Juizos de valor e o valor dos juizos:
estratégias de valorac&o na pratica do samba
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Resuma

As experiéncias estéticas implicam em processeshpartihamento simbdlico de gostos e represeatagte

se manifestam fortemente na construcdo de julgarmete valor. Na musica popular, 0s géneros musicais
funcionam como abrigos dessas representacfesawésitdeles, 0s sujeitos e grupos sociais desemwolve
critérios de qualidade que passam a nortear asiéRpias musicais e formacéo de identidades. Nestalho,
serdo discutidas as estratégias de valoracdo gudacn em torno da pratica do samba e, em espadaglas

que surgiram na ultima década do século passadivadas pelo sucesso dos grupos de pagode romantico.
Neste momento, 0 samba passou a ser dividido nocacerentre “raiz’ e “pagode”, representando formas
distintas e conflituosas de atribuir valor e costarilegitimidade estética e comercial.
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Abstract:

Every esthetic experience involves symbolic shapgragesses of tastes and representations thateireupary
visible in the construction of value judgementsa popular music, musical genres work as representat
trought wich individuals and social groups devedgality judgment that begin to guide musical expeces and
identity building. In this paper, some value coustion strategies will be discussed, mainly thoslated to
samba practise in the 1990's, when some groupsashdntic pagode” divided the category “samba” i tw
halfs: the “root samba” and the “pagode”, eachlwfse applying different stratagies to achieve valod
esthetic and commercial legitimacy in the musickear
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Introducao
A centralidade da musica popular nos fluxos comagignais na sociedade atual tem

sido apontada por diversos autores, que destacammgportancia na construcao de
identidades, formacao de grupos culturais e hiarasgde gostos na sociedade (Malm 1993,
Tagg 1999, Janotti Jr. 2003, Trotta 2005). Ainda passamos lamentar o baixo nimero de
estudos produzidos na &rea de Comunicagédo sobréméno, é possivel observar que esse

siléncio tem sido gradativamente interrompido pesquisadores que buscam pensar sobre 0s

! Publicado originalmente rRRevista Galéxian.13, julho de 2007.



processos comunicacionais da musica popular emvéras dimensdésEste trabalho busca
colaborar com a consolidagcdo deste campo trazedbzdssao um aspecto do fazer musical
que permeia todo o processo comunicativo da mysioduzindo acalorados debates sobre
praticas musicais e estilos de vida: a qualidade.

Falar em qualidade significa se referir aos prazede hierarquizacao produzidos por
sujeitos e grupos sociais para valorizar suasgasam detrimento de outras. Tais processos
sao resultado de intensos embates que revelamtabsgel poder, posi¢cdes culturais e
estratégias de persuasao e seducao entre ossom@s envolvidos. Todo debate sobre
musica popular esta atravessado pela questdo tlm gasseja, pelas escolhas individuais e
coletivas que resultam na construcao de afinidadésntidades musicais, revelando
sentimentos compartilhados que estdo sempre edesleim alta carga emotiva.

Neste trabalho, serd tomado como ponto de partsle@sso dos grupos de samba
chamados de “pagode roméantico”, que nos anos l#ififiram invejaveis indices de
popularidade e vendas. Este sucesso desencade@ériende questionamentos e debates
sobre 0 género musical samba, profundamente idakdf com a prépria identidade nacional,
representante da “auténtica” muasica brasileiraaipdo lancamento de grupos como Raca
Negra, Negritude Jr e SO Pra Contrariar, entreosutr mercado de musica passou a dividir o
samba em duas metades: o samba “de raiz”, repagskentima série de simbologias
historicamente associadas ao género; e 0 “pagoai@ntaco”, que produzia um fato novo
para o mercado, tanto em aspectos estéticos germsnias estratégias comerciais. Desse
género dividido e em conflito, brotam discursoedsos que procuram valorizar seus
elementos caracteristicos e suas respectivasggdtiasicais, revelando os intrincados jogos
de poder e embates simbolicos que permeiam osagEmersicais e o proprio mercado de

musica.

2 Em 2006, o lancamento da coleta@anunicacéo e musica popular massivayanizada por Jodo Freire Filho
e Jeder Janotti Jr., revela uma tendéncia de arestgeresse dos pesquisadores do campo para cinjeto
musica popular. Nesse sentido, destaca-se aineldizacdo do | Encontro de Midia e Musica Populassiva,
em maio de 2007, promovido pela Facom/UFBA, comeagnca de cerca de 60 pesquisadores da area.



Géneros musicais e hierarquizacao
Os géneros musicais sao eixos importantes na agéstde significados na musica

popular (Sandroni 2001, Tatit 2004, Trotta 200508t Jr. 2006). A partir da divisdo do
universo musical em categorias classificatoriasupsitos e grupos sociais realizam seu
consumo musical e, atraves dele, constroem idelgsda formas de sociabilidade. Os
géneros, ao atuarem como “porta de entrada” pdeaad®semiose da musica, incorporam
juizos estéticos valorativos e contribuem para bi@aarquizagcéo das ofertas musicais que
circulam pela sociedade. Assim, entender o quedazque um determinado género se torne
reconhecivel é assunto, portanto, de extrema meteév@ara a investigacao desses processos
de formacgédo de gostos e hierarquizacao de prefastestéticas.

O imaginario que cerca a pratica do safhésd4 intimamente associado as suas
origens. Criado a partir de manifestacdes cultut@aisomunidades de baixo poder aquisitivo
no inicio do século XX, majoritariamente formadas pegros e mulatos num contexto ainda
fortemente marcado pela ideologia da escravidaa(®&d983), o samba desenvolveu seus
referenciais simbdlicos a partir da idéia de sabitdzle comunitéria, realizada em eventos
entre amigos, usualmente em fundos de quintalroeiries. Nesse sentido, os elementos que
identificam o género representam essa ambientagéses referéncias.

O reconhecimento do samba se d& principalmenteéatde seu padrao ritmico
caracteristico, chamado pelo ethomusicélogo C&érlroni de “paradigma do Estacio” por
ter sido criado pelos sambistas que circulavam lpgigo do Estacio durante a década de
1920. Segundo este autor, essa estrutura ritmpoesenta uma determinada forma de
conciliacdo entre polirritmias afro-brasileiras knguagem musical do radio e do disco,
constituindo em um momento especifico da propsarigio das comunidades negras (com
todas as gradacdes étnicas que desde sempre figareta historia do Brasil) na sociedade
oficial (Sandroni, 2001, p. 222).

No que diz respeito a sonoridade, 0 samba ideaémsentaz acompanhar por

instrumentos de percussao caracteristicos (pandeirdo, cuica, tamborim) aos quais sdo

% Refiro-me, neste trabalho, ao samba carioca, Esp&pecifica de samba difundida em larga escaia pa
industria nacional do entretenimento desde as mamelécadas do século XX. Esta ressalva € ne@ st

gue vocabulo samba é utilizado por varios grupasaso de diversos lugares do pais para designas sua
respectivas praticas musicais como o “samba de”rddaBahia ou o “samba de latada” do interior de
Pernambuco, dentre tantas outras. Nao sdo essas&gs, portanto, que serdo abordadas neste texto.



acrescentados principalmente violdo (de 6 e dedaspe cavaquinho. Ha espaco ainda para
algum instrumento solista, com destaque paraiaagdo de flauta, clarinete, saxofone ou
bandolim. Mas um samba é samba também por suai¢an@ie preferencialmente narra sua
propria beleza (diretamente ou através de metogsiogiano “o0 morro”, “a Mangueira”, “a
Lapa”, “o pandeiro”, etc...) e se especializou erlonzar em seu proprio repertdrio fatos e
personagens miticos do género. Essa caracteriasippande pela invencdo da sua tradi¢cao
(Hobsbawm, 1997, p. 9), ou seja, pela consoliddeaoma valorizacdo baseada em sua
temporalidade longa e pela afirmacéo de sua acigadtie como “voz do morr”

Apesar dessas fronteiras estéticas razoavelmemtardadas, a classificacdo de uma
musica como samba nem sempre € uma operacao f@lesimsto porque o fazer musical
ocorre através de um intenso entrecruzamento deeates entre as varias praticas que
habitam um mesmo ambiente socio-cultural, se cantdo mutuamente. Elementos
consagrados como caracteristicos de um determgékro vazam para outras estéticas,
atravessando as fronteiras e incorporando novas glsignificados. O pandeiro, por
exemplo, um dos instrumentos tipicos do samba, peddencontrado em varias praticas
musicais que o utilizam de forma analoga. O mesode ger dito de elementos estranhos ao
imaginario sambista, como os teclados eletrdnigos,eventualmente aparecem em
gravacoes do repertorio do género, agregando staalas e simbologias. Em outras palavras,
0 conjunto de fatores que faz com que determinéderg musical seja reconhecido e
classificado como tal ndo forma um receituario &lth sendo essa classificagdo muitas vezes
resultado de profundas discussoes.

No entanto, apesar dessas zonas de sombras emkaimistura que permeia todo o
fazer musical, os processos de identificacdo edo@m de gosto musical estdo sempre
entrecortados pelas classificacfes dos génerosyno-as fundamentais para o

desenvolvimento de estratégias de valoracdo elgéit» de qualidade.

4«A voz do morro” é o titulo de um famosissimo sande Zé Kéti.



Estratégias de valoracdo na musica popular brasile
No Ocidente, a referéncia de qualidade musicaldemmo eixo as obras de

compositores como Bach, Mozart, Beethoven e seuemmporaneos, a partir das quais
elaborou-se uma teoria da musica ensinada nosreai®gos e escolas de musica no mundo
todo’. Utilizada historicamente pela nobreza e pelaeatos paises colonizadores das
Américas, a musica desses autores tornou-se sirdbstatussocial, destinando-se ao
consumo das elites. Por isso, ela € comumente d@ademusica “erudita”. Essa musica tem
como caracteristica a demanda por uma audicamateienciosa, que deriva do seu alto grau
de elaboracdo melédico-harmdnica e que, conseqiiente, exige do ouvinte uma certa
“erudicdo” para ser admirada. Na musica eruditytor e o intérprete sdo altamente
valorizados enquanto artistas criadores ou virsidsgcos e a obra de arte € o resultado da
criacao-inspiracdo desteito, de quem sempre se espera uma manipulacao “in@atko
técnica. A conjugacao de caracteristicas estetgpacificas (elaboracdo harmonico-
meloddica), condi¢cdes de experiéncia (audicao sieag, consumo elitizado (nobreza e
classes abastadas) e personalizacdo do criadart(&td”) estabelece uma referéncia de
qualidade musical. Todas as outras praticas mssilea sociedades ocidentais adquirem
maior prestigio a medida que seus elementos sgiayam deste referencial. No universo da
cancao popular, a legitimidade de categorias migsieade a aumentar quando sao
empregados alto teor de individualizacdo do agtande complexidade harmdnico-
melddica, sofisticacdo poética e sonoridade de@rreca em contrapontos e variagdes de
texturas instrumentais; ou seja, adotam critérepgadoracdo musical emprestados dos
critérios norteadores de qualidade derivados da dbs autores referenciais, “eruditos”.

Mas, evidentemente, esses critérios ndo sdo osigie envolvem a construcédo de
valor na musica popular. Segundo Richard Middletanyalor seria formado através da
construcdo de unmsubjetividade musicabma posicdo assumida pelo sujeito que partiapa d
experiéncia musical em interacdo com a musica (42%¥b1). A subjetividade € resultado,
entre outros, da “participacdo corporal”, o quéetefum critério de valorizacao

essencialmente coletivo que se apdia profundaneamtem tipo de performance envolvente,

® Segundo Bourdieu, o sistema de ensino atua cost@nicia de consagragao que, “por sua tarefa deagéo,
consagra como digna de ser conservada a culturgdegueo mandato de reproduzir”, sobretudo através da
converséao de determinados artistas e obras ensitgs e sua inclusdo nos programas (2001: 118-122)



fortemente marcada pelo ritmo, na qual o “publiéa@bnvidado a fazer parte da sonoridade
musical através do canto coletivo, da danca, dicjpacéo fisica.

Na pratica do samba, assim como diversas outrasasugsultantes de intensas
misturas culturais transcontinentais, esse cri@gume grande importancia. O evento
referencial do samba é a roda, espaco legitimadgmdeantro, de canto e participacao coletiva
(Moura, 2004). A dancga, as palmas, o coro e todaextensa gama de expressodes corporais
sao parte integrante do ambiente sécio-musicabdia de sambégcusprimordial da
experiéncia musical sambista. E no espaco simbélmmetivo da roda que o sambista
compartilha pensamentos e visées de mundo comsontiividuos integrantes de uma
mesma coletividade unida pela musica, seja eséa aoasional ou resultado de lagos extra-
musicais mais duradouros (vizinhanca, parentes@rozade). Na musica popular, e no
samba especificamente, individuo e coletividadeosgplementam na experiéncia e
produzem identificacdes através da declaracdo dgosto comum. Através do gosto, o juizo
de valor é elaborado, proferido e compartilhaddedmente, reafirmando as identidades
musicais e o0 prazer da musica.

O prazer gue a masica pop produz € um prazer défidacdo — com a muasica que gostamos,
com seus artistas, com as outras pessoas que gielank é importante observar que a
producéo de identidade é também uma producéo del@diidade — € um processo de
incluséo e excluséo. Este € um dos aspectos maiessionantes do gosto musical. As
pessoas ndo apenas sabem o que gostam, elas téénfbbéma idéia bastante clara do que
ndo gostam e tém uma forma bastante agressivectigateesse nédo gostar (Frith, 1987: 6).

O critério da participacdo corporal estabelece amreponto com a tradigéo classico-
romantica-erudita, fundada em Bach-Mozart-Beethpl@necendo outros olhares sobre a
construcdo de valoracdo musical. A idéia de umacatuperformatica corporalizada, ativa e
envolvente sempre foi eixo central da veiculacadidtica da musica pop internacional,
desde o sucesso planetério de Elvis Presley nas1&%®. O universo desta musica
transnacional foi construido a partir das pratioasicais populares de grupos marginalizados
na sociedade, espaco social e simbolico por extalée surgimento das mais variadas
musicas populares do mundo (os exemplos séo véoids:son samba, forrd, tangoeggae
jazz, frevo, merengue, e etc.). Essas praticas, fundi@ineente corporais e coletivas, se

consolidam como géneros musicais no momento densetiicdo da musica como produto



(no inicio do século XX) e assumem novas formaseamassificarem internacionalmente
através do espetaculo midiatico: o show, o vidpecke, mais recentemente, os DVDs. Nesse
sentido, é possivel apontar para uma definicaolaca popular a partir de sua necessidade
intrinseca de envolver o corpo nos momentos derié&qoia. E isso pode se dar tanto nas
rodas de samba, restritas e/ou fechadas, na pnddicanal do rock de garagem ou no mega-
show de um astro da musica pop internacional. Notgige especificamente as
preocupac0des deste trabalho, vale ressaltar qupialgquer desses exemplos, o grau de
participacdo corporal do “publico” se torna umémitt para medir gualidadeda experiéncia,
determinando uma certa posi¢ao hierdrquica paaatistas, os eventos, o publico e para a
propria classificacdo desta muasica no universo calida sociedade.

Mas ha ainda outras nuances que envolvem a vatbdasimusicas populares.
Determinadas estéticas musicais adotam como ordéjacente de valora¢cdo um conjunto de
representacdes vinculadas a sua prépria trajetdoidamba, por exemplo, é possivel
observar que parte importante da consagragéo detigta deriva de sua proximidade e
reveréncia a “tradicao” do género (ver Coutinh@20A tradicdo do samba se manifesta
atraveés da reveréncia a obras e compositores dag@sjue se tornam representantes de um
imaginario cujo eixo de valoragéo é a no¢ao deioictade, de permanéncia. Assim, um
sambista adquire maior valor a medida que se denaomsis proximo afetiva e
esteticamente de simbolos desta tradicdo. Maisvemasse critério ndo é exclusivo do
samba, podendo ser identificado em varias prateascais ao redor do mundo, que de forma
recorrente mitificam artistas e obras do passadwdorma de obter uma historicidade, um
sentido de temporalidade, de heranca e continuidageatica. Sdo osrfonstros sagrados
do rock, aglivasdo jazz, osnestresla musica classica, aslhas-guardaslo samba”, enfim,
mitos préprios para construcdo de uma historia enoke tradicdo para cada género musical
(Trotta, 2005:189).

A legitimidade pela tradicdo, contudo, gera, emesdétemo oposto, uma valorizagao
do tempo presente, da jovialidade, da modernidaglemoderno se torna um estilo de vida e
de pensamento que rechaca o viver “tradicionalte versa. Sendo assim, praticas musicais
como o samba adquirem razodseltussimbadlico por estarem associadas as no¢des de
tradicdo, enquanto outras estéticas como a do ted&m seu valor reconhecido por serem



musicas “modernas”, voltadas para a temporalidagleepte, que integram elementos
estéticosatuais Tradicdo e modernidade se tornam, entdo, dutentes de consagracao
estética em musica popular, sobretudo para a ohbeledade urbana (Araujo, 2003: 350).

Cardoso Filho e Janotti Junior apontam ainda pava autra estratégia de valoracao
obtida a partir do grau de projecdo no consumaaddedo com este critério, 0s produtos
musicais podem ser divididos entre aqueles de aomplalacdo, onainstreame aqueles de
circulacao restrita (Cardoso Filho e Janotti IIQ& 18). Para os autores, os produtos de
circulacao restrita possuem como caracteristicaaerta proximidade entre as etapas de
producéo e as formas de reconhecimento e consagssgélo a valoragdo construida, em
ultima analise, pelos préprios produtSrdor outro lado, os produtos dwinstream
estariam caracterizados por serem consagradopielico, radicalmente distante de sua
etapa de producdo. Em outras palavras, uma estragaloracao fortemente baseada na
nocao de quantidade que, longe de ser uma categeranente numeérica, envolve formas de
producédo de sentido e escolhas estéticas adjacentes

Entre tradicdo, modernidade, grau de circulacadatincd, proximidade com a musica
erudita, forma de participacao corporal e comgeatiiento de gostos, a discussdo em torno
da qualidade musical caracteriza-se pela veeméposiatores sociais com ela envolvidos,

revelando posi¢des culturais, estratégias disassiisdes de mundo e hierarquias sociais.

O samba e suas fronteiras: raiz e pagode
O samba se consolidou na historia da musica popraaileira como musica

caracteristica da identidade nacional, representmoro da nacdo. Com isso, a vertente de
valorizagdo da tradigdo tornou-se altamente retevaara a legitimacdo de sua pratica, uma

® Utilizando interessante jogo lingiiistico, os aesofazem uma oposicdo entrenainstreame ounderground
para classificar os produtos que circulam pelo adrale musica. No entanto, o termo “undergrounddqeaser
mais facilmente aplicavel ao ambiente do rock daggm, alternativo, que além de ter uma circulaegtita,
incorpora um sentimento de provocacdo, uma valgdizale seu carater “subterraneo”. Nem sempre, dontu
esse aspecto pode ser encontrado nos produtoscdi&ciio restrita. A masica erudita, por exemppmsar de
restrita em seu consumo e circulacéo, € hegemangaritérios de afericdo de qualidade estéticaa Gzamba
de raiz, temos um processo intermediario, ondelor s d& ndo exatamente por ser alternativo, reés p
manipulagdo de determinados elementos musicaimiedbcos, como a idéia de tradicdo. Esse fato apda
entender porque artistas como Zeca Pagodinho,atelgmprojecdo nmainstreamcontinuam gozando de 6tima
legitimidade nos circuitos mais restritos de reemninento.



vez que 0 género passou a ser entendido como iaaténacao do povo brasileiro. Ao
mesmo tempo, em torno do género formou-se umaiespedrincheira sob a qual os
guardides da cultura nacional deveriam se aconuatarnegar a invasao das varias
modernidades. Essa negacao até hoje recai sodgrigumdsica popular que esteja
desvinculada desse tipo de tradi¢cdo, de sua orgerrdescendente, de sua valoracao
comunitaria, cujo ideal de realizacdo € o propuimdb do quintal. Recai ainda sobre praticas
musicais que busquem se associar a modelos dencorggobais, opostos naturais das
experiéncias culturais locais, nacionais. Todo essgncheiramento promoveu o
desenvolvimento de determinados parametros propa@sa consagracdo do género,
produzidos no interior do que se convencionou cha®dmundo do samba”. Constituiu-se,
assim, uma espécie de separacdo entre o samlmaagspraticas musicais do mercado que
sedimentou uma certa ojeriza dos sambistas e daibdico fiel a qualquer tipo de fuséo
entre seus elementos caracteristicos e incorp@ag@genas; seja na temética, seja na
sonoridade, no ritmo ou no ambiente socio-cultural.

E possivel afirmar que, até o final dos anos 1888as fronteiras estiveram
relativamente firmes, sendo as diversas experigmsigtticas que procuraram misturar o
samba com outras préaticas musicais foram produdiol¢ésdo de forado ambiente sambista.
E somente no inicio dos anos 1990 que o fenémemeroial do pagode romantico gerou um
intenso debatro interior da categoria samba, motivado pela intencao eipliei seus
protagonistas de misturar a pratica tradicionad@oba com elementos da estétiop

A sonoridade do pagode romantico ficou marcadayéiaacao recorrente do teclado
eletrénico, reconhecido simbolo sonoro de modedeidartamente utilizado nos anos 1980
em lancamentos hegemonicos da musica pop intermagiichael Jackson e Madonna, por
exemplo) e, ao mesmo tempo, representante da reedaginbiente acustico intimista do
“fundo de quintal”. Da mesma forma, adotaram estile performance bastante analogos aos
modelos de sucesso que circulavam através do noeirti@dnacional de musica,
desenvolvendo novas formas de participacdo corpamabista: dancas com passos marcados
e movimentacdes de palco e estética corporal feréminfluenciadas pelas vertentes da
musica pop nacional e internacional. No aspeataiadt, os artistas de pagode roméantico

buscaram uma reducédo nas polirritmias do sambaantlo, inclusive, em muitas gravacoes,



um outro padréo ritmico aparentado com a levadsdsa nova e com o “samba esquema
novo” que Jorge Benjor havia proposto ainda nadkda 1960. Desta forma, foi possivel
estabelecer uma levada de samba esteticamente prtaminada com acentos percussivos
simultaneos, mais “limpa”. Nas letras, os compeosgalos grupos de pagode romantico
adotaram como tematica praticamente exclusiva @ aomo final feliz. No samba produzido
até entdo, o amor € uma arena de desencontrdsisdesi, invariavelmente fadado ao
insucesso (ver Matos, 1982). Permeando todas essageristicas musicais e simbolicas, os
sambistas identificados com essa nova estétichedst@ram uma maneira diferente de se
relacionar com o mercado de musica, tratando taslésstancias desse mercadshewbizz
gravadoras, imprensa, fas, compromissos profissieneom extrema seriedade e retiddo. O
mercado passa a ser visto como aliado e parceiravez que a vocacao desses novos
artistas era exatamente fazer sucesso e levarisiaana um numero bastante amplo de
pessoas.

Estava criada entdo, uma oposicao estética e c@hgastante evidente entre os
novos sambistas e aqueles identificados com oseeles) caracteristicos do género
sedimentado desde os anos 1920. Como estratéditerenciacéo, estabeleceu-se no
mercado, na imprensa e na voz de alguns protagerdstmundo do samba, uma distincao
entre o pagode romantico, associado a modernidadercial, e o samba “de raiz”, aquele

identificado com a tradicdo, com as origens, cameendria e com a histéria do género.

O valor dos juizos de valor
Descrito dessa maneira, o cenario sobre as disguéasercam a afericao de

qualidade musical parece estar formado por do@spaimtagdnicos em embate. No entanto, as
estratégias de valoracédo desenvolvidas pelos adiongs do samba de raiz e do pagode
romantico tém graus bastante dispares de impaesgsenancia na sociedade.

Um juizo de valor adquire maior legitimidade seftoamulado em determinados
espacos por certos atores sociais. Tal juizo tandeainda maior relevancia se encontrar eco
nas hierarquias compartilhadas socialmente, ncstseamum”. E o que acontece, por

exemplo, no caso da musica, quando algum critigtearm discurso elogioso sobre o0 jazz ou



sobre a bossa nova. Além de serem veiculados atiemalmente como “boas musicas”, 0s
critérios de valorizagdo do jazz e da bossa nok@xapam-se bastante da valorizacéo da
musica erudita e, sendo assim, percorrem 0 mesminita de consagracao. A0 mesmo
tempo, o consumo de jazz e bossa é reconhecidammantensumo diferenciado, realizado
por elites sécio-econdmicas e simbolstEus Atravessando toda essa ambientacao
favoravel, a critica especializada, a classe musiogréprio mercado colaboram para
estabelecé-los como uma musica de alto nivel tdejablidade.

Na oposicao entre “samba de raiz” e “pagode rorm@ntocorre um processo
semelhante. Os argumentos que consagram a prdécaiz” se voltam para o
reconhecimento de sua ancestralidade, autenticeldde vinculos comunitarios envolvidos
no imaginario do samba, desde sua origem. Defelndesgh “raiz”, um time expressivo de
jornalistas, pesquisadores e sambistas com razdéstlque em jornais e revistas manifesta
de forma recorrente um amplo leque de julgamerggativos com relacao aos grupos de
pagode romantico. Esses musicos e criticos, cossag®ivilegiado aos meios de
comunicacio de massa, amplificam suas opinideg sobamba. E assim, por exemplo, que o
sambista e pesquisador Nei Lopes descreve o pagsdanos 1990 no seu livBambeaba

[Nos anos 1990] a industria internacional do eetrietento apropriou-se da denominagao
pagode. Ai, o que era uma revolucionaria formaatepor e interpretar o samba, fruto de um
movimento estrutural, passou a ser apenas umgatlugxpressa em um produto sem a
malicia das sincopes, sem as divisdes ritmicasesngentes, de melodias e harmonias
intencionalmente primarias, letras infantiimentatieadas, com arranjos sempre previsiveis, e
cada vez mais proximo da massificacagdp(Lopes, 2003: 111).

Note que os protagonistas do processo, segund@a &0 sambista, ndo séo os
musicos e compositores, mas a “industria do emireento”, o que revela um critério de
valor erudito, manifesto na nocéo de autonomiaieatabsoluta do “artista”. Trata-se de uma
opinido compartilhada por muitos criticos que, lzenestilo apocaliptico de Adorno e
Horkeimer, enxergam os produtos veiculados mas&agsrcomo pecas elaboradas pelos
“escritorios” (1982, p.164). O sambista MonarcoPaatela, contudo, apresenta um outro
critério particularmente instigante para confetakgade ao samba. Segundo ele, o bom
samba é

0 samba do coragdo, que vem pelo sentimento dteagtndo pressionado pelo mercado ou
por uma linguagem mais comercial. De uma formalgesassambas que enaltecem o amor e a



natureza. (...) Eu pretendo continuar fazendo daagune eu sempre fiz, conforme eles
surgirem no meu coracgao, sem ligar para o merc@aero continuar fazendo o samba de
verdade. Muita coisa que se toca na radio é deirme®tsamba de verdade € aquele que
aparece. Que vem do coragao (Entrevistsiteovww.clicknoticias.com.rem 4/10/2002).

De acordo com esse discurso, o samba “pressior@dan@rcado” se torna um samba
“de mentira”, distante do amor e da natureza. \Wdamentira se tornam demarcadores de
qualidade ao simbolizarem respectivamente as natgaadicdo (natureza, coracao, anti-
mercado) e mercado (comércio). De acordo com &s3a,\0 respeito a tradicdo implica num
conhecimento idiomatico das referéncias do gémsetw segredo” e seus “fundaments”
sem os quais ndo ha como fazer samba. O que skedigortanto, ndo é tantoque éo
samba e nem exatamente o que é um samba de gealias, no funda@uempode (ou ndo)
utilizar essa denominacéao e se apropriar da categam toda sua simbologia, seu histoérico e
sua legitimidade.

A profusao de termos pejorativos na analise crié@anUsica dos grupos de pagode
romantico denota um sentimento de desprezo peltoaeaiho que, por sua vez, reflete a
intencdo de separa-los do segmento consagraddedpia samba e deslegitimar o uso desta
nomeacdo. Uma estratégia cuja finalidade é exatendeterminar que esses grupés
estdo fazendo sambl ndo podeniazer samba pois ndo compartilham essa vivéncia
comunitaria, “os segredos e o fundamento” do imé@gindo género.

Ao se aproximarem de uma modernidadmercial voltada para o consumo, 0s
grupos de pagode romantico produziram um afastantenttradicdo” que, apesar de ocupar
um patamar hierarquico inferior em relagdo aosrpan®s de qualidade da musica erudita, é
valorizada por setores da intelectualidade urbas®eaa®nstitui em um objeto privilegiado de
analises sobre musica popular. Sedimentando egsenegativo de valor, o grupo social que
o profere situa-se em patamares privilegiados el@itguia social, 0 que faz com que seu
julgamento adquira grande capacidade de circulag@uerberacéo na sociedade.

No entanto, a hegemonia desse pensamento qu@iidera pratica do pagode

romantico encontra mais eco precisamente entretoses mais privilegiados da sociedade.

" Em entrevista &olha de S. Pauloo sambista Nei Lopes afirma textualmente: “Um bsamba é feito,
principalmente, de conhecimento do universo do sarffibm gente que pensa que esta fazendo samba e néo
estd. Isto porque ndo conhece o segredo, os fumiasii€21/12/2000).



Ha um contingente quantitativamente expressivoogalpacao que realiza seu consumo
musical de acordo com critérios que apenas targanagueles que julgam negativamente os
novos sambistas. Trata-se do outro lado desteajrande € possivel identificar uma
valoracdo pela quantidade, uma espécie de recondeiti do publico do valor estético da
musica do pagode romantico que, sendo consumidorparimero exageradamente elevado
de pessoas, acaba adquirindo respeito midiaticmeséno de alguns criticos mais
ponderados. Além disso, o pagode romantico obtgitinedade através da valorizacéo do
tempo presente, da sociedade atual, individualjzadaologica, industrial. O cantor Wagner,
do grupo Os Morenos, defende a muasica do grupo:

Fazemos a fus@o da musica jovem, do nosso tempoo &amba mais tradicional. (...) O
samba vem mudando desde os tempos do Donga eidgufiha. O tradicional foi o de 60
anos atras. A masica evoluiu e nem por isso o agenfios deixard de ser samba (O Dia,
30/4/96).

A partir dessa visao, o samba praticado pelos grdpgagode roméantico é um samba
atualizado, feito a partir de matrizes do finalndi¢énio, incorporando elementos
caracteristicos do samba em alguns aspectos améateos. O sambista Nené, do Negritude
Juanior evoca a questao da modernidade sob a idégedacao”:

A gente acha que tem muita gente que quer que loesBgue sempre marginalizado, mas
quando vé numa grande gravadora, vendendo bemdmces melhores casas, com um
estrutura profissional acha ruim e fala mal. Temagtista que n&o sabe das coisas que rolam e
fica escrevendo bobagem. Esses caras vao entresasthistas antigos, de outra geragao, que
tém uma outra visdo do samba. Porque tem umadeispoca, de geragdo (Nené, entrevista
ao autor em 31/1/2005).

A idéia de uma espécie de conflito geracional éobmrada por diversos discursos,
que destacam ainda a importancia do surgiment@gode romantico para consolidar
comercialmente o samba no mercado, retirando-ondezona hierarquica imprecisa e
fechada em pequenos guetos de consumo comunii@sse sentido, a masica dos grupos de
pagode romantico teria promovido um aumento datigiescomercial e do alcance do samba
na sociedade, inclusive de sua vertente mais ti@thl”, devendo ser valorizada por isso.

Apoiados em vendas expressivas de seus grupaaimtsssas da nova geracao
recorrentemente desdenham as criticas que recaehetindo a consagrada oposicao entre
guantidade e qualidade. Porém, é impossivel igmogaau de legitimidade que determinados



jornalistas, sambistas e pesquisadores possuemnnmto da sociedade, formando um seleto
grupo que detém o poder de “qualificar” certos ptod culturais. O reconhecimento estético
desse setor néo é desprezivel no mercado de msesingiy continuamente buscado por todos

0s artistas, mesmo os de maior sucesso comercial.

Concluindo...
Falar de qualidade em musica popular € mexer ngpeu®. Os géneros musicais, 0s

repertorios, os artistas, a producdo de uma aertdidlade ou nacdo provocam sentimentos
intensos compartilhados por aqueles que consom@mmdeada musica. Sendo assim, 0s
participantes de uma certa comunidade musical gdekeam estratégias de valoragédo
baseadas em elementos presentes naquela manibestagi&al que passam a ser adotados
como critérios de valor. No entanto, essa escahaiterios esta condicionada a um todo
cultural compartilhado e é baseada sonora e idealognte em operacdes de simpatia e
negacao entre uma pratica musical e outras estélifmentes, outras comunidades musicais.

A posicgao hierarquica que um determinado artistgémero musical ocupa num certo
momento historico revela os jogos de poder queicdam as praticas musicais e sua
circulagcado midiatica. Como vimos, ha uma espéciepisicdo entre quantidade e qualidade,
que reflete disputas em torno dos critérios deraghm em musica popular, em parte tomados
de empréstimo da chamada musica erudita e umaparteavinculada a critérios proprios de
valorizac&o, como o viés da tradicéo, da relac@wuoitaria do fazer musical ou da
participacdo corporal. As formas de construcaoalerconfiguram uma chave para
acessarmos parte dos significados compartilhadesdidputas simbdlicas e dos pensamentos
culturais que circulam pela sociedade através dacapopular.
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