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RESUMO

O presente estudo se dedica ao esforgo especifico de compreender aspectos do
universo do samba/pagode em Alagoas, questées que estdo diretamente ligadas a
todo um conjunto de trocas simbdlicas, negociacgées, disputas, jogos em que se luta
por prestigio, poder, reconhecimento, no qual se estipulam valores, em um contexto
onde se produzem compreensdes e emanam representagbes significativas sobre
uma dindmica realidade social, a saber, 0 samba em Alagoas. Observa a conjuntura
instalada em volta dessa manifestagdo cultural nos ultimos 30 anos, percebendo
algumas transformacbées que se deram ao longo desse periodo de tempo, por
exemplo, a ampliagdo desse mercado cultural, de apresentacées e espetaculos, e
esta orientada a partir de algumas compreensoes tedrico-metodolégicas de base
bourdieusiana, principalmente apoiada nas suas categorias habitus e campo, ambas
funcionando como instrumentos que permitem melhor observar alguns aspectos da
realidade que se pretendeu entender. Realizou-se uma pesquisa, que pelo tema
abordado se fez exploratéria, mas também que se organizou de modo descritivo e
explicativo, imbuida na interpretagdo das trocas simbdlicas e constituicdo de
significados na conjuntura do samba alagoano. Confirmando a ideia de que é no
interior desse contexto que os significados s&o produzidos e reiterados, servindo de
base para a constituicdo das identidades de muitos sujeitos que se inserem e
compde a dinamica realidade local.

Palavras-chave: Samba. Pagode. Trocas simbdlicas. Habitus. Lutas por prestigio.



ABSTRACT

The present study aims specifically at the understanding of the aspects which pertain
to the samba/pagode music environment in Alagoas, which are closely related issues
to a whole set of social exchages, negotiations, dispute, battles fought for prestige,
power, recognition, in which values are established within a context where
understanding takes place and significant representations regarding a dynamic social
reality emanate, i.e. samba music in Alagoas. The environment surrounding this
social manifestation in the past 30 years is observed, thus perceiving some
transformations which have taken place within this time span, for instance, the
broadening of this cultural market comprising presentations and shows which is
oriented towards theoretical and methodological understanding of the bourdieusian
framework, especially structured upon its habitus and field categories, where both
function as tools which enable us to better observe certain aspects of the reality
whose understanding is aimed at. A research, which became explanatory due to its
topic, was carried out, and it was also organized according to a descriptive and
clarifying approach, which was based upon the interpretation of symbolic exchanges
and the constitution of meaning in the samba music environment in Alagoas.
Threfore, the idea that meaning is produced and reiterated within this context is
stated, thus functioning as a basis for the constitution of the identities of several
subjects who are inserted and take part in the dynamic local reality.

Key words: Samba. Pagode. Symbolic Exchanges. Habitus. Battles fought for
prestigie.
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1 INTRODUGAO

Como se podera perceber, o presente estudo se dedica ao esforgo especifico
de compreender aspectos do universo do samba/pagode em Alagoas, questdes que
estdo diretamente ligadas a todo um conjunto de trocas simbdlicas, negociagées,
disputas, jogos em que se luta por prestigio, poder, reconhecimento, no qual se
estipulam valores, em um contexto onde se produzem compreensdées € emanam
representagdes significativas sobre uma dada realidade social, a saber, o samba em
Alagoas.

Antes de tratar mais tecnicamente do objeto de estudo, ainda nesta
introducao, apresentar-se-a brevemente como me aproximei do tema estudado, na
verdade como ele faz parte da minha vida e de outros tantos sujeitos que vivenciam
ou ja mantiveram relagées no contexto sociocultural em que se produz o samba em
Alagoas e, assim, indiretamente ja se discutird um pouco acerca do fenémeno,
deixando escapar também alguns aspectos da orientagdo metodoldgica do trabalho
realizado, sempre na tentativa de apresentar os resultados dessa pesquisa de
mestrado da forma mais agradavel para o leitor. Posteriormente, sdo apresentados
alguns apontamentos teoricos-metodoldgicos, mais no sentido de compreensdes
gerais, que orientaram esta e outras pesquisas que ja realizei e, finalmente, uma
caracterizagado mais precisa da problematica investigada e do objeto estudado.

1.1 Eue osamba

Tinha por volta de dez anos de idade, brincava na calgada em frente a minha
residéncia, como criangca da minha época, correspondia ao esperado, jogava
chimbras (bolinhas de gude) com um colega quando tive minha atencao fitada pela
movimentacgao e pelo som, provenientes da casa de um vizinho que morava do outro
lado da rua, defronte a mim. Era a agitagdo de um verdadeiro pagode que acontecia
na casa do seu Biu, sambista aqui de Alagoas, que costumava receber em sua
moradia outros musicos locais, € até nacionais, como o famoso Jameldo da
Mangueira, que ja o visitou algumas vezes e ajudou a promover animadas festas.

Foi o primeiro contato que tive mais de perto com o samba, do qual consigo
me recordar, mas nada que, neste momento, conseguisse me levar totalmente para

0 seu universo, despertar em mim o gosto e aprego que hoje tenho por esse género
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musical, mesmo tendo sido um momento que nunca esqueci. Atravessei a rua e me
perdi com tanto para observar, com certeza de olhos bem arregalados e ouvidos
atentos, com a minha atencédo totalmente voltada para o batuque dos instrumentos,
a danca, as conversas em voz alta, “uma bagunga bem organizada”, no sentido do
samba, tudo o que um garoto curioso, que adorava novidades e agitagédo, gostaria
de presenciar.

Se tinha dez anos, estava nos meados dos anos de 1990, o pagode
romantico ja fazia sucesso, mas néo era algo que me envolvesse, e o pagode raiz,
ao estilo do que acontecia na casa do seu Biu, menos ainda; ndo passava de uma
distracdo esporadica quando podia observar as festas do meu vizinho. Todavia, fui
crescendo e uns dois ou trés anos depois desse meu primeiro encontro com o
samba, ja dava minhas primeiras pancadas no pandeiro. Foi entre estas idades, 12
ou 13 anos, que eu e alguns dos meus amigos de infancia comegamos a tocar,
apreciar, consumir, vivenciar mais intensamente o samba.

Apesar de ter citado esse meu primeiro encontro com o samba, ndo foi
através dele que criei verdadeira paixao por esse género musical. Foi sim, através
de um amigo de infancia, companheiro das brincadeiras diarias, que me aproximei e
me envolvi com o ritmo. Alysson foi o pioneiro do meu grupo de amigos no samba, o
primeiro a tentar tocar pandeiro, foi ele quem nos apresentou ao instrumento e quem
nos mostrou, a mim, ao seu irmao Kako, ao Francis, outro amigo e vizinho, como dar
0s nossos primeiros toques. Foi ele também, quem primeiro integrou um grupo de
pagode, isso mais ou menos um ano depois de termos nos iniciado no universo da
musica.

Comegamos nds quatro, sempre as noites e na calgada de nossas casas, a
tocar, primeiro pandeiro, em seguida, tantd, ou ao mesmo tempo; repique de méo,
tamborim, ganza, logo adquirimos esses instrumentos, acredito que éramos um
tanto barulhentos, mas em pouco tempo ja conseguiamos sincronizar, harmonizar e
“bem realizar” nossas batucadas. A quantidade de amigos foi crescendo, a cada
noite aparecia mais alguém, e se tornou comum para quem morava na Rua
Professor Virgilio Guedes, no Bairro da Ponta Grossa, na altura do antigo Café Afa,
ou para quem passava por la, nos encontrar tentando tocar, ou até tocando,
ensaiando rodas de samba, e, por vezes, realizando-as.

Lembro que o pandeiro se tornou o meu brinquedo favorito, levava-o para
todo o lugar, até para a escola. Eu ndo tinha um tempo livre que ndo aproveitasse
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para escutar samba, treinar e aperfeigoar minha técnica. Possui inumeros CDs de
pagode romantico, outros tantos do mais tradicional, e até LPs, exatamente! Na
minha casa nem tinha mais radiola, mas eu e meu amigo Kako criamos o habito de
adquiri-los (os LPs) em lojas e barracas, uma tentativa de alfarrabios, na tradicional
Feira do Rato, no bairro da Levada, para escutarmos os sambas neles gravados.

Com propriedade de causa, pois falo de mim mesmo, afirmo que, de certo
modo, fiquei viciado no ritmo, ndo apenas eu, digo de passagem, pois nosso lazer
principal, meu e dos meus amigos, pois estavamos sempre juntos, normalmente
girava em torno dele. Nossas conversas, boa parte delas era sobre samba, nossos
passeios, as vezes fugidas de casa a noite, eram para irmos a algum dos barzinhos
que apresentavam grupos de pagode, andavamos toda a cidade a sua procura.

Recordo ainda, que, na época, era comum assistir através da TV a
apresentacdo de grupos de pagode romantico, menos um pouco do estilo mais
tradicional. Por sua presenga constante nos veiculos midiaticos, no caso, em
programas de televisao, e por conta do avassalador interesse que me tomava em
aprender a tocar, saber sobre o samba, também criei o costume de gravar em video
todas as apari¢cdes que conseguia, ja deixava o videocassete pronto e a espera do
meu toque no seu botdo Rec. Quando conseguia reproduzi-los, assistia ao mesmo
video inumeras vezes, repetia, compulsivamente repetia até compreender os
detalhes, os jeitos de cantar, de dangar, e, principalmente, de tocar. Por vezes,
combinava com meus amigos, principalmente o Kako, e realizdvamos essa
“atividade de estudo juntos”.

Ainda ndo tocava em nenhum grupo de pagode, apenas na porta de casa
com meus amigos, ou em canjas, quando algum conhecido que ja tocava em banda
me convidava para apresentar-me em uma ou duas musicas, quando ia aprecia-los
nos pagodes. Foi a pratica de acompanhar meus amigos, o Alysson e o Kako, que
tocavam em um grupo de pagode denominado Cadéncia, que me levou a ser
também “musico profissional”’, ou ao menos, que se pretendia profissional e que
tocava de forma remunerada.

Aos 15 anos de idade passei a integrar o Cadéncia, tocava percussao geral,
em algumas apresentagées do grupo, as maiores, de banda completa (com teclado,
baixo e bateria), pois nem sempre os cachés pagos em apresentagées menores,
pagodes de mesa (cavaco, violao e os instrumentos de percussdo), era o suficiente
para todos. Mas, mesmo que ndo estivesse no grupo escalado para a apresentagao,
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estava sempre junto, ajudando em outras questdes; passando o som; arrumando o
palco; fazendo contatos e negociando novos contratos; revezando quando algum
dos meus amigos percussionistas cansava; ou no minimo, batendo palmas e
compondo o coro junto com o publico.

Era um universo interessante que se abria para mim, festas, musica, danga,
muita paquera, quase sempre arrumavamos alguma companhia feminina, para
alguns ainda tinha o acesso a bebidas alcéolicas, o que ndo era o caso do nosso
grupo, enfim, era muita diversdo que se aliava a iniciante atividade quase
profissional que também desempenhavamos. Ou seja, de um lado tinha a aquisigéo
de experiéncia profissional como musicos, pagodeiros que buscavamos ser, de
outro, mas diretamente ligado ao primeiro aspecto, estava a excitante e atrativa
diversao.

Conhecia inumeros grupos de pagode do cenario nacional, tinha varias
musicas na ponta da lingua, reconhecia as caracteristicas mais especificas de cada
um, as diferencas entre eles, nos modos como faziam o samba. Do cenario local,
fazia parte dele, os pagodeiros me conheciam, e eu a todos eles, os mais
competentes, técnicos, as dificuldades que cada um apresentava ao tocar, seus
estilos, muitas vezes vistos como concorrentes por mim e meus amigos.

Nessa época, agora por talvez ter a nossa movimentagao percebida, seu Biu,
meu vizinho sambista, convidou-me para ser seu aluno, aprender a tocar cavaco, na
verdade, banjo, instrumento que com maestria o senhor tocava. Sr. Benedito, esse
era o nome dele, um negro, de mais de 70 anos de idade, alguns muitos dedicados
ao samba, abria seus bragos, seu coragdo, sua mente para mim, e me oportunizava
aprender um instrumento de harmonia. Muito mais que isso, ampliava minha visédo a
respeito do samba, contava-me das suas vivéncias, e até me levava para tocar com
ele, o que aconteceu algumas vezes, acompanha-lo, mas tocando percusséao,
normalmente pandeiro, primeiro instrumento que consegui tocar.

Aprendi algumas musicas do Agepé, Martinho da Vila, Zeca Pagodinho,
Fundo de Quintal (musicas que se alinham ao que os locais chamam de pagode
tradicional ou de raiz), recebi muitos toques sobre o quanto eu era desafinado e
desatento com relagédo ao canto, fui meio que forgado a melhorar, ele me chamava
de “moco”, até de doido, pois s6 sendo assim, como ele costumava falar, “sé sendo
doido, escuta a percussdo toda, mas ndo percebe como cantam”, somente dessa

forma, na sua concepgao eu nao cantava corretamente. Senti-me frustrado quando
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ele faleceu, uns dois anos depois de termos iniciado nossas aulas, duas ou trés
vezes por semana, sempre na sua casa a noite. Eu adorava ouvir as suas historias,
saber das suas aventuras, dos bailes que embalou, mas infelizmente ele se foi.

Abandonei o cavaco por anos, até bem pouco tempo, quando tocando em
uma banda, que inovava no jeito de fazer o samba em Maceid, ao junta-lo com
outros estilos musicais, como o Rock, o Reggae e o Jazz, tocando compositores e
musicas que nao faziam parte do repertoério mais executado no Estado, com um
repertorio que trazia Jorge Bem Jor e Novos Baianos, por exemplo, detentora de um
estilo que agradava bastante o chamado publico alternativo, precisei mostrar ao
“cavaquinhista” do grupo como se fazia a levada no ritmo de partido-alto. Mas néo
retomei totalmente o instrumento até bem pouco tempo, quando tentando superar
algumas nubladas questdes da minha vida voltei a estudar sobre como se tocar o
banjo.

Vivenciei alguns momentos do samba aqui no Estado e percebo claramente
que, dos meados da década de 1990 até os dias atuais, muita coisa mudou. Na
mesma época em que comecei a tocar samba, inumeros outros jovens também se
aventuraram nesse universo, ao passo que crescia na grande midia a veiculagéo de
bandas tocando o estilo pagode romantico, muitos grupos surgiam aqui em Maceio,
na verdade, em todo o Brasil.

Nesse contexto, os espacgos para o consumo, o desfrutar do samba foram
gradativamente modificando-se e se ampliando. Hoje, sdo varios os bares e casas
de evento que abrem seus espacos para ele em todo o pais e ndo ocorreu diferente
em Maceid. Se, por exemplo, em um final de tarde de sabado, resolvermos escutar
samba, ir a um lugar onde se possa beber, degustar um tira-gosto, vendo muita
gente, dancar, divertir-se consumindo esse estilo musical, ndo faltarao locais. Sé na
Avenida Doutor Anténio Gomes de Barros, antiga Amélia Rosa, como ainda é mais
conhecida, localizada no bairro maceioense, de classe média, da Jatiuca,
normalmente sao trés ou quatro bares, que, no mesmo horario, ofertam esse tipo de
entretenimento.

Nem sempre foi assim! Atualmente, também néo é raro encontrar grupos de
samba fazendo apresentagdes em bares na capital alagoana em qualquer outro dia
da semana e tao pouco deparar-se com grupos que compdem seu repertdério com
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musicas mais “ao estilo tradicional, o pagode denominado de raiz”', o que durante
algum tempo, nao foi tdo comum. A predominancia entre os estilos seguiu passo a
passo a dindmica nacional do samba, pelos anos 1990 grupos de pagode roméantico,
nos primeiros anos do século XXI outros mais da raiz, e nos dias atuais um pouco
dos dois, e ainda, bandas mais alternativas, portadoras de um estilo mais hibrido,
compondo misturas de samba com rock, com Jazz, com outros ritmos musicais.

Foi inserindo-me nesse mundo que desenvolvi meu gosto musical, que
compus uma significativa parte do meu jeito de ser, sendo influenciado e
influenciando como integrante dessa cultura. Por esse motivo escolhi o samba como
tema para esta pesquisa, um pouco mais introdutéria na época da producado da
monografia de conclusdo do curso de graduagdo em Ciéncias Sociais, agora mais
aprofundada, mas ainda exploratéria, pelas possibilidades que a tematica pode
trazer. Escolhi falar de algo que se relaciona ao samba porque ele faz parte da
minha vida e nao teria motivo algum para nao tratar dele em um trabalho de
mestrado em Sociologia, ja que a minha vida se articula a de outros seres, que,
como eu, assim se fazem no social.

Faz parte da minha vida e na de inumeros outros jovens se faz presente, seja
como bem cultural, consumido como objeto que proporciona divertimento, prazer ou
como um meio a partir do qual se realizam, reafirmam suas identidades, produzem e
compartilham significados articulando-se coletivamente e socialmente, como pode
se ver, mesmo que de relance, quando fago esse relato de parte da minha trajetoria
particular, escrito na tentativa de preparar o texto para as questdes abordadas a
posteriori, indiretamente ja demonstro como fatos mais pessoais e individuais da
minha propria vida, subjetivos até, integram um universo social que me transcende e
no qual sou produzido.

O samba faz parte da cultura brasileira, chega a ser tido como uma das suas
mais famosas marcas. Aqui em Alagoas, de onde eu escrevo, possui certa tradigao,
e por esse e outros motivos, que serao apontados em breve, resolvi aproveitar a
oportunidade para por em teste alguns dos conhecimentos adquiridos durante o
mestrado em Sociologia e submetendo a experiéncia do samba em Maceié a um
olhar cientifico, buscando uma compreensao maior sobre mim e outros agentes que

' No desenvolvimento do texto sera explicado melhor o que esta sendo chamado de estilo tradicional
e pagode raiz, termos nativos, que sdo utilizados reproduzindo-se os sentidos expressos pelos
sujeitos estudados.
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compde ou compuseram o universo do samba, aspectos do funcionamento préprios
dessa realidade. Enfim, interessei-me em estudar sobre o samba e,
consequentemente, a respeito de toda uma dinamica de producdo de sentidos e
relagdes sociais complexas que se instalam em torno dessa manifestagao cultural.

Um trabalho como esse também se justifica, pois, apesar de Alagoas ser um
importante berco da cultura afro-brasileira, e o samba ter inumeros vinculos com ela,
ser seu herdeiro direto, ndo ha muitas produgdées académicas ao seu respeito no
Estado, principalmente sobre ele na atualidade, na modalidade através da qual se
tem produzido, nos seus moldes mais urbanos. Nado ha estudos que abordam a
tematica do samba, no que diz respeito ao desenvolvimento de toda uma cultura do
lazer relacionada a ele nos ultimos 20 ou 30 anos em Macei6. Sobre ele dentro da
l6gica contemporénea da cultura, sendo tratado como um bem cultural.

Esse estudo, além de me possibilitar contribuir academicamente com o
acervo de estudos cientificos que abordam a cultura local, possibilitou, ao passo que
ia sendo realizado, o clareamento de algumas questbes pessoais, retirando de certo
modo a venda que encobria minha visdo e proporcionando-me uma melhor
compreensao de mim mesmo, como integrante do complexo cultural alagoano, como
ser social formado através de um processo dialético que se da no interim das
relagdes sociais que mantenho constantemente.

O fato de ter vivenciado parte da histdria descrita ao longo desse trabalho,
nao impediu de forma alguma que pudesse atuar como cientista social, adotando
uma postura de mais neutralidade ao analisar, mesmo que introdutoriamente,
algumas questdes com um olhar mais sociolégico. A beleza das Ciéncias Humanas,
no caso mais especifico da Sociologia, na minha humilde opinido, reside também no
fato de que ao passo que se estuda a sociedade, um cientista social investiga e
pode compreender melhor a sua propria existéncia.

Por esse motivo, optei por, ja aqui nesta introdugéo, deixar a primeira pessoa
falar mais claramente e poder me situar melhor dentro da problematica a ser
estudada. Esse trabalho, ndo resulta apenas de um esforgo para investigar uma
realidade distante, como muitas vezes se costuma aparentar em alguns trabalhos
cientificos; foi resultado, ndo somente, de observagdes participantes dentro de um
universo outrora exterior, que se pretendia aproximar; nasceu, muito mais, das

experiéncias de toda uma vida, dos meus ultimos 20 anos mais precisamente,
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ajuntadas as de alguns companheiros; das vivéncias que tive dentro do universo
sociocultural do samba em Alagoas.

1.2 Apontamentos teérico-metodolégicos gerais

Uma das primeiras questdes que povoa a minha mente quando me proponho
a atividade sociolégica é: que referencial tedrico-metodologico seguir? E promover
essa escolha néo é algo tao simples, tendo em vista que cada modelo teorico foi
constituido a partir de concepgdes epistemoldgicas, maneiras especificas de
compreender 0 humano, como 0s seres sociais se relacionam entre si, os limites da
sua acgao; formas de percebé-lo que o toma como sujeito, ou objeto, ou seja, que da
relevo a aspectos mais da objetividade, ou da subjetividade desses seres; e ainda,
qual o peso da atividade empirica ou da propria teorizagdo sobre o estudo a ser
desenvolvido.

Nao é facil por todos eles serem validos, se aplicados a objetos de estudo
bem constituidos, a partir de problemas claros e relevantes, com objetivos bem
expressos e concatenados, considerando-se é claro, os contextos onde foram
elaborados, os seus limites ideoldgicos, historicos, por oferecerem ai plausiveis
explicacdes sobre o complexo que é o ser humano enquanto ser social. Ardua por
precisar, da mesma forma, constantemente me posicionar.

Um esforco que é incessante e que mesmo que nao perceba com maior
racionalidade, essa objetivacdo” da minha propria prética socioldgica ndo me deixa.
Para n&o contradizer o que coloquei linhas acima, ao enunciar essa tal objetivagéo
inevitavelmente me posiciono favoravel, nesse sentido, a um modo especifico de
conceber a pesquisa social, mais préximo ao bourdieusiano. Mas, mesmo assim,
nao me limitando a ele, pois ha uma infinidade de possiveis caminhos socioldgicos a
serem seguidos. Como aponta Giddens, a sociologia ndo se encontra

[...] sob o julgo de um Unico sistema conceitual. Entretanto, sem duvida, isso
deve ser encarado mais como um ponto forte do que como uma deficiéncia.
N&o creio que tal diversidade tenha criado um completo desarranjo; em vez
disso, da voz ao pluralismo que deve necessariamente existir ao se estudar

algo tdo complexo e controverso como as instituicdes e o comportamento
social humanos. (2001, p. 17)

2 Ou “racionalizagso da pratica socioldgica” (BOURDIEU, 1999, p. 10).
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Falo aqui na primeira pessoa do singular, pois sdo as minhas angustias e
orientagbes que me direcionam enquanto jovem pensador do social, € o peso da
minha curta trajetoria que incide mais diretamente sobre o meu fazer, mas
inevitavelmente, ao realizar essa agédo, de certo modo, novamente ja deixo
transparecer por qual concepgdo de ciéncia social balizo minha atividade, mais
especificamente a sociologia que pretendo fazer. Nessa caso, distanciando-me do
criticado grupo de correntes tedricas que foi denominado de consenso ortodoxo®, por
ele ver o comportamento humano como o resultado de forgas que lhe sao alheias,
bem distante do que eu creio ser mais adequado.

Como colocou Anthony Giddens, ainda na introdugdo de uma das suas mais
importantes obras, “A constituicdo da sociedade”, “por sua propria natureza, a
sociologia € propensa a polémica” (1989) e como disse Pierre Bourdieu em
“Contrafogos” (1998), um “esporte de combate”, polémicas e combates que nao se
enfrentam apenas ao utiliza-la de forma distinta a de outras pessoas e desse modo
contrapondo-as, mas que sao encaradas ja na cabega do proprio sociologo, antes
mesmo de ser por ele verbalizadas.

De certo modo, uma dissertagdo de mestrado, qualquer pesquisa na area da
sociologia, confronta o problema: Como fazer sociologia? Questdo que a todo o
momento se evidencia para mim, levando-me ao longo do meu cotidiano, nao
apenas académico, a fazer cortes, escolhas, sele¢ées, delimitar meu pensar e lidar
com a polémica que € inerente a essa que eu acredito ser uma ciéncia bastante bela
e fundamental & humanidade, mas como ela que é o seu “objeto de estudo”, de uma
atordoante dinamica, impossivel de ser completamente aprisionada.

Apesar de orientar meu “sociologizar” principalmente a partir do referencial de
Bourdieu, apoiado em sua sociologia das “praticas sociais”, dos “processos sociais”,
das “trocas simbdlicas”, por ter simpatia por como esse pensador fez muitas das
suas colocagdes, acredito também que enjaular minha “imaginacdo sociolégica™
somente ao que é dito em seus termos ndo € o mais conveniente para enfrentar a
complexidade do social humano. Assim, para ndo cair na armadilha de uma cegueira
intelectual, penso ser conveniente seguir o conselho do americano C. Wright Mills

sobre o fazer socioldgico:

® Cf. Giddens (1989, p. XIll), sdo correntes socioldgicas tradicionais, basicamente o funcionalismo e o
estruturalismo, que pensam o comportamento humano como resultado de forgas que os préprios
seres sociais ndo controlam, nem compreendem.

* Cf. Mills (1982).
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Estimule a reabilitacdo do artesdo intelectual despretensioso, e tente se
tornar vocé mesmo tal artesdo. Deixe que cada homem seja seu proprio
metodologista; deixe que cada homem seja seu préprio teorizador; deixe
que teoria e método se tornem parte da pratica de um oficio (2009, p. 56).

Afinal, ndo pretendo uma sociologia em cima do muro, ndo pretendo uma
sociologia totalmente submissa a unilateralidade ou que completamente me aliene.
E sim, uma Sociologia que faca parte da minha vida, ajude-me a melhor
compreendé-la, mais ao estilo de um oficio, que libere minha criatividade. Prefiro
buscar uma Sociologia que seja capaz de fazer frente a “arte vida e que ai oferega

meios de tentar o impossivel™

. Que ndo me permita a imobilidade perante a
perplexidade do contemporaneo, que, em processo, valendo-me também dos meus
erros, possibilite-me “um conhecer que evolua dinamicamente com o
conhecimento™.

Como o proprio Bourdieu e outros tantos pensadores, muitas vezes, tomaram
como ponto de partida inquietagbes empiricas para a fundicdo de inumeros
conceitos, antes disso, como estimulo para varias das suas pesquisas, a mim foi
proposta a aventura desta dissertagdo a partir de um complexo universo de
experiéncias sociais no qual ja estive imerso como agente nativo a atuar nesse
cenario e para onde tive que retornar investido da roupagem de um aspirante a
sociologo e com algumas ferramentas proprias desse oficio. Do mesmo modo, este
estudo tem como anseio compreender melhor o porqué de algumas praticas sociais,
0 que as motiva e determina, como se dao, sendo assim, um estudo que mescla
inevitavelmente a teoria e a pratica.

Com a consciéncia de que nao é possivel apreender completamente o real,
nem produzir generalizagbes completamente validas universalmente, mas que
mesmo assim € possivel compreender aspectos do complexo que € o humano, é
que se coloca o desafio da pesquisa. Sei, com toda a certeza, que inumeras outras

possibilidades de enunciagao discursiva s&o possiveis, que muitos outros caminhos

® Cf. Bauman (2011, p.24) que coloca: “Nossa vida, quer saibamos disso ou n&o, quer apreciemos o
fato ou o lamentemos, é obra de arte. Para viver nossa vida como exige a arte de viver, temos —
assim como os artistas — de nos impor desafios dificeis de confrontar de perto, objetivos bem além de
nosso alcance, padrdes de exceléncia que parecem distantes de nossa capacidade para alcanga-los.
Precisamos tentar o impossivel”.

® Cf. Bourdieu (1999, p. 19), que vale-se de Gaston Bachelard para afirmar que seria inutil procurar
uma légica anterior e exterior a histdria da ciéncia em vias de se fazer, desta forma, o conhecer deve
evoluir com o conhecido.
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tedricos e metodolégicos poderiam ser viaveis, mas, dentro dos limites que me
propus para realizagdo desse trabalho, busquei contribuir com a ampliagdo do
conhecimento socioldgico acerca da realidade alagoana, donde tomo emprestadas
as personagens aqui analisadas, a qual dedico meu esforco analitico e
compreensivo, voltando meu olhar para dindmicas relacdes que nela vém se
articulando, um conjunto criado através da correlagdo entre agentes, recursos e
trajetdrias particulares, mas que aponta também para um processo mais macro e do
mesmo modo socialmente constituido.

1.3 O objeto e a pesquisa

Maceio, capital alagoana, conta com um permanente mercado de
apresentagoes e espetaculos com grupos, bandas de musica ou musicos individuais,
os quais oferecem entretenimento, diversdo noturna a muitas pessoas todos os dias.
Sao muitos barzinhos e casas de eventos que, entre outros servicos e negdcios de
diversao, proporcionam a seus usuarios o contato com formas de lazer musical-
dangante. Desse contexto fazem parte uma grande quantidade de musicos, alguns
profissionais, outros amadores, outros ainda inseguros quanto a essas posigdes, ora
tocando profissionalmente ora amadoramente, mas que participam produzindo
musica principalmente nas noites maceioenses e compdem um circuito’ de
apresentagdes musicais, movimentando algumas regiées da cidade.

Olhando para esta realidade ndo é dificil observar que muitas das
apresentagées musicais oferecidas nesses locais sdo realizadas por grupos e
bandas de samba e pagode, um dos géneros musicais mais tocados nesses
ambientes de diversdo em Maceid. Inicialmente, a partir de uma rapida incurséo e
busca na noite maceioense, por espacos de lazer direcionados a este tipo de
entretenimento, percebi que em todos os dias da semana ha estabelecimentos que

” Vale salientar que circuito é uma categoria bastante utilizada em estudos sobre os trajetos de
grupos sociais por um determinado espago de relagbes sociais, especialmente em Antropologia
Urbana de onde emerge para outros nichos de pesquisa, cunhada por Cantor Magnani. Em suas
palavras, vem a ser uma “configuracdo espacial, ndo contigua, produzida pelos frajetos de atores
sociais no exercicio de alguma de suas praticas, em dado periodo de tempo” (MAGNANI, 2014, p.
08.), todavia, neste trabalho, coloca-se como uma palavra de uso comum, a partir de um sentido mais
trivial, ndo necessariamente querendo designar a ideia de Magnani - o que demandaria um outro
olhar sobre os atores aqui estudados e as suas dindmicas -, mas também sem desejar nega-la. Como
j@ mencionado, a opgao tedrica se deu pela categoria “campo” de Pierre Bourdieu e ao se dizer
circuito, deseja-se apenas favorecer uma compreensdo mais ampla, ao passo que facilitada, das
dindmicas que compdem um campo, no sentido bourdieusiano.
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oferecem aos seus clientes apresentacgdes e espetaculos com musicos tocando este
género.

N&o sdo poucos os grupos ou bandas de samba e pagode que existem em
Maceié e que atuam prestando seus servigos direcionados a diversdo. Ainda nos
meados da década de 1990 esses grupos comegaram a se constituir em maior
numero, ao passo que o samba e o pagode também conquistavam maior visibilidade
nacional, difundidos através da programacao das radios e emissoras de TV que
propagavam para todo pais os sons produzidos principalmente nos grandes centros,
ou seja, o samba e o pagode provenientes em especial do Rio de Janeiro e de Séo
Paulo, além de uma grande distribuicdo e venda de CDs que eram langados com
frequéncia, mediante o mercado fonografico controlado pelas majors®.

Desde entao, inicia-se a ampliagdo gradativa, com uma nova configuragéo de
toda uma rede de relagées formada agora por jovens musicos, que se somavam aos
antigos, além de donos de bares e casas de eventos, agenciadores dos musicos,
empresarios, organizadores e promotores de eventos, pessoas que trabalham em
varios setores desse mercado, o publico consumidor, jornalistas e radialistas, entre
tantas outros que participam e se inserem nesse contexto e contribuem para a sua
dindmica de trocas e fruicdo simbdlico-gestual em Maceié.

Intercambios e gostos que se mostram decisivos na determinagdo da
configuragcdo deste espago de relagbes sociais, pelo qual transitam os agentes
citados, assim como pelas posi¢cées que eles passam a ocupar e desocupar dentro
de tal sistema de relagdes. Também sao importantes na modelagéo das praticas dos
sujeitos nessa conjuntura, da maneira como se comportam, como pensam, 0S
gostos que apresentam e dizem possuir, os discursos que acionam, as decisdes que
tomam, ndo apenas no seu agir ou pensar mais simples, mas também em aspectos
sutis do que os orienta e nas préprias agdes que realizam.

Este é o foco do presente estudo, compreender, descrevendo e interpretando
as relagbes que mantém os musicos - sambistas e pagodeiros -, no esforgo de
entender aspectos das trocas simbdlicas que realizam, algumas maneiras como 0s
significados nelas partilhados repercutem nas suas vidas. Especialmente dentro do
espacgo de relagbes que se configura em torno das apresentagbes noturnas de
samba e de pagode em barzinhos e grandes festivais que tém ocorrido em Maceio.

® Grandes gravadoras.
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Como também, por luz sobre o préprio processo de configuracdo dessa conjuntura
de relagbes sociais, onde tém se articulado agentes e significados, que séo ai
mesmo produzidos.

O presente trabalho se faz orientado principalmente a partir das nogbes de
campo e habitus, de Pierre Bourdieu, e, consequentemente, do seu entendimento
sobre trocas simbolicas e mercado de simbolizagbes, valendo-se dessas categorias
como instrumentos que contribuem para a analise de realidades concretas, que
servem para situar esta experiéncia socioldgica dentro de um corpo tedrico mais
abrangente, no esforgco de uma producéo cientifica valida. Ndo que a teoria va se
sobrepor ao empirico, como também o contrario ndo se fez conveniente, mas é da
unido entre estas duas instancias que se produz a pesquisa, foi assim que se
constituiu o objeto a ser investigado e o processo de investigagdo do qual se trata.

Na linha desta compreensao € que foi possivel a utilizagdo dos instrumentos
conceituais de Bourdieu, até porque, como podera ser observado com o desenrolar
deste texto, por causa das especificidades do que se esta estudando, nao se coube
um emprego completo e literal do que o pensador francés entende por campo, mas
em um recorte também dessa sua nogao. Deu-se énfase a percepgédo sobre as
relagcdes de disputa por prestigio, de trocas simbdlicas, de producédo de valores e
significados que sao pertinentes a uma determinada conjuntura de relagdes que
pode vir a se configurar como, ou em um campo.

Dentre outros fatores, “para que um campo funcione, € preciso que haja
objetos de disputas e pessoas prontas para disputar o jogo, dotadas de habitus que
impliquem no conhecimento e no reconhecimento das leis imanentes do jogo, dos
objetos de disputas, etc.” (BOURDIEU, 1983). Mais uma vez, a partir disto, reitero
gue o que se pretendeu aqui foi uma melhor compreensao da dinamica sociocultural
gue se estabelece a partir das relagdes que os agentes pagodeiros mantém entre si
como que em “um jogo de disputas por prestigio” posto em torno do samba que
produzem, no mercado de apresentagbes do qual participam, e ai justamente
identificar alguns dos “objetos” que sédo produzidos e disputados, pelos quais estdo
esses agentes articulados e formam esta rede imbrincada de relagdes.

Logo, também se dedicou atengdo para a compreensdo dos “habitus que
possuem”, aqueles que nesse contexto tomam vida e permitem que dele participem,
melhor dizendo, ao processo de constituicdo desses habitus especificos que sao ao
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mesmo tempo condigao para o funcionamento dessa dindmica de relagdes e produto

deste funcionamento. Aqui, entende-se essa categoria como
[...] sistemas de disposigbes duraveis e inter-cambidveis, estruturas
estruturadas predispostas a funcionar como estruturas estruturantes, isto é,
enquanto principios geradores e organizadores de praticas que podem ser
objetivamente adaptadas a seus fins sem supor a previsdo consciente dos
fins e o dominio expresso das operagdes necessarias para atingi-los,
objetivamente ‘regulados’ e ‘regulares’ sem ser, de maneira nenhuma, o
produto da obediéncia a regras e, sendo tudo isso, coletivamente

orquestradas sem ser o produto da agdo organizadora de um chefe de
orquestra [...] (BOURDIEU, 1980 Apud FILHO, 2002, p. 77)

Nesse sentido, funciona ainda como um conjunto de crengas, um capital de
técnicas e de referéncias, como um “oficio”, que s&o definidos “[...] em funcao da
historia individual, da singularidade da trajetéria social do individuo, isto &, do
conjunto de posicoes/relacbes experimentadas nos universos especificos a que
pertenceu”, (FILHO, 2002, p. 81), desta forma, tentou-se olhar para os habitus de
alguns agentes que integram o universo social do samba em Alagoas e que ai
definiram parte das suas maneiras de pensar e agir dentro deste universo e até fora
dele, como reflexo das aprendizagens e inculcagdes pelas quais passaram e tiveram
que passar compondo esse que também se organizou como um sistema de
posicbes que se esta estruturando em torno do samba, do seu mercado de
apresentacoes e espetaculos, para que assim pudessem “jogar” dentro dessa
conjuntura, compreendendo quais 0s interesses sobre os quais se disputa, que néo
seriam percebidos se para tanto ndo tivessem sido socializados, se ndo passassem
por um processo de formacao voltado para participarem de tal contexto.

O entendimento sobre as relagdes entre os conceitos de habitus e de campo
provenientes da teoria bourdieusiana ndo se faz necessario apenas por questoes
tedricas, pois na empreitada da compreensdo do universo praxiolégico humano,
abordando-o a partir destas perspectivas conceituais e analiticas, apreendé-los é
importantissimo, tendo em vista que constituem uns aos outros na permanente
dialética entre sujeito e sociedade, assim, “[...] uma relagdo de mao dupla entre
habitus individual e a estrutura de um campo, socialmente determinado [...]".

Seguindo a mesma orientagdo, ainda, para “[...] Bourdieu, a maior parte das
agdes dos agentes sociais € produto de um encontro entre um habitus € um campo
[...]7 (SETTON, 2002, p. 64). Vale ressaltar que a equalizagdo entre um habitus e

uma dada conjuntura é apenas uma formatagdo possivel, talvez a mais comum,
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todavia, outras figuragbes podem existir e por vezes acontecem. Ou seja, pode
haver tanto o ajustamento como o seu contrario entre as estruturas subjetivas e as
objetivas. No caso deste trabalho em especifico, acredita-se inicialmente que haja tal
harmonizacao, percepgao, que, num primeiro momento, aparece como hipotese e
gue ao longo da pesquisa foi sendo destrinchada, no intuito de se confirmar, ou até
negar tendo em vista, desta maneira, outra realidade possivel.

Para ser possivel este exercicio analitico, comeco falando da época em que
muitos daqueles que hoje sdo respeitados musicos do samba/pagode na cena da
diversao noturna de Macei6 eram jovens iniciantes no aprendizado de tocar samba,
“brincando de aprender a pagodear”, quando nao vislumbravam as repercussodes de
todo esse contexto nas suas vidas futuras, especialmente a percepcao de que os
seus divertimentos com o samba e com o0 pagode poderiam se tornar uma fonte de
renda, ou até nem pensavam em tocar este género musical, ou sobre ser musicos,
ou ndo imaginam que fariam parte de um universo bem articulado de relagées e
producao de significados, para eles, o mundo do samba.

Comecgou-se sobre este ponto, “O pagode dos anos 90 em alagoas: novos
agentes em um novo contexto para o samba”, porque tentando olhar para ele, ou
seja, para alguns aspectos desse momento das trajetérias dos agentes estudados,
pbde-se compreender melhor como se constituiu a tal conjuntura de disputas que
existe em torno do samba em Alagoas, dizendo ainda melhor, observou-se como
gradativamente foram apreendendo o que os permitia integrar e compor o universo
do samba alagoano, ao internalizarem alguns dos elementos motores das dinamicas
de disputa nas quais comegavam a se inserir, capitando ai alguns dos
conhecimentos praticos que tacitamente lhes seriam exigidos em cada momento do
jogo. Logo, seus habitus especificos comegavam a se desenvolver e a se ajustar as
exigéncias provenientes dessa conjuntura. Um olhar sobre esses fatos revelou
importantes pistas, pegas para a remontagem e composi¢ao analitica da realidade
qgue se pretendeu estudar.

Este primeiro capitulo de desenvolvimento esta subdividido, por questdes de
organizacgao do texto, em trés partes, possuindo dois subcapitulos. Além da primeira
parte, que segue ao titulo deste tépico do texto, sdo mais duas, uma primeira que se
intitula “Caracterizando os grupos do cenario nacional, referéncias estético-
simbdlicas para os pagodeiros locais”, na qual, como 0 nome sugere, caracterizam-

se alguns dos grupos de pagode de maior sucesso no cenario da musica/samba
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nacional por acreditar que eles servem aos pagodeiros locais como referéncias
estéticas e simbdlicas para o que produzem em um processo de apropriagao cultural
ressignificando para o contexto local muitos dos elementos que recebem. Faz-se
essa descricdo dos grupos exteriores para também se evidenciar que apesar de
receberem a denominagéo de grupos, bandas ou artistas do pagode romantico, ou
simplesmente do pagode, possuem tanto caracteristicas que os unem em um estilo
unico, como também aspectos particulares a cada um deles.

No proximo ponto, “Os pagodeiros locais e a formagdo dos seus habitus”,
tenta-se demonstrar como gradativamente os jovens pagodeiros locais véao
incorporando 0s elementos necessarios para que participem eficazmente do
contexto local do samba/pagode e nele promovam agdes logicamente articuladas as
demandas que ai estdo postas. Sempre a partir de uma estratégia metodoldgica
descritiva-explicativa se vai apresentando elementos sobre as trajetorias de alguns
desses sujeitos, tentando recompor textualmente alguns dos cenarios pelos quais
transitam e o proprio “campo” que se formatava enquanto arena de disputas por
prestigio e reconhecimento no mercado de apresentagbes do samba/pagode em
Alagoas.

No proximo capitulo, “Os ‘velhos pagodeiros’ e o ‘outro samba’ em Maceid”,
observando para o fato de que ndo somente os jovens pagodeiros alagoanos que se
iniciaram no samba a partir da década de 1990 muito influenciados pela crescente
oferta nos meios de comunicagcdo desse género musical, principalmente no seu
estilo “romantico”, muitos ja praticavam o samba/pagode em Alagoas, inclusive sob
outras orientacbes estéticas e musicais. Estes, que aqui foram denominados de
“velhos pagodeiros” praticavam o que se convencionou chamar nativamente de
“pagode raiz ou tradicional” e ja compunham uma rede de disputas e relagbes em
torno do samba/pagode que produziam localmente.

Além de se dispender esforco na tentativa de se tentar demonstrar como
esses atores também serviram de base para a formagao no samba/pagode dos mais
jovens e novatos nesse universo sociocultural, demonstra-se como eles mesmos
tiveram que responder a chegada dos mais novos, tanto sendo beneficiados por
essa nova presenga e o que ela trazia, por exemplo, pela ampliagdo dos espacos de
lazer para o samba, como também, tendo que atuar de forma a manterem os postos

gue ocupavam no sistema de posigdes que ja estava articulado.
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Esse ponto do texto esta dividido em duas partes, além dessa discusséo que
segue o titulo principal do capitulo, desenvolve-se outra, complementar, sobre um
grupo de pagode pioneiro em muitos aspectos no cenario local do samba e que
conquistou bastante prestigio dentro deste contexto, atuando ndo somente como
representante da expressdo que se denominou de “pagode romantico”, a qual se
familiarizava mais facilmente com um publico mais massivo, mas também agindo
como musicos que valorizavam o pagode mais de raiz. Este topico recebe o titulo “O
grupo boca de forno: velhos/novos pagodeiros” e fala ainda sobre como esses
agentes conseguiram se destacar dentro do mercado das apresentacées e também,
como respondiam e desenvolviam estratégias para bem se manterem no jogo por
prestigio e reconhecimento, galgando o sucesso simbdlico e econémico.

No ultimo capitulo de desenvolvimento desta dissertagcdo de mestrado,
intitulado “O processo de constituicdo do valor no samba/pagode em Alagoas nos
jogos por prestigio e reconhecimento”, faz-se uma breve discussao acerca de como
se produz valor sobre os sambistas/pagodeiros locais e as suas obras, em um
processo no qual isso se reverte, ndo somente em prestigio perante os pares que
integram o “campo” do samba/pagode, mas ainda, a repercussdo ou nao deste
reconhecimento em seus cachés, ou seja, no quanto conseguem receber pela arte
que produzem, as apresentagbes de samba e que realizam, propriamente o0 samba
que fazem.

Empenhei-me em tentar demonstrar também o quao complexo, multifacetado
e dindmico pode ser um campo, no que diz respeito as estratégias que podem ser
adotadas pelos tantos agentes que dele fazem parte, ou ainda, como cada um
destes possui uma trajetoria muitas vezes bastante singular, mas que se conecta a
l6gica do campo e nele se faz significativa, para que obtenham ou ndo sucesso
nesse contexto de multiplas relagées. Evidencia-se nesta parte do trabalho mais
algumas caracteristicas gerais do universo de relagbes sociais e culturais do
samba/pagode em Alagoas.

No que diz respeito a forma como esta dissertacdo de Mestrado foi
constituida enquanto resultante de uma pesquisa cientifica, ela traz um texto que
reflete um estudo em muitos aspectos de carater exploratério, tendo em vista que
muito pouco ja se tinha pesquisado sobre os grupos e agentes do universo do
samba/pagode alagoano; descritivo, por causa das estratégias tanto da sua

escritura, feita em boa parte do texto com uma linguagem narrativa, como dos
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procedimentos pelos quais a coleta dos dados se deu; e ainda, € explicativo por
causa da maneira como a analise e interpretacdo de todo o material empirico
levantado foi realizada.

N&o pretende se constituir como verdade absoluta sobre o tema abordado,
mas foi elaborada com vistas a pretensao de ser valido enquanto estudo cientifico e
trazer informagdes importantes e confiaveis para uma ampla compreensdao do
recorte da realidade sociocultural alagoana que se pretendeu investigar. De certo
modo, este produto de um experimento sociolégico constituido a partir de uma
maneira particular de se olhar para os processos sociais e as relagées humanas é
aqui apresentado com bastante humildade académica, em uma linguagem as vezes
mais propria para um ensaio, que para uma dissertagdo, e até introdutorio, mas a
todo o momento preocupado com a promogdo da Ciéncia e da Sociologia e
constituido no sentido de responder aos seus problemas e objetivos desta pesquisa.
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2 O PAGODE DOS ANOS 90 EM ALAGOAS: NOVOS AGENTES EM UM NOVO
CONTEXTO PARA O SAMBA

Inicio contextualizando este momento por acreditar que nele comegam a se
enraizar nos individuos mais estudados, no caso, nos que ai eram “iniciantes
pagodeiros”, alguns dos elementos simbdlicos que orientam muito do que eles
fazem hoje, que dao significado as praticas que realizam no sistema de relagdes que
mantém em torno do samba/pagode, do mercado das apresentacdes e até fora dele.
Como também, com a insercdo desses jovens neste universo musical, social e
cultural, criam-se demandas simbdlicas para os que ja produziam o género e ha ai
toda uma nova configuragéo (também reconfiguragdo) da rede de relagbes que os
liga ao/no samba.

Como se percebera, € a partir dessa época que o mercado de apresentacdes
se amplia, havendo o aumento do consumo desse género, interferindo-se na
dinamica sociocultural local, surgindo novas expressées de lazer e novos “estilos de
vida” (no caso o dos pagodeiros), produzindo-se novas configuragdes sociais no
sentido de novas redes de relagdes e producao de sentidos.

Por falar em mercado das apresentagcbes de samba, este era bastante
incipiente até meados da década de 1990, tendo em vista que eram pouquissimos
0s musicos profissionais e 0os grupos, como também os espacgos voltados para que
eles pudessem ofertar a algum publico a arte que produziam, como os barzinhos e
as casas noturnas. Equipamentos que, na atualidade, ja existem em grande numero.
Mudangas que se deram em concomitdncia com o aparecimento do pagode
romantico, como se apresentara posteriormente neste texto.

O género musical em questao era muito mais consumido e até produzido nao
como um negodcio, mas, sim, de maneira informal. Até existiam reuniées de amigos
para tocar o samba, em suas proprias casas na maioria das vezes e quando faziam
isso em bares, ndo cobravam pelo seu tocar, chegando, no maximo, a receber
algumas cervejas ou algum prato de tira-gosto (como se costuma chamar alguns
aperitivos que sdo vendidos em bares e locais desse tipo, como: caldinhos, tripinha
frita, torresmo, entre outros) como incentivo para o que faziam. Normalmente eram
senhores e rapazes de mais idade que realizavam esses eventos, € nédo

adolescentes como passa a ocorrer nos anos de 1990.
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Os que também se apresentavam profissionalmente normalmente integravam
bandas que ndo tocavam apenas o género samba, mas passeavam por varios
estilos musicais. Comumente, os conjuntos musicais assumiam o formato de banda
de baile, algo costumeiro entre as décadas de 1970 e 80, como revelou o senhor
Benedito, “Seu Biu Boneco”, como era conhecido no meio musical e do samba.
Ainda na minha adolescéncia, no final da década de 1990, ele costumava conversar
comigo e compartilhar alguns dos seus conhecimentos musicais, contar-me sobre
suas experiéncias, especialmente acerca do samba, provendo-me de informacdes
que ajudavam a me posicionar no contexto musical em que me inseria e que hoje
estdo servindo para a reconstrugdo, aqui nesta pesquisa, de alguns dos cenarios
nos quais o samba se fazia presente em Maceid, permitindo uma articulacdo mais
l6gica dos fatos estudados.

Segundo Seu Biu (falecido em 2001, aos 78 anos), o que foi confirmado por
outros musicos mais antigos, como Jodao do Cavaco e o senhor Wellington
(cavaquinhista e violonista), quando os musicos do samba eram convidados para
tocar exclusivamente essa forma de musica, isso acontecia quase sempre em festas
particulares nas residéncias mesmo dos seus contratantes, vez por outra em algum
clube, normalmente em confraternizagdes que aconteciam durante o dia. Inclusive o
formato com que se apresentavam os musicos, como eram organizados 0s grupos
diferia do que é feito atualmente, por exemplo, o trompete e o trombone,
instrumentos de sopro que hoje praticamente ndo aparecem nas rodas de samba de
Maceid, eram frequentes compondo a harmonia dos grupos.

Jodo do Cavaco (58), importante sambista local, confirma que até o final da
década de 1980, ndo existiam espacos, em bares e restaurantes para o samba,
sendo ele tocado por grupos, apenas aparecia quando executado pelos musicos que
se apresentavam no estilo voz e violdo. No final dessa década, Jo&o, juntamente
com alguns outros musicos, na sua maioria familiares, comegou a tocar o samba
nesses locais, em restaurantes e bares, em uma modalidade denominada por ele
posteriormente de self~samba, diferente do que se tornou comum a partir da década
de 1990, o pagode de mesa, e sem a mesma abertura. Nessa modalidade, eles iam
de mesa em mesa tocando os sambas que eram pedidos pelos clientes ou
oferecidos por eles préprios. Normalmente, se organizavam em quartetos,
compostos de violdo, cavaco, pandeiro e tanta, algumas vezes substituindo o violdo
pelo banjo, instrumento de corda que ele conheceu quando realizou uma viagem
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para o Rio de Janeiro, nesse mesmo periodo. As vezes, ainda incluiam o tanta de
marcagao e compunham quintetos.

Atualmente o musico ainda oferece esse tipo de servigo, mas agora com
muito mais frequéncia, tocando ndo apenas em bares e restaurantes, mas ainda em
shoppings, reparticbes publicas em datas comemorativas e, principalmente, em
festas particulares. Segundo ele, a abertura para o samba tornou-se maior a medida
que o pagode romantico foi conquistando mais espago no cenario nacional e
consequentemente local, apesar de ja possuir antes disso um publico mais adepto
do estilo raiz, que inclusive também se ampliou.

Ainda em meados da década de 1990, como foi citado de forma bastante
breve pouco acima, com o samba e o pagode sendo difundidos mais intensamente
no plano nacional, muitos daqueles que até entdao nado dedicavam qualquer tempo da
sua vida a escutar ou até aprender a toca-los, a nenhuma forma de diversdo das
quais eles faziam parte, ttm a oportunidade de conhecé-los, comegando a té-los
como algo constante no seu cotidiano. O que aconteceu com alguns dos
personagens deste estudo, muitos jovens que nesse periodo comegam no “mundo
do samba alagoano”.

Acredita-se que muito disso foi impulsionado pela apari¢cdo do estilo pagode
romantico, que trazia um novo estilo de cantar, tocar, dangar, um novo modo de
fazer samba, possuidor de algumas caracteristicas que contribuiram para a sua
divulgagdo massiva, um novo jeito de pagodear, o qual chega as paradas de
sucesso, mais pop, incorporando melodias eletrbnicas e outros elementos que
originalmente ndo faziam parte do samba, cantando o amor romantico, foi
apropriado pela industria internacional do entretenimento e assume marcas que
expressamente o identificava com as formulas mercadologicas de sucesso,
conseguindo, em um mercado globalizado da musica, inclusive espaco no exterior.

Era uma forma de samba menos preocupado em cantar a vida do mundo do
samba, do malandro, do morro, como se costumou pagodear nas duas décadas
anteriores. Buscando tematicas mais genéricas e acessiveis a um publico bem mais
amplo, letras com refrdos faceis de ser memorizados, coreografias para as suas
apresentagoes, possibilitando outra forma de fruicdo musical, era pra ser cantado,
dangado o novo pagode capitava seguidores e era cada vez mais consumido.
Segundo Felipe Trotta (2007, p. 09), o novo formato de pagode/samba também “[...]
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obtém legitimidade exatamente através da valorizagdo do tempo presente, da
sociedade atual, individualizada, tecnoldgica, industrial”.

Afastando-se dos moldes que passaram a ser classificados como mais
tradicionais, o “novo pagode” veio a ser denominado de “pagode romantico”,
‘pagode paulista” ou até “pagode das gravadoras” (AMARAL, 2008, p. 64),
classificagbes que traziam o interesse expresso de distingdo em relagdo ao
tradicional, seja pautado por objetivos mais delineados pelo mercado da industria
cultural, ou com um tom de critica levantados por agentes de um meio mais
“ortodoxo” do samba. Atualmente, € normalmente chamado apenas de pagode,
termo que € usado tanto para este, como para o modelo “mais tradicional”, o que se
deu a partir do comeco da primeira década dos anos 2000, com o formato mais
antigo retomando fortemente as paradas de sucesso e a visibilidade midiatica.

Ha algum tempo os termos “pagode 90" ou “dos anos noventa” vem sendo
muito acionado para identificar e caracterizar esse pagode, na tentativa inclusive de
evidencia-lo como um estilo que marcou uma época. Com essa finalidade foi
inclusive formado um grupo — “Amigos do pagode 90” — encabecado por trés
vocalistas que integraram bandas de repercussdao nacional, Chrigor, ex-
Exaltasamba; Salgadinho, ex-Katinguelé e Marcio Art, ex-Art Popular, que juntos
cantam musicas dos seus grupos anteriores e de outros que fizeram bastante
sucesso na década de 1990.

Nos anos noventa, a presenca de grupos do novo estilo passava a ser
constante na grande midia, uma importante agéncia de socializagao, de transmissao
de valores culturais e de referenciais identitarios na sociedade contemporanea.
Apareciam frequentemente em programas de TV e nos das radios, e com a
possibilidade de facilmente se adquirir um dos seus albuns, gravados em CD e
vendidos nas lojas que repassavam esse tipo de produto, facilitou-se o seu consumo
massivo.

Apropriando-se da logica contemporénea nao bastava apenas tocar o samba,
ou limitar essa musicalidade ao universo do préprio samba, ao cotidiano dos seus
musicos, sua ancestralidade, seus elementos componentes, como se costumou
apresentar nos sambas da década de 1970 e 1980, ou até em algumas
composigdes de grupos da nova época, mas fazé-lo agregando novos elementos,
correspondendo as demandas que se formavam com uma linguagem que

possibilitasse mais facilmente a apreensao de todos, a sua identificagdo por parte de
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uma parcela bem maior da sociedade, que servisse a um gosto mais genérico, a
criangas e adultos, a homens e mulheres, ricos e pobres, com uma verdadeira
proposta de compor um estilo para as massas. Desta maneira transpuseram as
barreiras do local, transnacionalizando-se, apresentando-se ndo mais somente com
elementos tipicos de uma musicalidade brasileira, mas formado a partir da
agregacao de outros valores estéticos, de massa, como se apontou.

O impacto de toda essa produgcdo cultural realmente se fez sentir
nacionalmente (PASSOS, 2010, p. 05) e, ligado a isso, um grande numero de
grupos e bandas surgiram em todo o pais, em Alagoas e, principalmente, em
Maceid, identificados com a nova forma de samba. Foram muitos adolescentes que
se propuseram a desbravar o universo musical a partir das portas que se abriam
para eles e os estimulavam, através do pagode romantico.

Foi o caso dos irmaos Amaral (Alysson, 34 anos) e Kako (Elysson, 30 anos),
como sdo conhecidos na cena do samba de Maceid, atualmente entre os mais
importantes pagodeiros alagoanos, principalmente o segundo, também por possuir
grande destreza ao tocar inumeros instrumentos de percussao, especialista no
pandeiro, mas que, no comego, ha pouco menos de 20 anos atras, eram apenas
destemidos, curiosos, que comegavam a se aventurar no mundo da musica, como
tantos outros jovens, através do pagode romantico e impulsionados por um conjunto
de possibilidades que surgia com ele, que favorecia o entretenimento e a diversao,
mesmo para aqueles que, como eles, possuiam pouca (ou nenhuma) referéncia
musical, advinda de outros ritmos ou do samba, sem tanta tradicdo familiar no
universo da musica ou do samba. No caso deles, seus pais até escutavam samba,
mas nunca foram musicos.

Neste momento, inicia-se a aquisicdo de alguns elementos simbdlicos que
passavam a compor o seu repertdrio cotidiano, moldando suas mentes e corpos,
passando a servir de fundamento para algumas de suas agbes. Entre si, esses
jovens comegam a manter um conjunto de trocas simbdlicas, um partilhamento de
significados que passardo a orientar muitas das suas agdes, sendo produzidos por
eles mesmos no contexto das suas interagdes. Significagdes que nesse processo
também eram reforgados, ou sofriam alguma formatagédo ou até descartados, tudo
de acordo com a dindmica das relagbes que mantinham esses agentes. Sao esses
elementos simbdlicos (a maneira de tocar determinado instrumento, de cantar, ou as

vestimentas que trajam, por exemplo), sobre os quais se falara mais adiante no
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texto, que permitem que esses agentes se integrem, fazendo parte de toda uma
rede de relagdes e disputas que comecgava a se instalar em torno do samba em
Alagoas.

A informacao geral sobre o samba normalmente advinha através dos meios
de comunicagdo de massa, ganhando especial atencdo o pagode romantico,
irrigando a cultura de divertimento e na formacao de jogos de prestigio atreladas nas
relagdes que estes jovens mantinham entre si. Era nessas relagées que o samba e o
pagode tomavam um novo significado para eles. Por exemplo, no caso dos
pagodeiros irm&os, Amaral e Kako, o primeiro trouxe para o segundo e muitos
colegas do seu circulo de amizade vicinal de forma mais empirica “a novidade” do
samba, despertando neles um novo olhar para aquilo que ja podiam com alguma
facilidade encontrar nos programas de radio e TV.

Apesar de ja se fazer um pouco mais presente nos programas veiculados nas
tantas emissoras de TV disponiveis que em outros momentos histéricos®, o samba
nao estava muito presente na vida dos jovens citados, at¢é o momento no qual
passam a ser motivados, por Amaral, o primeiro dentro do seu grupo de amigos da
rua em que morava a se envolver com o samba. Até entdo, o samba nao constituia
algo a ser praticado por esses jovens. Se o consumiam, era de modo muito mais
passivo, no sentido de que nao protagonizavam nada em suas vidas que envolvesse
0 samba.

E importante notar que estes jovens ja mantinham relagées antes do pagode
fazer parte das suas vidas e ja possuiam alguma ligacao afetiva. Afetividade que
permeava a amizade deles e as influéncias que ja exerciam cotidianamente uns
sobre os outros. Noto assim, que essa espécie de liga que ja os unia serve de algum
modo como facilitadora para o pagode e o samba se difundirem entre eles.

Eles agiam socialmente entre si e 0o pagode/samba passa a ser mais um
elemento presente e que gradativamente adquire maior significado e até vem a
significar parte dessas suas relagdes, como recurso acionado para motivar muitas

das suas agbes. Penso que essa base social consolidada, essas redes afetivas que

° Na época, em meados da década de 1990, comegava a ser frequente a presenga de grupos de
pagode em programas de grande audiéncia da televisdo brasileira, como, por exemplo, na Rede
Globo, aparecendo no Domingdo do Faustdo, ja no SBT se tornavam cada vez mais comuns como
atragdo do Domingo Legal, emissoras e programas que disputavam audiéncia buscando cada um ser
0 mais assistido nas tarde dos domingos pelos telespectadores brasileiros.
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tais jovens formavam contribuiram bastante para a difusdo do pagode/samba e sua
subsequente apropriagéo na cultura local.

Amaral conta, em conversa realizada para a coleta de dados deste estudo,
que ja tinha ouvido e visto na TV esse tipo de samba, mas apesar disto s6 comegou
a tocar por influéncia de alguns amigos do colégio em que estudava e que nos
horarios dos intervalos entre as aulas passou a ser cada vez mais comum eles se
reunirem e brincar cantando e tocando os pagodes mais conhecidos, aqueles que
com mais facilidade escutavam nas radios ou assistiam nos programas de TV.
Formavam como que um “grupinho de pagode”’, mesmo ainda sem possuir
praticamente nenhuma habilidade musical mais técnica e alegravam seus momentos
de folga no colégio, por vezes chegando a juntar outros colegas (rapazes e mogas)
ao seu redor para a brincadeira.

Como se pode notar o pagode/samba passa a compor momentos da sua vida
sendo inicialmente acionado como recurso, ainda menor, mas que ja se soma a
outros para orientar algumas das suas agbes, realizadas no intuito de que o
permitisse uma inclusdo, uma boa recepgao, a aceitagao, ou um reforco ao seu
reconhecimento como parte da coletividade de amigos da escola em que estudava.
N&o se da para afirmar o nivel de racionalidade com o qual ele ponderava o seu agir
no sentido de trazer tais praticas musicais para o jogo das suas relagbes, mas que o
pagode/samba estava presente como um orientador para essas suas agdes, nao
vejo como negar. Ai agia de tal maneira, guiado tanto pelo objetivo final de ser
aceito, entrosar-se mais com os amigos, ser visto positivamente por eles, como pelo
valor que representava toda essa possivel conquista. Observando a fala do préprio
agente citado com um pouco de atencgdo, percebe-se com facilidade o que se
acabou de afirmar.

Nota-se ainda, que também é na possibilidade performatica, dancar, cantar,
tocar, nos jogos de afetividade, as vezes de seducao, que ai poderiam se atrelar, a
toda essa maior utilizagdo do corpo e no que ela viabiliza, que esta outro dos
motivadores para o surgimento de muitos novos grupos de pagode e de samba e 0
aumento do consumo deste género, o que se deu gradativamente, ao passo que nos
novos praticantes se sedimentavam os elementos simbolicos necessarios para
permitir essa nova conjuntura. Como se pode notar, exemplificando o dito mais
acima, esses jovens ja se reuniam para brincar, para se divertir, buscando a

descontragcdo, excitacdo e fruicdo de prazer através dessas praticas, agiam
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socialmente um em relagdo ao outro e podendo contribuir para que isso
acontecesse, 0 pagode se coloca como um facilitador, cumprindo inicialmente esta
dupla fungéo, de manté-los ligados socialmente e de ser mais um veiculo que lhes
permitia a excitagao.

Pensando a partir do caso do proprio Amaral, ele consumia outros ritmos
musicais e as musicas que neles faziam sucesso, como do Axé Music ou do
Reggae, que além de consumidas através dos meios de difusdo no seu cotidiano,
podiam inclusive ser utilizadas para embalar algumas festinhas que organizava
juntamente com os amigos, por exemplo, para celebrar um aniversario ou alguma
outra data comemorativa; as vezes podia ir aos shows que aconteciam em Maceio
com bandas de sucesso no cenario nacional, ou com bandas locais; entretanto com
0 pagode ele pdde fruir o prazer do divertimento com a musica de outras maneiras,
vivenciando-o de forma mais proativa, ndo mais somente escutando ou dangando
passivamente, mas também tocando, deste modo, promovendo-a.

Por exemplo, ainda no contexto dos circulos de amizade do seu colégio, péde
agora desfrutar de outros ganhos que se davam por “produzir” o samba, como o de
ter em sua volta quando tocava uma espécie de “publico”, o que se formava para
assistir e dancgar a partir do que ele fazia. Mantendo ai interagbes mediadas pela
descontragao e pelo divertimento, atrativas para jovens como ele, em momentos que
permitiam vivenciar muitas brincadeiras, ou até a paquera, carregados de
afetividade, enquanto que se pondo em lugar de destaque e privilegiado, Amaral era
foco de atengbes e podia disso usufruir, questbes que foram consideradas, mesmo
que sem tanta consciéncia do que fazia e orientaram “sua deciséo” (inicialmente s6
“seguiu a folia”, ou seja, entrou na brincadeira do pagode com os amigos do colégio)
de seguir pelo caminho do samba.

Logo posteriormente, ja dentro do grupo de amigos da vizinhanga em que
morava, ele passa a ser para eles um pioneiro no pagode, levando-lhes o que havia
aprendido e vivenciado com os amigos da escola, contando-lhes as histérias desse
seu outro espaco de relagbes sociais e com esse compartiihamento acabando por
estimular a receberem também da grande midia o pagode de outra forma, ou seja,
contribuindo para que futuramente alguns se tornassem consumidores mais
especializados, até “pagodeiros” profissionais, lembrando que nem todos
enveredaram por esse caminho, impulsionando também e cada vez mais a si

mesmo enquanto motivava os outros.
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E inserido no segundo grupo que é levado a aperfeicoar seu modo de fazer o
samba de maneira mais consciente e de |la que sai para o seu primeiro grupo mais
profissional ainda no terco final da década de 1990. Vale salientar que o caso dos
irmaos Kako e Amaral € um exemplo particular, uma constatacdo pontual dentro de
um processo mais amplo e geral, repleto de nuangas, muitas que nao foram
apreendidas nesta pesquisa, no contexto que vem a se formar em torno do samba
em Maceié — Alagoas, um caminho, dentre outros, pelo qual o samba/pagode se
difundiu. Mas que, mesmo assim, serve como meio para orientar uma melhor
compreensdo desse processo, para compor, mesmo como em um esbogo, um mapa
dessa realidade.

Como ja vivenciava com os amigos e colegas do colégio, Amaral passa
também a experienciar com 0s seus amigos, vizinhos da rua em que morava no
bairro da Ponta Grossa, na parte baixa e periferia de Maceid, momentos
semelhantes, nos quais brincavam de cantar e tocar pagodes e sambas. Muitas das
suas noites, daquelas em que se reunia com seus amigos na porta de casa para
bater papo, sem muito mais que isso, agora se tornava a oportunidade de se alegrar
com o samba. Sentados na calgada da sua casa, gradativamente foram aprendendo
a pagodear, a tirar sons mais harménicos e organizados dos instrumentos do
pagode, saindo de algo pouco pretencioso em relagédo ao samba (mas € evidente
que tinham interesses bastante fortes no que diz respeito a diversdo que a
brincadeira proporcionava), até se profissionalizarem.

Eram quatro, cinco, seis amigos, que se reuniam com ele em frente a sua
residéncia, situada em uma rua bastante movimentada (Rua Professor Virgilio
Guedes, antiga Rua dos Timbiras), por qual passavam muitas pessoas, carros e
6nibus coletivos constantemente. Do outro lado da pista, quase de frente para onde
vivia com o0 irm&o, as duas irmas, os pais e outros familiares, inclusive ficava uma
parada de Onibus, o que nos indica que a rua em que morava e que o local em que
tocavam, eram marcados por um fluxo intenso de pessoas, o que interferia na
pratica deles, como se pontuara logo em seguida.

Fazendo alguns relatos para esta pesquisa, em que conta sobre o comego no
pagode/samba, lembra como as vezes achava engragado e se divertia ainda mais
com o fato de que, mesmo sem saberem tocar quase nada, ja conseguiam uma
interacdo com algumas das pessoas que passavam pela sua rua, com muitas que
esperavam o coletivo ou desciam dele na parada perto de onde estavam reunidos
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para tocar, o que de certo modo trazia instigagao para investirem na “brincadeira”.
Conseguiam a atencao de um publico de transeuntes, que sem parar de seguir com
seus caminhos, por vezes os olhavam, sorriam, balbuciavam partes das musicas.
Era até comum usarem algumas musicas para provocar ainda mais interagéo, por
exemplo, com as mogas que passavam por eles e que lhes pareciam interessantes,
como uma que dizia: “Quando ela passa todo mundo grita, gostosa. Sabe por que?
Ela pde o shortinho e ndo se controla. Tocando rabeca pela rua a fora. Ela vai
separar o vovd da vovo. Nao tem do, ndo tem do [...]7, de um grupo que por um curto
periodo de tempo permaneceu em evidéncia na grande midia, chamado “Sé no
sapatinho”.

Vale notar que a resposta que esperavam, o intuito de chamar a atencéo das
pessoas que passavam por eles, parecido com o que foi dito sobre a motivacao que
o Amaral possuia para tocar no colégio, foi ai um importante elemento de orientagao
para que escolhessem, dentre outras possibilidades de diverséo, tocar o pagode.
Lembrando ainda, para reforcar com o exemplo, o que também foi dito sobre ser
esta atividade algo bem performatico, assim se fazia a interagdo com os que
transitavam por onde tocavam, que além de outros motivos, era um dos que
fortemente os conduzia no, para o pagodear.

Quase todas as noites passavam por momentos como este, logo estavam
ensaiando “suas rodas de samba” (mais um signo do samba que chegava a eles,
que sendo seguido contribuia para que fossem cada vez mais integrando esse
universo cultural e social), mesmo quando ainda davam os primeiros passos no
samba e neste momento elas |hes serviam para isto, eles sentados formando um
circulo em torno de uma mesa ou ndo, tocavam seus instrumentos, brincando, em
um ambiente favoravel a descontragcdo (mesmo quando comegaram a se
profissionalizar), mas praticando, aperfeicoando suas técnicas, experimentando,
conhecendo possibilidades musicais, afinando a intimidade musical que comegavam
a desenvolver entre si, seu raciocinio musical para o samba, incorporando o
pagode/samba no repertério de atividade e elementos simbdlicos das suas vidas.

Os jovens citados e tantos outros foram levados a incluir no seu conjunto
diario de atividades assistir, escutar e tocar o samba, treinar propriamente, “estudar’
sobre o fazer do samba, pretendiam melhorar suas praticas, desejavam ser
“pagodeiros”, tendo como professores os pagodeiros distantes, que chegavam até
eles nos fluxos da grande industria cultural, através da midia, mas que ndo podiam
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lhes tirar suas duvidas, essas se retiravam por elas mesmas com a pratica
constante, ou por outros jovens pagodeiros que naquele momento mais rapidamente
compreendiam determinada técnica ou no contexto das relagdes que mantinham,
sendo aceitos, prestigiados ou n&o por tais colegas ou por outros, ainda mais
antigos no samba.

Os momentos que partilhavam na porta de casa, por exemplo, permitia aos
irmaos Amaral e Kako e aos seus colegas manterem tais trocas, como apontou-se
anteriormente, possibilitava a descontracdo, mas também naquela propicia
oportunidade, que “estudassem” propriamente o que faziam, ensaiando novas
técnicas, maneiras de tocar, 0os recursos que poderiam vir a usar em outros
contextos, outros que talvez viessem até a ser mais sérios e coloca-los sobre o julgo
de colegas mais experientes, mesmo que ainda no principio ndo fossem espagos
mais profissionais.

Como se pode notar, as condutas que assumiam ou precisariam assumir
materialmente eram desenvolvidas no interim desse contexto, o qual servia de
condicao material e fornecedor de outras condigbes para que se realizassem, pois
sem elas ndo poderiam acontecer, tendo em vista que a materialidade de uma dada
conduta é inseparavel das condigdes materiais que facultaram sua existéncia
(FILHO, 2002), e todo esse processo, nesse universo social especifico de relagdes,
oferece ldgica e legitima determinados agires, orientados a partir das disposi¢des
que desenvolviam. Logo se incluiram numa rede de relagées que se formava, na
qual eles se profissionalizavam, composta pelos tantos jovens novos pagodeiros e
gue pouco a pouco se conectava a ja existente, a qual exigia deles ainda mais
preparo para o samba.

Nota-se que na falta de espagos mais formais de socializagdo, como uma
escola de musica ou de samba (no sentido de uma instituicdo formadora voltada
para ensinar a se praticar o samba), onde pudessem praticar, aprender e voltados
para a internalizagéo dos simbolos desse novo pagode (o romantico) e também do
outro (o tradicional) fazia com que as reuniées que mantinham entre amigos da sua
propria vizinhanga, ou nos encontros entre grupos distintos e de localidades
diferentes, ou através da recepgao a partir dos veiculos de comunicagao e nas suas
idas a shows e apresentagbes de grupos do cenario nacional que vinham a Maceid,
ou dos daqui que alcangavam este circuito, todos estes momentos serviam como

meio para a (re)producgdo da cultura do pagode/samba em Alagoas, no momento em
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que esses jovens mantinham ai trocas estético-musicais, afetivas, relacées de
poder, reforcavam valores, gostos, constituiam elementos das suas identidades
individuais e coletivas e do proprio cenario onde se relacionavam, o qual nessa
ebulicdo social se (re)configurava.

Muitos jovens, espalhados pelo tecido social de Maceid, como os irmaos e
seus colegas, promoviam momentos de descontragdo parecidos com os deles.
Buscando o pagode/samba eles acabavam se encontrando, conhecendo-se,
compartilhando experiéncias, trocando, negociando simbolicamente alguns dos
elementos que passavam a ter valor nesse contexto, gradativamente iam
desenvolvendo todo um conjunto de esquemas de classificagdo, interpretagéo e
compreensao desse mundo, de disposi¢cdes que se tornavam duraveis, compondo-
se pagodeiros aptos a integrarem o universo do samba, desenvolvendo-se a partir
de trajetdrias individuais que se inscreviam e escreviam nesse contexto social de
relagoes.

Por exemplo, na parte baixa de Maceid, nos bairros vizinhos ao dos irmaos e
até no mesmo bairro, sendo que em outras ruas, outros grupos se constituiam.
Existiam novos pagodeiros nos bairros do Vergel do Lago, do Prado, do Joaquim
Ledo, do Trapiche da Barra, localidades proximas a dos irmdos, de onde sairam
alguns grupos que vieram a tentar a profissionalizagdo, ou de outras regiées, como
da Jatiuca, Cruz das Almas, localizadas numa parte mais nobre da larga faixa
litordnea da cidade, ou ainda provenientes da parte alta do municipio, como do
bairro da Serraria, ou da regido do Tabuleiro, formada pelos bairros do Clima Bom,
Graciliano Ramos, Benedito Bentes dentre outros. Como indicado, surgiram jovens
pagodeiros em todas as regides de Maceio.

Realmente sdo inumeros o0s musicos que hoje se encontram como
profissionais do samba (ou que transitam junto aos mais profissionais) que sairam e
se formaram em contextos semelhantes aos dos irmaos citados, por exemplo, ainda
da Ponta Grossa, mas ja na parte do bairro mais proxima do Vergel do Lago e do
Joaquim Ledo temos o musico Juninho do Rebolo (Junior — 34 anos), um dos mais
experientes ao tocar rebolo e tantd no Estado, que se encontra na mesma faixa
etaria dos irmaos e que também comegou no pagode a partir de brincadeiras que
vivenciava no colégio (por sinal, 0 mesmo do Amaral), outros que comegaram nos
circulos de amizade das suas ruas, como Coelho (Carlos — 29 anos), percussionista,
bastante técnico no rebolo e vocalista, hoje com passagem por varios grupos de
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pagode, que residia no bairro do Trapiche, ou ainda, Helton (31 anos), cavaquinhista
que integra atualmente um dos mais famosos grupos locais, o grupo Boca de Forno.
Dentre tantos outros que participam do universo de relagbes do samba e que ai
deram seus primeiros passos inseridos nas brincadeiras (com o pagode) de certo
modo “inocentes”, que promoviam onde moravam ou estudavam.

Gradativamente, deu-se um processo de modelagdo dos seus corpos e
comportamentos, foram aprendendo a “ser pagodeiros”, 0 que era necessario para
assim ser denominado. E, no caso, nominado dentro de uma dinamica que se
instalava em Maceio. Comegam a desenvolver seus habitus de pagodeiros, este que
funciona “como uma matriz cultural que predispde os individuos a fazerem suas
escolhas” (SETTON, 2002, p. 61) e a agirem de forma orientada dentro de um
determinado espago de relagdes, a responderem condizentemente dentro de um
dado contexto social.

Como apontei, muitas das referéncias simbdlicas, sejam para gestos, técnicas
musicais, maneiras de vestir e falar, ou até ideias, eram internalizadas por esses
jovens a partir do que apreendiam na recepgao audiovisual através dos meios de
comunicagdo e até certo ponto fundamentada no fazer dos pagodeiros nelas
difundidos, mas era nas relagées que mantinham fisicamente com os seus pares, €
importante ter-se isto em vista, e ndo apenas com os do proprio pagode/samba
importado, que essas referéncias se consolidavam, como em um processo de
apropriagao cultural carregado por ressignificacbes dos tragos originalmente
recebidos e também de referéncias produzidas na propria Maceid, as quais eram
compartilhadas por eles.

Seguindo Roger Chartier (1995, p. 186) sou levado a crer que “a vontade de
inculcagdo de modelos culturais nunca anula o espago préoprio da sua recepgao, do
seu uso e da sua interpretacdo”, sendo justamente no jogo de trocas simbdlicas que
os jovens desenvolveram e mantém entre si, ou ainda, com 0s musicos mais antigos
em Maceio, este sendo o espaco onde 0s usos que serao dados, as interpretacoes
feitas sobre os elementos recebidos através da midia acontecerdo, como seréo
combinados, é ai que processualmente se configuram suas identidades, a partir
também de escolhas racionalmente orientadas que eles mesmos fazem, levando-se
em consideragdo o contexto das relagbes que mantém em torno do samba e o que

participando deste intencionam.
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Assim, acontece dentro de todo um processo bastante dinamico e
polissémico, sendo irrigado por varios aspectos, como tem se tentado demonstrar
falando do pagode/samba em Alagoas, que [...] se elaboram as relagdes complexas
entre formas impostas, mais ou menos constrangedoras e imperativas, e identidades
afirmadas mais ou menos desenvolvidas ou reprimidas [...]" (Ibidem, p. 181), no qual
se definem os agentes/pagodeiros locais.

Quer dizer, destarte estes recebiam elementos simbdlicos ja prontos que
chegavam pelos fluxos midiaticos de informagdo; outros eram apropriados e
reconstituidos, redesenhados e reformatados a partir dai; alguns totalmente novos,
criados por eles proprios, tudo isso utilizado como significante e significado nas
especificas praticas sociais que desenrolavam no contexto do samba. E dentro delas
que se define como deve se comportar, apresentar-se, ser pagodeiro; se seguindo
fielmente o que era recebido de fora através da midia, proceder-se-ia com alguma
adaptagao ou se 0 novo seria mais valoroso.

Sao nas préprias relagbes que se concentram e delas que provém as
energias que se pdéem a impulsionar todo esse processo, tendo em vista que o
comportamento dos agentes se da de forma orientada a partir de toda uma “[...] uma
matriz de percepgoes, de apreciacdes e de acgodes [...]” (BOURDIEU, 1983, apud
SETTON, 2002, p. 62), constituidos em afinidade com algumas estruturas e
condicionantes sociais.

A forma como se devia tocar no pandeiro, por exemplo, estava ligada
diretamente a uma percepcao da maneira como o pandeiro era tocado por alguns
musicos de fora — ou seja, dos das “bandas de sucesso” nacional deste momento,
no caso, as mais veiculadas na midia, como Negritude Jr., Katinguelé, Artpopular,
Molejo, Karametade, Exaltasamba, Sem Compromisso, Soweto, Kiloucura, dentre
outras bandas do pagode romantico, mas também, envolvendo-se de forma mais
ampla com o samba, ndo apenas consumindo o pagode romantico, mas levados ao
“pagode raiz”, por varios motivos a serem tratados posteriormente, também se
espelhavam nos musicos desse nicho, como 0s que acompanhavam os cantores e
compositores Zeca Pagodinho, Jorge Aragao, Martinho da Vila, ou do grupo Fundo
de Quintal, por exemplo — e principalmente ao significado que tal percepgao assumia
localmente.

Ser um bom pandeirista para alguns desses novos pagodeiros alagoanos, ou

aspirantes a pagodeiros, era executar os movimentos percussivos e emitir com isto
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sons semelhantes, o mais préximo possivel de como se fazia pelos cariocas e
paulistas (pois também se tinha a ideia de que os melhores musicos provinham
desses locais), mais ainda, como o0s que apareciam integrando as bandas de maior
repercussao nacional, porque no contexto local tudo isto representava um grande
valor, era conhecimento que poderia se reverter em pratica instituida como um dos
objetos de disputa, reforgcados na logica desse espago de relagbes em que se da
esse jogo de disputas por prestigio. Foi comum ai também se criar o costume entre
estes jovens de ler os encartes de CDs e buscar neles os homes dos musicos que
mais gravavam, passando a ter os sons que eles produziam e as técnicas que eles
usavam como modelos para as suas.

Ou seja, no que se refere aos sons e técnicas musicais, para se ter uma ideia,
na tentativa de se aproximarem dos seus referenciais, buscavam instrumentos nao
somente da mesma marca, modelos e materiais que os deles (0 que as vezes néo
era tdo simples de se conseguir, por fatores como preco, falta de acesso as lojas
especializadas, aos distribuidores, ou mesmo por serem exclusivos, as vezes com
detalhes artesanais, o que os tornavam ainda mais dificeis de ser conseguidos), da
mesma forma, tamanho (além de detalhes que n&o repercutiam no som, como cores
ou desenhos grafados nos instrumentos, mas permitiam a sensacao de
pertencimento ao universo do samba/pagode, de proximidade aos artistas
consagrados. Por exemplo, houve uma breve moda de se tocar com pandeiros que
possuiam o desenho da bandeira do Brasil na pele), com timbres préximos aos que
escutavam, também buscavam as maneiras de afina-los para conseguir tal objetivo,
como ainda, as formas de toca-los, tentando a reproducdo de detalhes das técnicas
dos quais queriam ser reflexo. Vejamos, por exemplo, continuando a se falar dos
toques no pandeiro, a posicdo da m&o, como espalma-la ou ndo, a posigédo dos
dedos, sua abertura, a forga com que se batia no instrumento, como se batia, com
quais partes da mao e dedos, os principais desenhos percussivos, 0s principais
arranjos, frases e viradas, as raspadas, mesmo os detalhes eram visados.

Todo campo, conforme Bourdieu (1983) e aqui se flexibiliza e se apropria a
ideia para a conjuntura estudada, “[...] ativa uma forma especifica de interesse, uma
illusio especifica como reconhecimento tacito do valor dos objetos em disputa no
jogo e como dominio pratico das regras que o regem [...]" (FILHO, 2002, p. 75), uma
espécie de motivagao inerente a todo o individuo que é possuidor de um habitus
alinhado a determinado campo, que o leva a agir, que 0 guia para as disputas e o
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estimula na criagdo de estratégias que o permitam obter o sucesso nesse dado
contexto de relagdes sociais (SETTON, 2002), como podemos perceber no caso dos
agentes pagodeiros, neste momento especifico, dos jovens que comeg¢am a orientar
suas acdes a partir do interesse que possuem em ser bem avaliados como
pagodeiros pelos seus pares, ou ainda, em ser reconhecidos como tal e até se
empenham para, mesmo que sem saber que o fazem, incorporar toda uma gama de
formas de ser, pensar e agir (Qque comporao seus habitus) e os permitirdo integrar o
universo do samba.

Como se pode perceber, a maneira de tocar ou os sons advindos dessa
pratica se tornavam como valor, marcados pelas nogdes de certo e errado, de bom e
de ruim, presentes em uma moral que também se constituia sobre como se deve
tocar, em um contexto de trocas sociais e simbdlicas que se configurava, através
das relagdes entre os agentes pagodeiros em Maceid. Apesar de se ter exposto que
muitas das referéncias eram recebidas do exterior, € nas interagbes sociais locais
gue essas referéncias tomam um corpo empirico, filtradas pelos sentidos que ai elas
possuem, este por vezes valorizando uma pratica realmente semelhante a dos de
fora, sobre o que bem se falou, outras as adaptando a/na situagéo local, ou ainda
nao as seguindo, o que também é possivel, mas tendo sempre em vista a nogao de
valor que estava instalada na conjuntura local.

Apesar de estar se colocando toda uma gama diversificada de
representagbes estético-musicais sob o titulo de pagode roméntico, abro espaco
para dizer que os tantos grupos que assim foram classificados ao longo da década
de 1990 possuiam elementos que os distinguiam entre si, sejam as maneiras de
tocar os instrumentos, o destaque que se dava a um ou a outros no seu fazer
musical, sejam as formas de cantar dos seus intérpretes, a maneira como
compunham suas musicas, a cadéncia que davam a elas, como dangavam, como se
vestiam, dentre tantos outros, que mesmo dentro de uma categoria “pagode
romantico” generalista, no caso, também possuiam peculiaridades que serviam para
identifica-los e marca-los. Da mesma forma que, pelo fato de também possuirem um
espectro estético-musical incorporado, com tragos culturais semelhantes sobre o
qual se projetavam e os aproximava, estavam vinculados a uma mesma ldgica
mercadoldgica e ai seguiam 0s mesmos principios gerais.

Assim, quando se fala que os jovens pagodeiros seguiam de perto as
referéncias do pagode roméntico, ou que elas serviram de base para as formas que
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se produziram em Maceid, na verdade nao se esta dizendo que todos tocavam da
mesma maneira, dangavam, cantavam, representavam o pagode igualmente, mas
gue se orientavam pela maneira de fazé-lo de uma banda ou musico deste estilo, ou
até de alguns, ou seja, que possuia particularidades, ao passo que também detinha
caracteristicas gerais ligadas a marca do pagode romantico e que foram
impulsionados pelo surgimento crescente desse movimento, dentro de um processo
de relagbes sociais e simbdlicas locais, o qual, vale ressaltar, também era

demarcado por limitadores.

2.1 Caracterizando os grupos do cenario nacional, referéncias estético-
simbdlicas para os pagodeiros locais

Com o objetivo de subsidiar melhor o entendimento disto que foi colocado, de
forma breve, abre-se espago neste texto para apresentar algumas das
caracteristicas das bandas de pagode roméntico que fizeram sucesso ao longo dos
anos de 1990 e comecgo dos 2000 no cenario nacional. Vejamos: inovando com
baterista, tecladista e saxofonista (que marcavam a sonoridade do grupo), mantendo
certa tradicionalidade em seu nome até como estratégia de mercado, o grupo Raga
Negra abriu espago para toda uma gama de bandas e outros grupos desse estilo
inovador, apresentando um conjunto de novidades estético-musicais.

O grupo S6 Pra Contrariar, que mais tarde abrevia seu nome para SPC,
também entra em cena nesta mesma época, impacta o mercado fonografico, logo
consegue juntar grandes publicos em seus shows que passam a acontecer em todo
o territorio nacional, logo suas cangbes encabegam as paradas de sucesso. Em
1993, no seu primeiro album, da gravadora BMG, ja alcanga a marca de 900 mil
copias vendidas (AMARAL, 2008, p. 65). Esses dois grupos abrem caminho para
gue inumeros outros surgissem e seguissem na sua esteira do sucesso.

Ja esses dois conjuntos musicais, os precursores do chamado pagode
romantico, possuiam certas caracteristicas musicais que logo passaram a ser suas
marcas, e bem caracteristicas até no jeito de compor o seu pagode. Ambos
trouxeram para o samba, em suas composigdes, instrumentos musicais como o
teclado e os chamados metais, com a presencga principal do sax, o que conferia uma
sonoridade mais harménica e bem ao estilo romantico/pop em suas musicas.

Também o violdo, acompanhado pelo contrabaixo, era usado para dar o swing € o
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ritmo, substituindo o cavaquinho em muitas composi¢des, que tradicionalmente é
dos principais instrumentos musicais do samba, em outras formas de toca-lo. A
bateria, com uma levada mais seca, com o chimbal e o bumbo bem presentes,
preenchendo os espagos na composicdo que eram dados aos instrumentos
percussivos do samba, como o pandeiro, o tantd e o surdo, os quais estavam
presentes na forma de pagodear desses grupos, porém ajudando na ritmizacao
musical, com uma fungdo mais coadjuvante, com levadas simplificadas e sem tanta
notoriedade em se escutando o todo musical, revelando um certo esvaziamento
percussivo nas composigées desses grupos.

Em algumas composi¢des do grupo SPC, raras, é necessario salientar, em
diferenciacdo as do Raga Negra, ainda aparecem o cavaquinho e os instrumentos
da percussdo tendo um certo destaque ao longo das musicas e os ultimos em
breques, arranjando com singelas viradas. Um desses exemplos € a musica
“‘Domingo”, que apresenta uma levada mais proxima dos pagodes mais tradicionais
quando tocados menos acelerados em musicas que cantam o amor, porém o0s
demais instrumentos inseridos no samba pelos dois grupos, ndo perde o seu
destaque, por exemplo, sendo o teclado o instrumento harmdnico de destaque nas
introducdes e a bateria 0 de coro que anuncia os breques e as passagens musicais.

Imprescindivel é ainda apontar que quanto a forma de se cantar este estilo de
pagode, quanto aos timbres e tipos de vozes dos seus cantores principais e quanto
aos seus backing vocals, responsaveis pelas segundas vozes, muito se modificou
com relagdo ao modo como esses elementos eram apresentados no outro tipo de
pagode, o chamado de raiz. Nesses aspectos musicais € ainda mais facilmente
percebida a grande influéncia da musicalidade pop que se desejou imprimir sobre o
samba. Alexandre Pires, de voz suave, afinada, aveludada, lider do grupo SPC
chegou a ser considerado uma das melhores vozes do pop music internacional.
Caracteristicas vocais presentes neste estilo em grande parte das bandas que
conseguiram o sucesso, algo como uma marca, podendo-se listar muitos nomes de
vocalistas desse estilo de pagode que possuiam essas caracteristicas, como
Netinho do Negritude Jr.; Leandro Lehart, do Art Popular; Salgadinho, do Katinguelé;
Chrigor e Péricles, do Exaltasamba; Vava, do Karametade; Waguinho, do Os
Morenos; Belo, do Soweto; Rodriguinho, do Travessos, entre outros.

O grupo Negritude Junior, outro fenémeno do pagode surginte, que também

trazia muitas inovagdes para o samba, logo no seu primeiro album, pela gravadora



45

EMI, conquistou disco de ouro. Faz-se importante cita-lo, pois, apesar das inovagdes
musicais, e algumas outras que serdo apontadas, como, por exemplo, passos
coreograficos de seus integrantes acompanhando as apresentagdes das musicas, o
grupo expde uma criagdo com uma sonoridade onde alguns elementos do pagode
mais ao estilo raiz estdo mais evidentes, o que indica, dentre outras coisas, que as
bandas possuiam distingdes no que se refere a sua composigéo global estética.
Pode-se melhor perceber o som do pandeiro, em algumas musicas um tantd mais
presente, o repique de mao e o cavaquinho, e mesmo esses elementos ndo sendo
apresentados com a mesma énfase que a eles é dada nos outros pagodes, também
evidencia-se certa ligagdo entre esses novos pagodeiros e a tradicdo do samba,
caracteristicas das suas individualidades, que ndo foram totalmente abafadas ao se
incluirem no processo de produgdo em massa, sendo adaptadas para que nesse
novo contexto, da industria cultural alcangasse grandes publicos.

Outro grupo que alcangou um certo sucesso e que também se langou pela
major EMI, em 1993, foi Razdo Brasileira, que apresentou muitos elementos da
inovagao, mas mesmo assim ndo tomou tao intensamente o mercado fonografico
brasileiro, apesar de algumas de suas cangdes terem ficado bastante conhecidas,
como por exemplo: Eu Menti; Eu, Vocé e a Felicidade, e Ja que Ta Gostoso Deixa,
musica que fez posteriormente mais sucesso quando regravada pelo grupo Art
Popular. Um aspecto interessante é que os integrantes do grupo Razao Brasileira ao
se apresentarem normalmente trajavam vestimentas ao estilo esporte fino,
semelhante aos pagodeiros do estilo raiz, s6 que coloragdes mais quentes, como o
vermelho, o alaranjado, o amarelo etc.. Normalmente os integrantes do pagode
romantico trajavam-se de forma mais informal, com roupas bastante casuais, mas
gue normalmente possuiam cortes mais ajustados ao corpo, com aplicagées de
elementos brilhantes. Eram muito comum usarem ténis, calgas com lavagens e
esgar¢camentos, camisas baby looks, boné. O grupo Katinguelé, trazia inclusive
oculos de sol, como elemento sempre presente nas suas indumentarias.

Coreografar alguns passos era outro elemento comum da estética desse novo
pagode, alguns chegaram a apresentar musicas que traziam letras aparentemente
pensadas para tal, no caso do grupo Molejo isso foi frequente, com alguns exemplos
de grandes sucessos, sua Danga da Vassoura, Samba Diferente, Pagode da
Amarelinha e Brincadeira de Crianga. Esse grupo, apesar de apresentar pagodes

romanticos, tinha como forte a irreveréncia em suas composi¢gées, nas suas



46

caracterizagdes: roupas bem coloridas, cortes de cabelo com desenhos e
descoloragdes (muitos dos pagodeiros usavam o cabelo descolorido para o loiro),
aléem das coreografias. Sem contar que ao assumir essa estratégia contribuiu
enormemente para uma ainda maior popularizagdo do pagode conquistando espago
também junto ao publico infantil. Art Popular, que em sua denominagéo ja traz o pop,
também apresentou composi¢des proprias para a coreografia, como foi o caso da
musica Pimpolho. Outros, como os grupos Katinguelé, Os Morenos, Kiloucura
também coreografaram musicas, traziam passos padronizados ao apresentar-se.
Alinhavam-se a algumas caracteristicas do sistema pop internacional, como
se pode perceber:
As influéncias da “modernidade” estdo presentes também no visual e nas
apresentagdes dos novos pagodeiros. Assim como os principais nomes da
musica pop internacional, os artistas investiam na elaboragdo da sua
apresentagdo visual. Em seus shows, os grupos da década de 90
geralmente usavam roupas casuais e semelhantes, que se diferenciavam

por pequenos detalhes, enquanto os artistas anteriores costumavam vestir
trajes “esporte fino”, como calga e camisa social. (AMARAL, 2008, p. 66)

Mais uma marca caracteristica desse movimento musical € que normalmente
seus vocalistas faziam bastante sucesso com o publico feminino, buscavam em seus
modos de se expressar conquistar a empatia das mulheres e de forma geral uma
mais efetiva interagdo com o publico, algo bastante presente nesse estilo de pagode,
feito para ser cantado, dancado, vivenciado a partir de uma maior fruicao corporal.
Alexandre Pires, vocalista do precursor SPC ja possuia essa caracteristica, outro
que fez bastante sucesso foi o cantor Vava, do grupo Karametade, que, no final dos
anos 90, também investiu na carreira solo. Outro vocalista muito carismatico e que
seguia a mesma linha é cantor Belo, que, durante alguns anos liderou, o grupo
Soweto, que teve algumas das suas musicas entre as mais cantadas.

Outros elementos do pop, como guitarras (presentes no Raga Negra e no
SPC), programacdes eletrénicas, ritmizagées ao funk, também foram trazidas para
este novo samba. O grupo Travessos tinha todos estes presentes em sua
concepgao e configuragdo musical, programagdes, levadas mais “funkeadas”, além
de backing vocals bem ao estilo Black Music.

Dos grupos que alcangaram o sucesso ao longo dos ultimos dez anos do
século XX, alguns o conquistaram inovando, trazendo alguns dos novos elementos
ja citados, mas também mantendo algumas das caracteristicas do pagode mais
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tradicional, chamado de raiz. Exaltasamba, grupo que conseguiu se manter desde o
seu surgimento para o grande publico nas paradas de sucesso, até bem
recentemente quando se dissolveu e seus vocalistas investiram em careira solo,
sempre apresentou o samba com um estilo que possui os elementos inovadores do
pagode romantico, mas mantém inumeros outros do pagode tradicional e por vezes
grava musicas todas delineadas com estas caracteristicas. Talvez tenha sido a
banda que melhor se adaptou as nuangas do samba, ndo apenas nos anos de 1990,
mas ao longo novo século.

Sem Compromisso, outro grupo dessa geragdo do samba, também
apresentou um pagode que conseguiu impactar grandes publicos, com a novidade
do pagode romantico, mas se mantendo proximo em muitos dos seus tragos ao de
raiz. Todavia ndo conseguiu permanecer no topo das listas de musicas mais
tocadas. Na verdade, somente o grupo Exaltasamba tem esse mérito, conseguindo
aproximar-se as vezes do de raiz e voltando ao inovador com tranquilidade.

A cada novo album, alguns sucessos. Sdo inumeros, muitos falando de amor,
alguns cantando o samba. O grupo Exaltasamba (posteriormente denominou-se
apenas de Exalta) chegou a emplacar sambas de compositores tradicionais como de
Jorge Aragao e Arlindo Cruz, precursores do pagode raiz, das rodas do fundo de
quintal. Durante os anos de ouro, pode se dizer desse modo, do pagode romantico,
gravou albuns com a participagédo de renomados musicos do samba da linhagem
mais tradicional, como o préprio Arlindo Cruz, que emprestou a sua famosa e
caracteristica levada ao banjo, ou do Bira Presidente ao pandeiro, ou do Ubirani ao
repique de mao e nas caixinhas, ambos do grupo Fundo de Quintal.

Escutando uma de suas gravagdes, ou observando um de seus espetaculos,
do grupo Exaltasamba, podia-se facilmente perceber o que foi apontado. Péricles
um dos seus vocalistas principais, com um timbre de voz caracteristico e uma alta
qualidade técnica vocal, além de cantar, sobe aos palcos para tocar seu banjo,
instrumento do country americano introduzido no samba por Almir Guineto, nos anos
em que integrou o Fundo de Quintal, décadas antes do sucesso do pagode
romantico. Durante os anos 90 o grupo contou ainda com o cantor Chrigor,
compondo o time também como vocalista principal, além de ser um pandeirista
bastante técnico.

Ja no inicio dos anos de 2000, Chrigor abandonou o grupo Exaltasamba

tentando carreira solo, como inumeros outros vocalistas do pagode romantico, que
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também abandonaram seus conjuntos. Como a maior parte deles, sem conseguir
um sucesso que se comparasse ao que estavam acostumados a possuir quando
integravam os seus antigos grupos. Recentemente Chrigor juntou-se a Salgadinho,
ex-Katinguelé e Marcio Art, ex-Art Popular, para regravar e fazer shows
apresentando as musicas que fizeram sucesso no anos de 1990.

E interessante colocar que alguns anos mais tarde o grupo Exaltasamba
convida um novo vocalista para integra-lo e lidera-lo juntamente com Péricles, e
esse novo cantor, o que ja indica o impacto do pagode romantico no cenario musical
brasileiro, € um jovem advindo de um programa que revela talentos musicais
veiculado pela maior emissora nacional de televisdo, a Rede Globo. Tiaguinho,
como se chama, chega timido ao grupo, ainda jovem, no final da sua adolescéncia,
mas logo conquista seu espacgo e hoje € um dos principais compositores desse estilo
de pagode e ja faz carreira solo, com a dissolu¢ao do entao Exalta.

Um fato que chama bastante atencdo € que, no inicio dos anos de 2000,
surge no cenario nacional, um grupo que facilmente pode ser classificado como
sendo de pagode romantico, mas que, apesar de apresentar alguns dos
componentes desse estilo, conquistou 0 sucesso ao langar albuns que trazem varias
musicas do pagode mais tradicional, em releituras de composi¢cdes que fizeram
sucesso nas vozes de Benito di Paula, Jorge Aragdo, Fundo de Quintal, Zeca
Pagodinho, Arlindo Cruz, Beth Carvalho e Leci Brandao.

Revelagdo, o nome desse grupo, que como o0 Exaltasamba, traz o novo do
pagode em sua musicalidade, mas se mantendo proximo ao viés da tradigdo. Como
o ultimo, mantém seus sucessos com muita execucédo nas radios e realiza inumeros
shows durante todo o ano por todo o Brasil. O grupo, mesmo apresentando varias
musicas com tematicas romanticas ao estilo do pagode mais pop, realiza-as sempre
com uma ritmizagdo, com uma “levada”, como costumam chamar os pagodeiros,
mais raiz, com o rebolo - tantd moderno, que serve para fazer desenhos através do
seu som mais grave ao longo das musicas, preenchendo espagos nos compassos
musicais € ndo apenas marcando o ritmo igualmente ao tantd de outras bandas,
como no caso do Raga Negra. Também traz um pandeiro mais falante, presente,
além de reintroduzir, mas com uma levada atualizada, que se aproxima do desenho
da levada do banjo e do tamborim, o reco-reco. Um dos seus integrantes também
acompanha todas as musicas tocando banjo.
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Seu vocalista na época do aparecimento para a grande midia era Xande de
Pilares, que fugindo a que parece regra no pagode, tem uma voz mais rouca e
aspera. Atualmente, o cantor e compositor investe em carreira solo e participa de um
programa dominical da TV Globo que se chama “Esquenta”, juntamente com outros
nomes do samba, como Péricles (ex-Exalta), Mumuzinho (nascido em 1983), jovem
pagodeiro que tem feito bastante sucesso como cantor e compositor do estilo, jovem
que tem tido a oportunidade de conviver com aqueles que tanto o inspiraram com o
pagode a partir da década de 1990, além de Arlindo Cruz e Leandro Sapucahy
(nascido em 1970), os dois ultimos representantes do pagode chamado raiz.

Durante a primeira década do século atual, apesar do reaparecimento dos
pagodeiros mais tradicionais, muitos grupos bem mais proximos ao estilo
romantico/pop conquistaram expressivo sucesso durante alguns anos. Como € o
caso dos grupos Pixote, Sorriso Maroto e Jeito Moleque, o ultimo, com regravagdes
do Rock Pop nacional, no ritmo de samba. Atualmente ainda fazem sucesso,
vendem e apresentam inumeros shows, com grandes publicos. Destacando-se
dentre estes o grupo Sorriso Marato, que tem emplacado musicas, que acabam se
tornando sucessos, em muitas novelas da Rede Globo de Televisao.

2.2 Os pagodeiros locais e a formacgao dos seus habitus

O importante, 0 que era exigido para os jovens pagodeiros maceioenses nas
trocas e disputas que mantinham com os seus pares/concorrentes locais é que
soubessem como se tocava no pagode roméntico e, ai, que se posicionassem.
Existiam muitas variagbes possiveis, seguidas pelo gosto e afinidade que estes
jovens possuiam em relagdo aos pagodeiros em que se espelhavam, mas também
era comum se tendenciar na dire¢gao daqueles que faziam mais sucesso, ou ainda,
0s que eles consideravam mais dificeis de serem reproduzidos e pensavam com
isso indicar que possuiam mais destreza para o pagode. Julgo que nem sempre
representava uma verdadeira e maior complexidade técnica e musical, mas que de
algum modo pautando-os por esse entendimento entre eles mesmos construido e
inculcado/incorporado como habitus.
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Esse que € um dos mais importantes conceitos do francés Pierre Bourdieu,
tipicamente'® retirado do universo das relagdes humanas, habitus representa um
sistema de disposi¢cdes funcionando como estrutura estruturada, mas sempre
predisposta a agir como estrutura estruturante e que bem nos serve a proposta
desse estudo como um recurso teorico-metodoldgico para interpretar a realidade
estudada, na tentativa de melhor compreendé-la.

Assim, importante neste projeto realizado para pensar a identidade social dos
sambistas e pagodeiros alagoanos, os seus modos de ser, como se deu a
constituicdo desse que pode ser considerado um estilo de vida'', base para se
compreender, como também se pretende, a conjuntura onde se estabelece todo um
amplo conjunto de trocas simbolicas, enquanto economia simbdlica, nesse campo
que se faz através de multiplas relagées em torno e pela busca de poder, ou seja,
prestigio no mundo do samba/pagode.

[...] habitus é esse principio gerador e unificador que retraduz as
caracteristicas intrinsecas e relacionais de uma posi¢cdo em um estilo de
vida univoco, isto é, em um conjunto univoco de escolhas pessoais, de
bens, de praticas [...] Assim como as proposi¢gées das quais sdo o produto,
os habitus sdo diferenciados; mas sdo também diferenciadores. Distintos,
distinguidos, eles sdo também operadores de distingGes [...] mas também
esquemas classificatérios, principios de classificagao, principios de visédo e
de divisdo e gostos diferentes. Eles estabelecem entre o que € bom e mau,
entre o bem e o mal, entre o que é distinto e o que é vulgar etc., mas elas
ndo sdo as mesmas. Assim, por exemplo, 0 mesmo comportamento ou o

mesmo bem pode parecer distinto para um, pretensioso ou ostentatério para
outro e vulgar para um terceiro. (BOURDIEU, 1996, pp. 21-22)

' No sentido de Max Weber, podendo assim ser substituido pela expressédo “tipico idealmente”.
Lembrando que os habitus sdo expressdes da praxis humana, que poder ser apreendidas
conceitualmente, como em varias de suas obras fez Bourdieu.

" Em Giddens (2002), temos que os estilos de vida estdo ligados a rotinas cotidianamente
realimentadas, mas que se mantém abertas a alteragdes. Os estilos de vida se dao a partir de
escolhas sobre como agir e quem ser realizadas frente a uma ampla gama de variedades de opgdes,
escolhas possiveis postas a cada um de nds na contemporaneidade (alta modernidade) através das
quais autodeterminamos e (re)formulamos o nosso eu. Segundo ele, “[...] nas condigbes da alta
modernidade, ndo sé seguimos estilos de vida, mas num importante sentido somos obrigados a fazé-
lo — ndo temos escolha senéo escolher. Um estido de vida pode ser definido como um conjunto mais
ou menos integrado de praticas que um individuo abraga, ndo s6 porque essas praticas preenchem
necessidades utilitarias, mas porque forma material a uma narrativa particular da auto-identidade.”
(Ibidem, p. 79). Como se pode notar, o termo “estilo de vida” é também uma categoria socioldgica,
aqui brevemente apresentada a partir da definicdo de Anthony Giddens, muito cara para a sua
compreenséo de identidade. Nesta dissertacdo, optou-se pela ideia de habitus de Pierre Bourdieu,
em detrimento de “estilo de vida”, por acreditar que seguindo este caminho melhor se alcangaria uma
compreensdo global do fenémeno estudado, metodologicamente recortado sob uma perspectiva
sociolégica bourdieusiana, percorrendo um caminho escolhido dentre tantos outros possiveis. Ao se
falar de estilo de vida no corpo do texto deste trabalho, ndo se remeteu a ideia de Giddens, buscava-
se tdo somente mais um recurso para se falar sobre tudo o que forma o habitus de alguém, no caso,
dos pagodeiros e sambistas alagoanos, pensando o estilo de vida como um componente do habitus.
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Podemos dizer que ha uma certa influéncia dos produtos culturais inseridos
na légica da massificagdo sobre seus consumidores, ou um certo estimulo a
producdo de elementos mais proximos esteticamente do que € largamente
divulgado, transnacionalizado, globalizado. Mas, o pagode romantico difundido pelos
grandes meios se faz como “produto cultural que, disponibilizado para amplos
setores da sociedade, adquire especificidades simbdlicas no momento das
experiéncias culturais, fazendo circular pensamentos e visées de mundo” (TROTTA,
2007, pp- 02-03) especificos ao contexto em que se pratica, como no caso alagoano
e onde se estabelecem compreensdes também singulares sobre ele e os modos de
pratica-lo, o que faz relagéo direta com os “conjuntos de esquemas interiorizados”
(BOLTANSKI, 2005, p. 160) no contexto do samba.

Para melhor se entender o que € dito, nos cabe lembrar que existindo
enquanto agentes sociais, 0s pagodeiros exercitam constantemente sua autonomia
e no jogo das relagbes que mantém entre si agem por orientagao racional dada, por
exemplo, a partir do entendimento que possuem sobre compartilharem afinidades,
gostos com outros agentes sociais, ou até por sentirem as referéncias do pagode
romantico importado como valores, agindo ai de modo particularizado ao contexto
local, ao ressignificarem os signos recebidos, dando a eles um sentido proprio nas
praticas e relagées que desenvolvem onde vivem e atuam no samba, tendo em vista
que tais percepgdes sdo base para a definicdo dessa conjuntura e precisaram ser
constituidas e incorporadas pelos jovens pagodeiros para que pudessem dela
participar.

Os que participam da luta contribuem para a reprodugdo do jogo
contribuindo [...] para produzir a crenga no valor do que estd sendo
disputado. Os recém-chegados devem pagar um direito de entrada que
consiste no reconhecimento do valor do jogo [..] e no conhecimento
(pratica) dos principios de funcionamento do jogo [...] (BOURDIEU, 1983, p.
91)

Como se pode notar, os pagodeiros jovens eram gradativamente levados nas
proprias relagdes das quais participavam a pensar e agir de modo coerente com o
que se esperava daqueles que integravam esse processo e aprendendo como
portarem-se para poderem ser prestigiados assim buscavam agir, algumas vezes
intencionadamente e consciente, outras, levados pelas disposicbes que



52

desenvolveram, de modo mais mecanico, todavia alinhados aos interesses
norteadores das relagées.

As relagdes mantidas por esses jovens alagoanos do pagode/samba eram de
solidariedade, cooperagao ou de disputa, competicdo, nas quais se reforcavam tais
valores, pois sempre se compartilhavam significados. Apesar de amigos, muitos se
tornavam “rivais”, “adversarios” em suas buscas por uma exceléncia musical
importada, cada um querendo ser o mais parecido possivel com os seus referenciais
(na maioria formado pelos musicos das bandas de mais sucesso e que mais
repercussao conseguiam através da midia) o que refletia na maneira como eram
vistos pelos locais, possuindo mais prestigio ou menos perante tais pares.

O reconhecimento ou o seu contrario era verbalizado entre eles e até mais
quando se formavam grupos, e estes acabavam por se tornar concorrentes, com 0s
integrantes de um julgando os dos outros e assim contribuindo para que se
constituisse ou fortalecendo quando ja existia, uma ideia definidora sobre eles e os
outros, a partir de uma visao compartilhada do que se faz certo ou errado para se
bem produzir o samba. Dentro dos mesmos grupos havia a rivalidade, mas em
muitos um forte lagco de cooperagao também, as vezes até mais forte que o outro,
que se dava inclusive para que na disputa entre grupos se conquistasse mais
facilmente um status coletivo superior.

Como indicado anteriormente, os “jovens pagodeiros” interligando-se por
causa do que passavam a fazer, logo desenharam uma rede de relagdes em torno
do seu iniciante pagode/samba, que aos poucos foi se ampliando para atingir a
condicao atual, sobre a qual mais dedicadamente se tratara posteriormente. Criava-
se uma conjuntura decorrente das relagées sociais, que como agentes mantinham e
mantém até os dias atuais, ou melhor, rede que permaneceu trancada e se
complexificou mesmo com um fluxo permanente de entrada e saida de sujeitos
(porque surgem novos pagodeiros e outros abandonam essa pratica
constantemente) desse sistema de trocas afetivas e simbdlicas, no qual se acumula
energia social e eles dao vida a significativos jogos sociais, de poder, a jogos
efetivamente simbdlicos.

O fato de muitos jovens buscarem o pagode e o samba criou algumas novas
demandas em Macei6. Nesse sentido, temos que ao passo que 0S grupos
conseguiam um pouco mais de pratica musical, ou as vezes, apenas um desejo

orientado para a profissionalizagdo, mesmo que ainda ndo o fossem, ou até,
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querendo ter reconhecida sua imagem de pagodeiros por gostarem desse estilo
musical e toda estética aliada a ele, na busca por esses elementos identitarios,
antes mesmo de pensarem em alguma profissionalizagdo, querendo ampliar seus
espacos de diversdo no samba, buscavam, dentro dos proprios bairros em que
moravam, por estabelecimentos comerciais, pequenos bares, daqueles mais
simples, por vezes aproveitando-se do fato de serem vizinhos, conhecidos dos
proprietarios, para tocar e fazer suas apresentacgoes.

Muitas vezes, na maioria, comegavam sem receber nenhuma quantia de
dinheiro em troca das suas tocadas'?, na verdade até financiavam parte delas,
pratica muito comum, alugando equipamentos de som, por exemplo, quando nao
gueriam aparentar um improviso ainda maior. Mas mesmo assim, parecia importante
para muitos essa possibilidade, a de além de se divertirem pagodeando, como ja
faziam nas rodas que organizavam nas suas proprias casas, nas calgadas delas,
ampliar essa diversdo permitindo que outros, os clientes que ja frequentavam os
estabelecimentos mesmo antes das apresentagdes de pagode, aqueles que eram
atraidos pelas musicas ou pela movimentagdo que traziam, ou os seus convidados
(quase sempre, muitos), que todos esses partilhassem do que proporcionavam.

Vale salientar que, as vezes, esses locais lotavam, ndo ofereciam estrutura
suficiente para as proporgdes que os eventos tomavam, mas recebiam grande
quantidade de pessoas, 0 que acabava por contribuir para que os donos dos
estabelecimentos permitissem que o0s jovens pagodeiros repetissem-nos por varias
vezes. Muita gente chegava a esses locais tomando conhecimento deles através de
processos de divulgagao também pouco profissionais, mas bastante eficientes, o
popular boca a boca, em uma época em que a Internet ainda ndo era um
instrumento de informagéo tdo comum, ainda no final da década 1990, conseguiam
agregar muita gente. Acredito também, que pelo fato de até entdo serem escassos
locais mais estruturados que ofereciam essa forma de diversao, pois era época em
que estavam surgindo os primeiros barzinhos, muitos que posteriormente passariam
a ter como marca a apresentagao de bandas de pagode e samba.

Era assim que os jovens pagodeiros acabavam se conhecendo, ampliando a
rede que se constituia, levados dos seus bairros para outros em busca desses
“‘pagodes de principiantes”, colocado nesses termos, pois ja existiam alguns

'2 Termo nativo utilizado pelos musicos para designar as suas apresentacgoes.
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bastante profissionais, mas de bem mais dificil acesso para eles enquanto musicos,
pois 14, na maior parte do tempo ndo conseguiam deixar de ser expectadores,
situacdo que s6 mudava de status quando e se conseguissem o aval dos pagodeiros
mais experientes e antigos nesse jogo, tendo em vista que esses mais antigos eram
detentores do poder de consagragéo, de legitimag&o dos novatos.

Existiam desses pagodes organizados por principiantes em varias localidades
de Maceid, na grande maioria, nas regides de classe média, ou mais baixas.
Comuns aos finais de semana, tarde e noites de sabado e de domingo (nos
domingos acabando normalmente mais cedo). Tornou-se cada vez mais comum
esses tipos de eventos, até que foram diminuindo de frequéncia ja nos meados da
primeira década dos anos 2000, ao passo que espagos mais formais surgiam, no
sentido de terem sido criados propriamente para comportar apresentacdes musicais
e sob uma légica monetario-comercial mais profissional, como os grandes barzinhos
hoje bastante comuns.

Os pagodeiros que organizavam os eventos sempre recebiam nessas suas
apresentagdes outros pagodeiros, na maioria das vezes, outros iniciantes dentre os
seus visitantes e publico e mesmo que de forma frequentemente encoberta e
dissimulada um tom de disputa tomava esses espacos e se instalava entre eles. Era
pratica bastante comum os grupos de pagodeiros buscarem esses eventos, mesmo
que em outros bairros que nao os seus. Nesse fluxo eles tinham, dentre outras
coisas, a oportunidade de conhecer uns aos outros, também de olhar melhor para as
proprias praticas, ja que nelas enfrentavam situagcdes de avaliagdo, as vezes de
acirradas disputas simbdlicas.

Nao era dificil para eles constatarem quem eram os pagodeiros presentes,
mesmo 0s que até entdo ndo eram conhecidos pelos que ofereciam a festa ou entre
si, pois a maneira como se comportavam na presencga uns dos outros ja revelava
parte do seu interesse singular pelo evento. Olhares e alguns trejeitos também os
iluminavam, ficavam agrupados, sempre conversando entre si como se
comentassem algo, o que normalmente estavam fazendo; com seus corpos na maior
parte do tempo voltados na diregdo de onde as apresentagdes aconteciam; emitiam
sorrisos de aprovagao quando viam algo “bem feito”, ou irbnicos, ou movimentos de
cabega negativos, quando reprovavam; além de vibrarem, de demonstrarem
empolgacdo quando alguma técnica era bem praticada; normalmente sabiam as

musicas e acompanhavam cantando; demonstravam conhecer e ficavam mais
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atentos aos momentos de breques e arranjos; comumente pediam para tocar,
quando ndo eram convidados; muitos tinham um comportamento, algo como uma
mania, ficavam tocando nos seus proprios corpos, como que simulando os
instrumentos e o acompanhamento das musicas (por exemplo, cavaco e violdo,
simulando como se colocassem as notas nos seus antebragos; pandeiro, repique de
mao e rebolo, normalmente tocando ou na parte lateral das suas coxas, ou contra
seus torax), dentre outros comportamentos denunciadores.

Nao é exagero dizer que em situagbes como estas os pagodeiros tocavam
muito mais uns para os outros, que para o publico que se reunia para aprecia-los ou
0 que a festa oferecia. Sempre atentos aos olhares uns dos outros, buscavam
empenhar-se a0 maximo para aparentar seguranga no que faziam e serem bem
avaliados. Ja ai, mesmo com muitos deles iniciando no pagode, esses jogos de
poder aconteciam e eram determinantes para as suas formagdes, pois neles era
balizado o que faziam, demarcando os caminhos que deveriam seguir, as
caracteristicas que tinham “quase como obrigagdo” possuir para conseguirem ser
pagodeiros, lembrando o que aponta Bourdieu (1983), que para se integrar
determinado espaco de relagbes de disputas € fundamental possuir um habitus
coerente com essa conjuntura, ajustado as exigéncias que nela tomam vida.

Os grupos se rivalizavam na maior parte do tempo e as cismas que também
existiam dentro dos proprios grupos, no contato com outros eram substituidas por
estratégias de cooperacao interna. Os integrantes dos grupos se ajudavam para que
assim pudessem melhor enfrentar simbolicamente os outros e se defender de
possiveis processos de violéncia simbdlica, de juizos de desprestigio, do demérito
que poderia acometé-los. Ficavam mais atentos ao tocarem perante outros
pagodeiros concorrentes no jogo por prestigio, e para alcancar éxito nas disputas, os
componentes dos grupos, por exemplo, tocando, faziam-no o tempo todo uns
orientando os outros, avisando-se dos breques, arranjos, detalhes que deveriam
fazer enquanto pagodeavam.

Ainda, quando alguém de um grupo diferente do que promovia o evento era
convidado para “dar uma palhinha”, ou seja, para tocar uma ou duas musicas como
convidado, colocando-se em total evidéncia, mas carecendo dela ao galgar
prestigio, seus companheiros que ficavam de fora da apresentagao discretamente o
orientavam fazendo movimentos de cabecga, sinais diversos para despertar sua

atencgdo, pois além da imagem social do que ali se apresentava, a do seu grupo
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também estava em evidéncia e sofreria com julgamentos negativos com um
inconveniente insucesso de um dos seus componentes.

Essas oportunidades, as “palhinhas”, funcionavam como uma via de mao
dupla tanto para os que convidavam, como para os que eram convidados, porque
tanto poderia demonstrar a superioridade dos musicos da equipe que convidava,
como a sua fragilidade perante os outros. O mesmo acontecia com os convidados,
podendo se destacar ou fragilizar o seu prestigio perante os seus pares. Quando
alguém recebia tal abertura, normalmente o seu nome, como era conhecido no
circulo do pagode e o nome do grupo de onde vinha, ou até do seu bairro de origem,
caso nao integrasse nenhum grupo com nome, eram anunciados, talvez como uma
forma de chamar a atengdo dos demais pagodeiros e também do publico que lhes
assistia, evidenciando-os, ainda mais, “alertando-os para os desafios que
enfrentariam”. Também era comum, que as “palhinhas” fossem dadas através de
musicas que exigiam sempre uma capacidade mais acentuada, no caso,
frequentemente musicas com breques para arranjos dos instrumentos para os quais
os convidados eram chamados, ou ainda, musicas que demandavam maior
resisténcia e agilidade ao tocar, como pagodes com uma cadéncia bastante
acelerada, por exemplo, fazia-se comum tocar sambas acelerados, como os de
enredo.

Assim, saber a hora de convidar alguém para participar da apresentagao com
uma “palhinha”, ou se oferecer para ela poderia ser bastante estratégico, atentando
para isto alguns grupos deixavam de convidar, quando atentavam para esta
questéo, quaisquer jovens pagodeiros que pudessem individualmente contribuir para
revelar as fraquezas dos seus grupos. Nestas oportunidades, por vezes, era comum
convidar mais de um pagodeiro visitante ao mesmo tempo e quase sempre de
grupos distintos e com niveis técnicos diferentes, para que acabassem por encobrir
as destrezas dos melhores ou visando o desentrosamento, para que eles nao se
destacassem também coletivamente. Todos iniciantes no contexto dessas disputas e
objetivando ai uma posi¢ao melhor, precisavam atentar para esses aspectos.

Aproveitando, vale lembrar que o conceito de estratégia para P. Bourdieu é
importante na compreensdo da relagdo que se da entre habitus e campo, por vezes
inconsciente tendo em vista o processo de inculcagao pelo qual foi internalizado. No
caso deste estudo, da conjuntura de relagdes na qual o samba se faz imbricado, “[...]
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as estratégias sdo agdes objetivamente orientadas em relagéo a fins que podem nao
ser os fins subjetivamente almejados” (BOURDIEU, 1983, p. 93). E a. Assim,

[...] as estratégias surgem como agbes praticas inspiradas pelos estimulos
de uma determinada situagao histérica. Sdo inconscientes, pois tendem a
se ajustar como um sentido pratico as necessidades impostas por uma
configuragéo social especifica. (SETTON, 2002, p. 64)

No mesmo jogo, também acontecia de alguns, mesmo iniciantes como os
demais, mas ja com algum capital social a mais que os outros, serem privilegiados
na hora das palhinhas, eram prestigiados de tal modo que se fazia inevitavel
convida-los e por tanto, também era favoravel estrategicamente logo anuncia-los e
chama-los para “confraternizar’, de preferéncia com um dissimulado tom de
humildade perante ele, pois este poderia em oportunidade contraria emitir algum
juizo a desqualificar os demais, impedindo os seus acessos a melhores patamares
nesse universo de relagées de poder, no sistema de posigbes no qual ja estava
melhor situados.

Aqueles que, num estado determinado da relagdo de forga, monopolizam
(mais ou menos completamente) o capital especifico, fundamento do poder
ou da autoridade especifica caracteristica de um campo, tendem a
estratégias de conservagao [...], enquanto os que possuem menos capital
(que frequentemente sdo também os recém-chegados e portanto, na
maioria das vezes, os mais jovens) tendem a estratégias de subversao [...]
[lembrando que]™ [..] a luta pressupde um acordo entre os antagonistas
sobre o que merece ser disputado [...] (/bidem, p. 90)

Como se tratava de um contexto com hierarquias sociais demarcadas, as
vezes bem delineadas, mas variantes, alguém que poderia em uma dada situagéo
sofrer em um processo de violéncia simbdlica, em outra poderia ser ele a
legitimamente violentar e ainda, galgar melhores posigées nessa arena de disputas,
muito marcada por dissimulagdes, hipocrisias, falsas e aparentes camaradagens,
todas estratégicas, mas também, em algumas situagées por um companheirismo do
mesmo modo conveniente, como ja se indicou em ponto anterior do texto.

Realmente, como em uma teia de relagbes espraiadas pelo territério de
Maceid, interconectados nessa conjuntura, era importante sempre conquistar uma
boa impressdao dos pares/adversarios, pois cambiando informagdes acabavam por

divulgar os juizos que emitiam mutuamente e assim gradativamente fortaleciam esta

'3 Grifo meu.
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rede, contribuindo para a sua determinagao e para a sua insergao neste processo,
além de reafirmarem os objetos em disputa.

Vale lembrar que um dos principais interesses dessa pesquisa, é justamente
evidenciar a importancia desses jogos de poder para a modelagédo dos pagodeiros e
para a propria configuragcdo do espago de relagdes socioculturais e simbdlicas do
samba/pagode em Macei6. Como essas disputas sdo decisivas nas trajetdrias
desses agentes sociais, acreditando que o campo, ou melhor, a dada conjuntura é o
espaco em que o poder se acumula, além de ser produzido, transferido para os
agentes, que os acionam no processo de disputas e interagdes.

Ainda hoje é possivel encontrarmos situagdes como a descrita, mas em uma
frequéncia bem menor, até porque, na atualidade, apesar de ainda continuarem
aparecendo novos grupos de pagode/samba, isso também tem se dado em uma
quantidade bem menor.

Percebe-se que essas configuragdes mais improvisadas servem muito mais a
esses novos grupos, cumprindo de certo modo a funcdo de langa-los ao
profissionalismo, ou ao menos, apontar este caminho, ou ainda, permitir uma fruicao
gue nao conseguiriam tocando apenas entre si nas suas casas, ou outros locais do
mesmo modo ainda domésticos, a de se sentirem como foco, centro de atencdes
alheias, de certo modo, permitindo-lhes comegarem a vivenciar uma sensagao de
ser alguém como uma personalidade publica da diversao entre os seus,
aparentemente muito buscada por esses iniciantes musicos, servindo até como
motivadora para eles e esses eventos, importante na constituicdo das suas
“‘identidades de pagodeiros”, na composigao do seu sistema de disposi¢des, 0 que
se alinhara com o universo do samba local e as suas exigéncias. Esses eventos
mais modestos ja lhes serviam como um primeiro veiculo de promogao de
visibilidade, sendo importante no jogo que mantinham para adentrarem, manterem-
se e ascenderem na rede de relagdes dos pagodeiros.

Continuando, ressalta-se que nao apenas saber tocar era importante, em
algumas situagGes possuir um discurso sobre como se tocar, ou sobre 0s principais
musicos do cenario nacional, a respeito de como eles tocavam, com quem tocavam,
com quem ja haviam gravado, era do mesmo modo relevante. Possuir esses
conhecimentos permitia a eles um posicionamento diferenciado quando mantinham
contatos. Principalmente o saber fazer, o conhecimento do mais pratico, mas

também o outro ja os possibilitava uma situagdo mais favoravel, hierarquicamente
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superior aos que nenhum dos dois possuia, pois COmo um recurso, esses saberes
permitiam um transito mais qualificado dentro desse contexto de relagdes sociais.

Uma apresentagcdo publica funcionava como vitrine para estes jovens
pagodeiros. Deste modo, sair-se bem numa delas demandava algum esforco
anterior a ela e que se ligava a empreitada de se acumular capitais. Na busca por ter
uma avaliagdo positiva e consecutivamente galgar do prestigio decorrente dessa
conquista. Kako e alguns dos seus amigos de bairro, outros jovens pagodeiros,
escutavam repetidas vezes as musicas nos CDs que compravam para poder extrair
desse exercicio “a perfeicao” aos olhos e ouvidos dos seus pares avaliadores. Ele
conta, também em uma das conversas organizadas para a coleta dados desta
pesquisa, que era comum nem chegar a ouvir a musica toda e focar a atengdo em
partes em que alguns instrumentos tinham destaque, nas quais 0s instrumentos
sobre aqueles que ele buscava conhecimento mais apareciam. Lembra que em
determinada vez, “querendo aprender as variagdes do pandeiro em uma musica de
um grupo de sucesso, chamado 100%, passou dias repetindo a escuta de
determinada parte da musica, até conseguir produzir um som idéntico ao que se
ouvia na cangao” e que com isso chegou “a arrancar elogios em rodas de samba”, o
que era menos comum até entdo, além das feitas com os seus amigos.

Kako, dentro do seu circulo de amigos, gradativamente foi conquistando um
prestigio até maior que o seu irmao, podendo nas horas em que “brincavam de
pagodear”, onde era possivel ensaiar suas aprendizagens individuais, sugerir
musicas, orientar algo como um repertério. Sua lideranga facilmente se fazia sentir,
como se pode apreender da fala do seu irmao Amaral, quando ele diz que:

[...] mesmo eu tendo sido o primeiro, ele acabou me superando na maior
parte dos instrumentos, e como ouvia até cansar algumas bandas e
musicas e passava o dia quase todo tocando trazia suas sugestées e nos
as seguiamos, mas como ele tinha mais afinidade com o pandeiro, apesar
de tocar bem os outros, eu preferi treinar mais o repique-de-mao e neste

instrumento acabei me destacando e, além disso tudo, eu era mais velho
que ele.

Nos momentos em que se reuniam para tocar compartiihavam saberes e
nestas oportunidades, Kako se destacava também ajudando os seus colegas a
desenvolver suas habilidades musicais. Ele assumia logo o pandeiro, seu irméo o
repique-de-méo (apesar de ter comegado tocando pandeiro e tantd) e cantava, seus
outros amigos ficavam responsaveis pelos demais instrumentos. Havia a permuta
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entre os instrumentos enquanto treinavam, mas Kako e Amaral assumiam a
titularidade do pandeiro e do repique, respectivamente e certa lideranga em relagao
aos seus amigos.

Essa lideranca ainda dava a eles a possibilidade de ter os “seus discursos”
reproduzidos e mais, porque foram habeis em acionar nas suas falas significados
tidos como valorosos e inspirados nos referenciais advindos através dos meios de
comunicacdo, além de servirem como exemplo nas praticas musicais que
desenvolviam. Funcionavam como vetores para a difusao e transmissdo dessa nova
l6gica, e como se pode ver, novas ideias e praticas se sedimentavam
gradativamente em suas mentes, corpos e agoes.

Esses jovens entrando em contato, ndo apenas no ambito das suas relagbes
na vizinhanga em que moravam, mais ampliando-as entre grupos de bairros
diferentes, de localidades até distantes das suas, como ja foi mencionado, mantendo
esses contatos e consequentemente trocas simbdlicas, compartilhavam
significagbes, agregando-as para formar algo como uma trama na qual elas se
interligavam e juntas conferiam sentido as realizagbes que eles promoviam.

No sentido antropoldgico de Clifford Geertz (2008), produzindo “um conjunto
de significados partilhados por um grupo”, por eles proprios enquanto coletividade, o
que lhes permitia uma espécie de liga social, que os tornavam interdependentes no
interim desse processo sociocultural.

Entre os novos eram mais comuns os signos que referencialmente os ligavam
ao chamado pagode romantico, todavia eles ndo estavam sés no contexto do samba
local e em suas andangas na busca por um maior conhecimento, por espagos onde
se podia consumir o samba e aprender sobre ele, encontravam-se com pagodeiros
gue ha mais tempo compunham uma ja existente, mas bem menor comparada a que
se (re)configurava, em sentido de proporgées numéricas, rede de relagbes em torno
do samba. Muitos destes, portadores de toda uma outra maneira de fazer e se portar
no samba, ndo somente, ou até ndo alinhadas com a do pagode romantico.

Amaral, antes mesmo que o seu irméo Kako, por ser mais velho que este,
como ele bem entonou no final da fala citada paragrafos acima, tendo entrado em
contato antes que o irmdo e muitos dos seus demais amigos de vizinhanga, com
esses outros pagodeiros, mais antigos, e que faziam um pagode que eles mesmos
denominavam de “pagode de raiz”’, também pdde usar tal experiéncia em seu favor,

tendo em vista que mais velho em idade possuia mais facilidade para frequentar os
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espacos onde esse “outro samba” se fazia, normalmente a noite, de madrugada e

em bairros mais distantes do seu.
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3. OS “VELHOS PAGODEIROS” E O “OUTRO SAMBA” EM MACEIO

Outro samba porque se constituia de forma bastante distinta do pagode
romantico, tanto se nos referirmos a ele no contexto nacional e dos grupos e
musicos de maior sucesso, quanto do que se produzia em Alagoas. Em linhas gerais
esse pagode/samba chamado de “raiz” possuia caracteristicas bem diferentes do
que se denominava de romantico. Inicialmente, o mais seguido pelos jovens,
vejamos: no caso do partido-alto, ao estilo do Fundo de Quintal, era sincopado, um
tanto acelerado, de uma simplicidade harménica por vezes intencional, estimulava o
improviso tanto versado, como instrumental, tocava-se em pratos, garrafas, caixas
de fosforo, sempre batido na palma da méo, seus musicos traziam violées de seis e
sete cordas, cavacos, banjo, pandeiros com pele de couro, além da sintética,
repique de méo, de vara, de anel, tumbadora, cuica, agogd, dentre outros, que
harmonizavam numa cadéncia mais firme e consistente; seus cantores normalmente
possuiam vozes mais roucas, graves; suas cangbes com letras que falavam do
proprio samba, da vida do morro, de problemas enfrentados pelas classes
populares, de aspectos da cultura afro-brasileira, da cultura popular. Seus musicos
normalmente nao se vestiam seguindo as tendéncias da moda massificada,
portando-se normalmente mais alinhados, com roupas do estilo “esporte fino”; e
quando dangavam, ndo eram adeptos de passinhos coreografados, mas do “samba
de malandro”, do samba, como falam, “dito no pé”, sambado no miudinho. Esta
maneira de se fazer o samba difundiu-se a partir da década de 1970, obtendo
grande sucesso na seguinte e conquistando grande visibilidade no comego dos anos
2000, com os sucessos encabegados por Zeca Pagodinho. A década de 1990 em
contrapartida foi “muito mais dominada” pela modalidade pagode romantico.

Falando do que se fazia em Maceid, muito do citado estava presente, o que
ficou comum principalmente na segunda metade da década final do século XX foi o
chamado pagode de mesa, maneira que passou a ser utilizada para configurar as
apresentagdées que comegavam a acontecer nos bares locais. Nesta modalidade, os
musicos se reuniam ao redor de mesas, dai o nome deste movimento, e tocavam
pagodes/sambas de raiz na maior parte do tempo das suas apresentagdes. Apesar
de tocarem ha mais tempo, os musicos desse movimento, até o momento do

surgimento do pagode romantico em Alagoas, ndo haviam encontrado demanda
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suficiente para tomar com frequéncia o cenario musical local, atuavam mas de
maneira ainda muito restrita a alguns circulos sociais e eventos.

Quando se fala que foi criada uma nova demanda, também se esta querendo
dizer que foi ampliada toda a possibilidade de oferta do pagode de raiz ao passo que
se tinha um publico cada vez maior para se consumir de forma genérica o samba.
Em um cenario, que neste momento passava por uma grande efervescéncia
sociocultural, com novos agentes surgindo para integrar a conjuntura que se
moldava e ampliava, inclusive eles necessitavam de uma maior oferta de eventos de
samba para adquirir novos conhecimentos musicais, compartilhar experiéncias e
realmente se capacitarem para fazer parte desse universo.

Quer-se dizer que além de produzir o samba para um publico consumidor
formado por ndo pagodeiros, os musicos mais antigos eram exigidos pelo novo
contexto que se constituia para ofertar o samba para os proprios pagodeiros, eles
mesmos e principalmente os mais novos, que percorriam a cidade a procura de
lugares onde pudessem consumir o samba, também para toca-lo, o que
sobremaneira era algo que aparecia como um valor que se impunha como exigéncia
social e cultural para eles.

O jogo através do qual “receberiam o titulo” de pagodeiro demandava
espagos como esses, pois era neles que muita da energia social coletivamente
produzida a partir das trocas simbolicas se depositava e era convertida em capitais,
juntamente com toda uma gama de signos que por eles se partilharia na composi¢ao
das suas identidades de pagodeiros e de todo este “campo”, no qual atuariam
enquanto agentes sociais do samba/pagode e o integrariam ocupando um lugar na
sua hierarquia social. Salientando que é observando e entendendo a histéria de
cada espaco de relagbes sociais, sua configuragdo no tempo, que mais facilmente
se compreende a producgao dos significados ai acionados, ou produzidos.

Justamente, € mergulhando nesse outro contexto, que jovens como Amaral
adquiriam “outras” informacgdes, desenvolvia “outras” aprendizagens simbdlicas que
la eram partilhadas, diferentes em alguns aspectos do que se fazia no contexto do
pagode romantico. Até entdo, eram sambas com desconhecidos elementos
musicais, com melodias distintas, acompanhamentos de percusséo e instrumentos,
compostos por letras diferentes, de grupos também diversos do Rio de Janeiro e de
Sao Paulo, onde se falavam termos particulares, onde se “pagodeava” de “outra

forma”, tinham-se “outros” pensamentos e valores, ou seja, uma particular visédo do
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mundo do samba. Espago onde Amaral pdde comecgar a ampliar seus referenciais
sobre 0 samba que passava a produzir.

Levava desses locais para 0s seus amigos essas “novas” informacdes,
estimulando-os a também incorpora-las ampliando seus conhecimentos e
possibilidades. Nesse sentido, o “Segunda Sem Lei”, foi um movimento que ficou
famoso na capital, o qual acontecia em um bar localizado no bairro do Santo
Eduardo, onde se tocava muito pagode, geralmente raiz, principalmente os
partidos™ que fizeram enorme sucesso no cendrio musical nacional na década
anterior, foi o principal local onde se fez o pagode de mesa na década de 1990
(formatacdo de apresentacao que se generalizou nos equipamentos voltados para a
oferta de musica e samba em um negécio de diversdo) e acabou por se tornar um
verdadeiro reduto do samba local na época, fonte viva de conhecimento para os
novos pagodeiros, de fomento para as suas aprendizagens e formagao no samba,
sendo um ambiente sociocultural de proficua interagéo e elaboragéo de sentidos.

' O partido, ou samba de partido alto, ou partido alto, como é mais conhecido, € um estilo de samba
que data ainda do inicio do século XX. Segundo Nei Lopes, sambista e pesquisador do samba, em
palestra conferida no Ciclo “Desde que o Samba é Samba” realizado no Centro de Pesquisa e
Formagdo (CPF) do Sesc em S&o Paulo, no més de novembro de 2014, o partido alto “[...] € um
subgénero dentro do grande género que é o samba, que é muito pouco conhecido, inclusive
ameacado de extingdo, como toda arte ndo cultivada, devido ao imediatismo atual. O que caracteriza
mais ainda o Partido Alto € que sempre a intervengdo dos solistas é feita dentro do esquema de
cantoria, um canta para o outro, estas cantorias sdo improvisadas, e estas cantorias sdo sempre
feitas com base no talento de cada um, ou com base na memdéria. Este € um primeiro aspecto para
entender o samba de Partido Alto. A esséncia do Partido Alto é o improviso, o resto, € estilizagao”
(Apud. PRANDO, 2015). Este estilo ganhou maior visibilidade e notoriedade nacional através do
grupo Fundo de Quintal, formado no final da década de 1970, no Rio de Janeiro e que traz um
repertorio repleto de partidos. Ja no final da década de 1990, com o sucesso crescente de Zeca
Pagodinho e ainda mais, com o aumento da sua popularidade a partir da copa de 2002, quando
“Deixa a vida me levar”, uma de suas musicas faz bastante sucesso entre os jogadores da selegao
brasileira e acaba se tornando algo como o hino deste time, sempre cantada nas suas
comemoragodes, o estilo partido alto novamente se evidencia nacionalmente. Vale ressaltar que desde
0 seu surgimento esse subgénero vem sofrendo modificagdes. O programa “Esquenta!” da Rede
Globo de Televisdo tem oportunizado, desde 2011, a frequente exposi¢do de representantes do
partido alto, muito por ter na composi¢do do seu elenco artistas do samba que também se fazem
nesse subgénero, sendo o samba uma das suas principais atragdes, sempre apresenta convidados
dos seus diversos estilos, dentre esses, do partido alto. Fazem parte do elenco permanente do
programa, por exemplo, os musicos, cantores e compositores, Arlindo Cruz, que ja integrou o grupo
Fundo de Quintal, sendo um dos “partideiros” (sambistas com grande habilidade no verso de
improviso, principal elemento do partido alto) de maior sucesso nacional ainda na atualidade e Xande
de Pilares, ex-vocalista do grupo Revelagdo, um dos principais partideiros da geragdo que emergiu
para o cenario nacional do samba/pagode entre as décadas de 1990 e 2000. Mosquito, como é
conhecido no circulo do samba o jovem Pedro Assad, carioca nascido em 1987, é possivelmente o
novo “partideiro”, daqueles que surgiram para o cenario nacional nos Ultimos cinco anos, o de maior
sucesso, ja possuindo trés de suas cangdes em trilhas de novela da Rede Globo de Televisdo. Para
saber mais sobre as origens do partido alto, sugiro ver Lopes (2005, 2003) e sobre o samba de raiz a
partir da década de 1990, Trotta (2011).
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Frequentado ndo apenas por consumidores do estilo raiz, mas por muitos
musicos do samba, muitos dos jovens pagodeiros, que, nesse espago, buscavam
ensinamentos observando os mais tradicionais; por vezes buscavam legitimidade
para o que faziam quando recebiam a oportunidade de tocar uma ou duas musicas
integrando a mesa onde se apresentavam os mais tradicionais. Quando um desses
jovens se saia bem, era até aplaudido, em um gesto de incentivo e ndo raramente
reconvidado a tocar, mas quando ndo, logo era solicitado de volta o instrumento
cedido para a “palhinha” e ele havia de arcar com as consequéncias dessa negativa.
E bem verdade, que sempre saiam da mesa de volta ao seu lugar como espectador
tendo algo para contar aos seus demais amigos pagodeiros.

Muitos dos nomes mais comentados entre 0s jovens pagodeiros, ao se
referirem aos mais antigos e até o momento consagrados, participavam da roda de
samba do Segunda. Como anunciado rapidamente linhas atras, um movimento, pois
também foi organizado para permitir uma divulgagcdo do samba voltado para
apresentagées em Maceio-AL, para promover esse estilo musical e o negodcio
lucrativo que viria a ser, quando se ampliassem os espacos a ele destinados, tendo
em vista que, na maioria das vezes, aumentava o numero de consumidores que
buscavam diversao nos estabelecimentos que o ofertavam.

Dando um salto na organizag&o cronologica dos acontecimentos citados aqui
no texto, s para reforgar essa ideia, em entrevista realizada ja em 2011, com o
proprietario de um pequeno barzinho que comecgava a ofertar o0 samba, mesmo um
samba direcionado para um publico ainda mais especifico, pois se tratava da musica
produzida por uma banda que se voltava para uma parcela classificada como
alternativa dos consumidores de lazer (aqueles que buscavam os produtos culturais
de fora do mainstream), é emitida uma assertiva bastante enfatica e definitiva para a
sua tomada de decisao enquanto empreendedor.

Perguntado sobre o porqué de colocar o samba tocado ao vivo no seu
estabelecimento ele resumidamente responde e finaliza a conversa: “samba e
cerveja: o casamento perfeito”. O que me levou a compreenséo de que seus lucros
certamente aumentaram apds essa investida, sendo confirmado quando coletei a
informacao de que nos dias em que ndo havia o samba o lucro chegava a ser trinta,
quarenta vezes menor. Para se ter uma ideia da ampliagdo dos frequentadores do
lugar nos dias dos eventos com o0 samba: em um espago que comportava no

maximo cinquenta, por la chegavam a passar 300, 350 pessoas. Para recebe-las as
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mesas do barzinho eram colocadas na sua calgada externa e na de uma praga
situada bem a frente.

O proprio Segunda Sem Lei, movimento em prol do samba que ocorria no
bairro do Santo Eduardo e era organizado por Jodo do Cavaco e outros parceiros do
samba, constituiu-se um negdcio lucrativo, logo tomando as areas externas ao bar
que recebia os musicos. Chegou a atrair tanto publico e também a ser considerado
por isso, que além dos mais tradicionais grupos como o Boca de Forno, sobre o qual
se falara logo em breve, ou até recebeu convidados mais ilustres, como os musicos
do grupo de visibilidade nacional, Sem Compromisso, que, em passagem por
Maceid, para um evento organizado para acontecer em uma das casas de show da
época, foram levados para interagir com “a tradigéo local” do samba, compondo uma
grande roda de samba e promovendo o0 samba.

La se constituia um local que estimulava enormemente os sentidos e a
cognicao daqueles que de maneira especializada podiam compor o ambiente, ou
seja, principalmente os que & estavam para consumir/produzir o samba eram
impactados de maneira bem mais intensa e significativa, levando deste ambienta
importantes elementos para as suas bagagens culturais de sambistas/pagodeiros,
para as suas identidades. Quero dizer que ao se constituir como um “reduto do
samba” em Alagoas e, por conseguinte, um lugar, no sentido antropoldgico, que
como indica o francés Marc Augé (1994, p. 73), possuem caracteristicas que o
fazem “identitario, relacional e histérico”, e ainda mais, por conta de toda a carga
simbdlica atribuida a ele e aos musicos considerados tradicionais que la atuavam,
era fonte na qual emergia parte da “cultura local do samba”, ou que impulsionava
para outros momentos esse florescer.

As trés caracteristicas que tomam vida imbrincadas umas nas outras e assim
0 eram porque para que fosse histoérico tal lugar necessitava sedimentar na memoaria
individual e coletiva elementos que permitissem aos agentes se reconhecerem
enquanto tais e participantes de dado contexto, a medida que isso s6 se fazia
possivel por causa das intensas relagdes que la se mantinham e das quais emanava
toda a energia social que impulsionava sua logica funcional, desta maneira propicia
a uma alquimia simbdlico-social e a produgéo de cultura, no sentido ja definido, de
um conjunto de significados partilhados coletivamente.

Do mesmo modo como se dava uma corrida por conseguir CDs, ou por
conseguir assistir na TV ou ouvir nas radios os pagodes que mais se tocavam no
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estilo romantico, das bandas que emergiam, agora também os jovens pagodeiros ao
ser estimulados em um lugar como o “Segunda Sem Lei”, buscavam o estilo mais
raiz e ai grupos como o Fundo de Quintal, ou cantores como Zeca Pagodinho,
Arlindo Cruz, Jorge Aragao e a madrinha no samba de alguns deles Beth Carvalho,
ou ainda, da Jovelina Pérola Negra, da Dona lvone Lara, mais antigas e tradicionais
no samba dentre outros, destacavam-se. O estimulo para tanto era recebido nos
espacos visitados no intuito de se desenvolverem para “0” e consequentemente “no
samba”.

Esses grupos, suas musicas, e muitos dos “outros” elementos culturais que
traziam eram assimilados e compartilhados pelos jovens citados, tomados também
como recurso em suas discussbes, em suas praticas e convivéncias. Logo
comegaram a possuir um valor bastante estimado entre eles, também por outros
jovens e nas suas “corridas” por se tornarem “bons pagodeiros”, “verdadeiros
pagodeiros”, na busca por prestigio, mesmo sem possuirem total consciéncia do que
faziam.

Também foi comum buscar adquirir LPs com essas outras bandas, tendo em
vista que as de pagode romantico eram mais recentes, mas as do de raiz ja estavam
ha muito mais tempo no mercado, desde as décadas de 1960, 1970, 1980, ou eram
até mais antigas. “NoOs precisavamos aprender essas outras musicas e como eles
tocavam”, afirmou Kako em uma de suas falas para a pesquisa, completando que
para poderem tocar em alguns lugares realmente era necessario que integrassem
aos seus repertorios essas “outras” maneiras de fazer o samba.

Dentro do seu grupo de amigos e até para além deles, ja conferia autoridade
possuir esses bens, CDs, LPs, e até gravagdes em video (0 que também se tornou
comum, na época em fitas VHS) e ainda mais, compreender o que se passava
neles, saber discutir a respeito e reproduzir as técnicas que apresentavam. Como
citei anteriormente, esses jovens se avaliavam entre si e os que realmente
pretendiam um melhor juizo ao seu respeito e, assim, melhor situagdo no contexto
dessas disputas, precisavam incorpora-los, além do fato de estarem entrando em
um campo de trocas (e disputas) simbdlicas que era ampliado por eles, mas em
parte ja estava constituido pelos seus predecessores do pagode de raiz e outros
mais antigos do proprio pagode romantico.

Vale lembrar, que antes do pagode romantico alcangar tdo grande evidéncia e
ocorrer 0 aparecimento de tantas novas bandas e grupos de pagode e de samba, ja
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existiam alguns musicos e até grupos que tocavam o samba pelas Alagoas, assim,
em Maceid, mas muitos poucos se comparado ao que se daria posteriormente,
como também era bastante incipiente a quantidade de locais, como bares, barzinhos
e casas de evento, voltadas para o samba. Havia tanto musicos do pagode raiz,
como ja do estilo romantico, no come¢o da década de 1990, mas aumento no
numero de pagodeiros foi bastante significativo em relagdo a década anterior,
crescimento que se deu principalmente no estilo mais atual, o romantico e que na
atualidade é denominado simplesmente de pagode.

S6 para citar, no final da década de 1990 eram varios os grupos de pagode
em Maceid, na sua maioria, com a predominéncia do estilo que se intitulou de
romantico, e formados por jovens musicos (muitos ainda adolescentes),
principalmente iniciantes. Grupos: Pagocebar, Cirrose (mais antigos em Maceio,
trazia musicos que comegaram no pagode escutando grupos mais antigos, como os
do pagode raiz ja citados, mas que também foram formados estimulados pelo
pagode romantico da década em questdo, ainda no momento em que surgiram 0S
primeiros grupos deste estilo, na sua primeira fase, com o Raga Negra e o SO Pra
Contrariar, ou pelas demandas que esse novo estilo trazia, no sentido de que se
ampliava o publico consumidor de pagode/samba, a possibilidade de uma maior
recepgao para 0 que se passaria a se produzir, no ambito nacional pelas bandas de
fora, ou até, no contexto local por eles, que aqui seriam pioneiros entre as bandas
gue tocariam esse novo estilo), Cadéncia (do Amaral e do Kako), Teimosia, Morais
do Samba, Intocaveis do Pagode, Gingado, Nuance, Conversa Fiada, Boca de
Forno (o que liderava com a adesao do publico local), entre inumeros outros.

Mesmo na maior parte do tempo apresentando-se em grupos do estilo
romantico, participar do “mais raiz” foi fundamental para que muitos dos jovens
pagodeiros comegassem a se consolidar como personagens importantes no
contexto local. Realmente, esses novos pagodeiros, esforcaram-se bastante para
apreender as técnicas dos mais tradicionais de fazer o samba, e os que mais
conseguiram destaque no cenario local, mantendo-se em evidéncia até os dias
atuais, percorreram esse caminho, como € o caso dos irmaos por vezes citados.

A proximidade de alguns dos jovens pagodeiros maceioenses, ou a0 menos,
a tentativa deles de reconhecimento perante musicos locais ditos “mais tradicionais”,
e ainda o fato de, apesar de tocarem principalmente o pagode romantico e

conseguirem maior evidéncia no mercado local através dele, sempre escutarem o
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pagode dito mais tradicional, alguns sambas mais antigos e da raiz, os que eram
reproduzidos pelos pagodeiros mais antigos, pode nos levar a identificar que estes
detinham certo poder que neste momento os permitia consagrar uma parte do que
faziam os mais novos, conferindo a eles um maior valor dentro desse contexto,
como que pudessem transferir para eles um pouco do prestigio que ja possuiam, o
qual era retroalimentado nesse processo.

Faz-se importante notar, que, ao passo que eles detinham a competéncia de
consagrar os novatos, este poder era legitimado pelos proprios iniciantes que
reconheciam neles uma espécie de valor heuristico, neste primeiro momento,
porque também eles comegavam a formar uma compreensao do que vem a ser 0
proprio samba e enalteciam e admiravam os mais antigos, que pareciam possuir
uma maior destreza, por direito conquistada, pelo fato deles ja “fazerem samba
profissionalmente” e eles ainda nao.

De acordo com Bourdieu (1983, p. 90), a estrutura de uma determinada

conjuntura, como a que se esta estudando aqui (nas suas palavras, de um campo)

[...] € um estado da relagdo de forga entre os agentes ou as instituicdes
engajadas na luta ou, se preferirmos, da distribuicdo do capital especifico
que, acumulado no curso das lutas anteriores, orienta as estratégias
ulteriores. Esta estrutura, que estd na origem das estratégias destinadas a
transforma-la, também estd sempre em jogo: as lutas cujo espago € o
campo tém por objeto o monopdlio da violéncia legitima (autoridade
especifica) que é caracteristica do campo considerado, isto &, em definitivo,
a conservagdo ou a subversdo da estrutura da distribuicdo do capital
especifico.

Assim, podemos dizer que os pagodeiros/sambistas mais antigos, tendo
acumulado capital simbdlico suficiente, inicialmente, a partir das trajetdrias que
percorreram dentro do proprio universo do samba, compondo a histéria propria
dessa conjuntura e ja determinando um sistema de posi¢cdes no que diz respeito ao
samba local e aos seus agentes, acabavam por possuir o direito instituido de
promover autoridade especifica sobre os novatos.

Esses novatos que ndo eram totalmente impedidos de tentar a subversédo da
ordem estabelecida, buscando promover reconfiguragdes na conjuntura instalada
em torno do samba/pagode em Alagoas (0 que é possivel pois os campos sao
flexiveis e mutaveis, sdo processo) e melhor se situarem no contexto de disputas por
prestigio. Mesmo assim, sendo capazes de realizar mudangas no campo, deveriam

agir considerando sempre a mais favoravel situagdo dos seus predecessores € a
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partir de entdo desenvolverem suas estratégias para a atuagdo dentro desse
contexto.

Tambeém, “pelo conhecimento pratico dos principios do jogo que é tacitamente
exigido dos recém-chegados, toda a histéria do jogo, todo o passado do jogo, estéo
presentes em cada ato do jogo” (/bidem, p. 91), ou seja, sdo acionados nas suas
acgbes, tendo em vista que foram internalizados no processo de incorporagdo dos
seus habitus e mesmo estando essa base em elementos do passado, esses refletem
fortemente no presente e o legitimam, até porque sdo acionados dentro de um
espaco de relagdes muito especifico, o qual ndo existiria sem eles.

Outra pratica que corrobora esses apontamentos € que os jovens pagodeiros
normalmente criticavam bastante os pares que nao apreciavam o samba que
compreendiam como mais tradicional, desvalorizando muitos companheiros, que
mesmo ja possuindo certo aperfeicoamento técnico-musical ndo apresentavam
minimamente nada que os aproximavam da “tradicdo do samba”, ou seja, apesar de
muito bem fazerem os pagodes mais ao estilo romantico, necessitavam apresentar
algo do de raiz para conquistarem legitimidade principalmente no meio do samba
local, entre os proprios pagodeiros (alguns dos novos e os antigos).

Apesar de tocarem muito mais o pagode romantico, 0 novo pagode em suas
apresentagoes, esses jovens pagodeiros vez por outra inseriam nos seus repertorios
musicas mais do estilo raiz. Em alguns grupos isso era mais frequente, em outros
um pouco menos, mas na grande maioria, sempre apresentavam nem que fosse
apenas uma musica desse estilo. Interessante é o fato que os grupos que traziam
com maior constancia para os seus espetaculos musicas do pagode mais tradicional
tiveram mais facilidade em permanecer até hoje no cenario local, ou ao menos,
manter alguns dos seus musicos ainda hoje ativos.

Os proprios nomes dos musicos mais antigos eram recorrentes nas falas dos
mais novos quando eles se reuniam e confraternizavam. Jodo do Cavaco (cordas,
mas principalmente cavaco e banjo), Wellington (na época cavaco e violao,
atualmente também o bandolim), Janio (violdo de 6 e de 7 cordas), Janiel (pandeiro -
uma das suas maiores especialidades, demais instrumentos de percussao e banjo),
Aldinho (tantds e outros da percussao), laldo (voz e posteriormente banjo), dentre
tantos outros nomes eram os mais comumente falados. Tocar com um deles era
algo que estava diretamente ligado ao seu reconhecimento e conferia bastante
prestigio perante os pares mais novos. Fatos estes que acabavam por conferir aos
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quase “professores”, as vezes propriamente mestres, ou, no minimo, modelos — aos
mais antigos, principalmente nessa primeira fase da constituicdo desses novos
espacos sociais do samba, ainda mais capital simbdlico, pela reversdao dos capitais
social e cultural que possuiam, no momento que seus prestigios e saberes
acumulados, permitiam-nos tal papel perante a visdo de muitos dos mais novos no
samba, autorizando assim que pudessem exercer legitimamente grande poder, ou
seja, determinar seus modos de pensar e fazer, limites para ambos, para o seu
existir sociocultural dentro deste universo de relagdes.

Em decorréncia dessa imersdo em espagos que possibilitavam aos mais
jovens a aquisicao de saberes, de certos elementos musicais e simbdlicos que os
aproximavam a ideia de tradicdo que ai se possuia, apos conseguirem manipular
tais recursos de modo a serem positivamente avaliados pelos mais antigos, muitos
deles acabaram por conseguir transitar entre os circulos mais fechados dos
tradicionais e, ainda, nos do pagode romantico. E bem verdade, que boa parte dos
jovens musicos que mais conquistaram abertura no universo do samba, aqui dito em
sentido amplo, ou seja, tanto nos configurados para o modelo mais novo, como para
o outro, varios dos que ainda permanecem na atividade nos dias de hoje séo
aqueles que conseguiram, de certo modo, realizar essa que parecia ser uma
exigéncia.

So6 para confirmar a importancia do crivo dos “mais tradicionais”, ou pelo
menos dos jovens que ja haviam se estabelecido no mercado, e do poder que
detinham, faz-se necessario citar que, quando surgia um novo grupo (e ainda hoje),
contribuia bastante para a sua permanéncia no mercado, receber um bom ou pelo
menos razoavel julgamento dos mais antigos, que chegavam até a ser consultados
pelos donos dos estabelecimentos comerciais na hora da contratagdo de musicos,
ou até, indagados pelos mais novos, em oportunidades nas quais eles se
encontravam, sobre o que percebiam em relagcao as suas competéncias musicais,
ao pagode/samba que faziam.

Esse poder de legitimar as agbes e produgdes dos mais jovens, enquanto um
poder simbdlico, invisivel, mas sensivel, no contexto das praticas e relagbes entre
esses agentes, precisava da cumplicidade dos que sofriam o enquadramento social,
essa violéncia simbdlica, mesmo que eles ndo quisessem saber que a sofriam ou
que os praticantes ndo pretendessem entender que a exerciam. Era no préprio jogo
das relagbes sociais que tomava vida, que se delineava o constrangimento, a partir
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da propria logica de funcionamento desse universo, que se fazia presente para os
agentes e fundamental para a sua manutencgao.

No samba [...] é possivel observar que parte importante da consagracao de
um artista deriva de sua proximidade e reveréncia a “tradi¢do” do género [...]
Esta analise guarda estreitas afinidades com a nogéo de legitimagao erudita
formulada por Pierre Bourdieu. Segundo o autor francés, o campo da
producgédo erudita apresenta um determinado grau de autonomia que permite
com que a legitimagédo de artistas e obras seja feita por seus proprios pares,
que sdo também concorrentes entre si. (TROTTA, 2007, pp. 05-06)

Buscando esses elementos eles recorrem ao tempo, como meio capaz de
agregar valor simbdlico ao que fazem, apontando para referéncias mais
sedimentadas no passado, mesmo que nao seja distante, mas que obrigatoriamente
se associa a uma tradicdo mais reconhecida, pautadas na nogao de continuidade,
de permanéncia (COUTINHO, 2002). N&o necessariamente a ideia de
ancestralidade, nem de uma tradigcdo que produz um samba tipicamente, em tudo
originalmente alagoano, mas no entendimento mesmo de que por integrarem esse
universo ha mais tempo, os musicos mais antigos ja vivenciaram experiéncias
bastantes para possuirem uma compreensao mais acertada, verdadeira e toda uma
gama de saberes de tal forma mais corretos e melhor desenvolvidos, “elevados”
sobre 0 samba e a sua cultura. Era o que aparentemente muitos dos novos
atribuiam a eles.

A saber, vale informar que ao longo da pesquisa e ainda, pelo fato de ter
participado deste contexto também como “nativo”, ou seja, pagodeiro, pude
constatar que muitos dos que atualmente se posicionam mais do lado do pagode
raiz, ja o tocavam na época da ebuligdo dos novos grupos € musicos, ou seja,
muitos desses representantes, uma importante fatia deles, sdo anteriores ao
avassalador surgimento dos grupos de pagode da década de 1990. Somam-se a
eles novos musicos, mas uma parte significativa dos que realmente se mantém fieis
e na pratica quase que exclusiva do samba de raiz sdo mais antigos e integrantes de
faixas etarias mais elevadas, que, como ja foi indicado, passaram a ter maior
visibilidade a partir do momento em que o pagode romantico se evidencia e do
surgimento dos mais novos, que contribuiram também pra que ampliassem o seu
publico para com maior frequéncia realizar o seu samba. Notério € o fato de que
numericamente eles sdo bem poucos, se comparados aos que tocam as duas

formas de pagode/samba, a que chamamos de mais nova e a mais de raiz.
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Posteriormente voltarei a falar de modo mais pontual desses musicos que praticam o
samba de raiz, porém quando no texto passar analisar aspectos mais recentes do
samba em Alagoas.

Interessante é o fato de que os proprios sambistas e/ou pagodeiros mais
tradicionais em Alagoas também tiveram que reorientar um pouco das suas praticas
e criar estratégias para a manutengédo do seu poder de consagragao e prestigio, a
posicao favoravel em que se encontravam nesse espaco de relagbes sociais,
sempre impulsionados pelo préprio campo, que sendo dindmico e o locus onde se
acumulava a energia fruto das relagbes que nele mesmo se estabeleciam, com a
chegada dos novos agentes, “avidos” por melhores situagbes, passou por
reconfiguragdes significativas, enquanto os sujeitos que o compunham duelavam
pelos objetos em disputa, ou seja, o reconhecimento para o samba/pagode que
faziam e os outros lucros que dai emanavam.

Seus habitus alinhados para com a conjuntura local, que se moldava a novas

situagdes, também moldaram-se, pois

[...] € também um sistema de disposi¢&o construido continuamente, aberto e
constantemente sujeito a novas experiéncias. Pode ser visto como um
estoque de disposi¢Ges incorporadas, mas postas em pratica a partir de
estimulos conjunturais de um campo. E possivel vé-lo, pois, como um
sistema de disposicdo que predispde a reflexdo e a uma certa consciéncia
das praticas, se e a medida que um feixe de condigdes histéricas permitir.
(SETTON, 2002, p. 64-65)

Como gradativamente também se amoldavam os dos jovens pagodeiros, para
gue a maximizagao do lucro especifico desejado (mesmo que inconscientemente)
fosse alcancada, o que normalmente acontece quando se deixa o habitus funcionar
para obedecer as necessidades imanentes do contexto de disputas para o qual foi
elaborado e no qual se realiza e assim satisfazer as exigéncias inscritas nessa

conjuntura.

3.1 O grupo Boca de Forno: velhos/novos pagodeiros

Uma boa ilustragéo para se compreender essa parte da discusséo, ou seja,
as disputas que eram travadas entre os jovens e 0s mais antigos pagodeiros e como
estes ultimos respondiam as investidas dos primeiros no “campo”, como eles

inevitavelmente se articulavam, pode ser retirada através da observagdo de um
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recorte da trajetoria do grupo Boca de Forno, um dos primeiros a figurar em Macei6
para a pratica do pagode dos(nos) anos noventa e que ainda hoje faz bastante
sucesso. Este que esta muito apoiado no tempo que possui de existéncia, mas
principalmente pelo fato de ter conquistado bastante notoriedade tocando nos locais
mais rentaveis e vistosos dentro do circuito local, muitos impulsionados pelo proprio
grupo, aparentemente o que inicialmente conquistou maior fama e prestigio perante
o publico local, como também diante dos pares pagodeiros, chegando a tentar o
sucesso fora do estado, mas de forma frustrada, nos grandes circuitos do Rio de
Janeiro e Sao Paulo.

Continua ativo, mas com seu quadro de musicos bastante reformulado, agora
composto por muitos que, no comego de suas carreiras, almejavam tocar neste
grupo, por verem nele um precursor, pela sua visibilidade e porque ele Ihes servia
como espelho, quase todos pagodeiros da geracdo que se iniciou no pagode na
parte final da década de 1990. Exatamente nas relagbes de disputa que se
mantinham entre os “novos grupos”, entre aqueles que buscavam uma melhor
posicdo no sistema de hierarquias que se constituia em torno do samba e do
pagode, o grupo Boca de Forno conseguiu estar melhor situado e, assim, alcancar
0s beneficios dessa conquista, como também, teve que enfrentar todas as
demandas que se colocavam para aqueles que ocupavam esta posicao, tendo que
responder as cobrangas, as permanentes avaliagbes e julgamentos, aos fortes
investimentos para supera-los, na constante e avida concorréncia que se faz na
busca por reconhecimento dentro de uma arena como essa.

Um pouco depois dos grupos Cirrose e Pagocebar, é formado por musicos
que estavam em uma faixa etaria mais acima da dos que formariam outras tantas
bandas de pagode em Maceid. Trazia, na verdade, pagodeiros alguns anos mais
velhos e um pouco mais antigos na pratica do pagode no Estado de Alagoas. Como
0s dos outros dois grupos pioneiros, rapazes que estavam na casa dos vinte aos
trinta anos de idade, até mais que isso. Foram habeis em organizar um grupo que
conseguia transmitir ao publico local um pagode/samba que ndo fugia ao que
estavam se acostumando a receber da grande midia, sempre atualizando seus
repertérios com 0s novos sucessos que tomavam as paradas da época, mas que ja
traziam desde sua origem a marca de também tocar os sambas de raiz. Salientando

que o publico também estava em processo de constitui¢ao.
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Talvez pelo fato da idade um pouco mais avangada, alguns que ja
trabalhavam em outras atividades, com uma carga de responsabilidade pessoal
maior, como filhos, ou por possuirem no seu time musicos que ja haviam enfrentado
toda a dindmica de iniciagdo no pagode/samba, tocando com os colegas da rua em
gue moravam, nas suas proprias residéncias, depois em bares da sua vizinhanga,
musicos que inclusive, como o Marcado (Marcos Vinicius — atualmente com pouco
mais de quarenta anos de idade e casado com uma das interpretes de samba mais
prestigiadas na localidade, Wilma Araujo) um dos seus fundadores, que ja havia
tocado violdao em bares da capital, tocando MPB e ja tentava a vida de musico
profissional ha algum tempo. Ou ainda, por terem comegado concomitantemente ao
momento em que se ampliava o publico que consumia 0 pagode/samba em Maceid,
inicialmente através dos veiculos de comunicacdo de massa, que se formava essa
que, nas proporgées e formatagdo as quais viria a tomar, era ainda uma nova
expressao cultural, desbravando ai um territério praticamente inexplorado e com um
ar mais latente de profissionalismo, um pouco diferente dos seus antecessores, dos
outros dois grupos citados, que ainda mantinham uma certa informalidade, por
exemplo, com alguns dos seus musicos muito mais motivados para tocar por fatores
como 0 acesso a bebida ou a paquera, que aos proprios cachés que viriam a
receber, reproduzindo as praticas que mantinham quando descompromissados
pagodeavam em bares e estabelecimentos comerciais das redondezas em que
moravam, sem contrato mais formal, apenas em troca de cervejas e da diversdo em
si mesma.

De certo modo, o grupo Boca de Forno acabava por sair na frente dos tantos
outros que viriam a povoar o universo do pagode/samba em Maceié e ainda, com
vantagem para as disputas que promoveriam, mais rapidamente elevando-se a um
patamar mais alto na hierarquia social dos grupos. Como pioneiro em tocar em
casas de evento e nos barzinhos que comegavam a surgir, alguns que se langaram
a partir das suas apresentagcbes, pdde inclusive servir de espelho, dentro do
contexto local, para os jovens dos novos grupos, muitos deles que ainda iniciantes
buscavam os eventos nos quais o grupo tocava para observar a pratica dos seus
componentes e tentar retirar delas algumas aprendizagens.

E ndo apenas nesse sentido, tornaram-se referéncias também como
“profissionais do pagode”, pois tocando em varias casas de evento e sempre a partir

de acordos que lhes conferiam alguma remuneragdo, puderam servir de exemplo
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para os iniciantes e foram determinantes até nos precos dos cachés que se pagava
a bandas de pagode em muitos desses novos equipamentos, tendo em vista que
varios foram efetivamente inauguradas por eles, ou se tornaram espagos que
ofereciam esse tipo de entretenimento por estimulo de integrantes do grupo, que os
buscaram e ofereceram seus servigos, abrindo-os para esta outra possibilidade de
negoécio. Talvez este grupo tenha sido um dos primeiros a atuar de forma mais
profissional em Alagoas, ao menos o foi dentro do contexto mais especifico do
pagode na década de 1990. Por exemplo, o proprio Kako, como tantos outros novos
percussionistas/pandeiristas tentavam se assemelhar, e tocar como o pandeirista e
um dos cofundadores do grupo, o musico Topeka (Fernando — com pouco mais de
quarenta anos de idade atualmente). Como comentado anteriormente, muitos dos
novos pagodeiros aprendiam tentando copiar as maneiras de se tocar dos musicos
mais antigos, principalmente dos de fora e que faziam sucesso nacional, mas
também dos que melhor situados ja estavam no contexto local, como é o caso dos
deste grupo.

A situagao favoravel dele na conjuntura do samba/pagode em Maceio, estava
inicialmente muito ligada ao fato de que muitos dos espacgos onde se tocava o
pagode foi primeiramente povoado musicalmente por eles, ou seja, em muito eles
realmente foram os primeiros a promover o samba. Como informado ha pouco,
souberam acompanhar a dinamica do surgimento das casas de show e eventos e
dos barzinhos, impulsionando-as até, com a atrativa nogdo de que o pagode traria
consumidores para estes locais, aumentando consequentemente o lucro dos seus
proprietarios.

Como foi o caso do Aquarella Restaurante, que se tornava uma espécie de
casa de eventos, situado no bairro da Jatiica, do qual também provinham os
musicos do grupo, uma das primeiras a oferecer o novo pagode, tanto no formato
“‘pagode de mesa”, como com “banda completa”, as duas maneiras |4 encabecadas
pelo Boca de Forno. Os shows aconteciam aos sabados e quintas-feiras e atraia,
além do publico local, muitos turistas, sendo um negodcio inicialmente bastante
rentavel. Anos mais tarde, como outros estabelecimentos do tipo, o restaurante/casa
de eventos veio a fechar definitivamente as suas portas.

Além do Aquarella Restaurante, o grupo foi a atragéo principal nas noites de
pagode, tendo-as inaugurado, em outras casas de eventos, em varios bairros de
Maceid. No do Feitosa, destaca-se o Big Frango, que, desde o inicio dos anos 2000,
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tem o grupo como atragao principal de pagode. Foi também um dos primeiros a
tocar no Maikai Show Bar e Choparia, localizado no bairro da Jatiica, na mesma
época da anterior, alegrando as tardes de domingo, no evento chamado pelo
estabelecimento de domingueira do Maikai. Esta que hoje é uma das principais
casas de eventos da cidade, cobigada pelos musicos pagodeiros, pela visibilidade
que proporciona e prestigio que confere, e atualmente, faz parte de um grupo
empresarial que atua ainda como produtor de eventos, que acontecem ndo apenas
no espaco fisico do seu estabelecimento comercial.

Ter um publico que o segue e tocar em locais que pagam bons cachés e bem
estruturados, como na atualidade, os tantos barzinhos presentes no eixo “antiga
Avenida Amélia Rosa/Conjunto Stella Maris” (onde ficava o Aquarella restaurante),
no bairro da Jatiuca, ou até abrir shows de musicos famosos que passam com suas
turnés pelo Estado de Alagoas, como sempre conseguiu fazer o grupo Boca de
Forno, € um valor bastante estimado dentro das disputas simbdlicas que se fazem
em torno desse mercado de apresentagcdes que envolve o samba/pagode no
imaginario compartilhado pelos pagodeiros alagoanos.

No jogo por prestigio e poder que se estabelece entre os representantes do
pagode e do samba em Maceid — Alagoas os integrantes do grupo Boca de Forno
sempre estiveram bem situados. Muito pelo fato mesmo de conseguirem se manter
nesse mercado, com grandes lucros monetarios, por sempre transitarem pelos locais
mais rentaveis nesse aspecto, 0 que acabava por se reverter em capital simbdlico e
permitir muito prestigio perante os demais, tendo em vista que a ida de muitos ao
pagode e a escolha de investir energia em ser musico desse estilo também é
orientada pela possibilidade de se obter uma renda em dinheiro através dessa
atividade.

E inegavel que um dos aspectos mais latentes desse contexto de disputas é
este. Ganhar mais realmente oferece prestigio e o fator em questdo & bastante
acionado, principalmente por agentes que se encontram em uma posi¢gao mediana
no contexto das relagdées sociais constituidas em torno do samba, quando estes
creem no fato de que os de maior prestigio também acabam por lucrar mais
monetariamente e tal crenca interferem em suas escolhas e agées.

Os que ja possuem mais prestigio ndo chegam a denegar totalmente este
elemento nas suas praticas sociais, versando sobre um aparente desinteresse por

tais lucros, mas relativamente a exercem, pois € reconhecido entre eles que o status
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que possuem nao se consegue apenas com o pensamento fixo em tal ganho e sim,
de sobremodo, ao investimento que se faz em tocar um “samba de qualidade mais
elevada” (sabendo que esta compreensédo esta diretamente ligada a interpretagao
daqueles que integram uma determinada conjuntura), para alguns um “samba mais
verdadeiro”, o que consequentemente garante, e foi assim para eles, talvez ndo
imediatamente, mas traz possibilidade de ganhos também “econémicos”.

E o que se d&, quando se reverte esse capital monetario, em capital social e
seguidamente, quando é tido como um fator que permite o exercicio de poder sobre
outros, o usufruto de beneficios aliados ao seu prestigio, a autoridade para com os
gue integram a arena social, em capital simbdlico. Mas, como se tentou demonstrar,
nao se pode entender como unico interesse o lucro monetario. S&o varios 0s
elementos simbalicos acionados nessas relagées e que servem para demarcar suas
posicoes sociais, 0s status que possuem.

O grupo Boca de Forno, principalmente no comego dessa nova configuragao
do samba em Alagoas, por volta de 1995, ao longo de toda a primeira década dos
anos 2000, foi dentre os grupos de pagode o que realmente deteve maior prestigio,
conferido a ele porque possuia aos olhos, aos ouvidos e as crengas dos tantos
jovens pagodeiros 0s elementos necessarios para isso, além de terem sido
precursores, muito bem remunerados ao longo da sua trajetéria, portavam toda uma
indumentaria totalmente adaptada ao universo do pagode/samba local, vestiam-se
como pagodeiros, falavam, comportavam-se e pensavam como pagodeiros. Durante
um bom tempo, também foi tido como um grupo sempre composto por excelentes
musicos, mas, mesmo participando sempre dos melhores espagos que se
reservavam a apresentacao deste género, além de tudo o que ja foi citado, ao passo
que muitos outros pagodeiros aperfeicoavam suas técnicas e conseguiam
reconhecimento dentro da cena maceioense, também tiveram sua qualidade e o
merecimento de tudo o que conquistaram questionados.

Mantém-se bem situados dentro da conjuntura do samba/pagode alagoano,
muito devido ao reconhecimento perante o publico consumidor, por terem instituido
algo como uma marca, por possuirem um nome que € bastante lembrado ao se falar
do pagode em Alagoas, mas perante os pares pagodeiros, muitos jovens que
ascenderam dentro da hierarquia social configurada em torno dos que fazem o
samba/pagode local, sdo em varios aspectos questionados, sendo inclusive
tachados de um grupo muito comercial, que sabe agradar o publico leigo, mas que
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nao faz mais um pagode de tanta qualidade, o que indica que nesse processo ha as
predilecbes dos integrantes dos grupos de pagode/samba locais muitas vezes se
mostram em assimetria as dos demais consumidores.

O lugar que possuiam inicialmente, como uma banda bastante requisitada no
mercado de apresentagbes de pagode, ou no que se refere ao poder que lhes
permite facilitar ou dificultar o acesso de determinado grupo a algum evento, ou
empreendimento direcionado para a apresentacdo de grupos de pagode/samba, por
exemplo, relativamente se mantém, tendo em vista que muitos organizadores advém
de uma massa um tanto leiga, ou seja, ndo é constituida, na sua maioria, por
pessoas que detém muito conhecimento tedrico e empirico em relagédo ao pagode e
ao samba e que acabam tendo suas opinides conduzidas como a de uma parte do
publico consumidor. Como indiquei em outro momento do texto, € comum os
contratantes solicitarem a opinido dos que contratam sobre outros grupos que
podem vir a compor seus eventos e € justamente ai que os que conduzem o Boca
de Forno podem intervir.

Essas indicagcbes e selegdes sao feitas considerando inumeros fatores, nao
apenas a qualidade técnica dos que tocardo com eles ou o seu valor no contexto do
samba, ou seja, 0 prestigio que possuem perante os demais pagodeiros, mas
principalmente a capacidade que esses outros grupos detém de rivalizar com eles,
seu poder de fazer frente perante o publico, ja que nesse jogo, quase todos
concorrem entre si por mais espago no universo de relagdes do samba e no que diz
respeito ao seu status, o grupo Boca de Forno ainda o mantém bastante elevado
devido a sua boa relagdo e recepgao pelo publico que consome o pagode em
Alagoas.

So6 para exemplificar, € sabido entre muitos dos pagodeiros dessa geracgao,
aqueles que comegaram a tocar e buscaram a profissionalizagdo ainda no terco final
da década de 1990, que para varios dos seus contratos o grupo Boca de Forno
indicava como uma exigéncia a nao participagdo de determinados grupos (seus
rivais), com a justificativa de produzirem um som muito semelhante ao seu, podendo
vir a fatigar o publico com apresentagdes muito parecidas, ou valendo-se de outras
justificativas. Grupos como o Cadéncia e o Teimosia, que possuiam jovens musicos,
mas bastante competentes para os padrbes locais da época, por vezes foram
“sacados” de eventos nos quais o Boca participaria. Os dois indicados como rivais
eram vistos dentro da conjuntura de disputas no contexto do samba, como
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detentores de muito potencial, composto por musicos que figuravam como
promessas do pagode local, alguns que atualmente estdo dentre os mais
prestigiados pagodeiros alagoanos.

Como podemos perceber, o valor do que cada musico produz enquanto obra
cultural, ndo se mede a partir do investimento monetario, material, de tempo sobre o
que faz, mas esta inserido e vem a tona em uma dinédmica bastante complexa de
relacoes das quais eles participam e de elementos abstratos que se fixam como
significados para o que realizam no préprio contexto das relagbes que mantém.
Como indica Bourdieu, falando a respeito da producdo da crenga sobre o valor de
uma obra de arte, quando diz, por exemplo, que tal fator ndo esta em outro lugar ou

processo,

[...] mas o campo da produgédo como sistema de relagdes objetivas entre
esses agentes ou instituicdes e espagos das lutas pelo monopdlio do poder
de consagracdo em que, continuadamente, se engendram o valor das obras
e a crenga neste valor. (2006, p. 25)

Para entendermos de forma mais clara essa dindmica, acredito ser importante
caracterizar o mercado das apresentagées do samba em Maceid, enquanto sistema
de posicdes e também, como os elementos acionados nos jogos de prestigio que ai
aconteciam e/ou acontecem na atualidade, além dos proprios jogos, nos quais sdo
mobilizados esses elementos quando os agentes interagem e representam. Para
organizar melhor e de forma mais logica as ideias, comecgarei 0 préximo ponto
partindo de uma discussdo sobre o valor das obras produzidas, ou seja, das
apresentagdes realizadas pelos pagodeiros/sambistas alagoanos, como se chegou
as compreensdes vigentes nesse contexto e dai abrindo espago para as demais
questdes restantes que serao tratadas de forma articulada a esse tema.
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4. O PROCESSO DE CONSTITUIQAO DO VALOR NO SAMBA/PAGODE EM
ALAGOAS NOS JOGOS POR PRESTIGIO E RECONHECIMENTO

Bourdieu (2006b) coloca que o valor de um bem cultural estd muito além do
trabalho dispendido pelo artista, ou do custo dos recursos materiais base para a
producdo, ou seja, além dos gastos monetarios relativos a produgéo, como ja foi
apontado, diz que é, na verdade, um componente “magico”, simbdlico que provem
de um complexo jogo de relagdes entre os sujeitos de um campo, nas quais
significados sdo elaborados. Muitas vezes a crenga na criagdo transforma o
autor/artista naquele que primeiramente e também por ultimo sintetiza o valor da
obra de arte, porém, o valor da obra e do proprio artista esta relacionado a atividade
de outros agentes, e, de certo modo, vai além dela.

Todos esses agentes, como se estivessem participando de “um jogo” no qual
mantém diversificadas relagdes de disputa, enfrentando-se mutuamente fazem com
gue o campo, espago social onde se inter-relacionam, funcione como um mercado,
onde existem produtores e consumidores de bens. Os primeiros, “...] individuos
dotados de capitais especificos, se enfrentam. A razdo dessas lutas é a acumulacao
da forma de capital que garante a dominagdo do campo” (BONNEWITZ, 2003, p.
60).

Em termos analiticos, um campo pode ser definido como uma rede ou uma
configuragdo de relagbes objetivas entre posigbes. Essas posi¢cdes sio
definidas objetivamente em sua existéncia e nas determinagdes que elas
impdem aos seus ocupantes, agentes ou instituicbes, por sua situagéo
(situs) atual e potencial na estrutura da distribuicdo das diferentes espécies
de poder (ou de capital) cuja posse comanda o acesso aos lucros
especificos que estdo em jogo no campo e, ao mesmo tempo, por suas
relagbes objetivas com as outras posigdes (dominagdo, subordinagdo,
homologias, etc.). Nas sociedades altamente diferenciadas, o cosmo social
é constituido do conjunto destes microcosmos sociais relativamente
autébnomos, espacos de relagdes objetivas que séo o lugar de uma légica e
de uma necessidade especificas e irredutiveis as que regem os outros
campos [...] Efetivamente, podemos comparar o campo a um jogo (embora,
ao contrario de um jogo, ele ndo seja o produto de uma criagao deliberada e
obedega a regras, ou melhor, a regularidades que ndo sdo explicitadas e

codificadas) [...]. (BOURDIEU; WACQUANT, apud BONNEWITZ, 2003, pp.
60-61)

Vejamos um exemplo que nos é dado pelo préprio Bourdieu, sobre a
producao do valor em um campo artistico:

[...] o comerciante de arte (marchand de quadros, editor, etc.) é aquele que
explora o trabalho do criador fazendo comércio do sagrado e,
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inseparavelmente, aquele que, colocando-o no mercado [a venda para um
publico especifico]15, pela exposigéo, publicagdo ou encenacao, consagra o
produto — caso contrario, este estaria votado a permanecer no estado de
recurso natural — que ele soube descobrir e tanto mais fortemente quanto
ele mesmo é mais consagrado. O comerciante de arte ndo é somente
aquele que outorga a obra um valor comercial, colocando-a em relagédo com
um certo mercado; ndo € somente o0 representante, o empresario, que
“defende, com se diz, os autores que lhe agradam”. Mas, € aquele que pode
proclamar o valor do autor que defende [...] e, sobretudo, “empenhar, como
se diz, seu prestigio” em favor, atuando como “banqueiro simbdlico” que
oferece, como garantia, todo o capital simbdlico que acumulou [...] Este
investimento, cujos investimentos “econémicos” correlatos ndo passam em
si mesmos de uma garantia, € o que leva o produtor a penetrar no ciclo da
consagragao. (Ibidem, p. 22)

Tal capacidade, poder, autoridade, que, por exemplo, emana e é transferida
pelo prestigio dos comerciantes, editores, etc. s6 se pode compreender e apreender
se observarmos as relagbes que se estabelecem no campo da sua producgao, pois
ela resulta da “alquimia social” que produz o préprio campo, das trocas que ai se
mantém, neste que se faz enquanto um lugar da “energia social acumulada” e
envolve uma ampla gama de sujeitos que se articulam. Fora do campo, em algum
outro espaco social que nao faga conexao com o que estd em questao, nesse caso
fora deste campo artistico, podemos dizer que tal poder inexiste, perde seu sentido,
porque ele ndo se reconhece, porque 0s agentes que os portam desempenham
outros papeis desarticulados das fung¢des que no outro contexto exercem.

Como foi colocado anteriormente, 0 campo que se faz enquanto “[...] sistema
das relagdes objetivas entre esses agentes ou instituicbes e espago das lutas pelo
monopdlio do poder de consagragao em que, continuamente, se engendram o valor
das obras e a crenga neste valor” (ibidem, p. 25). Valor da obra, é importante
enfatizar, muito ligado a crenga no valor, que é reiterada no campo a partir das
tantas relagdes que nele se estabelecem. Ou seja, valor que ndo é em si material,
mas antes disso, muito mais simbdlico e se faz enquanto uma significacao
especifica para o contexto em que se produz, funcionando como um espectro que
reveste determinado objeto e confere a ele significagéo, incorporando-o a dinamica
do contexto onde esta sendo elaborado.

Para que melhor compreendamos o0 que estd sendo dito e ja trazendo a
discussao para tratar em si do objeto desta pesquisa, tem-se que, pensando a arena
de relagbes em que se produz o samba/pagode alagoano, os valores que cada
sambista, pagodeiro pode ter conferidos a si mesmos e as suas obras, a musica e

'° Grifo meu.
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as apresentagcées que promovem estdo diretamente ligados as compreensoes e
representagbes que nessa conjuntura (ou seja, no proprio universo do samba local,
como um espaco de trocas simbdlicas em buscas por reconhecimento, dentre outros
aspectos) foram desenvolvidas a partir das disputas que ai mantiveram, das
posicdes que galgaram dentro desse contexto, do prestigio que conseguiram
acumular e a partir disto utiliza-los como veiculos que os levam a ser melhor
estimados, sempre a partir de relagées que se ddo com outros sujeitos integrantes
deste proprio universo social e simbalico.

O quanto se paga para apreciar, para poder consumir ao vivo a arte, ou
melhor, o0 samba/pagode de um dos produtores alagoanos se deve ao quanto cada
um desses agentes pagodeiros e sambistas conseguiu conquistar enquanto
reconhecimento e prestigio ao longo das suas trajetorias no universo da musica e
em especial desse género em Alagoas, o0 que se deu a partir de um longo e
complexo processo de trocas simbdlicas com outros atores sociais que também
participam desse campo de relagées, 0os quais puderam cambiar capitais, que
acabaram por ser revertidos em capital simbdlico e permitir uma dada monetizagéo
sobre a atividade artistica cultural que realizam.

Como o produto que se pde a venda € algo extremamente abstrato, simbdlico
mesmo, a definicdo do prego a ser pago por ele também o é representagdo, um
espectro formado dentro do préprio universo do samba/pagode e que melhor é
compreendido se considerado dentro deste espaco sociocultural. Ou seja, 0 prego
para se ter a apresentagdo de um grupo ou um musico individual n&o foi definido de
forma aleatdria, mas se deve ao montante de prestigio que cada um dos sambistas
e pagodeiros conseguiu acumular ao longo das suas historias como artistas e do
sucesso que conquistaram perante o publico e os que detém a capacidade de
consagragao.

Muito embora também se deva considerar uma espécie de limite, como que
um teto para os cachés desses artistas, tendo em vista que o mercado em si &
bastante restrito no que diz respeito as possibilidades de retribuicdo monetaria para
os que fazem esta arte, um forte carater mercantil, o que revela certa falta de
autonomia desses agentes em definir totalmente o quanto merecem pelo que
produzem como artistas.

Sobre a questdo do limite monetario para o pagamento dos cachés dos
sambistas/pagodeiros, que como mencionei, aparenta uma espécie de teto, ele varia
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mais ou menos entre quatrocentos e seiscentos reais para apresentagdes em
barzinhos ja bem estruturados da capital maceioense e normalmente ndo passa dos
mil e quinhentos reais em casas de evento maiores. Valor que tem que ser dividido
entre os musicos que compdem 0s grupos que se apresentam nesses lugares. O
fato de ndo conseguirem remuneragées muito além desse limite demandou para os
artistas que eles realizassem adaptagbdes e formatagcdes nos grupos que integram,
por exemplo, reduzindo para trés ou quatro musicos o numero de integrantes das
equipes ou fazendo acordos nos quais abrem mao de um caché fixo e se arriscam
em receber o montante que o bar arrecadar em couvert artistico'®, variante e
dependente da quantidade de publico que o estabelecimento recebe no dia da
apresentacdo. Outros acordos também séo feitos, como o que se mantém um caché
minimo complementado por um percentual variavel a depender da arrecadagéao dos
couverts.

Em locais menos estruturados os cachés pagos aos musicos podem ser ainda
menores, 0 que acaba por nao despertar o interesse daqueles que ja estdo melhores
situados na hierarquia local dos musicos e grupos do samba/pagode, situagcao que
os leva a normalmente nao realizarem apresentagdes neles. Tais espagos estao
mais inclinados a receber pagodeiros menos experientes e prestigiados, que, muitas
vezes, na busca por uma maior insergao no mercado de apresentagdes chegam a
abrir mdo de alguma retribuicdo mercantil que possa se fazer como pagamento
pelos servigos de lazer prestados, mas jamais deixam de agir orientados pelo desejo
por reconhecimento e a consequente ampliacdo dos seus prestigios com o
melhoramento das suas reputagdes de pagodeiros. Outro desestimulante para os
musicos que ja galgaram uma maior profissionalizagdo e um status mais elevado no
hall do samba alagoano ¢é que estes estabelecimentos sdo frequentados,
consequentemente ao fato de possuirem menor estrutura, por um publico de menor
renda, integrantes das classes mais populares.

Como mencionado ainda na introdugéo deste trabalho, a énfase que aqui é
dada ndo estda necessariamente na existéncia fiel ou ndo de um campo do
samba/pagode que se define a partir dos elementos elaborados pelo pensador

'® O couvert artistico é um valor cobrado pelo estabelecimento comercial aos clientes que o
frequentam no horario em que séo disponibilizadas com atragdes artisticas. Nos barzinhos alagoanos
normalmente sdo atragées musicais e o valor cobrado a cada cliente atualmente esta posto em torno
de algo que varia entre cinco e vinte reais, a depender do estabelecimento, sua localizagao, estrutura,
publico para o qual esta direcionado, dia da semana e das atragbes ofertadas.
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francés Pierre Bourdieu, mas como ha uma verdadeira arena de disputas simbdlicas,
por prestigio e poder de consagragao, um locus de intensa produgao de significados
estabelecida em torno dessa manifestagdo cultural, do samba, ainda € possivel
recorrer a tal categoria como um instrumento tedrico-metodoldgico, mesmo que
parcialmente. O que se estd buscando compreender, explicar e descrever é
exatamente como s&o produzidos os significados que orientam as praticas desses
agentes dentro e até fora dessa arena de disputas e relagbes e ainda, quais
significados estao em jogo nesse contexto.

Bourdieu, em suas analises sobre o campo artistico francés, tanto o de
quadros, como o da moda e alta costura, apresenta alguns dos atores que integram
esse campo, além dos comerciantes, editores e artistas, ja citados, existem os
criticos profissionais, as revistas especializadas, ou outros veiculos de comunicacao,
as academias de arte, os distribuidores, os clientes. S&o diversos os agentes, cada
qgual com uma parcela de poder, que se reverte em valor para a obra, o artista e eles
proprios, todos esses fazem, enfronhados nas relagées do campo, que nele uma
obra se torne arte, produzem os significados que orientam as suas agdes. Assim,
tem-se que “o principio da eficacia de todos os atos de consagragédo € o proprio
campo” (2006b), onde se luta por energia social, buscando uma parcela da que esta
acumulada, mas para tanto se investindo a prépria energia social, que ja acumulou a
partir de outras lutas.

Digo campo, apesar de apontar logo acima que nédo se trata totalmente de um
campo nos termos de Bourdieu. E porque ndo tenho elementos para negar que é no
contexto em que os sambistas/pagodeiros se inserem e disputam que esta o
principio de eficacia dos atos de consagracao que la se estabelecem, a partir de
uma ampla rede que se forma e conta com a participagdo de inumeros sujeitos.
Agentes esses que se articulam de forma bastante imbrincada e mantém
permanentemente um grande numero de trocas simbdlicas produzindo e reiterando
os significados ai acionados. Compondo uma verdadeira arena onde mantém jogos
e lutas por poder, nesse caso, principalmente simbdlico. Valendo a ressalva de que
esse espago social € marcadamente hierarquizado a partir de uma desigual
distribuigéo de capitais.

Partindo disso, acreditando que “o campo” é o espago em que o poder se
acumula, além de ser produzido, transferido para os agentes, que o utilizam no

proprio campo, € que me pus a observar a conjuntura instalada em torno do
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samba/pagode alagoano, desse modo denominado por mim, e atentando para as
relagbes que nela se fundam e a fundam, tentar compreender/apreender como se
produz o valor que reveste a arte ai veiculada, o samba, o pagode, termos, por
vezes utilizados como um recurso discursivo que confere valor e produz distingao, a
qual toma os bens e os proprios agentes “desse campo”, que se faz repleto de
especificidades.

Nesse contexto do samba/pagode alagoano, além dos artistas, ou seja, dos
sambistas e pagodeiros, temos os donos, ou representantes dos equipamentos
culturais onde eles se apresentam; os diversos funcionarios desses equipamentos,
que além de trabalhadores, atuam como publico, mas, por vezes, mantém um
contato mais proximo com os artistas e possuem uma atuacao diversificada no
campo; empresarios do lazer; empresarios das bandas e grupos; alguns produtores
culturais; produtores das bandas e grupos; criticos profissionais (que sao os proprios
pagodeiros, atuando imbuidos também desse papel); jornalistas; programas de
radio, TV; o publico, que consome simbolicamente ao se apropriarem da arte
oferecida, que pode ainda exercer um papel de critica mais especializada, quando
composto por agentes mais proximos aos artistas, ou, a depender de outras
relagées, como, por exemplo, sua assiduidade nos espacos de lazer onde se
apresenta o samba ou o pagode. Sdo varios os sujeitos envolvidos na produg¢ao do
samba e do pagode alagoano, enquanto bens culturais, do valor envolto em suas
obras, que atuam de modo distinto como agentes desse mercado.

Bourdieu diz que:

O valor da obra de arte como tal — fundamento do valor de qualquer obra
particular — e a crenga que lhe serve de fundamento se engendram nas
incessantes e inumeraveis lutas travadas com a finalidade de fundamentar o
valor desta ou daquela obra particular [...] (Ibidem, p. 25)

Porém, ndo é nada simples, olhando para o contexto do samba/pagode em
Alagoas, mais especificamente em Maceid, centro nevralgico donde principalmente
se difundem, apreender como se produz o valor dessas obras. Porque enquanto
conjuntura é multifacetada, as relagbes n&o séo regulares, a dindmica é atordoante
e as especificidades sao inumeras.

Aos agentes, por vezes, ndao se limita o papel que antecipadamente

poderiamos achar que possuem, como, por exemplo, sdo pouquissimos o0s criticos
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profissionais, agentes que possuem exclusivamente tal fungdo. A critica
especializada nao deixa de acontecer, mas € desempenhada, por vezes, por alguns
que também séo artistas, sambistas/pagodeiros, o que na verdade é o mais comum.
Muitos musicos, também acumulam a funcao de empresarios e produtores de outras
bandas e grupos, além de produzirem e empresariarem a Si mesmos € como 0S
vendedores de artes citados ao falar das pesquisas de Bourdieu, eles também
conseguem consagrar alguns artistas locais, pois possuem em sua poupanga de
prestigio uma quantidade de reconhecimento acumulado perante os pares e outros
atores que os permite o poder de legitimamente conferir valor a outros e a si
mesmos. O que s6 é possivel de se entender se buscarmos compreender ao menos
parte das suas trajetérias dentro do samba/pagode local.

E ainda, para entendermos como complexo é o jogo a partir do qual se produz
valor sobre o samba em Alagoas, deve-se considerar também o fato de que os
proprietarios dos estabelecimentos aonde as apresentagbes ocorrem, ou 0s
organizadores de eventos maiores, como festivais, por exemplo, também nao pdem
na frente dos seus interesses por lucro mercantil uma melhor valorizagao aos
sambistas/pagodeiros e suas obras, por vezes, inclusive, por limites de certo modo
estruturais da dinamica de apresentagées, como por exemplo, a impossibilidade de
se cobrar do publico um valor maior pela entrada nos eventos, apesar de muitos dos
artistas terem consciéncia de que mereceriam muito mais pelo que produzem, como
todos com os quais conversei para a pesquisa informaram.

As disputas pelo poder, pelo prestigio que estdo associadas a busca por
sucesso para os sambistas e pagodeiros nem sempre sé&o explicitas, declaradas,
muitas vezes sao dissimuladas e/ou desenvolvidas a partir de estratégias bem sutis,
como até ja foi colocado em outra parte deste texto. Na verdade, sdo em varios
momentos bastante discretas, mas nunca deixam de acontecer. Gestos, falas e até
olhares acompanhados de siléncio, sdo diversas as agdes que racionalizadas ou
nao, objetivamente contribuem para o acumulo de capital simbdlico, que podem até
passar despercebidas para os proprios agentes, mas compdem através deles os
espacgos sociais por onde transitam e acabam se traduzindo em capital social e em
capital econémico.

Quando ja se acumulou bastante prestigio, ndo chega a ser necessario para
desqualificar um “adversario”, principalmente os que galgam mais reconhecimento

estando em um patamar mais baixo na arena de disputas, professar em alto e bom



88

som uma opinido desfavoravel, de repudio a ele, € somente preciso um pequeno
gesto que se percebe como reprovador pelos demais com quem se relaciona no
momento, por exemplo, um olhar, para que se fustigue a presenga do outro. Um
balancar de cabega que subtende negagao, dado por alguém que porta um grande
carisma, que se reverte em um status de reconhecimento e funciona como juizo, que
nao apenas emite valor, mas que possui um grande valor em si.

Adentrar ao campo nao é nada complicado, mas conseguir que sua presencga
se torne mais significativa depende de um conjunto bastante complexo de relagbes
que se estabelecem dentro desse campo e por vezes, até fora dele. De forma
sintetizada, a partir do que ja foi exposto, vale dizer que o “mercado do samba” em
Alagoas, este campo sobre o qual estamos discutindo, apresenta as seguintes
caracteristicas: a) a auséncia de instancias claras de consagragédo, que acabam
ficando a cargo dos proprios artistas pagodeiros; b) o samba € colocado no mercado
no formato de “bem ampliado”, o que acontece quando os aspectos comerciais
possuem grande determinancia na formatagdo do espaco de relagdes sociais onde
tal bem é negociado; c) ha a auséncia de escolas de transmisséo, pois como vimos,
0s sambistas/pagodeiros aprendem a tocar na propria pratica do samba/pagode; d)
existe uma autonomizacgdo relativa de todo este campo, pois apesar da forte
influéncia do comercial sobre as relagbes que ai se estabelecem, por exemplo, o
prestigio dos sambistas/pagodeiros também se define para além desse aspecto.

Buscando ajudar na compreensao do processo de constituicdo de valor aqui
estudado, o objetivo agora é descrever como se dao algumas das relagées no
contexto em que se produzem o samba e o0 pagode alagoanos, ao se buscar captar
varias das suas nuances, para que sirvam de exemplo e consequentemente de
explicagao sobre o processo de produgéo do valor dentro deste espago de relagdes
multiplas e de disputas por prestigio e reconhecimento.

Para compreender-se melhor, vejamos em linhas gerais como se deram
algumas trajetérias e ao longo delas, como alguns agentes foram conquistando
prestigio dentro do préprio campo, contribuindo inclusive para a sua formatagdo. Um
dos casos aqui observado € o do pagodeiro Elysson Vital, Kako, como informamos
anteriormente, que com pouco mais de quinze anos de pagode/samba, conseguiu
superar a condigdo de amador, deixando de ser um menino que pretendia fazer
pagode para brincar com os amigos de bairro, passando pela condigdo de um jovem
musico e bastante dedicado ao aprender sobre o pagode, até chegar ao lugar que
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hoje ocupa, o de um dos mais competentes e prestigiados percussionistas de
pagode/samba em Alagoas, profissional do samba local, € um dos que detém
grande prestigio e até, poder de consagracao, bastante reconhecido que € dentro do
circuito do samba.

Como foi citado em capitulo anterior a esse, Kako, como inumeros outros
jovens, comegou a tentar tocar pagode nos idos da década de 1990, quando o estilo
“pagode romantico” conquistou grande projegao nacional. Motivado pelo seu irméo e
juntamente com alguns vizinhos de bairro, ainda adolescente deu os seus primeiros
passos no samba. Primeiramente se dedicou a tocar pandeiro e posteriormente
pdde aprender e desenvolver suas habilidades também em outros instrumentos de
percussao.

Como também ja foi mencionado em outra parte do texto, ele sempre obteve
sucesso dentro dos jogos de iniciagdo para o samba no contexto local, dedicava-se
por demais a essa que inicialmente era a sua brincadeira/diversdo de adolescente
preferida, ficava por horas escutando LPs e CDs de pagode e samba e tentava
reproduzir fielmente as maneiras de tocar, as técnicas e arranjos dos musicos mais
famosos que nesses suportes apareciam. Diariamente, normalmente a noite,
encontrava-se com 0s amigos da vizinhanga e juntos continuavam a treinar o que
haviam aprendido isoladamente ou ainda, a aprender outras técnicas,
compartilhando informacgdes, transformando-as em conhecimento, ensinando e
aprendendo uns com os outros, tendo sempre como uma das principais referéncias
os musicos de fora. Vale lembrar que tocar parecido com eles era considerado um
grande valor dentro do contexto do samba da época e dentre os jovens que se
iniciavam em Macei6 e em outras partes de Alagoas neste momento, Kako era um
dos mais habeis.

Frequentava muitos pagodes juntamente com os seus amigos de bairro, eram
levados a buscar experiéncias em outras localidades de Maceio, permitindo-se
avaliar por outros jovens pagodeiros e principalmente pelos mais antigos e também
avalia-los, é claro que com mais forga e influencia sobre os seus pares mais jovens,
mas ao passo que se tornava um consumidor especializado de samba, em seguida
um produtor, podia contribuir mais significativamente para o “campo local”. Nesses
outros espagos, além dos domésticos, ele comumente se destacava. Por vezes,
aconteceu de ser elogiado pelos pagodeiros mais antigos, quando o permitiam dar
alguma “canja” ao pandeiro em algum dos pagodes promovidos por eles,



90

transferindo para o ainda menino, um pouco do capital de que dispunham,
inicialmente sem perceberem o jovem como um rival nessa empreitada musical,
apenas olhando-o como um entusiasta, mas em pouco tempo o concebendo como
uma das novas promessas. Kako ia gradativamente fazendo sua poupanga de
prestigio, ascendendo na hierarquia do samba local, dentre os mais jovens, logo se
tornando referéncia e sendo capaz de exercer sobre eles, ndo do mesmo modo dos
mais antigos, em bem menos intensidade, mas de forma também eficiente, alguma
violéncia simbdlica, emitindo juizos sobre seus pares, conquistando gradativamente
cada vez mais espago.

Integrou ainda no final da década de 1990 um dos grupos formados por
jovens mais bem avaliados no contexto do samba/pagode alagoano, um dos mais
famosos em Macei6. O grupo Cadéncia, como era chamado, tocou nos espagos de
lazer, que ofereciam o samba como diversdo, mais prestigiados da localidade, o que
se dava pelo fato de pagarem os melhores cachés, permitirem uma maior
visibilidade para os grupos por se valerem de estratégias de divulgagao através dos
jornais impressos de grande circulagdo em Macei6'’, possuirem melhor estrutura (de
som, por exemplo) e atrairem um publico formado por uma parcela maior de
pessoas com mais alto poder aquisitivo, principalmente integrantes da chamada
classe de renda média alta. Grupo que era empresariado e produzido por uma jovem
detentora de quase nenhum capital monetario para investir no préprio grupo, mas
com bastante disposi¢cao para correr atras de divulgar o seu produto e conseguir
coloca-lo no mercado. Conseguia isso aproximando-se dos musicos mais antigos,
alguns conhecidos por ela, tendo em vista que vinha de familia que muito consumia
0 samba, desde décadas anteriores e utilizava desse conhecimento para abrir
espaco para o sucesso do seu grupo. Usando do conhecimento familiar, da amizade
conseguia, dentre outras coisas, inclusive, patrocinio para a banda e a sua
vinculagdo a lojas e marcas de roupa, por exemplo. Durante algum tempo o grupo foi
vestido por uma das lojas mais populares da época, pela marca de moda jeans wear
775 e em troca, em cada apresentacéao, citava o nome da patrocinadora.

Aos poucos o grupo foi ganhando espacgo, conseguiu manter durante cerca de
trés anos um contrato com o SESC e tocar em muitos dos eventos que ele promovia

' Nos idos da década de 1990, a Internet ainda ndo era o veiculo mais utilizado para tais divulgagées
em Maceid, como ja passa a ser na atualidade, através de matérias e releases que sao
disponibilizados nos sites de noticia ou/e principalmente nas redes sociais e pelo WhatsApp.
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aos finais de semana ou mesmo em dias Uteis. Tendo que demonstrar uma certa
postura de respeito e ou até de submissao perante os produtores e musicos de um
grupo concorrente, mas que também servia como modelo para o Cadéncia, a jovem
e 0 seu namorado, que era o cavaquinhista da banda, conseguiu pd-la como a
banda que abria a noite para outro grupo de maior sucesso, na casa de eventos
Aquarella, para o Boca de Forno, com o acordo de ndo tocar nenhuma musica que
este mais bem sucedido possuia em seu repertorio. Segundo Karine o seu grupo era
visto como muito promissor e por isso acabou tendo algumas das portas fechadas
pelo outro mais bem estabelecido, em suas palavras “sempre existiu uma certa
mafia entre os pagodeiros”. Nesses eventos, Kako, além dos outros musicos, ia
adquirindo experiéncia e se destacando, como um jovem muito habilidoso ao
pandeiro, que executava muito bem as técnicas dos musicos de fora, das bandas de
sucesso nacional. Além de ser resistente ao tocar e muito descontraido pela sua
facilidade de interagdo com o publico.

Ja alguns anos mais tarde, Kako chegou a tocar como musicos de sucesso no
cenario nacional, quando estes vinham em apresentacao para Maceid, compondo
suas bandas bases. A primeira vez que foi convidado para tocar com um desses
musicos, com o Délcio Luiz - compositor de inumeros pagodes de sucesso e que ja
integrou os grupos Raca, Kiloukura e até teve uma rapida passagem pelo Fundo de
Quintal -, se deu apds a tentativa frustrada de colocar outros pandeiristas para
acompanha-lo e ele recusou ao ver que os jovens ndo possuiam a destreza que ele
desejava em seu time provisorio. Kako foi uma das ultimas opg¢des, ndo porque nao
fosse competente para tanto, pelo contrario, isso ocorreu pelo fato de ser muito bem
avaliado pelos pares e na tentativa de ndo permitirem a ele a visibilidade que
acompanhar o musico de fora poderia trazer, o que ajudaria a ampliar o seu
prestigio no cenario local e a ascender na hierarquia que se formava nesse mesmo
contexto, do mesmo modo, contribuindo para a sua gradativa profissionalizagao.
Saiu da apresentagdo com uma avaliagado bastante positiva do musico famoso, a de
que sempre que ele viesse sem banda para essa regido, o jovem faria parte do seu
time; o que ocorreu mais algumas vezes, na verdade, em todas as que Delcio tocou
em Macei6, uma vez, até no estado vizinho de Sergipe.

Kako conquistou espago também junto aos musicos mais antigos, por vezes
foi convidado para os quartetos e quintetos de self-samba de Jodo do Cavaco, que

deixava de chamar companheiros que ha mais tempo tocavam com ele, para por em
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seu lugar o jovem pandeirista/percussionista. Joao fazia tal convite, ndo apenas pelo
fato do jovem bem cumprir a sua tarefa, mas porque neste momento ainda podia
paga-lo com pequenos cachés. Nao sei ao certo se orientado sobre o que estava
fazendo, mas transferia para o jovem e ndo mais téo iniciante pagodeiro, parte do
prestigio de que galgava perante os outros atores desse universo.

O rapaz continuou sua trajetoria de sucesso e ascendéncia, tocou em varios
grupos, ha alguns anos encabega um grupo que se dedica ao pagode mais ao estilo
romantico, sendo inclusive um dos responsaveis por acertar os contratos, quanto
cobrardo e condigbes necessarias para a apresentagcdo, como equipamentos de
som, refeigbes e bebidas, duragao do espetaculo etc. Apesar de compor esse time,
nao se priva de fazer varias apresentagbes como freelancer em outros grupos, nos
quais recebe comumente pagamentos diferenciados.

Interessante também é o fato de que o musico buscou ampliar seu repertorio
musical aprendendo a tocar e muito tecnicamente, outros tantos instrumentos de
percussao, diferentemente de outros pagodeiros, que acabam se especializando em
apenas um instrumento. Além de ter desenvolvido uma identidade musical ao
pandeiro, ou seja, ndo mais precisando tocar sempre como 0s musicos de fora, ja
possuindo uma forma toda particular de executar os movimentos nesse instrumento,
detendo uma levada prépria e singular, o que poucos possuem.

Para citar, na tentativa de demonstrar e até explicar o que se diz quando
menciona-se que o valor de cada musico e da obra que o produz se faz de forma
bastante complexa e que sdo muitas as nuangas pelas quais isso se realiza, Kako
também conquistou prestigio perante outros percussionistas em Maceio, quando
apareceu tocando com grande habilidade o instrumento cuica, que por muitos anos
nao era comum nas rodas locais. Conhecimento que adquiriu com um dos poucos
que aqui tocavam o instrumento, um funcionario publico, conhecido como Maurinho,
que frequenta algumas rodas de samba mais tradicionais e apesar de nao ser
profissional do samba, considerando-se muito mais um apreciador e entusiasta, era
0 que mais destreza possuia ao tocar cuica, até ser superado pelo Kako.

Possui uma grande rede de contatos, ja acompanhou a maior parte de
musicos e cantores do samba/pagode local, e ndo apenas do samba, por ter
ampliado seus conhecimentos musicais em percussado e atualmente coordena um
grupo/evento que tem se tornado referéncia, pelo fato de produzir e oferecer o
samba a partir de uma perspectiva mais aproximada do que Bourdieu poderia
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chamar de ortodoxia, pois o fazem muito mais preocupados com o status do préprio
samba, sua qualidade, musicas consideradas tradicionais, que com o gosto do
publico. Grupo/evento denominado de “Samba do Batalhador”, que normalmente
acontece as tercas-feiras em algum bar de Maceid, que é feito parceiro por eles.
Kako, juntamente com seu irm&o e mais seis outros amigos promovem essa roda de
samba em homenagem ao proprio samba e ainda, a todos os
trabalhadores/batalhadores que enfrentam duras rotinas de trabalho diario e veem
no pagode uma oportunidade de repor suas energias e se descontrairem.
Normalmente promovem o evento a partir de acordos em que sO recebem os
couverts que os clientes pagam nos bares em que se apresentam. Recentemente, o
musico e 0 seu time, conseguiram contrato com uma das mais prestigiadas casas de
evento de Maceid, a Chopperia Maikai, que se localiza no eixo que denominei de
Amélia Rosa/Stella Maris, no bairro da Jatiuca. Neste local, toca quinzenalmente aos
sabados. O publico dos eventos promovidos as tercas-feiras € normalmente, boa
parte composto por outros sambistas/pagodeiros locais ou por consumidores mais
frequentes do género. Como apontou-se, formam-se rodas de samba e assim,
permite-se que os tantos musicos que vao para os eventos, deem suas “palhinhas”
além de prestigiarem os colegas/concorrentes e consumirem um samba feito em prol
do samba e gerarem renda para os donos dos estabelecimentos através do
consumo de bebidas alcdolicas e de alimentos.

Foi trazida para este texto a descri¢cdo de parte da trajetéria desse musico por
acreditar que apesar de unica, ela se liga as histérias pessoais de outros tantos
atores do samba local e a histdria do préprio “campo” que se tem tentado analisar e
produzir alguma explicagdo convincente sobre a sua dindmica. Outros jovens
musicos locais galgaram o sucesso por caminhos parecidos em muitos aspectos aos
do Kako, como por exemplo, o seu proprio irmao. Mas também ha aqueles que
percorreram trajetorias bem distintas da deles.

Vale ressaltar, que apesar de um dos musicos de samba/pagode mais
valorizados em Alagoas, ou seja, um dos que recebe os melhores pagamentos,
Kako, revertendo o capital simbdlico que consegue acumular em ganhos
econdmicos, mesmo assim, ele ainda necessita buscar outras fontes de renda para
prover-se e a sua familia do que necessitam. Atualmente, além de musico e de tocar
quase todas as noites profissionalmente, integrando varios grupos e formagdes,
principalmente de samba e pagode, ele atua como responsavel pelo almoxarifado e
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consumo de recursos em obras, tendo a carteira assinada por uma construtora.
Ainda, algo bastante interessante, ele revende roupas, principalmente para os
colegas e amigos que participam do universo do samba/pagode em Maceio,
aproveitando-se do reconhecimento que tem perante eles para revende-los tais
pecas de roupas, aquelas que fazem o “estilo do pagodeiro”, que se enquadram
dentro da compreenséo estética deste espaco de relagoes.

De certo modo, ele mesmo percebe que consegue reverter o seu prestigio
perante os pares em motivagdo para que eles consumam os artigos de vestuario
que comercializa. Diz, em entrevista dirigida para essa pesquisa, que comegou a
fazer isso por acaso, que certa vez pensou em buscar na Internet roupas das
marcas que vestia, pensando que seria menos dispendioso adquiri-las por 13,
acabou comprando em excesso. Para nao ficar no prejuizo tentou repassa-las para
os colegas de pagode e o fez rapidamente. Acabou sendo procurado por outros
interessados e percebendo uma demanda, decidiu investir um pouco nesse
comércio. Inicialmente cerca de mil reais, o qual o rendeu quase 60% de lucro.
Atualmente investe um pouco mais e mantém a lucratividade.

Além da “roda de samba”, que € promovida por Kako e seus parceiros, ha
também uma outra, do mesmo modo organizada por representantes da geracao
deste artista alagoano. Ela ocorre sempre as segundas-feiras, em um bar localizado
no bairro do Vergel do Lago e € composta e organizada principalmente por
sambistas/pagodeiros dessa regido, mas aberta aos seus conhecidos dos
samba/pagode local. Realizada com o objetivo principal de permitir a esses musicos
tocarem os sambas que lhes convém, sem uma preocupag¢ao maior de corresponder
as expectativas de qualquer publico leigo, tocam sem fins monetarios, como faziam
antes das suas profissionalizagdes, as quais os levam a nem sempre tocar o que
desejam, mas para agradar a seus publicos. Sdo ainda movidos pelo interesse da
confraternizacao e diversdo que é para eles mesmos esse tipo de pagode, no qual
podem se reunir, compartilhar histérias que vivenciam diariamente nos tantos
sambas e pagodes que realizam, ou sobre suas vidas pessoais, como velhos
amigos que sdo. O evento € chamado de “Pagode dos amigos”.

Mas é claro que neste espago também reiteram os capitais simbdlicos que
possuem, quando tocam de modo que pode a um observador alheio a tal realidade
parecer despretensioso, mas que envolto em alguma dissimulagdo, aos

especialistas deixam transparecer que permanentemente estdo preocupados com a
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manutengao dos status que ja possuem e as posigdes que ocupam na hierarquia
estabelecida nesta arena de disputas, buscando sempre ser prestigiados pelos seus
pares e principais criticos deste campo. Nestes encontros podem, como comumente
faziam quando iniciantes no pagode, deixar-se ver pelos pares, demonstrando seu
potencial e conhecimentos artisticos-musicais.

Para eles mesmos, muito mais que outros eventos que se organizam
motivados por interesses comerciais, este “pagode de amigos” pode servir como um
importante veiculo para a promogdo dos seus valores artisticos. E em nichos como
esse que podem “verdadeiramente” promover o samba/pagode local, como eles
mesmos dizem. De acordo com o pagodeiro Sorriso, violonista e cantor (que ja
integrou inumeros grupos e formagdes e tocou nos mais prestigiados locais e
eventos em Maceié e Alagoas), um dos promotores do evento/encontro “um
momento para o proprio samba”, o que se complementa com a ideia de Juninho do
Rebolo, percussionista, frequentador e pagodeiro experiente da cena'® alagoana,
quando ele diz que “é um lugar onde podemos fazer o samba apenas preocupados
com o pagode e encontrar os amigos”.

Tentando justificar mais uma vez a ideia do multifacetamento de um campo e
de como é variavel, flexivel em alguns aspectos o processo de produgéo de valor,
segue mais um exemplo. Entre o final da década de 1990 e inicio dos anos 2000,
alguns grupos surgiram no cenario local, com uma roupagem bastante diferente da
de grupos como o Cadéncia, que era formado por jovens de periferias de Maceio e
administrado por uma produtora/empresaria sem recursos monetarios e
pouquissimos sociais.

Os Grupos “Conversa Fiada”, “Intocaveis” e “Malcriados do Pagode”, sao
exemplos daqueles que foram formados e administrados por detentores de enorme
capital monetario, pessoas que a partir da conversao desse capital em capital social
e simbdlico, conseguiam o acesso desses grupos aos melhores espagos e eventos

'® Como circuito, cena é também uma categoria cientifica, essa muito utilizada em estudos referentes
a musica. De acordo com o canadense Will Straw (1991), expoente nesse assunto, as cenas séo “[...]
um espaco cultural no qual diversas praticas musicais coexistem, interagindo por meio de processos
de diferenciagdo, de acordo com trajetdrias variantes de mudanca e fertilizagdo mutua. Com base em
aliangas e coalizbes ativamente criadas e mantidas, s&do articuladas formas de comunicacdo que
contribuem para delinear fronteiras musicais [...] A nogdo de cena musical almeja justamente
proporcionar uma imagem mais nitida desta relagdo entre o local e a musica que se produz nele”
(FILHO; FERNANDES, 2005, p. 06). Porem, pelo mesmo motivo exposto ao se tratar da categoria
circuito, de Magnani, neste trabalho a opgéo tedrica se deu pela ideia de campo, porém nao cabendo
a ele negar a validade desses outros conceitos como instrumentos facilitadores da interpretagéo e
compreensao de realidades sociais diversas.
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de lazer da regido. Abriram muitos shows de bandas e musicos de fora,
encabegcavam as listas de participantes dos festivais que ocorriam pela localidade,
até conseguiram a gravagcdo de CDs com musicas autorais e a apresentagdao em
programas de televisdo de repercussao e visibilidade nacionais, como no caso do
grupo Intocaveis, que pagou para apresentar uma musica no programa Domingao
do Faustéo, fato que € sabido e ndo raramente comentado entre muitos daqueles
que integravam a rede do pagode/samba em Alagoas na época do ocorrido.

Ao passo que eram bem vistos pelo fato de acessarem aos melhores espacos
e eventos, alguns promovidos por eles proprios, eram muito mal avaliados como
musicos e até estereotipados como o0s que somente “tocavam porque possuiam
dinheiro” e compravam as suas participagdes, ocupando um espacgo que poderia ser
de um grupo mais qualificado tecnicamente. Nem sempre o poder advindo do capital
monetario permite dentro de um determinado campo o desfrutar de alguns
privilégios, mas no caso deles e da conjuntura que estava instalada em Macei6 e por
Alagoas, a eles possibilitava a capacidade de permitir ou ndo o acesso de outros
grupos aos eventos de que participavam e assim, ter alguma proximidade dos
integrantes mais influentes desses conjuntos de maior poder aquisitivo/monetario,
facilitava aos de grupos menos favorecidos nesse aspecto de capital a abertura e
inclusdo em eventos ou para alguns espacos.

Os grupos se dissolveram e a maior parte dos seus integrantes se dispersou
da musica. Um exemplo contrario a isso € o do empresario “Ricardo Conversa”, que
integrava o Grupo Conversa Fiada, como o seu apelido indica. Este é proprietario de
um barzinho localizado no eixo de maior prestigio no que se refere a oferta de lazer
em Maceid, de um equipamento cultural que oferece cinco dias na semana, de
quarta a domingo, samba e pagode ao seu publico frequentador. Apesar do fato de
nao ser um musico de exceléncia, na época do seu grupo tocava violédo e era o
vocalista principal, 0 empresario s6 contrata para o seu estabelecimento musicos e
grupos que ele considera de qualidade, aparentemente, muitos dos mais bem
sucedidos no cenario local, como o Kako, que integrou um trio que se apresentava
as quartas-feiras, tendo tocado |a por cerca de quase um ano com essa formacgao
musical.

Seguindo a linha, continuando a empreitada de tentar caracterizar alguns
aspectos da arena de disputas que se instala em Alagoas, principalmente em
Maceid, em torno do samba/pagode, no intuito de demonstrar como se constitui o
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valor de alguns musicos e do samba que produzem e de como tais significados
estdo inerentemente ligados a logica particular dessa propria conjuntura de disputas
e jogos por prestigio e reconhecimento, seguem mais alguns exemplos distintos, de
trajetdrias e das tramas das quais alguns agentes participam.

Dois outros personagens aparecem e revelam a partir de suas historias
pessoais outros caminhos que sdo percorridos para a produgédo de valor e
significado sobre as obras que produzem e eles proprios enquanto artistas. Muitos
sambistas da linha mais tradicional também estdo em evidéncia no cenario nacional,
muitos novos nomes surgiram nesse contexto e atingiram um sucesso massivo. Em
Maceid, nos dias de hoje, também n&o sdo poucos os grupos e artistas solo do
género samba, que portam as caracteristicas da chamada “raiz” e tém participado
intensamente do mercado de bens culturais relacionado ao consumo do produto que
oferecem: musica-samba.

Wilma Araujo, cantora/interprete que ja recebe o status de tradicional em
Alagoas, tem realizado inumeras apresentagdes e atingido expressivos publicos. Ja
ha um tempo no mercado, atualmente vive boa fase. Com Igbonan Rocha, também
cantor, ja compés, durante cerca de dois anos, o Clube do Samba, muito mais um
movimento em torno do samba, voltado para a apresentagao, principalmente, de
releituras de classicos do género, que um grupo; acompanhada por importantes
musicos desse nicho na capital alagoana, como o préprio esposo da cantora Marcos
(violao e cavaquinho), entre outros nomes, ambos tém sido uma relevante
referéncia. Levam ao palco de casas de evento locais, mais constantemente
ocupado por grupos de pagode romantico, espetaculos do samba mais raiz. O que
nao acontecia com a frequéncia de agora, ha pouco tempo passado, por exemplo,
ha cinco anos atras.

Wilma e Igbonan sdo musicos com mais de vinte anos de estrada, mas néo
sdo 0s Uunicos que hoje em Maceié integram o estilo raiz fazendo muitos
espetaculos. Porém, sdo de uma geragao que conquistou espago no samba nao
necessariamente por uma intensa vivéncia no samba local, no sentido de nem
sempre terem tocado samba, e possuirem um prestigio proveniente de outros
espacos. Ela, cantora experiente em musica popular brasileira na localidade e muito
bem relacionada com integrantes da classe média alta maceioense, de uma elite
cultural formada por empresarios, funcionarios publicos, pessoas que nao

consomem eventos que ocorrem somente em barzinhos ou casas de espetaculos
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mais populares, mas que participam de circulos que desfrutam do consumo cultural
em teatros e equipamentos ou eventos menos acessiveis a massa.

Igbonan é outro que mantém 6timas relagées com representantes dos meios
de comunicagao, como radios e TVs, e possuidor de um capital social bastante
amplo na area da cultura em Maceid, por ter atuado durante anos como produtor
cultural do SESC-AL, promovendo eventos, contratando bandas e mantendo
parcerias. Além disso, integrante do movimento negro em Alagoas, acaba por levar
aos seus espetaculos muitas pessoas dessa sua rede de relagdes.

As caracteristicas que possuem, somadas ao seu capital social, permite que
sejam, tanto ele, como ela, figuras frequentes em eventos promovidos pelas
secretarias de cultura do Estado de Alagoas e do municipio de Maceio, espagos que
sdo pouco acessados por outros representantes do samba/pagode local, que nem
sempre sao prestigiosamente avaliados pelos representantes dessas entidades,
que, de certo modo, atuam como criticos de cultura, os que para Wilma e Igbonan
emitem um juizo de auténticos representantes do samba, mas que, raramente,
abrem seus eventos para representantes da geragao do Kako e os tantos outros que
ascenderam na década de 1990, que praticam o samba mais tradicional, mas
também o pagode roméntico. A eles relegam, por vezes, o titulo, aparentemente
menos prestigioso, de pagodeiros.

Deste modo, ambos os artistas citados, Wilma e Igbonan, integram o contexto
do samba alagoano, mas nessa arena de disputas por prestigio conseguem
posicionar-se de modo confortavel, revertendo seus capitais sociais, constituidos a
partir de outras redes sociais das quais fazem parte, mas que se revertem em capital
simbdlico dentro do universo do samba e nele os permite um bom posicionamento
no sistema de posigdes que la se constitui.

Em conversa com o musico Marcos, esposo de Wilma Araujo, para coleta
complementar de dados e melhor compreensao dessa realidade, ele afirma que ela
faz parte do mundo do samba alagoano, “mas é uma intérprete”, dizendo isso em
um tom que revela certo desconforto e completa indicando que outros compéem
esse mundo de forma mais significativa, nas suas palavras, “trouxeram maiores
contribuigbes”. Posicionamento que me faz subtender que a posigéo que ela ocupa,
tendo em vista os caminhos percorridos por ela para la estar, ndo corroboram com

os dele e de outros representantes do género, que muito mais se dedicaram na
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constituicdo dos espacos que hoje se colocam abertos ao samba em Alagoas e
ampliagdo desse mercado cultural e de diverséo.

Como apontei, ao falar de Wilma Araujo e Igbonan Rocha, a eles é dado “o
titulo” de representantes do samba, “sambistas” e a outros “a classificacdao” de
‘pagodeiros”, muito embora ambas as nominagbes sejam, sirvam como
classificagbes dentro do circulo da musica e terem sido mencionadas indicando uma
representagdo que nao necessariamente seria a que 0s proprios agentes
sambistas/pagodeiros alagoanos fazem, elas também possuem algum significado
especifico para esses ultimos, muito embora, que com outra denotagédo. Muitos que
para os que classificam Wilma e Igbonan de sambistas e sdo denominados de
pagodeiros, expressando um valor menor na tipificagdo, para os proprios artistas do
samba/pagode alagoano também poderiam ser chamados de sambistas.

Na verdade, este recurso, que pode indicar e na pratica expressa distingdes,
inclusive de valor sobre o que é produzido, para os proprios agentes, para alguns
deles faz pouca diferenga. Como para muitos da geragcao do Kako, que nao se
classificam exclusivamente pagodeiros ou sambistas, até porque transitam pelos
espacos que sao ditos mais dedicados a cada uma das expressoes, seja as do
pagode mais de raiz, que recebem o nome de samba ou as do pagode romantico.
Uma definigdo mais precisa do que vem a ser especificamente cada uma das
expressoes, para eles mesmos € bastante complexa.

Aqueles que normalmente recebem a classificacdo exclusiva de pagodeiros
sdo 0s que somente tocam o pagode romantico, o que possui o estilo que para
alguns criticos € mais comercial, chamado pelos proprios pagodeiros locais de
‘modinha”. Alguns desses, de uma forma geral, dentro do contexto do
samba/pagode alagoano realmente possuem pouco prestigio perante os pares,
podendo galgar de um pouco mais aos olhos dos que também so6 praticam esse
estilo. Os que exclusivamente tocam o pagode mais da raiz, ou musicas mais
antigas do género do samba, composigbes da década de cinquenta, por exemplo, ou
até mais antigas, ou ainda, aqueles que além disso tocam chorinho, esses séo
chamados de sambistas. Ha para muitos destes ultimos, para os chamados
sambistas - foi 0 que deixaram transparecer para mim ao longo das minhas
incursbes de pesquisa - uma espécie de devogdo pelo samba, por esse género
musical, por essa manifestacao cultural.
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Aos sabados a tarde, alguns dos representantes mais antigos dessa linha se
reunem no Bar do Milton, situado no bairro da Jatiuca, verdadeiros senhores com
idades acima dos cinquenta anos, a maior parte deles, confraternizam-se e tocam
seus repertorios, compondo o samba com cavaquinhos, violées de seis e sete
cordas, instrumentos de sopro e uma singela percussdo, normalmente com
pandeiros com pele de coro, tantds mais de marcagdo e alguns outros poucos
instrumentos. Cantam Noel Rosa, Candeia, Martinho da Vila, Agepé, Noite llustrada,
dentre outros nomes do samba, sempre em coro e permitem a participagcao daqueles
gue demonstrarem interesse pelo samba.

Como indiquei rapidamente em outro capitulo, observando as falas dos
proprios agentes estudados, e 0s espagos por eles constituidos, analisando o que
pude capitar acerca das suas trajetérias, praticar o que aqui apresentei de forma
espaga como sendo samba, ou até melhor demarcando, o pagode mais de raiz e ter
conhecimento sobre os compositores e composi¢des consideradas classicas é tido
como algo de valor, que permite boa avaliagdo perante os demais artistas desse
universo de relagbes. Existe tanto representantes de mais idade, o que € mais
comum, como jovens da geracdo do Kako, que se dedicam mais ou até
exclusivamente ao “samba”.

Falemos agora de um grande evento de pagode romantico em Alagoas. No
primeiro trimestre de 2014 ocorreu em Maceié mais uma edigdo do evento/festival
“‘Samba Alagoas”, no qual houve a participagdo de muitos grupos e artistas de
sucesso nacionalmente, além de convidados locais. Nesse ano, contou com
apresentagées dos cantores Péricles, Belo e Thiaguinho, além dos grupos
Revelagao, Sorriso Maroto, Molejo e Samb6 e recebeu um publico de mais de
cinquenta mil pagantes divididos nos dois dias de evento. A ideia de cita-lo,
exatamente nesta parte do texto, da-se pelo fato que para as bandas e artistas
locais que dele puderam participar, ao passo que conseguiam maior notoriedade e
visibilidade perante o publico local, por estarem em um evento de grandes
propor¢bes, também revela a desvalorizagdo desses artistas perante os
empresarios, investidores, organizadores/produtores do evento, porque pelas
apresentagées que realizaram n&o receberam nenhum pagamento, apenas uma
credencial que os permitia 0 acesso aos camarotes principais durante todo o evento.

A ideia defendida pelos organizadores do evento foi a de que realmente néao
haveria pagamento maior que a oportunidade que era dada aos locais de poderem
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se apresentar no mesmo palco que os artistas que determinam os rumos do
samba/pagode no contexto nacional e ainda, porque o “Samba Alagoas” serviria
como uma grande vitrine para eles. O empreendimento, ao meu ver, foi constituido
como um empreendimento comercial, movido por uma forte base no interesse
econdmico, por uma racionalidade econémica, fundadas em um habitus originario do
campo econémico, que tem “[...] como particularidade autorizar e favorecer a visao
calculadora e as disposicoes estratégicas que a acompanham” (BOURDIEU, 2005b,
p. 28) voltadas para a maximizacao dos lucros materiais.
Vale lembrar que:
O campo econémico se distingue dos outros campos pelo fato de que as
sangbes sdo especialmente brutais e que as condutas podem se atribuir

publicamente como fim a busca aberta da maximizagdo do lucro material
individual. (Ibidem, p. 22)

Conversando com o sambista/pagodeiro Negro Mir, integrante do universo
local do samba desde o inicio da década de 1990 e bastante prestigiado, enquanto
artista do samba, por ser um experiente musico, percussionista, além de cantor,
sobre 0 que pensava acerca do evento e do fato de ndo receber para tocar, ele se
colocou afirmando que era sim uma clara desvalorizagdo do samba alagoano, mas
gue do mesmo modo, a oportunidade era bastante interessante, inclusive para ele
que estava langando seu novo grupo, formado para tocar apenas os pagodes que
fizeram sucesso nos anos de 1990. Seu grupo recebeu uma denominagdo que
diretamente apontou para isso, chamado de “Pagode 90”.

Foram varias as bandas locais que se apresentaram no Samba Alagoas e
nenhuma delas recebeu caché pelo trabalho que desenvolveram, pela arte que
produziram, pelo espetaculo que ofereceram ao publico. Durante o evento, conversei
com varios outros artistas locais e da maior parte deles escutei 0 que citei como
palavras do sambista/pagodeiro Mir. Kako, um dos artistas que foram citados e
serviram de base para a realizacdo desta pesquisa, foi um dos poucos que nao se
apresentou no evento, apesar de ter ido assisti-lo em um dos dias e “aproveitar para
ver de perto como tocam e se apresentam os musicos famosos”, como ele mesmo
informou. Ao questiona-lo sobre o que pensava a respeito dos musicos locais néo
terem recebido para tocar, ele expressou indignagdo e afirmou que a sua banda,
apesar dos pares até terem desejado tocar, ndo participou do evento exatamente
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por esse motivo, ou seja, pela falta do reconhecimento monetario pelos seus
trabalhos e obras.

Em suas palavras: “Nao posso tocar em um lugar onde ndo me valorizam
como trabalhador e artista. Nao fagco samba apenas de brincadeira, fago samba
porque vivo do samba, preciso receber para pagar as minhas contas. Tenho uma
histéria no samba”. Suas palavras revelam alguma consciéncia mais elaborada do
papel que desempenha dentro do contexto local do samba e de que o que produz
deve ser reconhecido também com pagamento em dinheiro, tendo em vista ser ele
um profissional. Ainda, o proprio caché que recebe também €& expressdo simbdlica
do valor que cabe ao que ele produz. Kako também afirmou que “ndo precisa se
submeter a isso, para continuar sendo pagodeiro” e que é “por causa de atitudes
como as dos colegas que eles sado pouco valorizados”.

Como anteriormente colocado, o mercado do samba/pagode em Alagoas,
digo o mercado das apresentagbes, ainda apresenta muitas limitagbes no que diz
respeito aos cachés que sdo pagos aos grupos e artistas individuais, muito disso,
acredito dever-se ao fato da desorganizagao dos proprios musicos enquanto classe
e a falta de uma melhor percepgéo de si como artistas. Alguns ja caminham nesta
diregdo, mas ainda permanecem presos ao contexto como expresso atualmente e
ao fato de que se individualmente se portarem de forma diferente das dos demais,
provavelmente perderao espaco.

Um fator que acaba por favorecer a capacidade que os promotores dos
eventos possuem de submeter os sambistas/pagodeiros a cachés muitas vezes
pouco rentaveis esta ligado a permanente oferta de musicos e grupos sempre
dispostos a encarar, mesmo que por baixas remuneragdes, 0S servicos a eles
disponibilizados. Ou seja, como ha uma grande quantidade de pagodeiros pouco
estabelecidos no mercado de apresentagdées, ou em sentido um pouco mais
alargado, no “campo” mesmo do samba/pagode alagoano, que como vimos, possuli
certa autonomizacdo, mas recebe influéncias e se constitui movido também por
|6gicas comerciais, existindo artistas que carecem de oportunidades e ampliar o seu
acesso a este universo, seja por serem iniciantes, ou possuirem ainda pouco
prestigio, necessitando se firmarem, fica dificil para os mais experientes
conseguirem barganhar com os organizadores e leva-los a ampliar a remuneragéo
possivel.

Para Bourdieu (2006b),
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A reconversdo permanente do capital econédmico em capital simbdlico,
mediante o desperdicio de energia social que é a condi¢cdo da permanéncia
da dominagéo, so pode ter sucesso com a cumplicidade de todo o grupo [...]
€, como a magia, um empreendimento coletivo.

Do mesmo modo, acredito que a reversdo do capital simbdlico dos artistas,
daquele que eles possuem reconhecidamente uns perante os outros, no caso,
sambistas/pagodeiros, s se dara nas proporgdes almejadas por eles, ou ao menos
de forma mais aproximada a isso, se eles se engajarem coletivamente e
empenharem de algum modo a energia social acumulada no contexto do
samba/pagode local e fazé-la valer perante os que restituem financeiramente sua
produgao artistica, buscando que ela seja desse modo percebida e n&o apenas
como uma prestagéo de servigo qualquer, ou como um objeto vulgar, destituidos de
maiores valores simbolicos.

Retomando o que orientou a construgao desse topico do texto, a ideia de que
€ no proprio campo que se constitui o significado em torno do valor de determinado
artista e das suas obras, no caso, que é no contexto do samba/pagode que se
produz o valor sobre ele, que termino este ponto, tendo tentado demonstrar a
complexidade das relagées, sua fluidez, dinamicidade e diversidade, mas que nao &
impossivel de capta-las e compreendé-las minimamente. Acredito que se pdde
perceber que apesar dos musicos e artistas terem o poder de constituir valor um
sobre os outros e 0 samba/pagode que produzem, que a reversdo desse valor
simbdlico em um valor monetario condizente com o que produzem ainda esta
atrelada a limites mercantis que estdo instalados nessa arena de disputas e espaco
de relagdes sociais e culturais.

Vale salientar, que aqui ndo esta posto apenas um valor, ou seja, falou-se
sobre como os artistas se percebem e avaliam uns aos outros e ainda, sobre como
eles sdo avaliados pelo publico e alguns agentes especializados, como
representantes de entidades culturais e pelos proprietarios de estabelecimentos e
organizadores de eventos privados, mesmo que de forma bem breve e buscou-se
apontar para o fato de tudo isso esta articulado no universo do samba/pagode local,
dando e sendo sentido para ele. Penso ser importante indicar que o valor do
samba/pagode produzidos em Alagoas, pouco tem a ver com o que recebem em
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guanto pagamento em dinheiro pelas apresentagbes que realizam os artistas desse
nicho.
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5 CONCLUSOES

Como bem tentou se descrever ao longo de todo o texto, Alagoas, em
especial sua capital Maceid, conta com um permanente mercado de apresentacoes
de grupos e bandas, de artistas que se fazem no género musical classificado como
samba. S&o inumeros agentes que se articulam através de relagdes e significagbes
que permanentemente mantém integrando esse que se configura como um amplo e
dindmico universo sociocultural.

Foi durante o transcorrer da década de 1990 que as interagdes e trocas que
muitos desses sujeitos que hoje compdem o universo do samba/pagode em Alagoas
comegaram a se intensificar, muito estimuladas pela grande repercussao nacional
que o pagode do estilo classificado como romantico passava a ter, com uma maior
difusdo dos seus conteudos através dos meios de comunicagdo mais massivos,
sendo constantemente veiculados em programas de radio e TV de grande audiéncia.
O pagode romantico chegava com maior frequéncia a um publico cada vez maior de
consumidores, permitindo-os acessarem ndo somente a musica que se produzia,
mas também todo um complexo estético que se associava as praticas desses
pagodeiros.

Muitos jovens chegaram ao pagode e acabaram por incorporar em suas
atividades diarias escutar as musicas desse estilo, mas ndo somente isso, muitos
deles tentaram reproduzir o que consumiam através dos veiculos de comunicagao
massiva, trazendo esses modos de ser para o complexo que compunha as suas
identidades, investindo naquela que para alguns parecia ser uma aventura, o desafio
de se tornarem pagodeiros, musicos, artistas. Alguns se mantiveram no
amadorismo, outros seguiram por caminhos mais profissionais. O que é importante
notar nisso tudo, € que sendo trazido de forma mais significativa para a vida de
tantos jovens, o pagode, essa cultura era para a deles apropriada e nela passava a
representar novos sentidos, orientando-os em algumas das suas agdes cotidianas.

Além do fato, que aumentando o numero de consumidores desse tipo de
diversdo, acabavam-se criando algumas outras demandas, como, por exemplo, por
espagos em que se pudessem consumir mais diretamente essa manifestagao
cultural, o samba, estimulando-se também o aparecimento de muitos equipamentos

culturais, principalmente privados, barzinhos e casas de evento direcionadas a oferta
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de lazeres musical-dangantes embalados pelo samba/pagode, impactando de algum
modo a economia do lazer local.

Antes dessa época ja se produzia e consumia samba em Alagoas, mas em
proporgcbes bem menores. Assim, ja existia um conjunto de agentes que se
articulavam para a produgdo do samba/pagode locais e que, portanto, ja mantinham
disputas por prestigio, por reconhecimento, por uma melhor posicdo nessa que
mesmo insipiente ja se constituia como uma arena de poder componente do
universo do samba. Todavia com a chegada dos novos e aspirantes a
sambistas/pagodeiros, dentre outros fatores, estimulada pelo crescente consumo
gue se deu na década de 1990, essa rede de relagdes consequentemente passou
por transformacdes e as disputas se ampliaram com o crescimento do niumero de
participantes que a integravam.

Para compor, esse que em parte se fazia como um campo, no sentido
sociolégico de Pierre Bourdieu, os novos agentes e também os mais antigos
necessitavam desenvolver habitus ou adaptar os que ja possuiam para que
correspondessem a logica de funcionamento dessa conjuntura de relagées sociais e
simbdlicas e ai conseguissem agir de forma mais eficiente e conquistar os espagos
gue objetivavam.

Aos poucos os jovens foram desenvolvendo maneiras de ser, de pensar, de
fazer, de se comportar de forma conveniente/correspondente as exigéncias do
“‘campo do samba”. Habitus que funcionam como sistemas de disposi¢oes e também
como oficios. Os mais antigos, adaptando-se as novas exigéncias, sempre
orientados pelo desejo da manutengdo das posigdes mais privilegiadas que ja
ocupavam na conjuntura inicialmente existente.

No contexto em que se relacionavam, precisavam incorporar as suas praticas
elementos que ai mesmo eram considerados como detentores de maior valor
simbdlico, aqueles que conferiam prestigio aos que os portavam. Por exemplo, em
alguns momentos era valido saber tocar e se portar de forma parecida com os
musicos de maior sucesso no cenario nacional, as vezes ja era bastante para
receber uma boa avaliagdo perante os pares e acessar alguns circulos possuir
algum conhecimento tedrico sobre o samba, por exemplo, 0 nome dos principais
representantes, dos que mais gravavam, quem tocava com quem, entre outros.

Como ja indiquei, aos jovens que desejavam o reconhecimento como

pagodeiros, era exigido que possuissem toda uma “roupagem” conveniente com o
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que pretendiam, ou seja, que se fizessem pagodeiros como se percebia pelo
imaginario coletivo ai existente. E racionalmente orientados por essa necessidade
estrutural do contexto em que se inseriam, buscavam-na realizar e moldavam a si
mesmos.

Multiplas e variadas sdo as trajetorias dos agentes que participam do
mercado de apresentagbes do samba/pagode alagoano, ndo cabe retomar tudo isto
aqui neste momento do texto, até porque as falas feitas anteriormente ja as
descreveram de modo a subsidiar toda a discussao realizada, mas € importante
resgatar o fato de que apesar de possuirem trajetorias singulares, cada um dos
agentes sambistas/pagodeiros, as realizava transitando por um universo social de
relagdes, no qual essas trajetorias individuais se conectavam e tomavam um sentido
coletivo.

Isso pode ser percebido mais facilmente se lembrarmos que o sucesso que
cada um dos agentes dispde deveu-se ao quanto bem sucedidos conseguiram ser
nas relagbes que mantiveram uns com os outros e dentro da conjuntura em questéo.
Depende de como foram avaliados pelos pares, da quantidade de reconhecimento e
prestigio que conseguiram acumular em suas popangas simbdlicas e do poder
também simbdlico que ai conquistaram.

Como pdde ser visto, reforcando a orientagéo de que é no proprio contexto de
relagbes que os significados sao produzidos e refor¢cados, € que relembro que
apesar de serem em alguns aspectos orientados por elementos importados de um
cenario nacional do samba ja constituido, esses elementos tomam vida propria no
interim alagoano, no qual também se produzem significados que norteiam as agdes
dos agentes locais, como, por exemplo, alguns dos mais experientes nessa
conjuntura, que ja possuem maneiras proprias de produzir o samba, também servem
de base para os mais jovens que ai se inserem e pretendem o reconhecimento.

Quero dizer, que apesar dos estimulos e referéncias baseadas em modos
advindos de fora, no préprio contexto local se produzem orientagbes, por vezes,
mais significativas que as importadas, tendo em vista que estas ultimas s6 se fazem
validas se reconhecidas como validas pelos que detém a capacidade de consagrar
alguma pratica ou alguém no “campo” do samba/pagode alagoano. Como foi
apresentado, muitos dos musicos mais antigos serviram de modelo para os mais
jovens e muito do que alguns jovens passaram a fazer, s6 se realizou desta forma,

porque alguns outros novos pagodeiros, mas ja bem posicionados no sistema de
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posi¢des instituido localmente, também os autorizavam a tal pratica, além do que ja
recebiam dos mais antigos.

O valor simbdlico que se pde sobre a obra de um desses agentes, ou sobre
eles proprios se da também a partir de um complexo desenrolar, que considera
muitas vezes todo o conjunto de relagées que ao longo de suas trajetdrias eles
puderam manter e o acumulo de capital simbdlico que conseguiram promover, muito
embora, como também se descreveu a reversao desse capital simbodlico acumulado
em remuneragdo pelos servicos que prestam enquanto  artistas,
sambistas/pagodeiros no mercado de apresentacgdes por vezes néo se faz de forma
condizente com o0 que esses sujeitos pretendiam receber, pelo fato de que
interesses mercantis acabam por interferir nesse processo.

O que revela de certo modo a falta de autonomia dos proprios
sambistas/pagodeiros em interferir e definir mais completamente o quanto valem,
agora no sentido monetario, as obras que produzem. Ainda, como eles se mantém
pouco engajados e de certo modo limitados a determinagbes que nao seguem uma
|6gica mais propriamente artistica, mas que compde esse contexto.

Como foi visto, as vidas de muitas pessoas se ligam através das praticas que
elas realizam no contexto sociocultural que dinamicamente ha instalado em Alagoas
em torno do samba/pagode ai produzidos e do mercado de apresentagao
estabelecido. Muitos significados sdo partilhados em seus cotidianos e servem de
base para orientar ndo apenas o0 que elas fazem ou pensam, mas 0 que sao
enquanto seres sociais. Ao desenvolverem um determinado habitus, o que se da a
partir de permanentes trocas simbdlicas que para ele oferecem elementos de
significados, cada um o realiza articulando-se socioculturalmente a outros agentes
sociais.

Assim, todas as praticas sociais aqui observadas, o0s processo que se
desenvolvem em torno do samba/pagode em Alagoas servem de base para que
percebamos como uma parcela da realidade desse Estado se constitui, como
inumeros seres sociais desenvolvem aspectos das suas identidades, realizam-se
articulados, ligados uns aos outros conferindo sentidos as suas préprias vidas.
Finaliza-se esse texto, que traz os resultados da pesquisa que realizei no Programa
de Pds-graduagao em Sociologia, pela Universidade Federal de Alagoas, desejando

ter cumprido a contento 0 que minimamente se espera de um cientista social, em
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especial de um socidlogo, ou seja, que tenha ajudado a um melhor entendimento de
algum aspecto das plurais e complexas relagées humanas.

Fica a certeza, de que um vulto ainda maior poderia ter sido dado a todas as
analises aqui realizadas e que a atividade de investigagdo sobre o tema nao
necessariamente se fez por completa, principalmente porque a tematica sé agora
comecga a receber alguns olhares mais especializados no contexto alagoano e muito

ainda ha para se investigar e compreender.
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