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O CONSUMO DA CANGCAO COMO EXPERIENCIA
ESTETICA

THE CONSUMPTION OF SONG AS AESTHETIC EXPERIENCE
Laan Mendes de Barros!

RESUMO

O artigo discute a cancdo popular como fendmeno mididtico e cultural e o consumo da
cangao de consumo no contexto de transicao da sociedade de massa para a sociedade em
rede. Toma as manifestacdes artisticas como “obras abertas”, passiveis de interpretacoes
e recriagcoes e tem como objetivo o entendimento da escuta musical como experiéncia es-
tética, na perspectiva proposta por Mikel Drufrenne, projetada no campo nao s6 do objeto,
mas também da percepcgdo. Assim, trata a “estética da recepcao”, como propdem os auto-
res da Escola de Konstanz, como tempo-espago de novas poéticas, nas quais os receptores
produzem novos sentidos. Ainda, projeta novas “paisagens sonoras”, nos termos de Murray
Schaffer, e comunidades musicais no contexto da sociedade em rede e da proliferacao de
sons.
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ABSTRACT

The article talks about popular song as cultural and media phenomenon and The consump-
tion of the song of consumption in the context of transition from mass society to network
society. It takes the artistic expressions such as “open works”, subject to interpretations
and recreations and has as objective the understanding of the question of listening to mu-
sic as aesthetic experience, according to the perspective of Mikel Dufrenne, designed in
the field not only the object but also of perception. Therefore, it deals the “aesthetics of
reception”, as the Konstanz School indicates, as time-space new poetics in which the re-
ceptors generate new meanings. Still, it develops new “soundscapes”, in Murray Schaffer
terms, and musical communities in the context of the network society and the proliferation
of sounds.
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Este texto, de natureza reflexiva, discute a cangao popular enquanto fendmeno midiatico
e 0 processo de sua recepgao e consumo como “experiéncia estética”, conceito tomado da
obra "Phénoménologie de I'expérience esthétique”, de Mikel Dufrenne e desenvolvido em
paginas mais adiante. Cabe registrar desde logo que tal conceito é aqui adotado também
na perspectiva da pragmatica, como nos orienta John Dewey em "Arte como experiéncia”,
ao recuperar “a continuidade da experiéncia estética com os processos normais do viver”
(DEWEY, 2010, p. 70). Para ele, “"podemos descobrir como a obra de arte se desenvolve e

acentua o que é caracteristicamente valioso nas coisas do dia a dia” (idem, p. 71).

E, pois, no entendimento da experiéncia estética como processo que se concretiza nas di-
namicas de apropriacao, vivenciadas pelo receptor-fruidor quando realiza a compreensao e
recriagao dos sentidos da cangao que consome, que esta reflexao se apresenta. Consumo
gue nao se esgota no proprio ato de recepcdo; mas se desdobra em novas experiéncias
que fazem sentido na vida.

Cabe, ainda, nestas linhas introdutdrias esclarecer que termo “consumo” presente no titulo
deste trabalho nao fica limitado ao sentido econémico, que caracteriza os bens produzidos
e consumidos na sociedade capitalista. A cancao de consumo é trazida aqui como bem cul-
tural; mas ndao como algo que se esgota quando consumida. Melhor, entdo, pensa-la como
objeto estético que se transforma no tempo-espaco da percepcao estética e se reinsere nas
dindmicas sociais que envolvem seus produtores e consumidores.

A CANGCAO POPULAR COMO FENOMENO MIDIATICO E CULTURAL

Por certo, em tempos mais antigos a cancdo popular prescindiu da midia para a sua consti-
tuicdo e circulacao. As festas e celebracdes comunitarias eram vivenciadas de maneira pre-
sencial, nos espacos publicos e privados. E a musica cantada sempre esteve bem presente
no universo cultural dos grupos sociais. No entanto, assim como outras manifestagoes
culturais contemporaneas, no decorrer do século XX a cangdo passou a se constituir em
fendmeno midiatico. No caso dela, desde os primdérdios da industria fonografica, no final do
século XIX, a partir dos inventos de Thomas Edson, os vinculos com a midia se tornaram
irreversiveis. Na mesma época, o radio tomava forma e difundia-se como midia e dava a
cancgao popular um novo status crescente de fen6meno de massa. O Brasil, desde cedo, fez
parte dessa histéria, na qual merece destaque a figura de Landell de Moura, padre catdlico
e inventor que é considerado o “pai brasileiro do radio”. O espaco da midia passou, entdo,
a ser lugar privilegiado da cancdo popular. Depois do radio, ela também marcou presenca
no cinema - inicialmente com execugdes ao vivo — e, anos depois, na televisao. Hoje os
aparatos de circulacdo e escuta musical sdo outros; em sua maioria, méveis e interativos.
Mas a natureza mididtica da cancao popular segue como caracteristica marcante de sua
identidade.
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Recorrendo a idéias de Heloisa Valente, José Eugenio Menezes (2007, p. 79) lembra que
“antes do telefone, do fondgrafo e do radio, o espaco social estava limitado pelo territdrio
ocupado pela comunidade e a troca de informacdes se processava pela oralidade”. Hoje,
lembra ele, “no contexto da inter-relagdo do tempo, radio e cidade observamos uma nova
paisagem”. E nesse sentido que podemos falar de midiatizagdo da sociedade. Quando a
escala de tempo e espaco é percebida pela interagdao que se tem com a midia, a sincroni-

zacao das rotinas e a organizagao da vida se ddao, em boa medida, por esse balizamento.

Embora predominante na programacao radiofonica, mesmo que hoje se discuta a “"desmu-
sicalizacao do radio”, a cancao popular também esta presente em outros meios. Até mes-
mo na midia impressa tal manifestacao cultural se faz notar. Na televisao ela € comum nos
programas de auditoério, nas trilhas musicais das novelas e noutros formatos da progra-
macdo. No cinema, também marca presengca com elemento de composicdo de producdes
da linguagem audiovisual, ou como tema de documentarios e biografias de compositores,
bandas e outras personalidades da musica. Na midia impressa, é pauta frequente nas
paginas do jornalismo cultural e de publicacdes especializadas, voltadas a fas de determi-
nado género musical, ou a pessoas interessadas em aprender um instrumento. Ou seja,
a cancdo popular esta intimamente relacionada a cultura da midia, é fen6meno midiatico.
Sua condicao de ser “popular” esta diretamente relacionada com essa natureza midiatica.

Aqui é preciso registrar que ja nao mais trabalhamos com cultura de massa e cultura po-
pular como categorias distintas, excludentes, como se a primeira fosse da esfera exclusiva
da “industria cultural”, das dindmicas do mercado, e a segunda se mantivesse preservada
nos contornos do folclore e do artesanato. O termo “cancdo popular” foi por nés emprega-
do em outros textos no sentido que se tem utilizado para definir uma categoria de musica,
bem préximo do que se convencionou chamar de “musica popular brasileira”, ou MPB; ndo
tomada como género, mas como grande categoria. No nosso caso interessava pensar a
cangao popular em um recorte na producdo e consumo de origem nacional. Ou seja, fala-
vamos de cangao popular brasileira, muito embora a “hibridagao cultural”? e miscigenagao
proprias da sociedade globalizada e a desterritorializacdo da cultura ja se apresentavam
como temas de estudo.

Esse conflito entre local e global se vé esvaziado quando considerada a natureza hibrida e
dindmica da cultura contemporanea. E verdade que cada um, que cada grupo social, fala
desde o seu lugar. Como nos lembra Michel De Certeau, o discurso esta sempre ligado ao
contexto histérico no qual ele é elaborado e é impossivel “suprimir a particularidade do
lugar de onde se fala” (2008, p. 65). E isso também vale para as perspectivas da recepcao,

2 Termo desenvolvido por Nestor Garcia Canclini (2008).
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0 que nos permite afirmar, parafraseando De Certeau, que é impossivel suprimir a particu-
laridade do lugar de onde se ouve, ou se interpreta o que se recebe.

Ocorre que a cultura contemporanea ja nao cabe nos enquadramentos tradicionais, pois os
continentes culturais sdo hoje contingentes em relacdo ao aparato tecnoldgico e as cone-
x0es com as quais lidamos. Assim, a localizacdo se sobrepde a globalizagdo, em dinami-
cas “transculturalidades”, como bem denominou Octavio Ianni (2000). Ou seja, a cangao
popular contemporanea tem uma natureza hibrida, na qual os tragos locais e regionais se
diluem e se misturam a referéncias culturais ja sem identidade geografica definida. Esse
€ o contexto da sociedade em rede. Manuel Castells fala dessa diluicao de fronteiras e da
abrangéncia que caracteriza o contexto multimidia em que vivemos. Para ele:

Talvez a caracteristica mais importante da multimidia seja que ela capta em
seu dominio a maioria das expressdes culturais em toda a sua diversidade.
Seu advento é equivalente ao fim da separacado e até da distincdo entre midia
audiovisual e midia impressa, cultura popular e cultura erudita, entreteni-
mento e informacdo, educacao e persuasdo. Todas as expressodes culturais,
da pior a melhor, da mais elitista a mais popular, vém juntas nesse universo
digital que liga, em um supertexto histérico gigantesco, as manifestacdes
passadas, presentes e futuras da mente comunicativa. Com isso elas cons-
troem um novo ambiente simbdlico. Fazem da virtualidade nossa realidade.
(CASTELLS 2006, p. 458)

O contexto em que hoje vivemos é de redimensionamento do tempo pratico, dos desloca-
mentos espaciais e das relacdes entre a localidade e a globalidade. E de desterritorializacdo
e interculturalidade. Sao tempos de fragmentagao de informacgdes, de imbricacao de narra-
tivas e de hibridacao tecnoldgica e midiatica, que provocam profundas mudangas no ambi-
to da cultura e, em particular, na producdo e no consumo da musica pelas novas geracoes.

Trata-se de uma cultura hibrida, e intensamente midiatizada. Se antes faldvamos, nos
estudos de recepgdo, de “mediacOes culturais da comunicagao”, a partir das proposicoes
apresentadas por Martin-Barbero em Dos meios as mediacdes (1997); hoje o acompanha-
mos na revisao da idéia, na perspectiva do estudo das “mediagdes comunicacionais da cul-
tura”, conforme redefinicdo presente em O oficio e cartdégrafo (2004). E se a comunicacao,
gue baliza as relagdes sociais, hoje se estrutura em sistemas de rede, descentralizados e
em constante mutacao, convém adotar novas chaves de leitura para o entendimento dos
processos de producdo e consumo da cangao popular na contemporaneidade.
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PRODUGAO E CONSUMO DA CANGAO: DA SOCIEDADE DE MASSA A
SOCIEDADE EM REDE

Neste contexto de hibridagdo cultural e de transicdo tecnoldgica e cultural de uma socie-
dade de massa para a sociedade em rede fica mais dificil pensar no consumo da cangao de
consumo, como faziamos a cerca de vinte ou trinta anos, na esteira das proposigdes que
Umberto Eco havia proposto ainda nos anos 1960. Ele chamava de “cangao de consumo”
um género de musica “gastronémica”, produzida “por uma indUstria da cancdo para vir ao
encontro de algumas tendéncias que esta individua (e cultiva) no mercado” (ECO, 1976,
p. 295). Na linha da teoria critica, bem presente nos estudos de comunicacdo e cultura
daquele periodo, Eco (idem, p. 296) denunciava a cangdo de consumo como “um produto
industrial que ndo mira a nenhuma intencdo de arte, e sim a satisfacdo das demandas do
mercado”. Hoje, na sociedade interconectada, falar de consumo musical implica na adogao
de uma outra perspectiva de analise, na qual producgao, circulacdo e consumo se articulam,
de forma multidirecional.

Ocorre que as dinamicas de consumo nestes tempos de conexdao em rede ja nao mais ficam
atreladas as logicas da comunicacao de massa, aos sistemas broadcast. Sao outros os sis-
temas de selecao, percepgao e apropriacao de produtos musicais na sociedade contempo-
ranea. Simone Sa descreve esse novo cenario musical, como uma “nova ordem musical”:

Sado bandas que fazem sucesso gracas a downloads na internet, sem terem
lancado um uUnico CD. S3do blogs antecipando tendéncias musicais antes das
revistas especializadas. Sao versdes sucessivas de videoclipes feitos por fas.
Sao redes sociais tais como Last.fm e SoulSeek, que criam comunidades a
partir da troca de arquivos sonoros pela internet. Sem falar nos estudios
caseiros, nos podcastings, no crescimento exponencial de gravadoras inde-
pendentes e de vendas de musica por unidade por meio da rede, além dos
numeros decrescentes de venda de CDs. Tudo isso, em conjunto, chamando-
-nos a atencgdo para a revolugdo que a cibercultura introduziu no circuito de
producdo, circulagdo e consumo musical em pouco mais de uma década.
(Simone Pereira de S&, In: PERPETUO & SILVEIRA, 2008, p. 49)

A légica atual de producdo, circulacdo e consumo musical é, de fato, bem distinta daquela
com a qual lidaram os criticos da “industria cultural”. Os processos sao descentralizados e
permitem praticas colaborativas, que se desenvolvem de maneira mais livre e participati-
va, sem muitos controles centrais. Pierre Lévy (1999) chama essa dimensao do sistema em
rede de desintermediacdo, dada a auséncia de intermedidrios institucionais que determi-
nem o que pode o deve ser publicado. E esta caracteristica é essencial para a consolidacao
da cibercultura, mesmo que isso implique na diluicao da autoria individual. A esse respeito
ja escrevemos anteriormente (BARROS, 2009, p. 164), na busca de respostas sobre a pro-
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priedade intelectual do saber acumulado ao longo dos anos, por diferentes civilizacdes. O
conhecimento, como a informacao, é algo intangivel, que ndo é descartavel como o sao ou-
tros produtos da sociedade de consumo depois de utilizados. Sobre isto, Sérgio Amadeu da
Silveira (2007, p. 33) argumenta que “as redes digitais permitem praticar com velocidade
a copia, a remixagem, a colagem e a recriagdo. Permitem compartilhar os bens simbdlicos
como nunca”.

Em razao desses modos de consumo, surgem também novos modelos de negdcios em base
digital e novas legislacdes que pretendem dar cobertura as relacdes que se estabelecem.
E preciso diferencar a reproducdo de cépia privada, pessoal, das iniciativas predadoras de
reproducao em série, caracteristicas da pirataria. Enquanto ainda era ministro da cultura,
Gilberto Gil falou sobre esses temas:

O ambiente de desenvolvimento das tecnologias digitais promove, ao mesmo
tempo, um desafio e uma oportunidade para o criador de obras literarias e
artisticas. Desafio porque, dada a facilidade com que se reproduz ou se co-
munica ao publico, uma obra ultrapassa largamente a capacidade tradicional
de controle do autor sobre a sua utilizagdo. Oportunidade, pois o autor nunca
teve tanta facilidade em tornar publico o seu trabalho, sem depender dos
esquemas tradicionais que lhe submetem a um contrato com um investidor
cujos termos sdo, por vezes, onerosos e mesmo leoninos contra os autores.
(FSP: 16/09/2007).

O fato é que a circulacdo de conteldos musicais na rede subverteu a ordem da indUstria
fonografica. De um lado, o consumidor ganhou autonomia de selegdao e consumo, especial-
mente com o advento de aparatos de escuta, individualizados. Ele é o proprio programador
de sua agenda musical, em interagcao, por certo, com suas comunidades de apropriagao.
De outro lado, o musico — compositor, cantor - experimentou novas dindmicas de criacdo
e producdo, menos dependentes das estruturas do mercado. Em livro que relne varios
olhares sobre “o futuro da musica depois da morte do CD”, Silveira escreve sobre esse novo
cenario:

A comunicacdo mediada por computador e a metalinguagem digital estao
entregando um enorme poder aos musicos. Estdo retirando da industria cul-
tural a sua gigantesca forca de intermediacdo e de definicdo de quem podera
atingir o sucesso. As redes digitais também estdo ampliando o espaco da
diversidade de estilos para a musica da forma como nunca ocorreu em todo o
periodo de expansao das formas de reprodutibilidade analdgicas (SILVEIRA,
In: PERPETUO & SILVEIRA, 2008, p. 49)

Na mesma obra, Harry Crow argumenta que:



O CONSUMO DA CANCAO COMO EXPERIENCIA ESTETICA

a questao dos processos hoje vistos como pirataria — que tiram o sono das
gravadoras grandes e pequenas, assim como dos cancionistas e produtores
em geral - aparece como uma alternativa para os compositores de musica
naocomercial, que praticamente ndo tém qualquer participagdo no mercado,
mas agora podem ter suas obras veiculadas de forma muito mais democra-
tica do que antes. (HARRY CROW, In: PERPETUO & SILVEIRA, 2008, p. 155)

Diferentemente da situagdo vivida no contexto da cultura de massa, no qual a producao
musical ficava orientada pelas demandas de mercado, majoritariamente intermediadas
pelos meios de comunicacdo, e o artista ficava refém de formulas de sucesso, que com-
prometiam seu processo criativo, no contexto das redes digitais, novas possibilidades de
producdo se apresentam. E bem verdade que ja nos anos 1970 um movimento de produ-
¢ao independente ganhava forga no cenario musical brasileiro, no qual grupos e intérpretes
arriscavam caminhar com suas proéprias forcas, como foi o caso do grupo vocal Boca Livre
- nome bem sugestivo pela natureza de suas primeiras gravagoes. Mas aquelas iniciativas,
corajosas vale registrar, muito pouco se assemelham as experiéncias que temos hoje no
contexto da sociedade em rede. A rede se configura como um espaco aberto - nao obstan-
te os sistemas de controle - para produgdes colaborativas e interativas, nas quais produtor
e consumidor muitas vezes trocam de lugar, em cumplicidade e interdependéncia. O antigo
modelo persiste, mas tenciona com o novo sistema que se prolifera rapidamente e se mos-
tra ser de dificil controle pelas estruturas de mercado.

Também o receptor experimenta novas possibilidades de consumo e escuta musical. Para
ele as transformacgdes parecem ter se dado de maneira ainda mais radical. Com a prolife-
racao dos aparatos moveis e dos fones de ouvido, a escuta se tornou individualizada, como
um exercicio de isolamento em relacdo ao espaco sonoro externo e as relagdes coletivas.
José Miguel Wisnik (1989, p. 49) fala dessa postura defensiva de escuta, quando o ouvinte
“se fecha numa concha de som onde se embala sé com o género de sua preferéncia, seja
0 jazz, o sambao, o rock, a musica ligeira ou a experimental, numa redoma refrataria a
gualquer diferenca, a qualquer deslocamento de seu cddigo de adocao, o que significa ndo-
-escuta”. Mas, também, adverte para o fato de que “a escuta indiscriminada de qualquer
coisa também é nao-escuta” (idem).

Curiosamente o ouvinte se fecha em sua concha, mas estd em meio a uma Babel sonora,
especialmente quando transita nos grandes centros urbanos. Como os sons do mundo
exterior se elevam em volume, a tendéncia do ouvinte musical é a de elevar, também, o
volume de seu aparato de escuta. Com isso, caminha para um processo de surdez, ndo so
no aspecto fisico bioldgico, como também de perda da sensibilidade para a identificacao
das variacdes sonoras presentes no ambiente acustico, que extrapolam, é sabido, a escuta
gue se faz por meio dos ouvidos. O corpo todo vibra com os sons e a percepgao sonora nao
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se limita ao sistema auditivo. Quando o ouvinte se fecha ao mundo exterior, a dimensao
musical da escuta perde sua importancia; a prioridade é se isolar dos sons ambientes, de
“fugir da condicao de escuta que o territério sonoro nos imprime”, afirma Giuliano Obici
(2008, p.126). Ele questiona que “ndo é a musica que os aparelhos portateis estdao venden-
do e veiculando; sao modos de escuta, desejos de escapar, de construir um mondo sonoro
proprio” (idem) e reconhece que “ao mesmo tempo, quando o corpo-escuta foge, também
cria outro territério sonoro, uma escuta desterritorializada, n6bmade, que nem por isso é
menos aprisionador” (idem).

Ocorre que a escuta musical, em sua plenitude, ndo pode ficar limitada aos fones de ou-
vido e a auto-falantes que reproduzem muito pouco do que foi produzido originalmente.
A experiéncia da escuta, especialmente a musical, ndo se limita ao aparelho auditivo pro-
priamente dito. Murray Schaffer (1991) ja falava desses processos de ensurdecimento e
guestionava a precariedade de definicdo dos aparatos de reproducao. O préprio processo
de gravacdo e reproducao eletronica recorre a mecanismos de compressao dos sons, o que
provoca a perda de freqiéncias sonoras e timbres préprios da composicao musical. Tudo
fica “enlatado”, o que deseduca o ouvido do receptor.

Por outro lado, o advento da internet e a interconexao de computadores abrem enormes
possibilidades de navegacao, que permitem ao ouvinte experenciar novos territdérios sono-
ros, ou “paisagens sonoras”, como propoe Schaffer (2001). Essa navegagao permite o alar-
gamento do universo simbdlico do ouvinte, que amplia também o transito entre diferentes
concepgoes acusticas. Se apostarmos na escuta musical como experiéncia estética, temos
ai uma frente promissora. No contexto da comunicacao, a questao da escuta musical pode
ser trabalhada para além da recuperagao dos sons propostos no ato de criagcdo. A recepgao
pode ser pensada como espaco de re-criagdao e de producdao de sentidos. Aproveitamos,
pois, esta reflexao sobre escuta musical para revalorizar a recepgao de produtos midiaticos
como experiéncia estética.

A EXPERIENCIA ESTETICA E A PRODUGAO DE SENTIDOS

Retomamos aqui uma discussdo com a qual ja temos trabalhado noutras ocasides (1999,
2008, 2009, 2011), a questao da produgao de sentidos. No caso da cangao popular, inte-
ressa-nos aqui suas duas dimensodes: a producao artistica e a fruicdo da musica, a escuta.
Ambas, como experiéncia, como espaco de producdo de sentidos. Interessa-nos a poética
da criacdo musical, mas, também, a estética da recepcdo, pensada como “experiéncia es-
tética”. Os dois termos sdo aqui tomados no sentido dos étimos gregos poiesis e aisthesis,
que, respectivamente, apontam para as acoes de producgaocriacao e de recepcgao-fruicao
das obras de arte. Mais do que objeto que sofre a acdo do emissor ou da midia, nesta con-
cepcao do processo comunicacional, o receptor é visto como sujeito, que recria sentidos na
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fruicdo da mensagem. Nesta perspectiva, é possivel afirmar que, na estética, existe uma
nova poética. Ou seja, a estética pode ser vista como uma oportunidade de nova elabora-
¢ao poética, na qual o fruidor é mais do que um receptaculo, mais do que um decodificador
daquilo que o emissor depositou na mensagem. A discussao se desloca, entdao, para a es-
fera da percepgao estética, que gera agao e nova poética.

Na difusdo da musica na rede o processo de recepcao possibilita que o consumidor se
aproprie das producdes musicais de maneira autdbnoma e criativa. Elas podem ser repro-
gramadas em seqiéncias ndao presentes nos CDs ou previstas pelas emissoras de radio,
podem ser editadas em colagens com outras musicas, ou ganhar imagens em video-clipes,
produzidos pelos receptores, que depois circulam livremente pela prépria rede, abrindo
possibilidades para novas experiéncias de fruicdo, que se transformam em novas poéticas.
Essas releituras materializam algo que estd na esséncia da “experiéncia estética”, confor-
me define Mikel Dufrenne. Segundo ele, o mais importante “é que o objeto estético ganhe
em estar frente a essa pluralidade de interpretacdes que se ligam a ele: ele se enriquece a
medida que a obra encontra um publico mais vasto e uma significacdo mais diversificada.
Tudo se passa como se 0 objeto estético se metamorfoseasse” (Dufrenne, 1992a, p. 103).
Mais do que o objeto estético, interessa-nos pensar a experiéncia estética no campo da
percepcdo estética, que envolve os processos de interpretacdo do fendmeno artistico — no
caso aqui discutido, da cangao popular — e de apropriacao, que se desdobra em producgao
de sentidos.

A critica tradicional a “industria cultural” precisa ceder espago a uma leitura mais comple-
xa - ou menos simplista - dos fendmenos midiaticos, em especial quando eles envolvem
manifestacOes artisticas. A producao de sentidos precisa ser vista para além do texto, no
contexto no qual estdao inseridos os receptores dessas producdes estéticas, que se des-
dobram em novas leituras. No nosso caso, os sentidos da cangao nao estao limitados ao
que foi proposto no processo de criagdo-composicao; eles se recriam nos momentos de
escuta e ecoam nos momentos de lembranca musical, quando o ouvinte volta a cantarolar
a cangao, apropriando-se dela e, entdao, produzindo novos sentidos. Trata-se, portanto, do
reconhecimento de que o sentido ndo esta contido nos limites da mensagem produzida,
destinada a producgao de efeitos ja previstos, em uma perspectiva behaviorista. Trata-se da
valorizacao de novas narrativas, da abertura de espaco para outras poéticas, que trazem
consigo o contexto semantico e coletivo no qual se da a recepcdo. O processo de produgao
de sentidos recriados no contexto da experiéncia estética da escuta, permite a construgao
de novas paisagens sonoras. Que elas sejam boas trilhas musicais para que repensemos o
processo comunicacional em uma sociedade midiatizada, como é a contemporanea.
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Pensamos, pois, a cancao popular e outras manifestacdes artisticas presentes na midia,
como “obras abertas”, como define Umberto Eco (1968), de forma que a experiéncia estéti-
ca dos ouvintes possa se desdobrar em experiéncia poética. A “obra aberta” permite novas
interpretacOes, feitas a luz dos cddigos de chegada, do campo semantico no qual estdo
inseridos os receptores, os ouvintes. Essa interpretacdo ultrapassa os limites sintatico-se-
manticos, para alcangar o plano semantico-pragmatico, que implica na efetiva apropriacao
do fen6meno estético no campo das experiéncias da vida cotidiana. A cangdo popular, em
particular, tem essa dimensdo apropriacao e pertencimento. Sua fruicdo se da na confi-
guracao de paisagens sonoras que remetem a identidade cultural, ao imaginario coletivo.

A escuta musical ndao se limita, portanto, ao plano da decodificagdo, ou do entendimento
tomado como explicagdao, como recuperagao do que foi codificado pelo emissor. Ela deve
ser pensada no plano da compreensao, que implica na construgao de novos sentidos, ori-
ginados da experiéncia estética vivida pelo ouvinte em seu tempo histérico e lugar social,
em interacao com seus parceiros de apropriagdo, com 0s quais ele convive presencial ou
virtualmente. A escuta musical se estende no tempo e ecoa na memoria. Por outro lado,
ela se constitui em experiéncia vivenciada, que se desdobra em acao e ganha sentido na
projecao do tempo, estendido em direcao ao futuro.
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