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“Hd uma dificuldade para a democracia.
Niio saberiamos mais o que seja exatamente o povo,
O povo nacional romdntico? O trabalhador marxista?
Os diversos e disparatados subpovos que se organizam
em movimentos sociais na sociedade contemporanea?”
(L.C. Bresser Pereira, Folha de S. Paulo,
suplemento “Mais!”, p. 18, 9/12/2001)

Nao foi sem esforgo que escrevi o titulo desse artigo. Tanto como musico,
quanto como cidadio, sinto-me ligado de maneira profunda ao conjunto
de nogdes estéticas e ideol6gicas que ecoam na sigla “MPB”. Trés acontecimentos,
no entanto, contribuiram para abalar, sendo meu amor por ela, a0 menos minha
fé na sua capacidade de representacio.

Antes de falar deles, quero apenas sublinhar que esse texto parte da
constatagdo de que a idéia de “musica popular” tem um pressuposto comum a de
republica: trata-se, é claro, da idéia de “povo”. Quem pensa em muisica popular
brasileira tem em mente alguma concepgdo de “povo brasileiro”, tanto quanto
quem adere a ideais republicanos.

Pois bem. O primeiro acontecimento dos que mencionei liga-se & minha
chegada a Franga para um perfodo de estudos, no inicio dos anos 1990. Um dos
indimeros problemas de adaptagio lingiifstica que encontrei tinha relagdo com
as pesquisas que me propunha fazer. Aconteceu muitas vezes, a0 empregar a
expressdo musique populaire para me referir a determinados géneros de miisica
brasileira, que os colegas franceses manifestassem viva obje¢ao. “— Mas isso ndo
é musique populairel”, eles diziam. “Isso é muisica escrita, musica de compositor,
mmuisica comercial! Jobim #'est pas de la musique populaire, le choro n'est pas de
la musique populaire, méme pas les disques commerciaux de samba ne sont de la
musique populaire!”

Essa foi uma das primeiras licoes préticas de etnologia que uma viagem de
estudos péde proporcionar-me. De fato, logo percebi que a expressdo misica
popular, em que, seguindo o exemplo dos compatriotas, me acostumei desde
cedo a acomodar uma série de autores, intérpretes e praticas musicais, ndo era
tdo universal quanto ingenuamente supunha,
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Mesmo em sociedades culturalmente tdo préximas como o Brasil e a Franga,
a maneira de delimitar estilos de miisica pode sofrer variagGes importantes, A
musique populaire francesa ndo corresponde a “musica popular” brasileira, mas
antes ao que chamamos no Brasil de “musica folclérica”. Por outro lado, a expres-
sdo francesa musique folklorique estd carregada de conotagdes pejorativas que,
no caso brasileiro, se existem, ndo sao tao fortes.

Fui incapaz de encontrar na lingua de Moliére um equivalente exato da
expressdo brasileira “musica popular”. Na Franca, fala-se, por exemplo, de
musique de varietés. Este termo, no entanto, também estd carregado de certa
conotacdo de inferioridade artistica. Um autor tdo valorizado como Georges
Brassens nio costuma ser incluido na categoria de variétés, mas na de chanson
frangaise, a0 que parece, mais nobilitante. Ora, no Brasil, “misica popular” é
expressao valorativamente neutra, ou mesmo tendencialmente positiva, na me-
dida em que as préticas musicais s quais se aplica sao em muitos casos considera-
das como estando entre as principais manifestaces da cultura nacional.

Essas diferengas de nomenclatura expressam diferentes maneiras pelas quais
os dois paises construiram meios de lidar com suas respectivas diversidades mu-
sicais. Sendo bastante claro que as musicas que fazemos e escutamos sao artefatos
culturais, talvez seja menos 6bvio que as categorizagoes através das quais elas sdo
vividas— por assim dizer, nossos estilos de delimitar estilos musicais — também
$30; mas, pensando bem, como separar uma coisa da outra?

Percebe-se assim que expressdes como “muisica popular” e “nuisica folclérica”
ndo designam realidades naturais e imutdveis, mas, como dizem os antropélo-
gos, “categorias nativas”, expressando decupagens do mundo da misica particu-
lares aos que as empregam.' Essa percepgao levou-me a formular questdes sobre

A primeira coisa a notar é que até os anos 1940 usava-se correntemente no
Brasil a expressdo “muisica popular”, com sentido similar ao que hoje prevalece
na Franca. O melhor exemplo desse uso é o livro de Oneyda Alvarenga, Miisica
popular brasileira, langado em 1947, que dedica apenas vinte de suas 374 paginas
a muisica urbana. Mas a associagdo do “popular”, em arte, a0 predominantemen-
te rural, remonta a nossos primeiros folcloristas, como Celso de Magalhies (e seus
artigos pioneiros sobre “A poesia popular brasileira”) e Silvio Romero (e seus li-

I Mesmo se elas podem ser traduzidas mais fielmente pelas expressoes inglesas popular music e folk
music, acredito que as expressoes empregadas no Brasil se revestem de certa especificidade, que tentarei
esclarecer nos pardgrafos seguintes.
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vros sobre os “Contos e cantos populares do Brasil”). Tal associagdo chegou a
Oneyda por via de seu mestre Mério de Andrade. '

Miério apreciava aspectos da miisica popular urbana. E o autor do que talvez
seja o primeiro ensaio dedicado, no Brasil, 8 musica dos discos (“A prontincia
cantada e o problema do nasal brasileiro através dos discos”, escrito em 1937, em
que elogia, entre outros, Moreira da Silva e o Bando da Lua?). Mas ndo pode haver
duvidas sobre o predominio do mundo rural em sua caracterizagao do popular.
Tanto as pesquisas feitas nas viagens de 1927-29 quanto as que orientou, como asda
Missdo de Pesquisas Folcléricas de 1938, voltaram-se paraa musica tradicional do
Nordeste. Se, em alguns casos, suas investigagdes aconteceram nas capitais, elas
sempre se debrugaram sobre manifestagdes culturais de origem rural.

Embora Mario também empregasse a palavra “folclore” para se referir a seu
assunto predileto, e tenha empregado, pelo menos uma vez, 0 qualificativo “po-
pular” para falar de musica urbana’, o mais comum era que empregasse a expres-
sd0 “muisica popular” quando o assunto era rural, e “popularesca’, quando urba-
not. Percebe-se a forte carga pejorativa dessa dltima expressdo. Augusto Meyer,
em seu Cancioneiro gaticho, dela nos d4 uma definigio em que tal carga no &
dissimulada: “aquela transigio da poesia popular propriamente dita para o apro-
veitamento caricato de seus motivos e a desajeitada imitagao de sua linguagem™.

A partir dos anos 1930, no entanto, as muisicas urbanas veiculadas através
do rédio e do disco vao se tornar um fato social cada vez mais relevante. Um dos
aspectos mais interessantes e menos estudados dessa nova realidade é o surgimento
de um novo tipo de produgéo intelectual sobre a musica, feita por gente como
Alexandre Gongalves Pinto e Francisco Guimardes (0 Vagalume) — autores dos
primeiros livros dedicados ao choro e ao samba —, como, Almirante (cantor,
compositor, radialista, pesquisador e escritor) e Ari Barroso (pianista, composi-
tor, radialista e vereador). Eles sdo, por assim dizer, os primeiros intelectuais
organicos da musica popular urbana no Brasil.

2 Andrade, M. de. A prontincia cantada ¢ o problema do nasal brasileiro através dos discos. In: Aspectos
da miisica brasileira, Belo Horizonte: Itatiaia, 1991, p. 109.

3 No artigo “Muisica popular”, que é sobre samba carioca. Ver: Andrade, M. de, Miisica, doce miisica.
Sio Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1976, p. 278-82

4 No primeiro caso, A musica € a can¢éo populares no Brasil. Ver: Andrade, M. de Ensaio sobre a
muisica brasileira. Sao Paulo/Brasilia: Martins/INL, 1972, p. 153-88. No segundo, Id., ibid., p. 167;
Andrade, M. de. Miisica, doce musica, op. cit., p. 321-2, 331, entre outros.

s Meyer, A. Caricioneiro gaticho. Porto Alegre: Globo, 1952, p. 29.
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Essas pessoas ndo chamariam o mundo musical com o qual estavam envolvi-

das de “popularesco”: elas iriam, ao contrério, tomar para seu préprio uso o

_ [ qualificativo “popular”, Assim, elas passariam a encarnar, no plano musical, uma

' ( outra concepgio do “popular”, do que seria o “povo brasileiro”

h Para que essa concepcio se consolidasse, nio foi de menor importincia o
fato de os herdeiros de Silvio Romero e Mirio de Andrade, ou seja, 0 movimento
folclérico que se desenvolveu entre os anos 1940 € 1960, aceitarem a nova defini-
¢30°®. De fato, num congresso de folclore dos anos 1950, Oneyda Alvarenga pro-
Poe que se adote a divisao entre “folclore” e “popular” com a definigio que preva-
leceu na segunda metade do século XX. Embora considere a “musica popular”
como contaminada pelo comércio e pelo cosmopolitismo e reserve a “musica
folclérica” o papel de mantenedora tltima do caréter nacional, ela atribui, ape-

sar de tudo, & muisica do rédio e do disco um “lastro de conformidade com as

tendéncias mais profundas do povo”, que é finalmente o queexplica o abandono
da deﬁominéqﬁo “popularesca”. Assim, a distingdo deixa de ser valorativa e passa
ao plano das categorias analiticas: uma, rural, anénima e ndo-mediada; outra,
urbana, autoral e mediada (ou mididtica, como se diz atualmente). Esta maneira
de conceber a diferenca entre ambas se consagrou. Ela aparece, por exemplo, no
subtitulo da Enciclopédia da musica brasileira, editada em 1977: “erudita, folcléri-
ca, popular” (a ordem em que aparecem as trés palavras, parece sugerir af um
resquicio do sistema valorativo).

Assim, na década de 1950, criava-se no Rio deJaneiro uma revista especia-
lizada na musica do radio e dos discos 4 qual se deu 0 nome Revista da Miisica
Popular. Em 1966, José Ramos Tinhorio publicava um livro polémico sobre a
mesma drea com o titulo de Miisica popular — um tema em debate. No ano
seguinte, José Eduardo ( Zuza) Homem de Mello comegava a fazer uma série de
entrevistas com compositores e intérpretes que, publicadas em 1976, recebe-
ram exatamente o mesmo tftulo do livro de Alvarenga: Milsica popular brasilei-
ra. Nos trinta anos que separam os dois livros, a expressio completara a tran-
sicdo para seu significado atual: em 1976, ela j4 estava nitidamente contraposta,
1o panorama cultural brasileiro, 2 “muisica folclérica” Do mesmo modo que
todos entenderam o titulo do livro de Oneyda em 1946, todos compreenderam
o titulo do livro de Zuza em 1976, E, no entanto, eles se referiam a coisas bem
diferentes.

I e e
& Sobre o movimento folclérico do periodo, ver Vilhena, L.R, Projeto e missio; o movimento folclérico
brasileiro (1947-1964), Rio de Janeiro: Funarte/FGV, 1995,
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ram a designar inequivocamente as msicas ur_b.a,ll_ai}_jeicplas!as pelo rﬁci_i.t)..,g
T)E_l_(-i:cﬁos. E, no quadro do intenso debate ideolégico que caracterfzo'u a
cultura brasileira daquele perfodo, elas logo serviriam também para delimitar -
um certo campo no interior daquelas musicas. Este campo, embora amlplo o
suficiente para conter o samba de um Nelson Cavaquinho (que podlerla ser
considerado mais préximo do folclore) e a bossa nov? de um Tom ]Ob.ll'l'l (que
se procura aproximar da musica erudita), era su.ﬁmentminentc estreito pz;ra
excluir recém-chegados, como a miisica eletrificada mf'luen(:llacla pelo rockang 3-
saxfo. A expressdo mulsica popular brasileira cumpria, pois, se é que se pode
dizer assim, certa funcio de “defesa nacional” (e rlnsso também ela ncuPa:lra
lugar que pertencera ao folclore nas décadas anteriores’). Ij_()ﬂf]gg ﬁg@s_s da
década, ela se transforma mesmo numa sigla, quase uma senha de identificacio
volitico- 1: MPB. _
E?_]_%‘?Sagﬁ?fﬁ?g de uma “miisica-popular-brasileira”, marcada ideologicalTle:-
te e cristalizada na sigla “MPB”, liga-se, a meu ver, a um momento da hls.térm a
Repriblica em que a idéia de “povo brasileiro” — e de um povo, acw('htava-sei
cada vez mais urbano — esteve no centro de muitos debates, nos quais o pégec
desempenhado pela miisica ndo foi dos menores. I.’ense-se, por exemplo;; no —
da UNE, nos artigos da Revista Civilizagdo Brasileira e, sobretudo, lno show : pl_
nido, em que Nara Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vale representavam cénica e musica
i estudantil-camponesa-operdria.
mentﬂﬂ:ﬂi’: ?rfzmento que gosti' de MPB, reconhecer-se na MP}’? passa a ser, a0
mesmo tempo, acreditar em certa concepgio de “povo brasileiro”, em cegt:cztzll;
cepedo, portanto, dos ideais republicanos. (Do mesmo modo que na; i
anteriores, gostar de folclore e reconhecer-se no folclore — mefmz I\ZZ e
transfiguracio deste como na musica de Villa-Lobos e na pregagio de Mdr
Andrade — era acreditar em outra versio do que era o pow?‘) s
Essa vinculagdo explica em grande parte a reagéo hostil que u;‘nacl.;g:no
do publico de entdo teve ao tropicalismo. Lembremo—l?os.da frasz 8.8“58 o
Veloso, dirigida por entre vaias a platéia de um dos fr.*lstwa”ls d? 13 : o
forem em politica como sdo em estética, estamos_ fel"[os! Drivi .a :'Ifi.'ver ir.de .
distingdio era mais artificial do que nunca. O tropicalismo parecia 8

isi ilei i i Andrade em 1928
7 Como se nota no influente Ensaio sobre a niisica brasileira, escrito por Mério de

(op. cit., p. 153-188).
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‘certa orientacdo estético-politica com a qual, através da MPB, o publico se
identificava.!

Esse n6 estético-politico, que encontra na musica expressio privilegiada,
atravessa os anos 1970, marcados pela censura e pelas lutas democraticas. A figu-
ra de Chico Buarque nesse contexto é paradigmdtica, e o que quero ressaltar é
que o vinculo em questdo ndo vale apenas para suas cangdes politicas. Gostar de
ouvir Chico Buarque, gostar de sua estética implicava eleger certo universo
de valores e referéncias que traziam embutidas as concepgdes republicanas cris-
talizadas na “MPB”, mesmo nos casos em que a letra passava longe da politica,
Penso que 0 mesmo vale para os outros, incluindo pretensos despolitizados, como
Tom Jobim ou Jodo Gilberto {de quem Caetano afirmou, em texto escrito para o
programa do show Totalmente demais, de 1986, que sua arte “transformou toda
a cultura e mesmo toda a vida dos brasileiros”).

Mas, a partir de entdo, concomitantemente 4 abertura politica, a sigla pas-

sou a ser adotada de modo mais amplo. Assim, ela foi usada em circunstincias
 téo alheias 4 luta democrética quanto 0 nome de um festival de cangdes patroci-
nado por uma multinacional e levado ao ar pela Rede Globo (“MPB-Shell”). Seu
sentido restritivo do inicio se diluiu, permitindo que, quando nos anos 1980 o
“rock nacional ganhou novo alento, seus representantes fossem considerados, sem
maiores problemas, como parte integrante da muisica popular brasileira. Tam-
bém foi nessa década que ouvi da cantora Joyce a expressio MPB-chato, para
designar muisicos demasiado apegados a paradigmas estéticos nacionalistas.
) Eaqui que entraem cena o segundo acontecimento a que me referi no inicio.
E que ao voltar ao Brasil, perto do final dos anos 1990, defrontei-me com uma
nova maneira de encarar a MPB, um novo significado atribuido 2 sigla. Ela pas-
sou a ser compreendida também como etiqueta mercadolégica. Assim, nas lojas
de discos, agora CDs, era possivel encontrar uma prateleira “MPB”, ao lado das
prateleiras “brega”, “pagode”, “sertanejo” ou “axé”

A maneira como as coisas se passaram leva a um irresistivel paralelo com o
MDB. A sigla partidéria e a musical tinham em comum o cariter aglutinante,
Cjom a reforma partidaria, a antiga frente d4 lugar a0 PMDB, que, de inicio,
ainda tentou ser aglutinante, mas logo se tornou uma opgdo entre outras, num
mercado politico pulverizado. O mesmo se d4 com a MPB, que, a partir dos anos

8 Para uma andlise do periodo dos festivais e suas implicaces politicas, consulte-se o excelente livro de
Marcos Napolitano (Napolitana, M. Seguindo a cangiio — engajamento politico e indtistria cultural na
MPB (1959-1969). Sao Paulo: Annablume/Fapesp, 2001).
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1980, talvez se tenha tornado uma espécie de PMPB, ou pés-musica-popular-
brasileira. Ndo ¢ & toa que a terceira edigdo da ja referida Enciclopédia da mii-
sica brasileira, ja no final do século, é desmembrada em uma série de pequenos
volumes, dedicados a “samba e choro”, 2 “musica sertaneja” etc.

Creio que a forca da nocao de MPB nos anos 1960/70/80 estava ligada a con-
fluéncia dos trés fatores jd discutidos: ela servia a0 mesmo tempo como categoria
analitica (distinguindo-se da musica “erudita” e da “folclérica”), como opgéo ideo-
l6gica e como perfil de consumo. Nesse periodo, quando & pergunta “de quetipo de
miisica vocé gosta?”, respondia-se “de MPB’, compreendia-se que a pessoa devia ter
em sua discoteca, possivelmente, de Tom Jobim a Nelson Cavaquinho, passando
por Roberto Carlos e Gilberto Gil. (Era, alids, o meu caso.) Conta-se, a propésito,
que esse tltimo teria afirmado: “Hd vérias formas de fazer MPB: eu prefiro todas”

s6 fazer sentido se interpretada como adesdo a um segmento do mercado musi-
cal. De fato, nem a velha sigla nem qualquer outro termo parecem capazes de

unificar ou sintetizar as miltiplas identidades expressas nas misicas brasileiras
ﬁrc"uiadas pelos meios de comunicagdo, a partir de entdo. Por exemplo: quem
possuiria em sua discoteca, a ndo ser por obrigagdo profissional, rap paulista,
pagode carioca, axé baiano, mangue beat pernambucano e N4 Ozzetti?

Nio estou dizendo que esse conjunto é necessariamente mais heterogéneo
do ponto de vista musical do que o conjunto que citei anteriormente, que ia de
Nelson Cavaquinho a Roberto Carlos. Talvez nio seja, e, em todo caso, a percep-
cio de heterogeneidade ou homogeneidade musical, se depende dos sons em si
mesmos, depende ainda mais do ouvido de quemn ouve. O que quero ressaltar é
que o primeiro conjunto podia ser sentido como expressdo de um gosto musical

sim, estdo servindo, e muito bem, para que grupos sociais, de variado recorte e
procedéncia, se retinam e se fagam ouvir.’

9 Boas reflexbes sobre estas novas identidades fragmentadas estio em Vianna, H. Musica no plural:
novas identidades brasileiras. Revista de Cultura Brasileia, Madri, Embaixada do Brasil, p. 299-311,
11 mar, 1998,
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Mas aqui entra o terceiro dos acontecimentos a que me referi no inicio.
' /Além da fragmentagdo das musicas populares, uma caracteristica importante,
e ainda pouco sublinhada, da cena musical brasileira a partir dos anos 1990, é
;n:grande parte, a que pessoas envolvidas com mamfestaqées dltas folclénc@
_ passaram a tomar atitudes néo previstas no papel que a referida dicotomia lhes
atribufa.

Em Pernambuco, onde essa tendéncia parece ser particularmente forte, o
primeiro caso talvez tenha sido o de dona Selma do Coco. Trata-se de senhora
que trabalhava como tapioqueira no Alto da Sé de Olinda, e cantava cocos'® nas
horas vagas, sobretudo na época das festas juninas, como é hébito na regiao. Mas
_em 1996 sua bela voz foi “descoberta” por um produtor brasileiro que morava na
Europa, e que lhe propds gravar um CD. Neste CD foi incluido o coco “A rolinha”,
que foi o grande sucesso do carnaval de Recife/Olinda, em 1998 (mesmo ndo se
tratando, a principio, de um género tipico do Carnaval). Na seqiiéncia, dona
Selma desentendeu-se com o referido produtor, mas continuou fazendo CDs e
shows, inclusive turnés internacionais.

Um caso parecido é o de mestre Manoel Salustiano. Nascido na Zona da
Mata Norte, regido de Pernambuco cuja riqueza em manifestagdes folcléricas é
notéria, ele se criou entre o trabalho nos canaviais e a diversao nos maracatus e
bumbas-meu-boi, e aprendeu a tocar rabeca com seu pai. Na juventude, porém,
transferiu-se para a regido metropolitana, instalando-se num subtirbio de Olinda
e ali criando seu préprio maracatu. Talvez tenha sido a “redescoberta” da rabeca
por artistas como Anténio Nébrega e “Siba” Veloso (do grupo Mestre Ambrésio),
que o estimulou a criar também, por volta de 1996, um grupo para realizagio de
shows musicais profissionais, que batizou de O Sonho da Rabeca. Mestre Salu,
com seu grupo, jélangou varios CDs e realizou vérias turnés, nacionais e interna-
cionais, sempre interpretando adaptagées dos géneros musicais tradicionais.

Em outros estados, pessoas cuja histéria de vida tem pontos comuns com as de
Salustiano e Selma estdo obtendo relativo sucesso no mesmo tipo de empreitada.
E 0 caso, por exemplo, de dona Teté do Cacurid, no Maranhio, de Bule-Bule e
seu samba de roda, na Bahia, e do grupo de jongo da Serrinha, no Rio de Janeiro.
Mas talvez o exemplo mais sensacional, e certamente o mais conhecido, de trans-

"0 :

. Género musical-coreogrifico tradicional, encontrado de Sergipe ao Ceard (ver Andrade, M. de. Os
. tocos, Sao Paulo/Brasilia: Duas Cidades/INL, 1984; Ayala, M,L; ; Ayala, M. A brincadeira dos cocos —
alegria e devogaio. Natal: UFRN, 2000).
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gressio de fronteiras entre manifestages “folcléricas” e “populares” seja o do Boi
de Parintins, cujas toadas — para ater-se ao aspecto mais diretamente musical da
questdo — tém sido gravadas em dezenas de CDs, vendidos aos milhares.

Diré o leitor que transgressdes como essas sempre aconteceram na muisica
brasileira, e terd razdo. Afinal, o que é 0 samba carioca sendo a mais bem-sucedi-
da delas? E Luiz Gonzaga, mesmo com todo o seu respeito a Janudrio, e Jackson
do Pandeiro, com seu “Coco social” que passava sem ceriménia “do canavial ao
salio”, antecipando assim em décadas os nossos Salus e Selmas de hoje? Mas talvez
anovidade do que, nessa drea, tem acontecido nos tiltimos anos, esteja justamen-
te em uma possivel mudanga na maneira como é concebida a relagdo entre“cana-
vial” e “saldo” (e aqui, como se fosse por acaso, voltamos a tangenciar as idéias
republicanas...).

De fato, a MPB inteira é, em grande parte, resultado de um processo de
elaboracdes e agenciamentos de materiais e préticas musicais “folcléricas”. (Nao
vai nisso nenhuma critica: ao contrario, muito do que hé de maravilhoso nela
estd na maneira como conseguiu combinar, a estes processos, as injungoes e os
recursos da industria cultural, do saber musical académico e da criatividade de
seusartifices.) Mas esse grande movimento de* tradugdo cultural”, devido a suas
c1rcunstﬁnctash15tér1cas, recalcava aqueles materiais e praticas, a0 mesmo tem-
_ﬂgg__gs transfigurava. A passagem do canavial ao salao, pelo menos no nivel
das representacdes dominantes, fazia desaparecer o primeiro sob a rubrica do
folclore, espécie de relfquia eternamente agonizante, a depender de apoio oficial
e de abnegacdo de folcloristas. Para voltar ao exemplo de Luiz Gonzaga: se a
cangio “Respeita Janudrio” expressa sua admiragio pelo pai — sanfoneiro “lo-
cal”, que nunca gravou seus préprios discos, nem tocou no rddio a nao ser como
acompanhante do filho —, ela exprime sobretudo, em sua maravilhosa ironia, a
vitéria deste e de seu reluzente “fole prateado” sobre a velha sanfona de oito
baixos do genitor, a qual provavelmente ir4, dali em diante, receber o respeito
merecido descansando em algum museu.

(Que o “fole prateado” aparece, na cangéo, como expresso de poder, é algo
que aflora na comparagio “120 botdo preto bem juntinho como nego empareado”;
e a ironia ainda ressalta com o uso do portugués dialetal, sem flexao de grau.)

E esse conjunto de representagdes sobre as relacBes entre diferentes contex-
tos musicais no Brasil— do qual a idéia de MPB nao pode ser dissociada— que
vem sendo posto em xeque também pelas novas praticas adotadas por alguns
atores da histéria. Estes parecem ndo mais estar-t3o cdomodos no papel.de-reli-
qulas, se é que alguma vez estiveram; parecem, em todo caso, querer alterar as
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regras que regeram, nos tempos de Gonzaga e Jackson, as condigﬁzsd&ttansitg e
Mles escuta de CDs como os s de Selmae Salu: CDs comerciais, em que
nio hd a mio de folcloristas ou antropdlogos, mas cujas sonoridades estdo mais
proximas do que efetivamente se escuta nos folguedos populares do que estéo as
de qualquer disco comercial de musica popular produzido no Brasil antes dos
anos 1990".

Em resumo, a distingao entre misica popular e musica folclérica no Brasil
esteve llgacla também a idéia de quea primeira estava viva, e a segunda, morta, A
integragdo de aspectos de manifestacdes folcléricas a0 mercado musical moder-
no é apenas uma das maneiras pelas quais tal concepgio vem sendo posta em
xeque nos ultimos anos. O renovado interesse de antropélogos, muisicos e insti-
tuicdes culturais por tais manifestacdes aponta no mesmo sentido.

A guisa de conclusao, parece claro que o que ficou dito mostra uma redefini¢io
em curso no campo das categorias musicais cmpregadas no Blasﬂ Onde tal
redefinigio nos levard, ndo me arrisco a prever. Mas noto que, se o paralelo que
~ procurei tragar ao longo dessas linhas— noves fora seu reducionismo latente —
faz algum sentido, perguntar-se sobre o que se entenderd por musica popular
brasileira daqui para a frente, ou se a expressdo ainda serd usada no futuro, é
também perguntar-se sobre o que se poderd entender por “povo brasileiro”; per-
gunta que nao diz respeito apenas a musica, mas também a nossos maltratados

ideais republicanos.
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