2.
DEFINICAO PARA MUSICA POPULAR

Como tudo quanto envolve o conceito genérico de povo, a
expressao musica popular tem-se prestado, nos ultimos duzentos
anos, as mais desvairadas qualifica¢des. Ligadas inicialmente 2
idéia da existéncia de “tradi¢des populares” paralelas a produ-
¢do de cultura erudita ou oficial, as crengas, artes ou criagoes li-
terario-musicais emanadas do chamado povo — identificado como
a gente das camadas mais baixas da populagio — pertenceriam
ao que, em 1725, na Inglaterra, o clérigo Henry Bourne definia
no proprio titulo de seu livro como Antiquitates Vulgares, or the
Antiquities of common people. Esta idéia de persisténcia da me-
moria no povo continuaria com seu sentido de permanéncia no
tempo até meados do século XIX, quando em 1846 o antiquarista
William John Thoms cunhou a palavra folklore, atribuindo ago-
ra a existéncia de um saber popular em evolugio. Fossem, porém,
apenas testemunho de antigas tradig6es, ou forma de saber espon-
tdneo vivo, essas herangas culturais encontradas entre o povo con-
tinuariam estudadas pelos homens doutos da cidade como fend-
menos ligados apenas i gente do mundo rural. E, assim, quando
a atengdo desses estudiosos recaia sobre a musica, o que os inte-
ressava era, para os germanos o Volkslied, para os anglo-saxoes
a folk-song, para os franceses o chant populaire e, para os portu-
gueses — de quem receberiamos o nome e o conceito —, os can-
tos ou cantigas populares, entendidos como géneros das popula-
¢oes do campo.

O curioso € que, mesmo mais recentemente, no século XX,
quando ap6s a Segunda Guerra Mundial os temas de cultura ur-
bana comegaram a merecer a atengdo dos estudiosos com o apa-
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recimento, na Europa e nos Estados Unidos, de trabalhos sobre
os romances em folhetins, a literatura dos best sellers, as histérias
em quadrinhos e o cinema, no Brasil, ainda em 1946 a seguidora
de Madrio de Andrade, a pianista, etndgrafa e folclorista mineiro-
paulistana Oneyda Alvarenga conquistaria o Prémio Fabio Pra-
do com o livro Miisica popular brasileira, sobre as musicas do fol-
clore. E, mais surpreendente, mesmo ao despontar do século XXI
— e apesar de o tema da musica de massa produzida pela indus-
tria cultural internacional ocupar nio apenas tio largo espago nos
jornais, mas tanto interesse na area académica —, no livro Os
mandarins milagrosos: arte e etnografia em Mdrio de Andrade e
Béla BartSk, lancado em fins de 1997, seria ainda esse sentido de
musica popular duas vezes secular que a antropéloga social Eli-
zabeth Travassos adotaria. E, isso, apesar de no mesmo livro re-
conhecer a necessidade de nova defini¢do conceitual para o que
se deve entender por musica popular, observando:

“Das combinagdes e oscilagdes entre diversas ma-
neiras de entender os termos ‘povo’ € ‘cultura’ resul-
tam diferentes acep¢des de misica popular, que se pode
comegar a sistematizar ainda que de forma rudimen-
tar. Dessa forma, evita-se a suposi¢do de que todos os
autores que se referem a musica popular tém em men-

te a mesma coisa”.l

Sem qualquer reivindicagio em nome de vaidade pessoal,
mas apenas como comprovagdo de fato histérico, o autor tem a
lembrar que, desde seu primeiro livro, Musica popular: um tema
em debate, de 1966, tem procurado estabelecer essa diferenga de
campos reclamada agora pela antropdloga. De fato, desde o anun-

! Elizabeth Travassos, Os mandarins milagrosos: arte e etnografia
em Mdrio de Andrade e Béla Barték, Rio de Janeiro, Funarte/Zahar, 1997,
p. 93.
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ciado propésito exposto na apresentagdo a primeira edigdo da-
quele livro, de “encarar o fenémeno da cultura popular urbana
como manifesta¢do viva de camadas da popula¢do submetidas a
uma determinada colocagio na escala social, e a determinados
tipos de rela¢Ges entre os elementos de outras camadas”, o autor
propunha-se a enxergar o que hoje se entende por misica popu-
lar nas cidades como o resultado de uma realidade cultural espe-
cifica da vida urbana. E escreveria na introdugao de seu posterior
livro Misica popular: de indios, negros e mesticos, de 1972, ap6s
apontar nos métodos usados pelos folcloristas o vezo de transfor-
mar suas observa¢des “numa complicada demonstragio de sapién-
cia, com o estabelecimento de supostas origens milenares dos fa-
tos estudados, genealogias, paralelismos com fendmenos univer-
sais, altos conceitos antropolégicos e etnograficos etc.”:

“No presente estudo, como se verd, o autor pro-
curou afastar-se desses caminhos e métodos, concen-
trando seu esfor¢o no levantamento da histéria quase
clandestina de uma cultura popular ao nivel das cama-
das mais baixas dos mais antigos ntcleos da vida ur-
bana colonial, até a atualidade”.

Foi com essa preocupagdo histérico-sociolégica, em livros
como Os negros em Portugal: uma presenca silenciosa, de 1988,
Histéria social da muisica popular brasileira, de 1990 e, princi-
palmente, As origens da cangdo urbana, de 1997, que o autor péde
apontar o que constituira, afinal, durante tantos anos, a dificul-
dade encontrada para determinar o que se deveria chamar de mu-
sica popular. E esse pequeno dado esclarecedor era o reconheci-
mento de que, desde o aparecimento das modernas cidades con-
temporineas do capitalismo comercial e da produ¢io manufatu-
reira, a partir do século XVI, passariam a existir na verdade nio
uma, mas duas miusicas tipicas do povo, por for¢a de uma duali-
dade de universos culturais: a da gente do mundo rural (presa his-
toricamente a um modelo de vida coletiva) € a do moderno mun-
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do urbano contemporaneo do poder das cidades (sujeita as regras
do individualismo burgués). E era isso o que o autor se propu-
nha a interpretar, ao projetar para o campo cultural essas dife-
rengas derivadas de tal quadro histérico-social, ao escrever em seu
livro Histéria social da miisica popular brasileira, em 1990:

“Q resultado desse novo quadro de vida urbana
sob 0 moderno regime de relagdes de produgio pré-
capitalista [...] iria fazer-se sentir também no campo
cultural. E que, enquanto os cantos e dangas do mun-
do rural continuavam a constituir manifestagdes cole-
tivas, onde todos se reconheciam, a miisica da cidade
— exemplificada no aparecimento da cangio a solo,
com acompanhamento pelo préprio intérprete — pas-
sou a expressar o individual, dentro do melhor espiri-
to burgués”.

Essa conclusio da existéncia, no mundo moderno, ndo ape-
nas de uma musica popular, mas de duas musicas populares —
uma baseada em praticas coletivas particulares do mundo rural,
outra ligada ao gozo pessoal proprio do individualismo inaugu-
rado nos grandes centros urbanos —, o autor acredita ter podido
demonstrar em 1997, com a publicagio pela Editorial Caminho,
de Lisboa, de seu livro As origens da can¢do urbana. E que a pes-
quisa em torno de como e quando comegara, no mundo ociden-
tal, esse fendmeno de um som e de um cantar tipicos das cidades,
conduziu exatamente a0 momento histérico do século XVI em que
a formacio de grandes aglomerados urbanos resultantes da cres-
cente divisio do trabalho, aumentando as diferengas entre o esti-
lo de vida citadino e o das popula¢des rurais, veio criar um qua-
dro igualmente diferenciado no plano dos interesses culturais. O
aparecimento de uma musica popular prépria desta nova gente
das cidades, pois, nada mais vinha comprovar do que a justeza
do principio estético segundo o qual a um novo conteudo deve
corresponder uma nova forma. O novo tipo de masica popular
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surgia, assim, como resposta a necessidades novas de um novo tipo

de gente. E como isso acontecia contemporaneamente a democra-
tizagdo da imprensa, através da publicacao de folhetos vendidos
nas ruas pelos cegos, ao ter os versos das cantigas que surgiam
difundidos em letra de forma, a musica popular urbana iria se ligar,
desde esse inicio, aos processos técnicos de produgio e divulga-
¢do, o que a transformava desde logo em produto vendavel. O que,
alias, realmente aconteceria nos séculos seguintes sob a forma do
comércio de livretos, partituras, rolos de pianola, discos perfura-
dos, discos de gravacio mecinica e elétrica, filmes com som de
leitura 6tica, gravagoes em fios e fitas cassete, videotapes e em va-
riados suportes de CD de dudio e video.

Alcancgado este Gltimo estagio de musica transformada em
produto industrial sonoro destinado ao lazer, ndo apenas se ca-
racteriza definitivamente esta musica popular como criagéo tipi-
ca da gente citadina, mas fica explicada também a tendéncia a
globalizagio dos proprios géneros musicais langados sob seu in-
fluxo, como resultado necessario da alta concentragdo de capi-
tais na area da sofisticada tecnologia de sua produgio. No plano
cultural geral, é claro, a conseqiiéncia s6 pode ser o distanciamen-
to cada vez maior entre as duas musicas populares, acrescida da
tendéncia ao progressivo sufocamento dos sons regionais, por in-
fluéncia do modelo imposto pelos grandes centros no processo de
urbanizagio.

E tudo isso que leva a crer — tal como no limiar do século
XXI se pode perceber — a chegada de um tempo em que tal pro-
duto cultural da gente das cidades, deixando de reger-se pelas leis
da criagdo artistica, para reger-se apenas pelas leis do mercado,
acabara por eliminar a figura do préprio artista-criador. Futuro
certamente desalentador do ponto de vista humano, mas também
sem davida realista em face da diregao assumida pela evolugio
do modo de producio capitalista da atual era da alta concentra-
¢do de recursos e sofisticagdo tecnolégica no campo da criagao

de bens culturais. ) ;
/< - ;
S
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1.
O PORQUE DOS RITMOS NEGROS

Se ha unanimidade, quando se estuda a histéria da masica
popular do campo e das cidades no mundo ocidental a partir do
século XVI — e ndo apenas nas colbnias européias nas Américas,
mas na propria Peninsula Ibérica, formada por Portugal e Espa-
nha — é a da influéncia marcante de uma sonoridade e um gestual
negro-africano marcado pelo ritmo.

A estreita ligacdo dos negros da Africa Ocidental subsaariana
com os ritmos de percussdo de tambores, dan¢as com movimen-
tos corporais de cardter coreografico e cantos coletivos a base de
coros (as vezes com superposicao de solo sobre o coro, de efeito
polif6énico) explica-se pelo fato da propria vida comum das pes-
soas obedecer naquelas regides a ritos de cardter religioso.

Essa ligacio simbdlica da realidade com sua projegio so-
brenatural levou naturalmente os africanos a desenvolverem, em
consequiéncia, um complexo mecanismo de vida que ia exigir, para
praticamente cada a¢do do dia-a-dia, uma invocagio especial de
cardter religioso, expressa por meio de cantos e dancas.

Assim, tal circunstancia ia determinar entre a gente das na-
¢oes do ocidente africano uma caracteristica cultural que, em 1988,
0 autor procurava ressaltar em seu livro Os sons dos negros no
Brasil — cantos, dancas, folguedos: origens, ao escrever no capi-
tulo “Os cantos de trabalho dos negros do campo e das cidades™:

“Além dos cantos e dancas proprios das cerimd-
nias religiosas em si, havia os que marcavam momen-
tos particulares da vida dos homens e mulheres (nasci-
mento, puberdade, casamento, morte) da comunidade
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em geral (cataclismos, lutas de guerra, vitdrias, caga-
das, confraternizagdes) e, naturalmente, um repertorio
ainda maior de cangdes propriciatdrias, entre as quais

se contavam as cangdes de trabalho”.
Ao que acrescentava:

“A conseqiiéncia natural disso ¢ que se criavam
cantos propriciatdrios para obter chuva no tempo certo,
para a terra nao secar, para a semente crescer, para ha-
ver abundancia da messe, para a boa colheita das es-
pigas, para o descascamento dos grdos, assim como
havia para a caga, a pesca e todas as demais ativida-
des da comunidade”.

Foi, pois, essa rica experiéncia ritmica e dramatico-coreogra-
fica que, a partir do século XVI, passou as Américas com 0s ne-
gros africanos transformados em escravos pelos interesses do ca-
pitalismo comercial europeu, mas para sofrer desde logo um pro-
gressivo processo de desintegragio. E que, ao serem levados de
mistura para as possessdes portuguesas e espanholas — e logo
holandesas, inglesas e francesas, desde o sul dos Estados Unidos
e Caribe até o Rio da Prata (voltados para o Pacifico com os es-
panhois pelo alto dos Andes e para o Atlantico com os portugue-
ses seguindo a costa do Brasil) — os africanos veriam romper-se
os lacos histéricos locais que davam unidade a sua cultura, ba-
seada na visio ritualistico-religiosa comum da vida comunitéria.

E possivel que, por algum tempo, alguns grupos de escravos
favorecidos pela unidade étnica ainda tentassem, em certos lo-
cais, cultivar seus costumes originais, em meio a incompreensao
dos brancos colonizadores, que classificavam genericamente to-
dos os sons produzidos pelos negros de batugues. No entanto, a
crescente integragio na nova realidade de um dia-a-dia local su-
jeito as regras sociais impostas pelos europeus, teriam forgo-
samente que conduzir a cultura negra a progressivas altera¢ées
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do modelo original, quase sempre através de novas criagdes des-
tinadas a constituir depois, na drea da musica, ao que se viria a
chamar de ritmos negro-americano, negro-cubano, caribenho,
afro-brasileiro etc.

Para o caso brasileiro, a compreensdo dessa realidade per-
mitiu, em 1961, ao antropologo brasileiro Edison Carneiro, for-
mular uma classificagio de cantos e dancas derivados desse difuso
universo sonoro dos batuques, partindo da existéncia de um ele-
mento comum de nitida origem africana: a umbigada. Segundo
proporia em seu estudo intitulado Samba de umbigada,! ai esta-
ria nessa heranga africana dos batuques, continuada pelos criou-
los brasileiros, a longa linhagem nacional das musicas e dangas do
lundu ou baiano, do coco, do bambeld, do tambor de crioula, do
jongo, do caxambu, do bate-bat e das virias modalidades do
samba baiano e carioca (batuque, batucada e partido-alto). Dan-
¢as, alids, as quais como viria demonstrar depois este autor, se po-
deriam juntar as da fofa e do fado. E ainda, certamente, embora
sem a matriz caracteristica da umbigada, o batuque-danca do
carimbd, de onde na década de 1970 sairia para o mundo a lam-
bada, com que o Brasil encerrava (para sempre?) o longo ciclo das
criaghes africano-negro-brasileiras na area da musica popular.

/7

1 Edison Carneiro, Samba de umbigada, Rio de Janeiro, MEC, 1961.
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No caso do Brasil, tal distincia é tio grande que s6 pode le-
var a uma conclusio: os modernos meios de comunicacdo, consi-
derando-se sua origem estrangeira, continuardo a trabalhar con-
tra a cultura brasileira, de uma maneira geral, e contra a criagao
de uma musica popular de cariter local, em particular.
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5
GLOBALIZACAO:
0O NOVO NOME DA DOMINACAO

A expressao “invasao cultural”, escolhida para denominar
o painel de debates que ora se inicia, remete desde logo para uma
idéia de luta e de poder: alguém baseado na superioridade de sua
forca penetra em territorio alheio, e ai se estabelece, originando
a conseqiiente realidade da existéncia de um dominador e um
dominado. Trata-se, pois, de uma imagem extraida da experién-
cia historica, que mostra através dos tempos a existéncia de po-
vos invasores e povos subjugados, e todo um corolario de conse-
quéncias, ndo apenas politicas e econdmicas, mas humanas, so-
ciais e culturais.

Estabelecida, pois, como aceitavel essa correlagio historica
implicita na expressio “invasao cultural”, qualquer exame que
se proponha de tal realidade ha de supor desde logo uma dupla
alternativa de posi¢des por parte dos observadores: a do que con-
templa o fenémeno enquanto dominador, € a do que lhe exami-
na as conseqiiéncias enquanto dominado.

Ora, como o tema da discussao certamente coloca o Brasil
como sujeito — e aqui no mais variado sentido da palavra — é
preciso que os debatedores assumam, de saida, a posi¢ao que es-
colherdo para o exame da questio. No meu caso particular, re-
conheco a posi¢ao do dominado, mas, como é sabido, nio con-
formado e, portanto, disposto a busca da libertacao.

Um dos argumentos mais usados na contestagao dessa dis-
posicio de luta contra a imposi¢do cultural — apontada sem-
pre como atitude radical, xenofoba etc. — € o de que, no plano
da masica popular, por exemplo, as coisas nao correspondem a
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tal dualidade de poder, porque, como toda a cultura é por defi-
nicdo dinimica e permedvel, quaisquer influéncias, venham de
onde vierem, tornam-se nao apenas normais, mas ainda enri-
quecedoras.

A esse argumento contra a posigao inconformada dos su-
jeitos 2 dominagdo, acrescenta-se ainda o de que, mesmo quan-
do vigorasse para o campo da cultura de massa essa relagao do-
minador-dominado, qualquer oposi¢do a tal realidade seria int-
til porque, como a moderna tecnologia das comunicagoes aboliu
as fronteiras, nada mais natural do que as culturas urbanas de todo
o mundo ultrapassarem seu estigio regional, para equiparar-sc
aos padrdes internacionais. E € assim que se mergulha, com a ino-
céncia critica dos conformados, no conceito da globalizagdo, ale-
gremente aceito como uma nova lei da natureza descoberta pela
irrefutavel ciéncia do capitalismo.

Pois é quando a realidade aparente recebe um nome para
explica-la, e sendo apenas um nome ganha, imediatamente, 0
consenso da aceitacdo como verdade, € ai que cabem algumas
perguntas. E a primeira delas é: por que 0s fatos que envolvem o
fendmeno da globalizacdo apresentam-se no campo cultural como
sdo, e ndo de outra maneira?

Sem pretender a extraordindria concisao da resposta do
compositor pernambucano Capiba a uma reporter que lhe pedia
opinido sobre o som universal — “Desculpe, moga, mas som
universal pra mim é peido” —, ainda assim algumas observagoes
podem ser feitas. E uma logo se impoe sob a forma de nova per-
gunta: se a globalizagao prevé a universalizacio através da ado—
cdo, pela inddstria cultural, de padrdes médios alheios ao regio-
nal, por que a lingua usada ¢ sempre 0 inglés? Pergunta que leva
naturalmente a outra: e quando se trata de musica popular, por
que 0s generos propostos ao mundo como universais partem sem-
pre da cultura do pais que fala aquela mesma lingua?

Bem examinada essa coincidéncia, a explicagao estara em
que, enquanto produto comercial dependente de suportes cria-
dos pela tecnologia da drea da eletro-eletrdnica, a misica que
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devia constituir apenas o resultado de uma criagdo artistica, trans-
forma-se em simples matéria-prima na diversificada producdo da
inddstria do lazer. E, assim, desvinculada de sua aura de produto
de superiores qualidades humanas por sua redugio a simples mer-
cadoria, essa misica destinada ao consumo das grandes massas
deixa de obedecer as leis da estética para reger-se, como qualquer
outro produto da industria, pelas leis do mercado.

Estabelecida essa relagdo perversa entre a parte artistica do
produto, representada pela criacio de musica, e a industrial, re-
presentada pela prevaléncia do suporte material-tecnolégico, o
aparente dilema proposto se esclarece: quem tiver o maior poder
de colocar no mercado mundial as suas ofertas culturais terd,
automaticamente, o poder de determinar quais géneros ou esti-
los deverdo figurar como “onovo”, “a moda”, “o atual”. E, natu-
ralmente, se se tratar de misica com letra, a propria lingua em
que sera cantada.

E eis como estamos de volta ao tema inicial deste debate, que
é o problema do poder. De fato, tal como na submissio dos po-
vos nas guerras convencionais, o que efetiva a dominacdo € a
ocupacio do territério dos vencidos. Com a diferenca, apenas, de
que, agora, com o moderno modelo de dominagio pelo poder
imperial do capital e da tecnologia, a antipatica ocupagao fisica
dos territorios desaparece, substituida pelo invisivel controle efe-
tivo dos mercados.

Realmente, a nova realidade cultural decorrente da chama-
da globalizacio ocorre no dia-a-dia com a aparéncia de fatos tao
naturais, que dificilmente chama atencdo para o que estes com-
portam de ideologia. E essa mesma auséncia de estranheza, afi-
nal, tem uma explicacio: a oferta de produtos estranhos as diver-
sidades locais é recebida com naturalidade porque, aqueles aos
quais se dirige, ja estdo preparados ideologicamente para rece-
bé-los. E que, como os produtos da inddstria cultural tém como
publico alvo a gente das cidades com algum poder aquisitivo, e
esta compoe uma classe média disposta a esquecer uma recente
pobreza e consciéncia de atraso, tudo o que surge com a chance-
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la de novo, moderno e atual passa a constituir sindnimo de bom
e desejavel.

O advento dessa espécie de lavagem cerebral exercida sobre
o publico consumidor, no Brasil, foi denunciado por este exposi-
tor ha quase 25 anos através da coluna Musica Popular, que man-
tinha no Caderno B, do Jornal do Brasil, ao escrever, em 21 de
setembro de 1977, sob o titulo “Universal é o regional de um, im-

déncia esses produtos sio os mais caros — ¢, portan-
to, somente ao alcance das minorias com poder aqui-
sitivo — a tendéncia da programagio ¢ atender ao gosto
e as expectativas dos poucos que constituem o merca-
do potencial dos produtos anunciados nos intervalos
comerciais, e nio as maiorias pobres que compram apa-
relhos de TV pelo crediario.

posto para todo o mundo”:

186

«Situadas assim diante da opgio-conflito de ter
que escolher entre a aceitagdo da realidade interna po-
bre e bitolada, e as promessas de um estilo de vida rico
de alegrias oferecidas pela inddstria de consumo, as
camadas mais altas da classe média ndo tém davida:
optam pelo segundo modelo, idealmente projetado-pe-
los antncios de cigarros e refrigerantes da televisdo. b,
dessa forma, como num passe de magica, a realidade
geral vigente para a maioria das camadas da socieda-
de se apaga, e o real passa a ser a vida em circuito fe-
chado dessa minoria com capacidade de acesso aos “va-
lores modernos’.

Ora, como por motivo do proprio modelo econo-
mico montado no pais, os produtores desses ‘valores
modernos’ s6 contam com mercado entre essas mino-
rias, o circuito de interesse e expectativas se fecha: quer
dizer, as grandes massas trabalham e renunciam a sua
parte na divisdo do produto nacional, para que os in-
vestimentos feitos pelo Governo a sua custa possam
realimentar o tempo todo o estreito circuito em que gira
a riqueza, envolvendo o comprador com poder aqui-
sitivo de um lado, e a industria sofisticada do outro.

O resultado cultural desse processo ndo se faz es-
perar. Assim, como o veiculo ideal para o anincio das
virtudes dos artigos industriais produzidos pela tecno-
logia mais sofisticada € a televisao, ¢ como por coinci-

Cultura popular: temas e questoes

Ora, como a televisdo precisa transmitir eventual-
mente shows musicais para entretenimento dos teles-
pectadores, os espetaculos e sons escolhidos sao os que
projetam — tal como os antncios dos intervalos — a
idéia de modernidade, de ‘bom gosto’ e de ligagao com
os modelos de aceitagio uninime pelas classes médias
dos paises mais desenvolvidos”.

E este expositor concluia, entdo, com a légica que a evolu-
cio dos fatos até inicios do século XXI s6 viria ratificar:

“A partir dai, e tomando essa sua realidade co-
mo o real, os componentes da classe média brasileira
passaram a admitir por extensio que o seu gosto € —
ou deveria ser — o gosto de todos, e ato continuo trans-
formaram o particular no universal. Uma vez, porém,
que os produtos culturais ligados as suas expectativas
e gostos sdo decididos e manipulados por grandes con-
glomerados internacionais com matrizes nos paises mais
desenvolvidos, o que se verifica é que o universal da
classe média brasileira acaba sendo o regional das clas-
ses médias de paises mais poderosos”.

Recai-se, assim, como se vé, na alternancia entre o poder de
quem tem a for¢a econdmica para impor suas criagoes culturais
no mercado mundial, e o que é levado a receber essa invasdo dis-
farcada como um produto natural e desejavel, oferecido pelas
virtudes da globalizacio. E tudo conduzindo a concluir que, afi-
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nal, a dltima instancia de qualquer discussdo cultural € a discus-
sio politica. Debate necessirio, ao tratar-se de invasao cultural,
a0 menos para o estabelecimento da responsabilidade de todos
perante a alternativa da aceitagdo passiva ou da luta contra as
1mposigoes.

188 Cultura popular: temas e questdes

6.
MUSICA POPULAR NO SECULO XXI:
UMA PROFECIA ANTECIPADA

O século XXI, em matéria de musica popular — entendida
como producio sonora destinada ao lazer urbano, normalmente
transmitida por meios eletro-eletrdnicos de divulgagio —, longe
de constituir uma incognita, desponta no horizonte cultural co-
mo um futuro anunciado.

Surgida em sua forma moderna no século XIX, como res-
posta criativa a novas necessidades da vida social conseqiiente do
adensamento das populacdes dos grandes centros (cada vez mais
diversificadas em face da crescente divisao do trabalho, apos a Re-
volugio Industrial), a midsica composta para consumo da gente
das cidades iria se ligar, desde logo, ao comércio e industria das
diversdes.

O primeiro indicador da estreita vinculacdo estabelecida
entre a producio de musica popular e as atividades manufatureiras
e comerciais € o aparecimento, em meados do século XVIII, das
oficinas de impressdo de miisica — aberta e estampada em metal
— sob a direcio de editores especializados, muitas vezes eles mes-
mos misicos, que revelavam sua vocacdo comercial na compra
de direitos sobre obras alheias.

Nada por coincidéncia, esse negdcio da muasica surgia no
mesmo momento em que, nos dois maiores centros urbanos da
Europa — em Londres nos ambientes fechados das tavernas, em
Paris nos tablados de barracas das Feiras de Saint Germain e Saint
Laurent —, comecavam a criar-se pelos fins daquele século X VIII
os primeiros locais de sociabilidade urbana moderna. Era a novi-
dade dos espagos publicos caracterizados pela democritica com-
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