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    APRESENTAÇÃO


    A música, sobretudo a chamada “música popular”, ocupa no Brasil um lugar privilegiado na história sociocultural, lugar de mediações, fusões, encontros de diversas etnias, classes e regiões que formam o nosso grande mosaico nacional. Além disso, a música tem sido, ao menos em boa parte do século XX, a tradutora dos nossos dilemas nacionais e veículo de nossas utopias sociais. Para completar, ela conseguiu, ao menos nos últimos quarenta anos, atingir um grau de reconhecimento cultural que encontra poucos paralelos no mundo ocidental. Portanto, arrisco dizer que o Brasil, sem dúvida uma das grandes usinas sonoras do planeta, é um lugar privilegiado não apenas para ouvir música, mas também para pensar a música. Não só a música brasileira, no sentido estrito, mas a partir de uma mirada local, é possível pensar ou repensar o mapa mundi da música ocidental, sobretudo este objeto-não-identificado chamado de “música popular”. Ao contrário de um certo senso comum no meio acadêmico, neste caso ser brasileiro e pensar em português é uma vantagem. E digo isso sem nenhum tipo de nacionalismo xenófobo, como ficará provado ao longo deste livro, amplamente voltado para a leitura atenta e crítica de autores estrangeiros.


    A história, no seu frenesi contemporâneo por novos objetos e novas fontes, tem se debruçado sobre o fenômeno da música popular. Mas esse namoro é recente, ao menos no Brasil. A música popular se tornou um tema presente nos programas de pós-graduação, sistematicamente, só a partir do final dos anos 70, sendo que o boom de pesquisas, no Brasil, ocorreu a partir do final dos anos 80. Apesar da presença constante do tema nos trabalhos acadêmicos, há muito o que discutir, debater, investigar. Chegamos num momento, nesta virada de século, em que não se pode mais reproduzir certos vícios de abordagem da música popular, sob o risco de não ser integrado ao debate nacional e internacional. Em minha opinião, esses vícios podem ser resumidos na operação analítica, ainda presente em alguns trabalhos, que fragmenta este objeto sociológica e culturalmente complexo, analisando “letra” separada da “música”, “contexto” separado da “obra”, “autor” separado da “sociedade”, “estética” separada da “ideologia”. Além disso, outro vício comum da história tradicional, qual seja, um certo viés evolucionista para pensar a cultura e a arte, é totalmente descartado neste livro. Minha perspectiva aponta para a necessidade de compreendermos as várias manifestações e estilos musicais dentro da sua época, da cena musical na qual está inserida, sem consagrar e reproduzir hierarquias de valores herdadas ou transformar o gosto pessoal em medida para a crítica histórica. Assim, este pequeno livro tenta ser uma introdução às novas formas teórico-metodológicas e historiográficas que vêm sendo usadas dentro do campo dos estudos musicais, cuja marca é não hierarquizar questões sociais, econômicas, estéticas, culturais, mas articulá-las de modo a valorizar a complexidade do objeto estudado. Obviamente, por formação e limite, escolhemos o viés disciplinar da história na tentativa de contribuir para o estado geral da arte.


    Mas a abordagem deste livro não é disciplinar, no sentido de enfocar o tema a partir do campo historiográfico, única e tão somente. A música, e os próprios musicólogos o reconhecem, torna-se tanto mais compreensível quanto mais forem os focos de luz sobre ela. Focos que devem ter origem em várias Ciências Humanas, como a sociologia, a antropologia, a crítica literária, a comunicação social, os estudos culturais como um todo. Ao mesmo tempo, não é possível pensar a gama de abordagens mais atuais, sem adensar a contribuição de autores clássicos, como Theodor Adorno ou Mário de Andrade. Em suma, o caráter deste livro é um tanto quanto interdisciplinar e, ao mesmo tempo, sintético. Todos os três capítulos foram pensados como sínteses iniciais e formativas, tentando respeitar, na medida do possível, o grau de complexidade do tema em questão.


    No capítulo 1, tentei sintetizar o corpo de textos básicos, elaborados por Adorno entre os anos 30 e 40, pois não é exagero afirmar que boa parte dos estudos sobre música popular (i.e. música-comercial-urbana) parte deles. Na seqüência aponto para as abordagens mais recentes, oriundas da tradição anglo-americana, que vêm dando uma grande contribuição teórico-metodológica e se constituem em uma espécie de contraponto às idéias adornianas. O objetivo geral do capítulo é demonstrar que o campo de estudos sobre a música popular e a forma musical em questão construíram-se quase que paralelamente, ao longo do século XX, alimentando-se de maneira dialética.


    No capítulo 2, proponho uma outra síntese, desta vez mais propriamente histórica, analisando as diversas vertentes musicais e culturais que construíram a música popular brasileira, em suas diversas formas, gêneros e estilos. Minha idéia central é a de que a música brasileira adensou heranças estéticas e culturais complexas, potencializando o fenômeno da mediação cultural na mesma proporção em que foi galgando reconhecimento e ocupando circuitos socioculturais cada vez mais valorizados.


    Finalmente, no capítulo 3, pretensiosa e provocativamente intitulado “para uma história cultural da música popular”, ousei sintetizar uma gama de questões metodológicas, temáticas e heurísticas que podem ajudar a estabelecer uma base mínima para os estudos musicais no Brasil, de caráter mais historiográfico. Tenho consciência que esta síntese é uma empreitada arriscada, ainda mais dentro de um livro de dimensões reduzidas, mas espero apenas que seja um acorde inicial instigante e prazeroso que ajude o jovem pesquisador apaixonado a se transformar num jovem pesquisador apaixonado e crítico.


    Afinal, todo pesquisador, jovem ou experiente, é um pouco fã do seu objeto de pesquisa. Em se tratando de música, essa relação deliciosamente perigosa se multiplica por mil.

  


  
    CAPÍTULO I


    A constituição de uma forma musical e de um campo de estudos


    As duas músicas populares do ocidente


     


    “Se você tiver uma boa idéia, é melhor fazer uma canção”, já disse um famoso compositor brasileiro. Mas além de ser veículo para uma boa idéia, a canção (e a música popular como um todo) também ajuda a pensar a sociedade e a história. A música não é apenas “boa para ouvir”, mas também é “boa para pensar”. O desafio básico de todo pesquisador que se propõe a pensar a música popular, do crítico mais ranzinza até o mais indulgente “fã-pesquisador”, é sistematizar uma abordagem que faça jus a estas duas facetas da experiência musical. Este é um dos objetivos deste trabalho.


    Aquilo que hoje chamamos de música popular, em seu sentido amplo, e, particularmente, o que chamamos “canção” é um produto do século XX. Ao menos sua forma “fonográfica”, com seu padrão de 32 compassos, adaptada a um mercado urbano e intimamente ligada à busca de excitação corporal (música para dançar) e emocional (música para chorar, de dor ou alegria...). A música popular urbana reuniu uma série de elementos musicais, poéticos e performáticos da música erudita (o lied, a chançon, árias de ópera, bel canto, corais etc.), da música “folclórica” (danças dramáticas camponesas, narrativas orais, cantos de trabalho, jogos de linguagem e quadrinhas cognitivas e morais e do cancioneiro “interessado” do século XVIII e XIX (músicas religiosas ou revolucionárias, por exemplo). Sua gênese, no final do século XIX e início do século XX, está intimamente ligada à urbanização e ao surgimento das classes populares e médias urbanas. Esta nova estrutura socioeconômica, produto do capitalismo monopolista, fez com que o interesse por um tipo de música, intimamente ligada à vida cultural e ao lazer urbanos, aumentasse. A música popular se consolidou na forma de uma peça instrumental ou cantada, disseminada por um suporte escrito-gravado (partitura/fonograma) ou como parte de espetáculo de apelo popular, como a opereta e o music-hall (e suas variáveis). A estas duas formas de consumo de música popular, que se firmaram entre 1890 e 1910 (CLARKE, 1995), não podemos esquecer uma função social básica que a música sempre desempenhou : a dança. Elemento catalisador de reuniões coletivas, voltadas para a dança, desde os empertigados salões vienenses ao mais popularesco “arrasta-pé”, passando pelos saraus familiares e pelos não tão familiares bordéis de cais-de-porto, a música popular alimentou (e foi alimentada) pelas danças de salão.


    Portanto, as relações entre música popular e história, assim como a história da música popular no Ocidente, devem ser pensadas dentro da esfera musical como um todo, sem as velhas dicotomias “erudito” versus “popular”.


    Richard Middleton (1990) esboça uma história da música ocidental, destacando três momentos de mudança profunda neste campo :


    1) o momento da “revolução burguesa”, que estimulou a criação de editores musicais, promotores de concertos, proprietários de teatros e casas de concerto público. O gosto burguês na música tem seu auge por volta de 1850, com o predomínio de formas musicais sinfônicas e valores culturais consagrados : banimento da “música de rua”, canções políticas circunscritas a enclaves operários, vanguarda marginalizada ou assimilada (MIDDLETON, 1990). Michael Chanan, por sua vez, defende que só é possível entender a história da música ocidental se situarmos o músico, erudito e popular, na esfera pública burguesa como um todo, dentro da qual se desenvolve as facetas mercantil e estética da experiência musical e as relações socioculturais com os vários tipos de audiência (CHANAN, 1999).


    2) Por volta de 1890, o panorama começou a mudar, com o nascimento da “cultura de massa” e as novas estruturas monopolísticas tomando conta do mercado. O resultado é o impacto do ragtime, jazz, Tin Pan Alley (quarteirões que concentravam os editores musicais em Nova York e que se tornaram sinônimo de um tipo de canção romântica), novas formas de dança e espetáculos (music-hall). No contexto da I Guerra tornou-se evidente a existência de um sistema de editoria musical centralizada (Tin Pan Alley em Nova York e Denmark Street em Londres). Paralelamente, ocorre o desenvolvimento rápido das indústrias de gramofones (Victor-EUA e Gramophone Co., UK). A estabilidade deste período se dá entre 1920-1940, com o predomínio da forma canção e de gêneros dançantes já configurados como tal (foxtrot, swing, tango).


    3) O terceiro momento de “crise” e mudança na música popular, vem depois da II Guerra mundial, com o advento do rock’n roll e da cultura pop, como um todo. O jazz também sofre mudanças (BeBop, Free Jazz etc.). A experiência musical é o espaço de um exercício de “liberdade” criativa e de comportamento, ao mesmo tempo em que se busca a “autenticidade” das formas culturais e musicais, categorias importantes para entender a rebelião de setores jovens, sobretudo oriundos das classes trabalhadoras inglesas ou da baixa classe média americana.


    Essa linha histórica ainda é muito panorâmica e linear e deve ser repensada antes de ser aplicada em realidades diferenciadas, como a América Latina. Neste continente, as transculturações e as diversas temporalidades históricas em jogo na formação das sociedades nacionais (“modernas” e “arcaicas”, ao mesmo tempo), formando complexos culturais híbridos (CANCLINI, 1998), não permitem análises excessivamente lineares, tomadas do modelo histórico europeu. Como conseqüência do caráter híbrido de nossas culturas nacionais, os planos “culto” e “popular”, “hegemônico” e “vanguardista”, “folclórico” e “comercial” freqüentemente interagem de uma maneira diferente em relação à história européia, quase sempre tomada como modelo para as discussões sobre a história da cultura e da arte.


    Portanto, em linhas gerais, o que se chama de “música popular” emergiu do sistema musical ocidental tal como foi consagrado pela burguesia no início do século XIX, e a dicotomia “popular” e “erudito” nasceu mais em função das próprias tensões sociais e lutas culturais da sociedade burguesa do que por um desenvolvimento “natural” do gosto coletivo, em torno de formas musicais fixas. A questão da música popular deve ser entendida e analisada dentro do campo musical como um todo, vista como uma tendência ativa (e não derivada e menor) deste campo (MIDDLETON, 1997, p. 7). Esta me parece uma premissa importante que deve nortear os trabalhos sobre música popular, principalmente na área de história e sociologia. Deve-se buscar a superação das dicotomias e hierarquias musicais consagradas (erudito versus popular) não para “elevar” e “defender” a música popular diante da música erudita, mas para analisar as próprias estratégias e dinâmicas na definição de uma e outra, conforme a realidade histórica e social em questão.


    Estas considerações históricas são fundamentais para entendermos os diversos sentidos da expressão “música popular”. Richard Middleton (1997, p. 4) aponta para quatro categorias a partir das quais o “popular” tem sido definido :


    1) Definições normativas : música “popular” como inferior (caso de Theodor Adorno, que veremos adiante).


    2) Definições negativas : música popular definida por aquilo que ela NÃO É (folclórica ou “artística/erudita”).


    3) Definições sociológicas : nesta linha, a música popular estaria associada a (ou produzida por) grupos sociais específicos.


    4) Definições tecnológicas/econômicas : música popular como produto exclusivo dos mass media, disseminada no grande mercado.


    O próprio autor considera todas as formas de definição listadas como sendo insatisfatórias e incompletas e só podem ser válidas se entrecruzarmos as definições com o contexto histórico e o sistema cultural específico que está em questão.


    Vamos ao resumo da ópera até aqui : tendo como ponto de partida as três formas básicas de experiência musical moderna – a audiência/execução isolada, o espetáculo dramático-musical e as reuniões de dança – formou-se uma nova linguagem musical, conhecida, às vezes de forma pejorativa, como “música popular”, filha direta da “música ligeira” (música leve) do século XIX, mas sem o status coadjuvante que esta adquiriu no campo musical erudito.


    Portanto, a música “popular” permaneceu como uma filha bastarda da grande família musical do Ocidente, e só a partir dos anos 60 passou a ser levada a sério, não apenas como veículo de expressão artística, mas também como objeto de reflexão acadêmica. A música popular nasceu bastarda e rejeitada por todos os campos que lhe emprestaram seus elementos formais : para os adeptos da música erudita e seus críticos especializados, a música popular expressava uma dupla decadência : a do compositor, permitindo que qualquer compositor medíocre fizesse sucesso junto ao público, e do próprio ouvinte, que se submetia a fórmulas impostas por interesses comerciais, cada vez mais restritivas à liberdade de criação dos verdadeiros compositores. Além de tudo, conforme os críticos eruditos, a música popular trabalhava com os restos da música erudita e, sobretudo no plano harmônico-melódico, era simplória e repetitiva. Para os estudiosos do folclore (que muitas vezes pertenciam ao campo erudito, como Mário de Andrade no Brasil e Bela Bartok na Hungria), a música popular urbana, com seus gêneros dançantes ou cancionistas, representava a perda de um estado de pureza sociológica, étnica e estética que, na visão dos folcloristas, só a música “camponesa” ou “semirural” poderia ter. Conforme os críticos mais rigorosos, a música urbana comercial não servia nem mesmo como base para uma pesquisa musical que fundamentasse uma obra erudita, na medida em que nascia corrompida pelas modas internacionais sem rosto, impostas por um gosto vulgar e sem identidade. Enfim, na crítica dos eruditos e folcloristas, a música popular era expressão de uma decadência musical : por um lado, ela não honrava as conquistas musicais da grande música ocidental e suas formas sofisticadas, musicalmente complexas, devidamente chanceladas pelo gosto burguês (concertos, sinfonias, sonatas, óperas, música de câmara etc.). Por outro, ela corrompia a herança popular “autêntica” e “espontânea”, com seu comercialismo fácil e sua mistura sem critérios de várias tradições e gêneros.


    Apesar de combatida pelos críticos mais exigentes, a música popular, cantada ou instrumental, se firmou no gosto das novas camadas urbanas, seja nos extratos médios da população, seja nas classes trabalhadoras, que cresciam vertiginosamente com a nova expansão industrial na virada do século XIX para o século XX.


    Neste ponto temos que separar a experiência musical popular européia e americana (leia-se, as três Américas). Na Europa, o gosto musical das camadas da pequena burguesia e das classes trabalhadoras não era, na sua essência, diferenciado. Normalmente, se compartilhava a preferência por cançonetas românticas, óperas e operetas, formas dançantes mais disseminadas na vida social como um todo, como as polcas e as valsas.


    O peso do sistema musical erudito e a imposição dos valores e da sociabilidade burguesa davam o tom da esfera musical popular, apesar das apropriações específicas de cada camada social. A performance vocal, as formas musicais e o acompanhamento instrumental eram, muitas vezes, simulacros da experiência musical erudita. No plano da canção, a música popular européia desenvolveu gêneros e estilos que davam prioridade para a estrutura harmônico-melódica, evitando a marcação rítmica acentuada. Os grandes estilos e gêneros que estão na base da música popular européia (o music-hall inglês, a chanson francesa, a canzione napolitana, o fado português) são os melhores exemplos. O caso da música espanhola (mais especificamente, a música flamenca), com seu ritmo irregular servindo de base para a performance de cantores, dançarinos e instrumentistas, é um dos poucos exemplos de uma música tradicional européia acentuadamente rítmica que chegou ao século XX, devidamente reconfigurada para as novas audiências da música popular urbana. Apesar desta tendência “melódico-sinfônico-operística”, que fica mais clara no final do século XIX, não podemos esquecer as danças de salão que saíram da Europa na década de 1840 e se tornaram uma febre mundial, como a valsa, a polca, a mazurca e o schottish, tão importantes para a história da música brasileira, por exemplo.


    Nas Américas, num primeiro momento, a música popular incorporou formas e valores musicais europeus. O bel canto, a sonoridade homofônica das cordas, as consonâncias harmônicas “agradáveis”, o ritmo suave (mesmo quando voltado para os apelos mais diretos ao corpo e à dança), marcaram os primeiros anos da experiência musical popular. Mas, na medida em que a constituição das novas camadas urbanas, sobretudo os seus estratos mais populares, não obedecia a um padrão étnico unicamente de origem européia (com a grande descendência de grupos negros e indígenas), novas formas musicais foram desenvolvidas, muitas vezes criadas a partir da tradição de povos não-europeus. Alguns dos “gêneros” musicais mais influentes do século XX podem ser analisados sob este prisma : o jazz norte-americano, o son e a rumba cubana, o samba brasileiro, são produtos diretos dos afro-americanos que incorporaram paulatinamente formas e técnicas musicais européias. A cuenca chilena, por exemplo, era produto da assimilação de formas musicais indígenas. Já o bolero mexicano e o tango argentino são sínteses originais de várias formas européias (ibéricas), como a habanera. O campo musical popular desenvolvido nas Américas apontou para uma outra síntese cultural e, guardadas as especificidades nacionais e regionais, consolidou formas musicais vigorosas e fundamentais para a expressão cultural das nacionalidades em processo de afirmação e redefinição de suas bases étnicas. Não é mera coincidência o fato de que os grandes gêneros musicais americanos se consolidaram nas três primeiras décadas do século XX, momento histórico que coincide com a busca de afirmação cultural e política das nações e do reordenamento da sociedade de massas.


    A consolidação do campo musical popular expressou novas sociabilidades oriundas da urbanização e da industrialização, novas composições demográficas e étnicas, novos valores nacionalistas, novas formas de progresso técnico e novos conflitos sociais, daí resultantes. Mais do que um produto alienado e alienante, servido para o deleite fácil de massas musicalmente burras e politicamente perigosas, a história da música popular no século XX revela um rico processo de luta e conflito estético e ideológico. Neste processo, os vários elementos que formam a música popular foram tema de discussões (formais e informais), alvo de políticas culturais (estatais ou não), foco de apreciações e apropriações diferentes, objeto de formatações tecnológicas e comerciais. Se na tradição européia, com o sistema musical erudito dominante, este processo já se fazia sentir, nas Américas o lugar social da música popular e a fragilidade do sistema de música erudita tornaram-no mais complexo e, ao mesmo tempo, mais rico, na medida em que a música popular atraía alguns músicos muito talentosos e desgarrados de suas vocações eruditas e elitistas. Nos diversos países das Américas, no processo de afirmação da música popular nacional e da música erudita “nacionalista”, não só o mundo erudito buscou suas inspirações no popular (o choro para Villa Lobos, o blues para Gershwin), mas também o mundo da música popular se favoreceu pelo entrecruzamento menos delimitado de tradições e universos de escuta.


    Assim, ao longo das décadas de 20 e 30, assistimos à consolidação histórica de um campo “musical-popular”. Alguns fatores, tecnológicos e comerciais, foram fundamentais para a consolidação deste processo, sobretudo as inovações no processo de registro fonográfico, como a invenção da gravação elétrica (1927), a expansão da radiofonia comercial (no Brasil, 1931-1933) e o desenvolvimento do cinema sonoro (1928-1933). A partir destes três veículos, a linha evolutiva do music-hall-Tin Pan Alley-Brodway-Hollywood, dominante no mercado norte-americano e, em seguida, no mercado internacional, vai se diversificando, tornando-se mais plural. Nasciam os gêneros musicais modernos, que marcaram o século XX. Nos EUA ocorre a afirmação do jazz, primeiramente adaptado para o consumo dos brancos e, posteriormente, retomando suas raízes negras. No Brasil, o samba transformou-se em sinônimo de música “tipicamente” brasileira. Na Argentina, o tango, já nos anos 20, transformou-se numa febre mundial, depois de um longo processo de formatação musical que remonta a meados do século XIX. Na América Latina, a rumba (logo incorporada por Hollywood como sinônimo caricaturizado de “latinidade”) e o “bolero” cubano-mexicano experimentam uma enorme expansão, sobretudo entre os anos 30 e 50, impulsionados pela fase áurea do cinema mexicano. Em outras palavras, o modelo da canção, cujo tratamento orquestral e vocal seguia os padrões mais diretamente derivados dos padrões da música erudita, foi confrontado com outro modelo, que se pautava pela acentuação de uma determinada célula “rítmica” e pelo andamento mais rápido, voltado para a dança. Em alguns casos, para escândalo dos críticos mais puristas, estes padrões rítmicos eram reforçados por timbres de instrumentos de percussão (como na música cubana e brasileira), cujo apelo ao êxtase corporal era ainda mais forte. Mário de Andrade, por exemplo, não tinha muita simpatia pela idéia da síncopa “selvagem” incorporada à música erudita.


    Dos modelos da música ligeira européia do século XIX para os novos padrões da música popular americana do século XX, muitas mudanças podem ser percebidas. O ternário da valsa e o binário “quadrado” da polca foram perturbados por soluções rítmicas mais complexas e subdivididas, chegando em alguns casos numa verdadeira polirritmia. A voz educada e comportada do bel-canto, solene e afetado, logo sofreu uma variação considerável, nascendo um tipo de intérprete vocal mais natural e sutil, perfeitamente adaptado às novas condições técnicas do microfone, como, por exemplo, Bing Crosby e Billie Holliday nos EUA, Orlando Silva e Carmen Miranda, no Brasil, entre outros. O acompanhamento pesado e homofônico do naipe de cordas ou dos metais logo se encaminhou para uma solução mais polifônica (ou seja, que continha muitas linhas melódicas em diálogo numa mesma canção), como nas jazz-bands (cada vez mais jazz e menos bands) e nos regionais de choro, no Brasil. Essa mistura trazia ecos da tradição barroca e da escola impressionista, num outro tipo de diálogo com a tradição “erudita”, de matiz menos sinfônica e mais camerística. Obviamente, não se trata de duas “linhas evolutivas” estanques, tampouco de campos culturais e musicais isolados e autocentrados (erudito, popular-comercial e folclórico). O mundo da música popular, tal como ele se apresentava aos olhos de um observador mais atento dos anos 20 e 30, era um mundo complexo, de ampla penetração sociológica e cultural, mas ao mesmo tempo cada vez mais ligado ao grande negócio industrial que estava se formando a partir da música, com todo seu aparato tecnológico.


    Justamente o choque entre os valores musicais eruditos de um legítimo representante de um sistema filosófico e estético-cultural plenamente institucionalizado e firme em seus juízos e a nova realidade da experiência musical-popular na América, irá produzir a primeira reflexão acadêmica mais sistematizada sobre a música popular comercial-urbana, sintetizada nas reflexões seminais de Theodor Adorno. A longa maturação da forma-canção e dos gêneros dançantes, bases da música popular comercial e urbana, teve sua conclusão entre os anos 20 e 30, no mesmo momento em que o jovem filósofo alemão iniciava suas reflexões sobre as conseqüências estéticas e sociológicas da industrialização da arte.


     


     


    Adorno e a música popular


     


    O “pai dos estudos” em música popular, ironicamente, detestava este tipo de expressão musical, baseada na forma-canção voltada para a dança ou para a expressão sentimentalista das massas. Até ele, as reflexões sobre a música popular ou eram apologéticas, feitas por cronistas nacionalistas, ou eram críticas e até desqualificantes, mas com base na comparação com o “folclore” de origem camponesa.


    Esse desgosto de Adorno com a música popular comercial não pode ser explicado apenas por uma questão de idiossincrasia e gosto pessoal. A questão era que Adorno vislumbrava a música popular como a realização mais perfeita da ideologia do capitalismo monopolista : indústria travestida em arte. Apesar disso, mesmo com seu azedume intelectual (e devido a ele), Adorno revelou um objeto novo e sua abordagem permanece instigante, embora sistêmica, generalizante e normativa.


    Normalmente, a leitura dos textos sobre música popular de Adorno ou provocam uma adesão em bloco às suas idéias, ou provocam desconforto naqueles que o vêem como “pessimista” e “elitista”. Na área de Estudos Culturais, no mundo anglo-saxônico e em alguns autores latino-americanos (ORTIZ, 1988, BARBERO, 1997), predomina esta última visão. Mas, é preciso ler Adorno numa perspectiva histórica e sem a pretensão de “rever” os seus conceitos ou avaliar sua eficácia teórica e analítica. As questões levantadas por ele nos ajudam a propor problemáticas que, cotejadas com processos sociais objetivos e específicos, fundamentam problemáticas importantes para entender os dilemas e possibilidades da música popular nas sociedades capitalistas. Portanto, não se trata de rever o conceito de “indústria cultural”, por exemplo, com base em estudos empíricos ou reflexões sobre casos isolados ou de contrapor, de forma simplista, um certo “otimismo” intelectual ao “pessimismo” adorniano. As perspectivas de Adorno se inserem num movimento interno do seu sistema filosófico, e, até por ser autocentrado, não se presta facilmente a exames superficiais ou ataques a partir de estudos empíricos. O fato é que todas as polêmicas em torno do filósofo alemão, e seu conceito fundamental de “indústria cultural”, revelam o quanto o pensamento adorniano ainda marca aqueles que se propõem a pensar a música e, principalmente, a música popular.
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