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Quem um dia ira dizer

Que existe razao

Nas coisas feitas pelo coragao?
E quem ira dizer

Que néo existe razado?

Renato Russo



RESUMO

Este estudo busca explicar a duracdo do sucesso das canc¢des da banda Legiao
Urbana e as formas como esta producédo auditivo-emocional é atualizada e ativamente
recriada por um tipo de audiéncia jovem contemporanea. A pesquisa se baseia em
relacbes entre Comunicacdo e Criatividade, descrevendo fatores e nocgdes
correlacionadas a esses dois campos. O objetivo é compreender a criatividade a partir
das interagBes proporcionadas pela comunicabilidade das cangbes Que Pais E Este?,
Eduardo e Ménica e Pais e Filhos e a influéncia destas producdes de conteudo
estético em estados afetivos e em performances criativas de um grupo de estudantes
da Universidade de Brasilia (UnB). Num estudo empirico, 33 jovens foram submetidos
a experiéncia sonora com essas canc¢les, foram captados dados, impressdes e
opinides dos pesquisados sobre as musicas e a banda e foi verificada a influéncia da
audicao delas sobre o estado emocional e a performance criativa dos jovens numa
tarefa de criatividade. Todos esses resultados nos permitiram observar algumas
formas como essa amostra musical, criada entre os anos 1970 e 1980, pode ser
ressignificada e renovada para permanecer em dialogo com uma nova geracéo de

ouvintes.
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ABSTRACT

Seeking to explain the length of success of the pop rock Brazilian band Legiao
Urbana songs and the ways by which hearing and emotional productions have been
updated and actively recreated by a contemporary group of young audience, the
current research is based on relations between Communication and Creativity,
describing elements and conceptions correlated to both domains. The purpose is
comprehend the creativity from the synergy provided by songs such as Que Pais E
Este?, Eduardo e Moénica and Pais e Filhos, and effects of aesthetic content
productions in affective feelings and in creative performances of a student’s group
from Universidade de Brasilia (UnB). An empirical survey with 33 young adults who
were submitted to the sound experience of hearing the three songs
had as outcomes impressions and opinions about the music and the band, and the
impact of the songs over the emotional states and the creativity of the participants was
verified during the development of a task. As a consequence, the results allowed us to
notice some ways of the specific musical sample, created between the 1970s and
1980s, which can be reassigned and revitalized to remain in connection with a new

generation of listeners.
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1. INTRODUCAO

Este estudo de comunicagdo se baseia, principalmente, em noc¢lOes da
criatividade, descrevendo fatores e ideias correlacionadas a esses dois campos, para
analisar uma amostra musical da banda Legido Urbana que, ha quase quatro
décadas, é lembrada em diversas midias e mantém-se presente na memoéria de
muitos brasileiros. Por meio de uma pesquisa com dados empiricos, registrados a
partir de interacdes sociais, sd0 observadas influéncias das cancbes Que Pais E
Este?, Eduardo e Mobnica e Pais e Filhos sobre 33 estudantes do curso de
Comunicacéao Organizacional da Universidade de Brasilia (UnB).

A partir de uma atividade sobre emocédo e criatividade, observamos de que
maneira essas trés can¢des podem influenciar estados afetivos e como emocgdes
podem impactar performances criativas. Assim como, pela interacdo dos estudantes
gue ndo escolheram ouvir aquelas cancbes — pois elas foram selecionadas pelo
pesquisador — analisamos algumas das formas como essa producdo auditivo-
emocional é atualizada e ativamente recriada por uma amostra de um tipo de
audiéncia jovem contemporanea.

A musica é um meio de comunicacao que transmite ideias, visdes de mundo,
sentimentos e pode nos emocionar. Nossas emocdes e sentimentos podem influenciar
a forma como construimos sentidos sobre as coisas. Nesse contexto, e para realizar
esta andlise, partimos do entendimento da comunicacdo como uma forma de
transformar informacdo em significado (MARCONDES FILHO, 2016). Assim, a
percepcao propiciada pela experiéncia musical pode se dar tanto nos niveis afetivo,
como cognitivo, inclusive de forma simultanea.

A dimenséo da vida afetiva confere intensidade as vivéncias humanas e esta
associada a certas sensacfes, como alteracdes da frequéncia cardiaca, respiracao,
calafrio, sensacao de bem ou mal-estar. Além de nos impactar fisicamente, os afetos
interferem em fungdes psiquicas, como vontade, atengdo e memoria, influenciando
nossa maneira de ser e de viver. Dessa forma, buscamos verificar neste trabalho se,
e como, as emocdes podem influenciar nossas agdes e cria¢des cotidianas, de modo
gue elas possam construir, apresentar ou produzir mudancgas, como de pontos de vista
ou de atitudes, por exemplo.

Glaveanu (2010), ressalta que criatividade n&o “ocorre apenas nos laboratérios

ou nos ateliés, mas também nas respostas a problemas cotidianos” (p. 56). O autor
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considera multiplas formas de criatividade, como, por exemplo, aquelas que ocorrem
nas familias, no convivio social e nas diferentes comunidades. Tanto para ele, como
para outros pesquisadores revisados neste estudo, nenhum artefato € completamente

considerado criativo se ndo houver comunicacgéo, reconhecimento e legitimagao.

Por outro lado, a comunicacéo a qual nos referimos neste estudo é mais do que
uma troca de informagdes geradas pela emisséo e recepcdo de mensagens. E um
partilhar de sensacdes, emocdes e significacdes, acompanhado de alguma agéo,
como pelo menos, a criacdo de significados. Marcondes Filho (2010) defende um
conceito amplo de comunicacgao e acredita que se trata daquilo “que tem a virtualidade
de evocar em nos a necessidade de pensar sobre a coisa, pensar sobre seu objeto”
(p. 10).

A partir dessa visao, para efeito deste estudo, acreditamos que as cancdes tém
uma potencialidade de estabelecer uma relacéo dialégica com os ouvintes, na medida
em que estes, ao serem afetados principalmente pelas mensagens contidas nas
letras, produzem suas proéprias significacbes sobre a coisa narrada. Para Formiga
Sobrinho e Glaveanu (2017, p. 179), “esse dialogo pode envolver mais de duas
pessoas quando sao levadas em consideracédo as interacfes que ocorrem em grupos
ou em contextos de comunicacido de massa”.

Supomos, ainda, que didlogos podem ser mais que mediados por um
determinado artefato, neste caso, musical, mas que este objeto virtual, por ser um
potencial portador de significacdes, pode ser compreendido como um dos elementos
fundamentais da comunicacdo, quando da auséncia do ator-criador, o artefato
continue gerando comunicabilidade. Seria, assim, mais do que uma troca de
mensagens, uma partilha acompanhada de reflexdo, de interiorizacdo do contetdo da
mensagem e de abertura ao que esta sendo dito, de modo a tornar possivel alguma

mudanca.

Para Marcondes Filho (2016), a comunicagdo também pode ser entendida
como um meio de se conferir sentido a deixas de informacg&o. Formiga Sobrinho e
Glaveanu (2017) acrescentam que essa elaboracéo de sentido, por si so, ja enseja a
comunicacao o potencial de gerar novidade, ja que, mesmo no caso de comunicacao
repetida ou redundante, tanto as partes envolvidas, como os significados podem
mudar. O ambiente, complementam Formiga Sobrinho e Glaveanu (2017), também

pode mudar por meio de acdes individuais ou até mesmo do ato de comunicacdo em
11



si. Ambas essas mudancas - no(s) individuo(s) e no ambiente - inevitavelmente afetam
0S processos comunicacionais e podem levar a novos significados e acoes, inclusive,
criativas.

Na década de 1960, ap6s analisar mais de 40 definicbes de criatividade,
Rhodes elaborou uma proposta chamada Modelo dos 4 P’s da Criatividade: pessoa,
processo, pressao e produto (Rhodes, 1961). Este modelo influenciou grande parte
dos estudos posteriores sobre a criatividade. E, numa abordagem sociocultural,
Csikszentmihalyi (1997) inaugurou a sua Teoria Sistémica da Criatividade, na qual o
autor considera que a “criatividade n&o ocorre dentro dos individuos, mas € resultado
da interagao entre os pensamentos do individuo e o contexto sociocultural” (p. 23),

atuando como um sistema, de forma integrada.

Tomando como base as ideias de Rhodes e de acordo com a perspectiva
sociocultural de Csikszentmihalyi, Glaveanu (2012) propés um novo modelo que
denominou Estrutura dos 5 A’s: ator, acao, artefato, audiéncia e affordances, de forma
a permitir uma compreenséo inter-relacional e multifatorial da criatividade. Formiga
Sobrinho e Glaveanu (2017) afirmam que a estrutura dos 5 A’s abre espacgo para
abordagens que lancem olhos para 0s processos comunicacionais envolvidos na
atividade criativa, ao se observar as performances de mensagens que podem ser

interpretadas de diferentes formas, de acordo com diferentes variaveis.

Porém, as obras de arte e as can¢des ndo apenas refletem emocdes e ideias,
mas séo auxiliares na criacdo de uma vida coletiva unificada por também contribuirem
para uma sensacao de pertencimento e, portanto, para a sociabilidade. A arte torna
comum 0 que era isolado e singular; rompe as barreiras que separam 0S seres
humanos. Para Dewey (2010), a arte € comunicacdo ndo como intencao prévia, mas
como consequéncia eventual. “Pela arte somos levados para além de nés mesmos,
para encontrarmos a nés mesmos” (p. 48). Assim, podemos falar de uma memoria
construida socialmente, com a qual pessoas se identificam por determinados gostos

e praticas, inclusive de consumo musical, e compartilham.

Essas nocdes e os dados sociais resultantes das interacdes entre os jovens
pesquisados nos permite, inclusive, estabelecer um comparativo entre a percepgao
dessas cancdes no passado (décadas de 1980 e 1990) e no contexto atual, a partir

de relatos a serem coletados numa proxima etapa da pesquisa, dando continuidade a
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este estudo, por meio de entrevistas em profundidade com pessoas que vivenciaram

0S sucessos nos anos 1980 e 1990.

Além disso, a realizagdo desse estudo com jovens estudantes de Brasilia tem
um significado simbélico. A UnB foi um cenario importante na época da criacdo de
bandas como Aborto Elétrico (1978-1981), Plebe Rude (1981-1994), Legido Urbana
(1982-1996) e Capital Inicial (1983-2018). Integrantes dessas formac¢des musicais
como Renato Russo, Flavio Lemos, André Pretorius, Philippe Seabra, entre outros,
reuniam-se, no final da década de 1970 e inicio dos anos 1980, principalmente na
area da Colina, onde estao localizados os prédios habitacionais da UnB, dentro do
campus. Por causa desses encontros, a época, eles ficaram conhecidos como a turma

da Colina.

Essa breve contextualizacdo das relacdes estabelecidas e experienciadas
naquele espaco da cidade de Brasilia e naquele tempo geracional compreendido entre
o final dos anos 1970, a década de 1980, e primeira metade dos anos 1990, é
importante para referenciar algumas das condicbes as quais a obra do cantor e
compositor Renato Russo foi criada, assim como nos ajuda a compreender possiveis
relacbes existentes entre a percepcao da producdo musical criada pela juventude
daquela época, naquele contexto sécio-politico-cultural determinado, e de que
maneira esse género pop rock nacional tdo difundido e, portanto, introduzido na
memaoria popular brasileira, mantém o potencial de durar e, ainda, ressoar e influenciar

geracdes na poés-modernidade.

Entdo, em busca de compreender a criatividade a partir da comunicabilidade
das cancdes da Legido Urbana e as formas como essa producdo auditivo-emocional
€ atualizada e ativamente recriada pela audiéncia, realizamos este estudo empirico,
para o qual utilizamos métodos de pesquisa em dados sociais, realizada por meio de

uma dindmica de criatividade juntamente a um grupo de estudantes da UnB.

O estudo foi realizado em sala de aula, durante a execucdo de uma atividade
académica na qual os estudantes do curso de Comunicacdo Organizacional foram
separados em trés grupos, nos quais eles se auto- organizaram, espontaneamente. A
atividade se deu em cinco etapas, entre as quais: na primeira, 0s estudantes foram
separados em trés grupos e, cada um, submetido a experiéncia sonora com uma
cancéo da Legido Urbana: Que Pais E Este?, Eduardo e Monica e Pais e Filhos; na
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segunda etapa, para verificar de que maneira as cancbes do compositor Renato
Russo podem influenciar estados emocionais, cada estudante recebeu do
pesquisador um saquinho de papel pardo, que se trata de um objeto popularmente
conhecido. O desafio seria dar-lhe uma utilidade incomum e aos pesquisados foi
solicitado que registrassem, numa folha de papel em branco, que emocdo ou
sentimento cada um depositaria dentro do saquinho. Na terceira etapa, cada
participante relatou, para toda a turma, a emocéao sentida naquele momento e, aqueles
gue quiseram, justificaram os motivos pelos quais relatou aquela emoc¢ao; na quarta
etapa, visando verificar como estados emocionais podem influenciar performances
criativas, foi proposta uma tarefa de uso incomum do objeto, na qual cada pesquisado
devia dar uma utilidade ao saquinho; na quinta e Ultima etapa da dindmica, para
analisar como essas trés producdes da Legido Urbana séo ressignificadas pelas
geracbes e permanecem em didlogo com uma nova geracdo de ouvintes, foram
coletadas opinides dos estudantes sobre a banda, a partir de debate em sala de aula,
conduzido por meio da observacdo participante, de forma que o pesquisador
interferisse 0 minimo possivel nos relatos acerca das impressdes dos jovens sobre a

banda.

Enfim, essas impressdes e opinides foram analisadas por meio de técnicas de
analise do discurso e da Analise Tematica Dial6gica (ATD), correlacionadas as no¢oes

tedricas apresentadas neste estudo.
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2. OBJETIVOS

Geral

Compreender a criatividade a partir da comunicabilidade das cancdes da
Legido Urbana e as formas como essa producédo auditivo-emocional € atualizada e

ativamente recriada pela audiéncia.
Especificos

Verificar de que maneira canc¢des do compositor Renato Russo podem

influenciar estados emocionais e performances criativas.

Analisar como essas producdes sao ressignificadas ao longo do tempo, em

dialogo com uma nova geracéo de ouvintes.

15



3. REFERENCIAL TEORICO

3.1. Criatividade e comunicacgéo afetiva

A criatividade é um fendmeno complexo cujo estudo impde desafios. E uma
atividade humana que nos diferencia dos outros seres e compreender 0s aspectos
associados a criatividade exige olhar tanto para o individuo, como para a sociedade.
Neste capitulo, serdo apresentadas algumas nocdes de criatividade, principalmente,
sob o viés comunicativo e afetivo. A primeira no¢cado a qual devemos ter em mente &
gue, conforme algumas das mais recentes definicbes da criatividade, um conjunto de
autores, em consenso, consideram criativo algo novo e aplicado a uma situacéo ou
necessidade, e concordam também que essa criacdo pode se tratar de uma ideia,
solucdo ou produto que deve ser apresentado, testado e aprovado para ser

reconhecido criativo. Todos esses pesquisadores concordam que:

a criatividade é a capacidade de realizar uma producdo que seja ao
mesmo tempo nova e adaptada ao contexto no qual ela se manifesta
(AMABILE, 1996; BARRON, 1988; LUBART, 1994; MACKINNON,
1962; OCHSE, 1990; STERNBERG e LUBART, 1995). Essa producao
pode ser, por exemplo, uma ideia, uma composicdo musical, uma

histéria ou ainda uma mensagem publicitaria (LUBART, 2007, p. 16).

O que esses autores estao sugerindo é que a producéo criativa ndo se realiza,
ou seja, ndo ganha sentido e significado enquanto ela ndo alcancar uma forma
comunicativa que atinja os outros e a eles ofereca uma experiéncia. Um produto
criativo é assim reconhecido quando apresentado e, de alguma maneira, aprovado
por alguém. Nesse sentido, esta implicito no processo criativo uma acdo de
comunicacdo, um esfor¢co para mostrar e tentar adesdo, adaptabilidade ao meio ao
gual determinada ideia ou solucado se aplica. Nao ha como considerar criativo o que
nao foi exposto, compreendido e, de certa forma, aprovado por um corpo de juizes,
geralmente, pertencentes ao campo ao qual o produto foi proposto. Desde a origem,
essa comunicacdo da experiéncia criativa € inter-relacional, ocorre num dialogo
intersubjetivo e interativo de maneira a trazer os participantes juntos na atividade de

criacao.

Essa forma de ver o fenbmeno da criatividade esta de acordo com a abordagem

sociocultural da psicologia da criatividade, que considera a influéncia do contexto no
16



ato criativo. Csikszentmihayi (1997) chama a atencdo para uma tendéncia de as
pesquisas no campo da criatividade voltarem-se as observacdes dos processos
mentais, de certa forma menosprezando a ideia de que o fenbmeno criativo seja um

evento tanto psicolégico, quanto social e cultural.

E nessa linha que Csikszentmihalyi (1997) apresenta a sua Teoria Sistémica
da Criatividade, propondo um modelo que aponta as relacdes entre o individuo, o
campo e o dominio de expressdo. Assim, a “criatividade nao ocorre dentro dos
individuos, mas é resultado da interacdo entre os pensamentos do individuo e o
contexto sociocultural” (CSIKSZENTMIHALYI, 1997, p. 23). O modelo sistémico
apresenta o trabalho criativo como um processo potencialmente dialégico e de
construcdo de sentidos entre quem produz algo e sua audiéncia, pois considera
necessaria a compreensao e a aceitacdo do artefato criativo por parte daqueles que

experienciam.

Para que ocorra a criatividade, um conjunto de conhecimentos, regras e
praticas devem ser transmitidos do dominio (cultura) para o individuo que, por sua
vez, produz algo que, submetido ao reconhecimento e a aprovacdo do campo,
apresenta algo novo, sempre inserido num contexto cultural. Assim, como a
criatividade é um processo social, implicando uma dindmica de valor e recebendo
reconhecimento, podemos dizer que uma producdo nao serd considerada criativa
enguanto ndo atingir alguma audiéncia, que pode inclusive ter sido internalizada no
decorrer do convivio social.

Nas ultimas cinco décadas, os estudos da criatividade vém sendo influenciados
pelo modelo proposto por Rhodes (1961), em busca de uma definicdo mais objetiva
de representar o fenbmeno de forma abrangente e que contemplasse a
multifatorialidade da criatividade. Em um artigo publicado pela primeira vez em 1961,
0 pesquisador associou pessoa, processo, produto e press (pressao) a abordagem
que ficou conhecida como os 4Ps da criatividade. A partir dessa estrutura, Rodhes

definiu o fendbmeno como:

0 termo criatividade é um substantivo que nomeia o fendbmeno no qual uma
pessoa comunica um novo conceito (o qual pode ser o produto). A atividade
mental (ou processo mental) estd implicita na definicdo, e claro, ninguém
poderia entender (ou pensar na ideia) de uma pessoa vivendo ou operando

(exercendo suas atividades e sua existéncia) num vazio, por isso, 0 termo
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press (refere-se a influéncia exercida pela sociedade sobre o criador) também

esta implicito (RHODES, 1961, p. 305).
Em sua proposta, o autor descreveu a dimensdo da pessoa, referindo-se a
fatores relacionados as informagbes a respeito de personalidade, intelecto,
temperamento, psique, habitos, atitudes, sistemas de valores, mecanismos de defesa

€ comportamento.

Processos estdo associados a motivacdo, percepcao, aprendizagem, reflexdo
e comunicabilidade. Nesta dimensdo, Rhodes menciona os quatro importantes
estagios do processo criativo proposto anteriormente por Wallas (1926, pp. 49-50):

1. preparacdo, que consiste em observagbes, questionamentos, leituras,
audicdes, comparacdes, andlises, em suma, coleta de dados e informacdes;
2. incubacdao, processo de reflexdo, que se da tanto na esfera do inconsciente,
como na do consciente, a respeito das relacdes entre os elementos
coletados, conhecimentos previamente adquiridos e o problema a ser
solucionado, além de prever um periodo de relaxamento;
inspiracdo, durante a qual se manifestam as ideias;
e, finalmente, verificacdo, quando se da o trabalho para o desenvolvimento

e experimentacao do artefato criativo.

Presséo (press), segundo Rhodes (1961), refere-se as “relagdes entre o ser
humano e o meio ambiente” (p. 308). Assim, a producao criativa € resultado de certos
tipos de forcas que atuam sobre os individuos na medida em que eles se
desenvolvem. Uma pessoa forma ideias em resposta as necessidades, sensacoes,
percepcdes e a imaginacao. Experimenta sensacdes e percepc¢des de fontes internas
e externas. E possui um intelecto multifatorial, que inclui a capacidade de armazenar

memorias, lembrar e sintetizar ideias (RHODES, 1961).

Finalmente, a dimensdo produto €& apresentada por Rhodes como a
materializacdo de uma ideia, que se refere a um pensamento comunicado a outra
pessoa. E, “quando uma ideia se torna consubstanciada em algo tangivel,
denominamos produto” (RHODES, 1961, p. 309). Para o proprio Rhodes, cada
vertente - pessoa, processo, produto e press (pressao) - possui identidade propria e

somente em parte as quatro vertentes operam de forma integrada (Rhodes, 1961, pag.

18



307). Kozbelt et al (2010) acrescentaram aos quatro anteriores, mais dois Ps:

potencial e persuasao.

No entanto, alguns estudos tinham foco na pessoa, por exemplo, sem
considerar necessariamente o produto. O processo, por vezes, era estudado separado
da expressdo. E, muitas vezes, ndo havia nenhuma conexdao entre produto e
ambiente. Moran (2009) questionou, "como podem estas dimensdes serem estudadas
de forma interativa? Ou seja, que Otica pode dar suporte a estudos néo focados em

cada elemento, mas na dinamica entre eles? (MORAN, 2012, p. 294).

Glaveanu (2012) avaliou e considerou essa estrutura dos 4 Ps limitada ao se
restringir bastante ao funcionamento cognitivo da criatividade numa perspectiva
individual, e, além disso poder torna-la estatica e descontextualizada. O autor prop6s,
entdo, numa abordagem sociocultural, que ja nasce dinamica e integrada, a estrutura
dos 5 As: ator, acdo, artefato, audiéncia e affordances. Nessa abordagem, a
criatividade decorre de um ator que, em acéo articulada com as pessoas € 0 meio
ambiente no qual se insere, cria um artefato e o apresenta a uma audiéncia, de acordo
com affordances — que constituem possibilidades de usos (ou significacdes)
oferecidas pelo meio que consome tal producéo, de acordo com a cultura e os valores

compartilhados no mesmo meio.

Na tabela a seguir, Glaveanu (2012) detalha as diferencas entre os dois

modelos:
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Tabela 1 - Comparando os quatro Ps e os cinco As

Os quatros Ps da Os cinco As da
criatividade criatividade

Foco em: Foco em:
Atributos internos da  Pessoa a Ator Atributos pessoais
pessoa relacionados a um

contexto social

Principalmente em Processo a Acdo Manifestacao psicolégica
mecanismos e comportamental
cognitivos coordenada
Caracteristicas dos Produto a Artefato Contexto cultural da
produtos ou consenso producao e avaliagdo do
sobre eles artefato

O social como um Ambiente a Audiéncia A interdependéncia entre
conjunto de varias a Affordance criador e o mundo social
condicionantes e material

externas

Fonte: Glaveanu (2012)

Na proposta de Glaveanu (2012), o ator € uma pessoa definida por um sistema
de relagOes sociais e tradi¢cdes culturais que regulam tais relagdes. Assim, afirma o
autor, nenhum ator-criador poderia surgir fora do ambiente sociocultural, pois a
existéncia de outros atores é essencial para o reconhecimento e a legitimacao do ato
criativo. Audiéncias, portanto, também exercem um papel legitimador dos processos

de criacdo, de forma a fornecer feedback para as acdes realizadas pelo ator-criador.

Ao propor a mudanca de foco do modelo de Rhodes de processo para acgéo,
Glaveanu (2012) observa os efeitos dos processos internos refletidos no
comportamento do individuo e suas interagbes com o meio: “a acdo criativa entre
atores, audiéncia e artefatos” (2012, p. 6). Ao mesmo tempo, a busca pela obtencao
de resultados dentro de um contexto sociocultural implica motivagdo para atingir
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certas expectativas de audiéncias, capazes de reconhecer sentidos nos artefatos a

elas oferecido.

Esse reconhecimento ou elaboracdo de sentido, por si sG, como afirmam
Formiga Sobrinho e Glaveanu (2017), ja enseja a comunicagao o potencial de gerar
novidade, ja que, tanto as partes envolvidas, como os significados podem mudar,
evidenciando o potencial de mudanca da relacdo interacional entre ator-criador,
artefato e ambiente. Dessa forma, buscamos verificar neste trabalho se, e como, as
emocoOes podem influenciar nossas agles e criagdes cotidianas, de modo que elas
possam construir, apresentar ou produzir mudancas. E nessa inter--relagdo entre ator
e audiéncia onde se dao os processos de criatividade e de mudancas culturais. Ou
seja, a partilha de significados entre ator, artefato e audiéncia pode tornar possivel

alguma mudanca de acordo com determinadas affordances.

A nocédo de affordances, criada por James Gibson (1986), relaciona-se as
possibilidades oferecidas pelo ambiente a um determinado agente. Segundo Gibson,
gue discorre sobre a interacdo entre animal e ambiente, a percepcdo de um ambiente
€ a captacao de affordances e esta ndo se da pela sua simples existéncia ou pelas
suas propriedades, mas, sim, pelas possibilidades de acdo que ele permite. Portanto,
a percepcao, segundo Gibson, ndo € um fendmeno proporcionado pelas atividades
mentais, mas resultado da interacdo reciproca entre agente e ambiente
(RODRIGUES; OLIVEIRA, 2006, p. 120).

Assim, Glaveanu (2012) adota o conceito de affordances reforcando que séo
realidades que ndo pertencem ao sujeito da acdo ou ao ambiente, mas sim as relacdes
interconexas. Sao “possibilidades de acado” (p. 9) permitidas nas interacfes entre
sujeito e ambiente. A nocao sugere que o proprio contexto sociocultural atua como
moderador do ator-criador e, por isso, torna-se proveitosa para apreciar a relacao
entre um sujeito e os objetos do meio material que o cerca. O conceito trouxe para o
campo da psicologia uma mudanca fundamental na concepc¢éo do ambiente, na qual
a criatividade representa o ato de se envolver com artefatos existentes para poder
criar artefatos numa combinacdo de trabalho mental e fisico, este ultimo para dar

materialidade a uma ideia criativa.

A abordagem dos 5 As possui vantagens praticas e pode ser aplicada a uma
série de dominios como arte, ciéncia, organizacdes, educacdo e assim por diante.
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Entdo, essa noc¢ao sociocultural e dinamica € uma compreensao central e norteadora
deste estudo das rela¢des da producdo musical da banda Legido Urbana com um tipo
de audiéncia jovem e contemporanea, constituida por universitarios. A abordagem
reconhece uma dupla natureza da criatividade, dividida entre uma dimensao interna e
outra externa. Nessa logica, a acdo criativa estd necessariamente relacionada ao

contexto.

Para Bakhtin (1976), “todos os produtos da criatividade humana nascem na e
para a sociedade humana” (p. 3), mas como ja vimos, a criatividade precisa ser
reconhecida. Esse julgamento €, geralmente, associado aos beneficios ou ao bem-
estar que uma contribuicdo agrega as pessoas em um determinado dominio. Dessa
forma, depois de formulada uma ideia original e potente, é preciso lapida-la para, em
seguida, torna-la publica e verificar sua aceita¢do social. Tal afirmacao dialoga tanto
com a abordagem dos 5 As se pensarmos que 0 ator existe apenas em relacao a
uma audiéncia, a acdo nao pode realizar-se fora de um social e os artefatos precisam
estar em acordo e adaptados a uma cultura. No final, o ambiente e suas affordances
sdo também gradualmente transformados pela acéo criativa, que o influencia e dele

sofre influéncias, o que era praticamente desconsiderado pela abordagem cognitiva.

Nessa abordagem dos 5 As, a pessoa nao existe fora de uma estrutura social
e neste contexto pode exercer uma transformacdo dinamica. Isso faz os criadores
muito mais ativos e responsaveis por promover suas criacoes (KASOF, 1999),
integrando, assim, os fatores potencial e persuasao. Esta também em consonancia
com a visao de persuasao da pessoa criativa, na qual elas teriam uma capacidade
especial de apresentar coisas simples como de alto valor, ou seja, uma habilidade

também de convencer os outros do valor de um artefato (STERNBERG, 2006).

Além disso, os artefatos ndo existem somente por causa de suas presencas
fisicas, mas primordialmente, por que sdo objetos que carregam significados e, iSso
se evidencia no “exemplo de producdes artisticas, eles tém mais do que uma natureza
visivel, material, mas também ‘requerem interpreta¢des™ (ZITTOUN et al, 2003, p.
429). Ao comunicar uma producéo criativa, 0 ator materializa simbolos e significacdes
a serem “incorporados em forma de artefatos culturais que se propagam no tempo
para serem apropriados pelas geragdes futuras” (MORAN; JOHN-STEINER, 2003, p.

63). E, numa concepcdo sociocultural da criatividade, cada criagdo passa a ser
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valorizada como parte de uma ampla rede de relacbes entre pessoas, coisas,

instituicdes e crencas além da criacao particular (WEINER, 2000).

Cada obra de arte, somos lembrados por Eco (1989), é de fato aberta para uma
virtual e ilimitada variedade de leituras possiveis, por meio das quais o trabalho
adquire uma nova vitalidade em termos de gosto, perspectiva ou desempenho
pessoal. De acordo com Umberto Eco e John Dewey, dois pensadores que
consideram a relagdo entre criadores e membros de uma audiéncia, “cada leitura,
contemplacdo ou fruicdo de um objeto de arte representa uma tacita forma de
performance” (ECO, 1989, p. 251) e sugere uma similaridade entre o ato de criagédo e

a percepcao.

Dewey (1934) notou que para perceber, um expectador precisa criar sua
prépria experiéncia. E sua criacao precisa incluir relacbes comparaveis com aquelas
pelas quais o criador original passou (p. 56), embora o autor deixe claro que tais
relacbes ndo se dao em sentido literal e que os significados materializados na criagao
inicial e os significados subsequentes ndo sao necessariamente semelhantes. Essa
visdo inaugurada por Dewey introduz uma forma de ver o fendmeno que considera o

receptor também como um ator, um criador de novos sentidos.

Essa natureza ativa do publico pode ser melhor entendida se considerarmos
que os membros de uma audiéncia também s&o criativos e vice-versa (GLAVEANU,
2011b). Na verdade, o trabalho criativo requer (as vezes, longos) periodos de
internalizacao, de aprendizagem ou de apropriacéo de artefatos, crencas e normas de
um dado ambiente cultural. A influéncia do outro € tdo marcante que os criadores
internalizam suas posi¢cdes enquanto membros da audiéncia e utilizam seu

conhecimento e experiéncia para gerar mais artefatos.

O ato de criacdo se d4 num processo de dialogo interno do artista consigo
articulado com a sua histoéria de vida e com a interacdo entre ele e 0 meio ambiente
externo, que exerce sua influéncia no processo criativo. O compositor, enquanto
produz enunciados, ensaia, testa e elege uma forma de apresentar suas ideias de
maneira que elas sejam acolhidas por sua audiéncia. Ele d4 forma estilistica e
entonacdes as palavras para dar expressividade a mensagem e gerar algum vinculo
com a audiéncia, e esse tom moldara a materialidade da mensagem que sera emitida,

mesmo no caso de um produto virtual, como € a musica.
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Até ao considerar que o poeta extrai sua obra de circunstancias da vida privada,
ele precisa socializar essa producao para afetar o outro (externo) e, para fazer isso,
precisa relacionar suas mensagens ao nivel de significacdo social, do ambiente
cultural o qual ele quer comunicar. Ele precisa reunir um conjunto de elementos que,
dentro de uma logica social, tenham potencial de propiciar ao interlocutor criar
sentidos, que se dao nas relacbes de didlogo entre um interpretante e o objeto

interpretado, num processo de comunicacgao.

Mas o que € comunicacdo? Para esta pesquisa adotaremos uma nogao
relativamente recente das teorias da comunicagao, por meio da qual, a comunicacao,
em primeiro lugar, € algo que violenta o pensamento, como diz Deleuze. Ser violento
agui é nos forcar a pensar, e as coisas que nos fazem pensar, diz o fildsofo, sdo mais
importantes do que o proprio pensamento (MARCONDES FILHO, 2010, p. 10). Isso
porque as comunicacgles triviais acomodam-se naquilo que j& temos assentado
internamente e funcionam mais como um mecanismo de tranquilizacdo do que de
transformacdo. Ao contrario, as formas comunicacionais mais expressivas Sao
aguelas gue nos tiram da zona de conforto, nos incomodam, mexem conosco, para

Marcondes Filho (2010), exatamente porque sao associadas a expressao estética.

Dai podermos definir comunicacdo como aquilo que tem a virtualidade de
avocar em nos a necessidade de pensar sobre a coisa, pensar sobre seu obijeto,
pensar sobre o drama envolvido em seu enredo (MARCONDES FILHO, 2016, p. 10).
Whitehead, citado por Marcondes Filho (2016), diz que num estudo de comunicacéo,
nao interessa apenas aquilo que eu vejo. Um acontecimento qualquer se manifesta,
isto nos toca, nossa leitura dele da a significacdo, que esta ligada a outros
acontecimentos, numa dimensdo subjetiva. Adentramos, assim, ao campo do
extralinguistico, das formas expressivas que se realizam pela vivéncia de todo o

fenbmeno, no territdrio do sutil, do discreto, do sensitivo, da percepc¢ao.

Pode-se, portanto, sugerir que comunicagao seja um processo que caminha de
sua forma mais banal, marcada pela expressao formal — de uma frase, de uma fala -,
até sua realizacdo mais plena e transformadora, assentada na multiplicacdo de
sensacdes obtida por nossos 6rgéos de sentidos. Proust (apud MARCONDES FILHO,
2010, p.10) dizia que a musica, por exemplo, 0 ajudava a descobrir nele coisas novas,

que por meio dela ele chegava a esséncia qualitativa das sensacdes de outrem.
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Assim, além de forcar, de violentar o pensamento, algumas formas comunicacionais

tém um potencial de propiciar o surgimento do inusitado, do novo.

Ao tratar do cinema, Betton (1987) disse que o espectador gosta quando ha
uma relacdo de harmonia e de simpatia entre suas proprias ideias, seu modo de
pensar, suas conviccdes pessoais e aquilo que o autor exprime (mesmo
objetivamente), e isto vale para qualquer obra de criacdo. Mas, de acordo com a
abordagem sociocultural, h4 que se considerar o elemento surpresa, aquilo que a
construcdo narrativa e, por vezes, poética, provoca no interlocutor e que propicia
vislumbrar o sentido, mesmo que este seja um sentido novo — diferente da intencéo

original - construido pelo interlocutor a partir da experiéncia com a musica.

Assim, a composicdo de uma letra ndo se limita ao simples trabalho de
selecionar e colar frases, mas é sobretudo um ato de criacdo de um produto que pode
sugerir novos significados para aquela construgéo narrativa em diferentes contextos.
A composicao revela uma linguagem, um estilo, que emanam uma visdo de mundo
do criador. Ela é feita da organizacdo do real para provocar e tentar satisfazer a

sensibilidade e a racionalidade dos ouvintes, provocando neles uma emogao artistica.

Mas o que ha de comum nas sugestbes oferecidas por uma composi¢ao
musical e como pessoas diversas captam significados, por vezes, semelhantes?
Negus e Pickering (2004) afirmam que as convencgdes permitem que a comunicacéo
ocorra e definem como a obra sera percebida. As convenc¢des permitem que as formas
e praticas culturais sejam reconhecidas e diferenciadas umas das outras. Isso se da
por meio dos cddigos, que funcionam como dispositivos interpretativos e operam

como componentes-chave da comunicagao.

As convencdes permitem acordos que podem ser explicitamente formulados e
seguidos, por exemplo, nas regras da gramatica ou nas regras de um jogo. Essas
regras convencionais definem a forma como a escrita € construida e como sera lida,
COmo um jogo sera jogado e assistido ou como uma musica sera tocada e escutada.
Enfim, as convencbes permitem que a comunicacdo, seja por meio de um dialogo

humano — interpessoal ou artistico, ocorra.

As convengfes permitem que o trabalho artistico e a comunica¢do dessa

producéo criativa tomem o seu lugar. As convencgdes estéticas raramente sdo
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rigidas e imutaveis em todas as formas de performances (musica, jogo, danca),
sendo sutiimente diferentes, cada forma de arte é continuamente
reinterpretada. O ponto central aqui € que as convengdes propiciam variagoes,
improvisacdes e que a comunicacdo seja realizada (NEGUS; PICKERING,
2004, p. 80).

Na musica, a nocdo de género ilustra bem a questdo das convencoes. I1Sso
porque géneros implicam diferentes critérios para a pratica criativa e constituem a
aceitacdo tacita entre produtores e consumidores. A nocdo de género € importante
porque criatividade envolve trabalhar com e a partir de codigos e convencdes, em

qualquer medida que eles se manifestem.

Nosso entendimento da pratica criativa ndo pode estar limitado ao que € visto
como inspiracdo ou radicalmente novo. Certamente, implica combinar palavras, sons,
formas, cores e gestos reconheciveis e familiares a um determinado grupo e, apenas
levemente, avancar para que a producdo tome uma forma nova, diferente. Nas
palavras de Barron (1995), o ato humano de criacdo, basicamente, é uma
remodelagem pessoal de materiais ja concebidos, seja fisico ou mentalmente. O que
€ novo é a forma transformada: uma nova forma gerada a partir de uma antiga (p.
313).

Na maior parte das vezes, € o elemento de diferenca que provoca um efeito
critico, em vez de qualquer outra mudanc¢a draméatica repentina. Géneros, no entanto,
nao sao apenas marcadores estéticos, mas chaves categoricas. Eles orientam nossas
atividades diarias tanto quanto orientam nossos julgamentos sobre uma comunicacao
efetiva ou sobre uma boa ou ma arte, a partir de uma hierarquia entre produtos
culturais particulares a um campo. Codigos de género influenciam como avaliar e

valorizar musicas, novelas, filmes, jornais e programas televisivos.

Becker, citado por Negus e Pickering (2004), argumenta que os artistas se
orientam pelas convengodes internalizadas, aceitas e concedidas. Estas regem a
escolha e o uso dos materiais, das notas e ritmos, das perspectivas, da duracéo de
uma performance ou o tamanho de um romance. Por isso, “escritores, musicos e
artistas lutam continuamente para influenciar a forma como seu trabalho é julgado”
(NEGUS; PICKERING, 2004, pag. 84). Eles precisam conhecer o campo onde irdo

atuar e propor suas criacdes e negociar a aceitacdo delas com a audiéncia, seja de
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forma explicita ou implicita - num dialogo prévio com as audiéncias internalizadas.

Quaisquer novos artistas tém que mergulhar nesses campos. Eles devem
negociar as conversacgdes das quais irdo definir seus universos artisticos. Eles
ndo podem curvar, esticar ou subverter até que, primeiramente, tenham
aprendido quem eles sdo e como operam (NEGUS; PICKERING, 2004, p. 89).

Negus e Pickering (2004) também discorrem sobre a relacdo da criatividade
com a tradicdo. Segundo eles, € um equivoco comum considerar que inovacao e
tradicdo sejam diametralmente opostas. Nesta visdo, a tradicdo é vista como inibidora
e como um impedimento a ser superado. Mas, os autores desfazem essa nocao de
tradicdo, tal como acontece com a convencao em seu sentido primario. Para eles, a
tradicdo ndo deve ser tomada como a antitese da inovacdo, pois apresentam a
tradicdo e inovacdo como informando e apoiando-se mutuamente. “E apenas
pensando em sua inter-relacdo que podemos entender processos de criatividade e de
mudancas culturais” (NEGUS; PICKERING, 2004, p. 91).

Segundo Hobsbawn (1997), as tradicdes sdo inventadas de modo a sedimentar
um conjunto de praticas rituais ou simbdlicas, estabelecendo, através da repeticao,
uma continuidade em relacdo ao passado, pois: “Através das tradigbes, busca-se
estabelecer a coeséo social de comunidades reais ou artificiais, garantir a legitimidade
de instituicbes e socializar sistemas de valores, ideias e comportamentos” (p. 17).

Isso por que a criatividade néo surge do nada, mas se baseia em uma ou mais
culturas existentes, ou seja, em tradicdes estabelecidas por essas culturas. Isso é
verdade em poesia, arquitetura, cinema ou quaisquer outros géneros. Enquanto a
criatividade é a producao de ideias novas e Uteis em algum dominio, a inovacao é a
implementacdo bem-sucedida de ideias criativas em determinado dominio (AMABILE,
1996b). Em outras palavras, Kanter (1998) considera inovacao o processo de trazer
novas ideias para o uso produtivo. Assim, a criatividade dos individuos e dos grupos,
segundo Amabile (1996b), é o ponto de partida para que haja inovacdo, embora ndo
seja a Unica condigéo.

Na definicdo adotada por Rickards e Moger (1999), a criatividade €
apresentada como uma novidade adicionada de valor agregado. Para esses autores,
para ser considerada criativa, a novidade estaria associada a introducdo de uma
diferenca relacionada ao processo e nao ao fato de ser novo, pois as ideias, devem
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ainda ser “contestaveis e relevantes para a situagdo” (RICKARDS; MOGER, 1999,
apud BRUNO-FARIA, 2003, p. 115).

Nesse sentido, o talento criativo requer uma tradicdo para que possa aprender
e iralém. E quando um alto valor é colocado na inovacéo, como quando uma producao
se torna potencialmente criativa, 0os preconceitos contra a tradigdo podem surgir
facilmente. Este € um obstaculo a ser superado, pois a inteligibilidade & possivel
apenas em coeréncia com a tradigdo. “E por isso que quando a tradicdo atua como
ponte entre a memaria e a imaginacao, entre significado e valor, teoria e pratica, essas
pontes estdo sempre sendo construidas. Elas nunca serdo concluidas” (NEGUS;
PICKERING, 2004, p. 104).

Dessa forma, as tradicbes permanecem vivas somente porque estdo sendo
recriadas. As tradicdes ndo sdo estaticas, mas estdo sempre em movimento, em
processo de remodelacdo e adaptacédo ao presente. Por definicdo, a inovagao altera

0 que ja esta estabelecido, trazendo elementos diferentes e, por vezes, novos, mas:

A geragdo de novos elementos ou combinagfes s6 pode ser reconhecida como
nova em relagédo ao que existe, num arranjo anterior de cédigos, convencdes,
estilos e préticas, dentro ou entre formagfes culturais particulares (NEGUS;
PICKERING, 2004, p. 11).

Se esse ndo fosse o caso, nés ndo seriamos capazes de avaliar se algum
romance ou letra de musica é superficial ou bem elaborado. Nés precisamos de
parametros para julgar qualquer tipo de produto da criatividade. Quando avaliamos
qualquer inovacéo, nds observamos o que foi alterado e como essa alteracéo excedeu
os limites e limitagbes existentes. Assim, uma producéo pode ser original somente

com base em alguma tradicdo existente.

As convencgdes estdo presentes na musica, onde géneros diferentes implicam
escolhas contrastantes de sons musicais (sistema de notas), e contrastes no conceito
de tempo, melodia e harmonia. Masicos constantemente d&do significagdo ao seu
trabalho por meio do género ao qual eles pertencem e no qual atuam. E isso se da
por via de padrbes na musica, timbre, textura e instrumentos musicais escolhidos. Eles
sdo reconhecidos pela audiéncia pela competéncia de atribuir a esses sons
especificas categorias de géneros (NEGUS; PICKERING, 2004). Esse é o caso de

um vocalista, que utiliza a voz como instrumento e juntamente as mensagens
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transmite toda a subjetividade e particularidade da sua voz, dando forma a voz do

artista.

O ritmo, para Frith (1996), é organizacdo musical no tempo. Esta intimamente
ligado a conformacao temporal dos sons. E dar conta do ritmo de uma canc¢éo (que é€,
afinal, ouvi-la) significa “participar ativamente de seu desdobramento e, ao mesmo
tempo, confiar que esse desdobramento tem sido, ou sera definido, que nos levara a
algum lugar” (FRITH, 1996, p. 153). Por outro lado, é no contato com o ambiente que
o0 compositor adquire as palavras, aprende a aplica-las e, como intérprete, entoa-las
para serem percebidas e compreendidas e, assim, estabelecerem relagdes de vinculo

com uma audiéncia.

E neste processo se molda a expresséo do artista, que de uma forma geral é
gerada também por um dialogo interior, porém nao totalmente livre, jA que surge da
memoria do autor em correlagdo com o seu meio, ou seja, sua vida social. E, ao
perceber o ambiente e suas affordances, ou dar-lhes sentido, recorremos a todo
tempo a nossa memoria. Para Bergson (1999) ndo h& percep¢cdo que nao esteja
impregnada de lembrangas. De acordo com o autor, aos dados imediatos presentes
de nossos sentidos misturamos milhares de detalhes de nossas experiéncias
passadas. “Na maioria das vezes, essas lembrangas deslocam nossas percepcoes
reais das quais ndo retemos entdo mais que algumas indicacdes, simples signos

destinados a nos trazerem a memoria antigas imagens” (p. 30).

Nesse sentido, Marcondes Filho (2016) diz que ocorre entre todos nés,
humanos, um certo tempo de maturacdo dos sinais, das mensagens ou dos textos
recebidos pela comunicagao. Ele chama isso de “tempo de maturagao”, um momento
intermediario entre 0 movimento em gque nos expomos a acdo de uma obra estética,
cultural, literaria, jornalistica, musical, ou seja, qualquer meio pelo qual, por intermédio
de estimulos percebidos, “nos leva a um resultado, a uma transformacéo, e sua

finalizagdo como memoria” (p. 81).

De acordo com Marcondes Filho (2016), no modelo de memdéria exposto por
Bergson, as percepcdes nos atingem, nos as incorporamos como afeccdes, dando-
lhes nossa propria coloragdo. Nas afecgbes, diz Deleuze (apud. MARCONDES

FILHO, 2016, p. 81), recebemos algo diretamente sobre nés, algo que nos ataca
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diretamente, sem mediagdes, nos toca, penetra em nosso corpo. “Nao é uma selegao
feita, escolhida por mim, ela acontece em mim” (MARCONDES FILHO, 2016, p. 81).

Esse néo seria o caso da musica atuando sobre n6s? Pois, muitas vezes, nos
nado escolhemos determinada cancdo de forma racional, mas, simplesmente,
passamos a escuta-la porgue a sentimos, e porque nos sentimos bem ao ouvi-la. Mas,
esse sentir-se bem é um estado emotivo, que pode impulsionar a acdo de, por
exemplo, recordar e imaginar, e, assim, abrir-se para o0 novo. Na secao a segquir,
discorreremos sobre a percepcdo numa perspectiva da memoria e da partilha de
significados demandada pela convivéncia humana em sociedade. Mostraremos como
o trabalho cognitivo sofre influéncias do ambiente social e também o influencia. Isso
ocorre por meio de negociagdes entre mentes individuais e significacées candnicas.
Certamente o entendimento de como percebemos, lembramos e compartilhamos
nossos sentimentos e sentidos sobre as coisas possa ser proveitoso para a
compreensao do fenbmeno da criatividade e seus fatores, numa observagao a partir

das canc¢des da Legido Urbana.

3.2. Percepcédo, memoéria e partilha de significados

Ao perceber aquilo que captamos pelos 6rgaos de sentidos, como vibracoes,
estimulos, sensacdes, emocdes, informacdes, ou seja, tudo o que recebemos, por
exemplo, a partir de estimulos provocados pela imagem e pelo som, buscamos
compreendé-los para dar-lhes significados. Assim, perceber esta diretamente ligado
a memoria e, também, remetido a acdo, ndo estando tdo atrelado, como é
tradicionalmente, a contemplacdo ou a mera especulagdo. Para Bergson (1999), a
memdéria nos acompanha ao longo de toda a nossa vida, atualizando-se em geral em

funcdo das exigéncias da acdo presente.

A percepgéo supbe necessariamente o trabalho da memoria e, ao se dar no
tempo, ocupa uma duracdo. Na perspectiva inaugurada por Bergson, estamos
imersos na duracdo, em um presente que dura; nossa memoria ndo consiste de modo
algum numa “regresséo do presente ao passado, mas, ao contrario, em um progresso
do passado no presente” (BERGSON, 2001, p. 369). Compreendemos a partir das
nossas referéncias, e, segundo Bruner (1999), o senso comum funciona como um
sistema pelo qual as pessoas organizam sua experiéncia no mundo social, seu

conhecimento sobre ele e as trocas que com ele mantém.
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Assim, podemos falar de uma meméria construida socialmente, a qual pessoas
gue se identificam por determinados gostos e praticas, inclusive de consumo musical,
e compartilham. A esse senso comum, Bruner chama de psicologia popular, e define
como um conjunto de descricbes “mais ou menos conectadas”, “mais ou menos
normativas”, que definem “quais sdo os estilos de vida possiveis, como nos
comprometemos com eles e assim por diante” (BRUNER, 1999, p. 40). O autor diz
gue aprendemos desde muito cedo sobre a psicologia popular, e esta compreenséo
se da a medida que aprendemos a usar a linguagem e a conduzir as transacgdes

interpessoais necessarias a vida comunal.

De um ponto de vista mais individual, Bergson diz que os objetos exteriores —
como a mausica, um artefato cultural -, sdo percebidos por noés onde estdo, sado
percebidos neles e ndo em mim, enquanto meus estados afetivos sdo experimentados
em mim, cada um num ponto determinado de meu corpo. “Minha percepc¢ao esta fora
do meu corpo, e minha afecgéo, ao contrario, em meu corpo” (BERGSON, 1999, p.
58). Dessa forma, quando dizemos que uma imagem (sonora) existe fora de n@s,
entendemos por isso que ela é exterior ao nosso corpo. Quando falamos da sensacao

como um estado interior, gueremos dizer que ela surge em nosso corpo.

Entretanto, ndo h& percepcdo sem afeccdo. Nossas sensacdes interiores
sofrem influéncias e influenciam o meio ambiente externo a nés. A afecéo €, portanto,
‘0 que misturamos, do interior de nosso corpo, a imagem dos corpos exteriores”
(BERGSON, 1999, p. 60). A memoria, praticamente inseparavel da percepcao,
intercala o passado no presente, condensa também, numa intuicdo Unica, momentos
multiplos da duracdo, e assim, por sua dupla operacdo, faz com que de fato

percebamos a matéria em nds, enquanto de direito a percebemos nela (idem).

A partir dessa compreensado, poderiamos imaginar que a musica, sendo um
artefato virtual externo, mas que tem potencial de atravessar o0 n0Sso corpo por inteiro,
como por exemplo, quando nos faz dangar, podemos considerar que determinado som
pode provocar em nds sensacgdes, como impulsos internos para a acao, a partir de
uma percepcao externa dessa experiéncia sonora. E, entre esses estimulos, podemos

considerar também, em principio, o trabalho cognitivo da memoria.

Dessa forma, ao percebermos, negociamos aquilo que a experiéncia do

presente nos fornece juntamente com o conhecimento que guardamos de
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experiéncias anteriores. Bruner (1997), explica que em virtude de nossa participacao
na cultura, o significado é tornado publico e compartilhado. Nosso meio de vida
culturalmente adaptado depende da partilha de significados e de conceitos. Depende,
igualmente, de modos compartilhados de discurso para negociar diferencas de
significado e, também, de interpretacdo. Pois, “por mais ambiguo e polissémico que o
nosso discurso possa ser, n0s ainda somos capazes de levar nossos significados ao

dominio publico e, 14, negocia-los” (p. 23).

Em cada cultura, por exemplo, esperamos que as pessoas se comportem de
uma forma apropriada ao cenario no qual elas se encontram e interagem. Dessa
forma, a cultura deve conter “‘um conjunto de normas (...) e de procedimentos
interpretativos para tornar o abandono dessas normas significativo em termos de
padrdes estabelecidos” (BRUNER, 1999, p. 53), ou seja, acrescentamos, em termos
de certos valores compartilhados entre pessoas.

Essas normas e valores ndo séao rigidos ou imutaveis. Eles estdo em constante
atualizacdo a medida que interagem entre si, assim como, em Bergson (2001), a
memoéria € entendida como virtualidade integral aberta a infinitas atualizactes
possiveis. Por isso, também para o filosofo, a memdéria estd sempre integralmente
presente, mas sob o modo da virtualidade, e ndo de matéria. Ou seja, além do fator
cognitivo, nds vivemos publicamente por meio dos significados publicos,

compartilhados por procedimentos publicos de negociacéo e interpretacao.

A interpretacao, por mais espessa que possa se tornar (BRUNER, 1997), “deve
ser publicamente acessivel ou a cultura entrard em desordem e, com ela, seus
membros individuais” (p. 23). Por meio da psicologia popular, que inclui uma teoria da
nossa mente e da dos outros, Bruner explica que experimentamos a nés mesmos e
aos outros. E por meio dela que “as pessoas antecipam e julgam umas as outras,
estabelecem conclusdes sobre o valor de suas vidas e assim por diante” (BRUNER,
1997, p. 24).

Assim, ouvir uma palavra pronunciada (ou cantada), com efeito, € reconhecer
seu som, identificar seu sentido, e buscar, mais ou menos longe, sua interpretacéo
(BERGSON, 1999). Porém, “em nenhum momento pode-se afirmar com precisédo que
a ideia ou que a imagem-lembrangca acaba, que a imagem-lembranca ou que a

sensagao comega” (idem, p. 141). Portanto, havera tantas lembrangas auditivas de
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uma palavra quantas houver de intensidades de som (alturas) e timbres de voz (estilo).
“Pronunciada por uma nova voz, essa palavra ira formar uma imagem nova que se
acrescentara pura e simplesmente as outras” (BERGSON, 1999, p. 135),

evidenciando o carater mutavel das significacoes.

Portanto, esse mecanismo de atualizagdes ndo ocorre nem isoladamente, nem
apenas internamente, mas é resultado da acdo da cultura em nés, pois, “a cultura é
também constitutiva da mente” (BRUNER, 1999, p. 39). Em virtude dessa atualizagéo
da cultura, o significado atinge uma forma que € publica e comunal, em vez de privada
e autista (BRUNER, 1999). Dessa forma, quando iniciamos na vida humana, é como
Se entrassemos em uma peca cuja encenacao ja esta em andamento, uma peca cujo
enredo, um tanto aberto, determina que papéis podemos desempenhar e em direcao
a que desfechos podemos estar nos dirigindo. Por isso, como exemplo, temos que
frequentar escolas, mais tarde ingressamos no mundo do trabalho, organizamos o
nosso tempo em dias, semanas, meses e anos. Assim, evidencia-se a nocao de
cultura, que, por sua vez, sera determinante das affordances - apresentadas por
Glaveanu, com base em Gibson (1986), por meio das quais estamos imersos num
contexto de possibilidades oferecidas ou limitadas pelo ambiente ao qual nos

inserimos.

Ao tratar de uma meméria compartilhada, podemos supor que reconhecemos
nos enunciados musicais aquelas situagcdes que remetem as nossas experiéncias
vividas, e estas vivéncias sao sempre sociais e compartilhadas. E o reconhecimento,
de acordo com Bergson (1999), é o ato concreto pelo qual reavemos o passado no
presente. Ele explica esse fenbmeno a partir do sentimento de déja vu, e por
associacao transcrevemos adaptando-o ao caso da masica: se ou¢co uma cancao pela
primeira vez, eu a percebo simplesmente. Se torno a escuta-la, eu a reconheco, no
sentido de que as circunstancias concomitantes da percepcéo primitiva daguele som,

desenha-se na memoria ao redor da imagem (sonora) atual, como um novo quadro.

Reconhecer seria, portanto, associar a uma percepgao presente as imagens
dadas outrora em contiguidade com ela (BERGSON, 1999, p. 99-100). Talvez seja
assim que recordamos e até mesmo decoramos determinadas can¢gfes, mesmo que
a audicao tenha sido, muitas vezes, desatenta. Alias, em que consiste a atencdo? De
um lado, a atengcdo tem por efeito tornar a percepg¢do mais intensa e destacar seus

detalhes. Por isso, damos mais intensidade em nossa percepcdo aquilo que se
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destaca e nos chama atencdo. “Toda percepg¢ao atenta supde, de fato, (...) uma
reflexdo, ou seja, a projecdo de uma imagem ativamente criada, idéntica ou
semelhante ao objeto, e que vem moldar-se em seus contornos” (BERGSON, 1999,
p. 116).

Avancando ainda sobre este ponto, Bergson diz que a leitura corrente € um
verdadeiro trabalho de adivinhacéo. Para o filosofo, nosso espirito colhe aqui e ali
alguns tracos caracteristicos e preenche todo intervalo com lembrancas-imagens.
“Assim, criamos ou reconstruimos a todo instante” (BERGSON, 1999, p. 117). A esses
tracos caracteristicos consideramos as lembrancas que guardamos, como ja
dissemos, das experiéncias vividas. E essas sdo sempre sociais e compartilhadas, e
se regulam por meio da psicologia popular, ou seja, do senso comum. O principio
organizador do senso comum, para Bruner (1999), é narrativo, e ndo conceitual. Para
o autor, a histéria “certa” é a que conecta a sua versao pessoal com a versao canodnica.
Assim, narrar de forma que coloque o argumento de maneira convincente requer ndo
apenas linguagem, mas “um dominio das formas canénicas, pois € necessario fazer

nossas acgdes parecerem uma extensédo do canénico” (BRUNER, 1999, p. 78).

Portanto, estar em uma cultura é estar inserido em um conjunto de historias
conectadas, capazes de estabelecer vinculos “mesmo que essas histérias nao
representem um consenso” (BRUNER, 1999, p. 85). Assim, nosso senso do normativo
€ nutrido pela narrativa, e 0 mesmo ocorre com 0 nosso sentido de violacdo dessas
normas. E o mais interessante de tudo isso é que, no esfor¢o para lembrarmos de
algo, observa Bruner, o que mais frequentemente vem a mente é o afeto ou uma
atitude carregada de julgamentos, como se aquela experiéncia tivesse sido agradavel
ou desagradavel. Entdo, nosso senso normativo estd mais associado a nossa vida
afetiva. Por isso, avangcaremos um pouco mais sobre algumas nocdes de afetos

adotadas neste estudo.

3.3. Emocgodes, humor, sentimentos e razéo

O termo emocdo é uma categoria geneérica que reagrupa e faz referéncia a
nocdes distintas, como de estados emocionais, de humor e de caracteristicas
emocionais individuais. Para Lubart (2007), o estado emocional é, por definicao,
transitorio. E uma reacéo curta e intensa, em resposta a um estimulo externo. Envolve

componentes fisioldgicos, comportamentais e cognitivos. “Os estados emocionais
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geram 0S processos cognitivos e, avaliando a situacdo, ativam um ajustamento
psicolégico condicionado pelo nivel de atencédo e orientam os comportamentos” (p.
56).

O humor é definido por Lubart (2007) como uma disposicao afetiva dominante,
ou seja, mais duradoura no tempo. Ele apresenta, em parte, caracteristicas similares
as do estado emocional, mas com duracdo mais longa, e pode ocorrer e permanecer
por algumas horas ou por alguns dias. Entretanto, nota-se que estado emocional e
humor exercem influéncias um sobre o outro. “Um certo humor pode facilitar o
surgimento de um estado emocional, assim como o estado emocional pode se
prolongar sob a forma de humor” (LUBART, 2017, p. 56).

Deve-se, ainda, levar em consideracdo as caracteristicas emocionais e a
natureza idiossincratica das emocdes sentidas pelos individuos. Aqui, incluem-se
tracos ou estilos emocionais proprios a determinadas pessoas, como a clareza das
emocoOes, a atencao dada a elas, a intensidade afetiva, a expressividade emocional.
De acordo com Lubart (2007), esses tracos ou estilos referem-se as caracteristicas
individuais e influenciam o modo como as emocdes sao apreendidas e a forma como

um estado emocional ou um humor é vivido.

Para Didi-Huberman (2016), a emoc¢ao €, normalmente, uma reacdo curta e
intensa, em resposta a um estimulo. O autor entende que o fenbmeno da emocéao esta
mais ligado ao péathos, quer dizer, a “paixao”, a passividade, ou a impossibilidade de
agir. Por isso, opde-se a razao, que, “de Platdo a Kant, os filésofos em geral
consideram ser o que ha de melhor” (p. 21). Da mesma forma, op8e-se a acao, quer
dizer, “a maneira voluntaria e livre de conduzir a vida adulta” (idem). A partir dessa

nocéao, vejamos como o autor define a emocéo:

a emocao seria, assim, um impasse da linguagem (emocionado, fico
mudo, ndo consigo achar palavras); impasse do pensamento
(emocionado, perco todas as referéncias), impasse de acao
(emocionado, fico de bragcos moles, incapaz de me mexer, como se uma
serpente invisivel me imobilizasse (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 21).

Essa nocao, por meio da qual reacdes extremas ao NOSSO corpo teriam
potencial de imobilizar a a¢éo, dialoga com o estado de atencg&o descrito por Bergson
(apud, FRANCO FERRAZ, 2010, p. 52), o qual também imobilizaria a ag&do. “A atengao
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focada acarreta, no seu limite, efeitos de paralisia motora do corpo e termina
produzindo certa anestesia, em seu sentido literal — privagao da sensagao”. E, ainda,
segundo Didi-Huberman (2016), voltando ao caso das emocbes, esse efeito
paralisante ndo se aplica somente as grandes tristezas como também a alegria

exuberante.

Seguindo nessa corrente, Kant, por exemplo, disse que a emoc¢ao € apenas um
“defeito da razdo”, uma “impossibilidade” de refletir e, até mesmo, uma “doenca da
alma” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 21). “Um impasse se da quando a gente ndo passa:
€ uma nogao negativa” (idem). Assim, muitos fildsofos falariam da emocao como algo

unicamente negativo: a emog¢ao nao € isso, nao pode ser aquilo etc.

Jean-Paul Sartre disse que, a emocéao, ao contrario de nos afastar do mundo,
‘¢ uma maneira de perceber o mundo” (apud DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 26). Mais
tarde, Merleau-Ponty dird que o evento afetivo da emocao € uma abertura efetiva.
Uma abertura, ou seja, o contrario de um impasse, “um tipo de conhecimento sensivel
e de transformacgao ativa de nosso mundo” (idem). Freud, por sua vez, ao inventar a
psicanalise, ao descobrir os poderes do inconsciente, descobriu algo muito intrigante:
acontece com frequéncia que uma emocéao nos tome, toque-nos, sem que saibamos
por que, nem exatamente o que ela é; sem que possamos representa-la para nés
mesmos. “Ela age sobre mim, mas, ao mesmo tempo, esta além de mim. Ela esta em
mim, mas fora de mim” (DIDI-HUBERMAN, 2016).

Deleuze aprofundou todas essas descri¢des dizendo que “a emogéo nao diz
‘eu’. Estamos fora de nés mesmos” (apud. DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 29). Assim,
para o filésofo, a emocdo néo é da ordem do eu, mas do evento. “E muito dificil captar
um evento, mas nao creio que essa captura implique a primeira pessoa” (idem). Antes,
segundo Deleuze, € preciso recorrer a terceira pessoa, pois, explica o filosofo, ha mais
intensidade na proposicao ‘ele sofre’ que na proposicao ‘eu sofro’. Didi-Huberman
complementa essa afirmacao dizendo que a emogao nao diz ‘eu’, primeiro, porque,
em mim, o inconsciente € bem maior, bem mais profundo e mais transversal do que o
meu pobre e pequeno ‘eu’. Depois, porque, ao meu redor, a sociedade, a comunidade
dos homens, também é muito maior, mais profunda e mais transversal do que cada

pequeno ‘eu’ individual.
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Ao abordar a emocéao a partir das lagrimas, Didi-Huberman (2016), que também
poderia té-lo feito a partir do riso, diz que as emocdes tém um poder — ou SA0 um
poder — de transformacao. “Transformacdo da memdria em desejo, do passado em
futuro, ou mesmo da tristeza em alegria” (p. 44). No final de uma conferéncia realizada
no teatro de Montreuil, em 2005, Lacoue-Labarthe falou as criancas presentes sobre

a emocao musical:

A musica pode ser animada ou triste, feliz ou ligubre. Podemos amar uma
musica e detestar outra. Mas, a partir do momento em que somos tocados por
ela, uma coisa chamada alegria é imediatamente provocada: uma emocgao
transtornante acontece quando vemos pessoas chorando quando escutam
uma musica, seja ela qual for: elas choram de tristeza, elas choram de alegria.
E, se choram assim de alegria, é porque uma emog¢&do muito antiga — a mais
antiga — vem de repente submergi-las (LACOUE-LABARTHE, apud. DIDI-
HUBERMAN, 2016, p. 44).

Provavelmente, o autor se refere as emocdes antigas como aquelas mais
comuns ou primitivas e que coincidem, repetem-se entre todos 0s seres humanos.
Desta forma, as emoc¢des mais basicas tém suas origens nos extremos, como alegria
e tristeza, bem e mal, mas Didi-Huberman (2016) esclarece que ha emog¢6es como ha
sabores e cores, existem as extremas e, também, as nuances, as emocdes insipidas,
misturadas, difusas, cambaleantes, pulverizadas... ou seja, sob o ponto de vista da
descricdo fenomenoldgica, ha uma infinidade de emocdes. A emocao € um fendmeno

complexo, um processo que envolve todo o organismo.

Diferentemente, Bergson considera as emocfdes como gestos ativos. Gestos
que, alias, para Bergson, reafirmam muito bem o préprio sentido da palavra: uma
€mocao nao seria uma e-moc¢ao, quer dizer, uma mog¢ao, um movimento que consiste
em nos por para fora (e-, ex) de n6s mesmos? Mas se a emocao € um movimento, ela
€, portanto, uma ac¢do: algo como um gesto ao mesmo tempo exterior e interior, pois,
‘quando a emogao nos atravessa, nossa alma se move, treme, agita-se, € 0 n0sSso
corpo faz uma série de coisas que nem sequer imaginamos” (BERGSON, apud. DIDI-
HUBERMAN, 2016, p. 26). Assim, as emoc¢des, uma vez que sdo mog¢des, movimentos,

comogOes, sdo também transformacdes daqueles que se emocionam.

Harris (1996) diferencia as emocgdes entre simples e complexas pelo fato de

existir uma expressao facial reconhecivel ou ndo. As emocdes de raiva, medo, tristeza

37



e alegria teriam expressbes faciais mais facilmente reconheciveis, sendo
consideradas emocdes simples. Ja as emocgcdes complexas ndo teriam uma figura
facial ou expressfes comportamentais tdo 6bvias como vergonha, orgulho e culpa.
Ainda segundo Harris (1996), tanto as emoc¢des simples como as emog¢des complexas
podem ser positivas ou negativas. As emocdes positivas seriam oriundas de situacdes

agradaveis; as negativas oriundas de situacdes desagradaveis.

J& o neurocientista Antdnio Damasio (2000) diz, numa simplificacdo do
processo neurobioldgico, que emocdo consiste numa variagdo psiquica e fisica,
desencadeada por um estimulo, subjetivamente experimentada e automatica e que
nos coloca num estado de resposta ao estimulo, ou seja, as emoc¢des sdo um meio
natural de avaliar o ambiente que nos rodeia e de reagir de forma adaptativa. Segundo
Damasio, verifica-se, muitas vezes, uma confusdo conceitual entre sentimentos e
emoc0des, pois sao dois processos que se relacionam, no entanto, sao diferentes entre

si, e sdo usados como se fossem 0 mesmo conceito.

Para Damasio, o que distingue essencialmente sentimento de emocao é que,
enguanto o primeiro € orientado para o interior, 0 segundo € eminentemente exterior;
ou seja, o individuo experimenta a emog¢ado, da qual surge um “efeito” interno, o
sentimento. Os sentimentos sao gerados por emocgdes e sentir emocgdes significa ter
sentimentos. Na relacdo emocéao/sentimento, Damasio (2000) diz, ainda, que apesar
de alguns sentimentos estarem relacionados com as emocdes, existem muitas
emocdes que nao estdo, ou seja, todas as emocgdes originam sentimentos, mas nem
todos os sentimentos provém de emocg¢des. Em resumo, sentimento deve ser usado
para descrever um estado mental complexo, geralmente, resultante de um estado

emocional.

Damasio (2004) classifica as emocdes em trés categorias: emocodes de fundo,
primérias e sociais. As emoc¢des de fundo sdo aquelas em que o sujeito tem a
capacidade de decodifica-las rapidamente, em diferentes contextos, sendo elas
agradaveis ou desagradaveis. Vale aqui lembrar que, segundo Bruner (1999), quando
tentamos lembrar algo, o que mais frequentemente vem a mente é o afeto ou uma
atitude carregada de julgamentos, como se aquela experiéncia tivesse sido algo
agradavel ou desagradavel. Ja as emocbes primérias ou universais sao facilmente

identificaveis entre seres de uma mesma espécie, como, por exemplo, raiva, tristeza,
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medo, zanga, nojo, surpresa e felicidade. E, finalmente, a categoria das emocdes
sociais ou secundarias que, de acordo com Damasio, sdo influenciadas pela
sociedade e cultura, como vergonha, ciime, culpa, compaix&do, embaraco, simpatia,

orgulho entre outros.

A respeito da relacdo entre razdo e afeto, Jean Piaget foi um dos primeiros
nomes a questionar a separacao entre cognicao e emocao. Piaget (2006) afirma que
afetividade e cognicao sdo diferentes em natureza, porém, inseparaveis em todas as
acOes humanas. Toda acdo e pensamento compreendem um aspecto cognitivo, que
sao as estruturas mentais, e um aspecto afetivo, que serve como um estimulante. De
forma geral, a afetividade seria, para Piaget, funcional para a inteligéncia: ela é a fonte

de energia pela qual cognicéo funciona.

Conjugando ideias de Damasio (2000) e Piaget (2006), as emocdes e a razao
ndo sao elementos completamente dissociados, ou seja, emoc¢do ndo se opde a
razdo, como foi aqui apresentado na visdo de Didi-Huberman (2016). Entretanto,
Daméasio mostra que pessoas com alguma deficiéncia na regido do cérebro
responsavel pelas emocfes apresentam dificuldades de aprendizado. Assim, as
emocOes ndo sdo atos racionais, ndo sédo causadoras direta da cognicdo, mas,
Damasio (2000) afirma que sentimentos sao utilizados para a aprendizagem. Portanto,

a esse respeito, as emocdes seriam fundamentais para a criatividade.

Todas essas nocdes sdo importantes para a compreensdo da experiéncia
estética, que para Dewey (2010) € emocional de ponta a ponta e o impacto dos afetos
em performances criativas, sera testado adiante, em uma das etapas do estudo
empirico sobre emocdes e criatividade a partir de trés cancfes da Legido Urbana.
Este estudo sistemético foi conduzido no sentido de tentarmos verificar se: a masica,
de alguma forma, influencia estados afetivos nas pessoas, e como esses estados
afetivos podem influenciar a criatividade. Além disso, a partir da dinamica realizada,
foram colhidos dados das interacdes entre os pesquisados para analisarmos de que
forma uma poténcia dialdgica dessas cancdes seria um fator importante para a

audiéncia as ressignificarem a cada experiéncia estética.

Esta etapa do estudo se deu a partir dos dialogos espontaneos, estimulados
pela atividade académica que se utilizou da exibicdo de uma amostra dessa obra
musical a uma pequena audiéncia jovem contemporanea, que nao viveu a época
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produtiva da banda, portanto, ndo a escolheu, mas, ndo apenas demonstrou
conhecer, como emitiu impressbes e opinides (positivas e negativas) sobre as
cancles e sobre a banda autora, ao ser submetida a experiéncia auditiva com as
cancgles utilizadas neste estudo, fornecendo, assim, dados empiricos, para nossas

analises qualitativas.
3.4. Experiéncia estética e comunicabilidade

A expressao de um artefato reflete o potencial criativo de seguir afetando as
pessoas ao longo do tempo. Esse potencial pode ser entendido como um valor
agregado ou o fator diferenca, ja apresentados anteriormente, quando falamos sobre
criatividade e inovagcao. Como nos ensina Dewey (2010), “a experiéncia € emocional,
mas nela ndo existem coisas separadas, chamadas emoc¢des” (p. 35). O pensamento
de Dewey pende para continuidades e desconfia de todas as formas de separacédo. O
que ele diz nesse ponto ndo € que as emoc¢des sdo continuas a outras coisas, ou
ligadas a estas, mas que ndo séo coisas, de forma alguma, tampouco eventos. As
palavras que ddao nome aos sentimentos ndo designam substancias, mas atributos.
“[...] as emocdes ligam-se a acontecimentos e objetos; uma emocdo ndo € algo que

exista por si em algum lugar, e depois empregue um material pelo qual expressa-se”
(p. 36).

A emocao na arte é, segundo Dewey (2010), uma qualidade do movimento
padronizado na experiéncia estética. Nao existe emoc¢ado sendo como vivenciada por
um sujeito que a sente. Isso nao torna subjetivas todas as emocgdes. Nesse ponto, 0
relativismo de Dewey vem a tona. “[...] a emocgao é para, de ou sobre algo objetivo,
seja na realidade ou no pensamento” (p. 36). A emocao € “evocada por objetos fisicos
e pessoais; é uma resposta a uma situacdo objetiva. Quando ndo € assim, ela é
preliminar ou patolégica” (p. 36). Dessa forma, o autor enfatiza a materialidade
necesséaria para desencadear uma emocao, o que dialoga com a criatividade, no
sentido de que a criagdo de um artefato se da sempre em resposta a uma demanda
social, as possibilidades e oportunidades (affordances) que o ambiente oferece, ou

seja, é “uma resposta a uma situagao objetiva” (idem).

A encarnacdo da emocdo na matéria conformada € 0 que constitui a
“‘expressdo” para Dewey. O ato de expressao faz do artefato mais do que uma
instrumentalidade, mas um canal pelo qual a experiéncia flui. Por outro lado, a
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expressao também ndo permite que o material se mantenha como uma obstrucao
inflexivel, que capta e retém a atencdo sem deixar a experiéncia prosseguir até a
realizacdo. Dewey (2010) explica que o artista cria apenas um artefato artistico; a obra
de arte é o que esse produto faz na experiéncia da pessoa, e esta depende tanto da
pessoa, quanto do objeto. “Na arte, o material objetivo transforma-se no contetdo e
no material da emogao” (DEWEY, 2010, p. 38). Assim, as qualidades sensoriais sao
os portadores dos significados. E os significados, ao serem compartilhados,

aproximam as pessoas.

Esse potencial de uma linguagem e dos processos linguisticos que aproximam
as pessoas (MARCONDES FILHO, 2016), ou seja, essa comunicabilidade que opera
tanto na manutencédo de velhos significados, como na criagdo de novos, por meio de
atos, neste caso, de expressao artistica, foi observada por Formiga Sobrinho e
Glaveanu (2017), a partir do modelo de 4 niveis de comunicabilidade, proposto por
eles. Essa estrutura, em consonancia com os preceitos de Dewey aqui discutidos,
apresenta a comunicagcdo como um processo amplo que depende de condi¢cdes como
abertura e espontaneidade ndo somente do individuo, como também das interacdes
interpessoais.

Os niveis de comunicabilidade foram estruturados a partir de suas
potencialidades, j& que a ideia de comunicabilidade apreende as principais
caracteristicas do processo comunicativo, da intencdo ao resultado (FORMIGA
SOBRINHO; GLAVEANU, 2017). Eles partem da premissa de que a comunicacéo é
um fendémeno potencial na relacao entre dois seres, que pode ou n&o ser concretizado,

a depender de algumas variaveis:
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Tabela 2 - Niveis de comunicabilidade

Nivel Potencial de Audiéncia deve Significado é

1 estabelecer abrir o ouvido provavelmente antigo
2 melhorar abrir os olhos antigo ou novo

3 influenciar abrir o coracdo antigo ou novo

4 Mudar abrir a mente provavelmente novo

Fonte: Formiga Sobrinho e Glaveanu (2017, p. 4)

O primeiro nivel captura a intengdo, na comunicagdo, de se estabelecer um
certo sentido ndo passivel de contestacéo, pelo uso de uma variedade de significados
coercivos e retoricos. Conforme mencionado na Tabela 2, esse contexto de
comunicabilidade tem o potencial de afirmar significados, ao metaforicamente
"despertar a audicdo" da audiéncia (que deve antes ouvir e depois falar), mas, ao
mesmo tempo, esses significados sdo provavelmente “batidos” ou preestabelecidos.
Esse nivel de comunicabilidade remete a no¢do de monologia de Bakhtin (1981), em
que a comunicacao se da mais de maneira unidirecional.

O segundo nivel se refere a intencdo de deixar tudo "claro" dentro da
comunicacao, sem que haja o uso do apelo a autoridade e, como tal, de maneira mais
aberta e dialégica. Metaforicamente, ele convida a audiéncia a "abrir os olhos" e olhar
a fundo o que esta sendo comunicado. Isso cria a possibilidade de geracdo de novos
significados, embora os parceiros possam regredir ao contexto do primeiro nivel ao
tentar estabelecer seu proprio significado e imp6-lo aos outros.

Num terceiro nivel, o contexto de comunicabilidade apela as emocdes alheias
e 0 objetivo € compartilhar ndo apenas a informacao, mas também alguma sensacgao
subjetiva com a audiéncia, dentro do mesmo fluxo de comunicagdo (MARCONDES
FILHO, 2010). Em sua versdo positiva, esse nivel fomenta a abertura entre os
parceiros de comunicagao e leva a novos significados; no entanto, o uso de emocgoes

pode também bloquear novas perspectivas e reforcar significados preestabelecidos.

42



Metaforicamente, neste nivel, os parceiros tentam "abrir o coracdo” dos demais para
sua prépria experiéncia da situacdo (NEGUS; PICKERING, 2004).

Por fim, no quarto nivel, o objetivo € o de mudar significados preestabelecidos
e desafiar as convencgdes, e, como tal, esse contexto de comunicabilidade € altamente
propicio ao fomento da criatividade, ao menos em termos atitudinais. Esses resultados
dependem da abertura de cada parceiro durante a comunicacao, e da maneira como
cada um confere sentido & mensagem e a interpreta. Nas palavras de Bakhtin (1981),
essa € a expressdo da dialogia na comunicacdo, na medida em que diferentes
significados sdo levantados e postos em tensdo produtiva uns com 0S outros.
Metaforicamente, o objetivo é o de "abrir a mente" da audiéncia para determinada
questao, problema ou situacao.

Em resumo, a comunicabilidade captura as principais caracteristicas dos
processos de comunicacdo, dos seus propositos aos seus resultados. O segundo
nivel visa estrategicamente explorar e diversificar os significados, possivelmente no
sentido de persuadir os outros (MARCONDES FILHO, 2010). No terceiro, visa aos
sentimentos coletivos, por um lado possivelmente reforcando os significados
compartilhados e, por outro, tornando as pessoas abertas a novos significados
(NEGUS; PICKERING, 2004), ou tirando vantagem de sua abertura para introduzir
novos significados. No quarto, visa criar mudancas mais profundas em atitudes e
comportamentos (BAKHTIN, 1981).

4. METODOLOGIA

4.1. Sobre pesquisa em dados sociais

Em busca de delinear um método de pesquisa que desse respostas aos
objetivos deste estudo, recorremos a Bauer e Gaskell (2015), que apresentam alguns
dos enfoques metodoldgicos para a construcao de indicadores culturais a partir da
musica e do ruido que as pessoas produzem e aos quais elas estdo expostas.
“Indicadores culturais mensuram elementos da vida cultural que refletem nossos
valores e nosso mundo vivencial, eles mudam lentamente por meio de longos
periodos e estdo sujeitos apenas até certo ponto a manipulagdo social” (BAUER;
GASKELL, 2015, p. 366).
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Em sua andlise, Bauer e Gaskell (2015) se interessam em demonstrar, ou
refutar, que os sons espelham, ou antecipam, 0s contextos sociais que sao sensiveis
a eles. Para os autores, os sons sao condicionados por seus contextos sociais e, por
iISso, marcados por eles. Nesse sentido, eles consideram 0s sons como meios de
representacdo. “A musica tem o potencial de espelhar o mundo social, atual ou

passado, que a produz e a consome” (p. 366).

A andlise musicolégica enfoca a estrutura interna da musica;
complementarmente, a analise social cientifica toma esses aspectos internos da
musica e os correlaciona a padrdes externos de recepcdo e producdo. Tal € a
importancia do contexto para a compreensao da musica como objeto de comunicacao
gue ela pode ganhar diferentes significados de acordo com 0 momento e ambiente

nos quais é executada.

Para Bauer e Gaskell (2015), a musica é rica em conotacdes, mas suas
unidades sdo menos definidas com relagdo a sua denotacdo. Por exemplo, a Nona
Sinfonia de Beethoven é rica em ordem musical e em funcao social, por exemplo, para
celebrar a queda do Muro de Berlim, em 1989, ou o lancamento do Euro, em 1999.
Seu sentido semantico, contudo, abstraido do emprego social de sua execucéo, é

vago.

O sentido da musica brota da evocacédo de imagens e associacdes que sao
idiossincraticas. “O sentido surge espontaneamente ou pode estar relacionado a
imagens e sentimentos associados a memoria de um primeiro encontro” (BAUER,;
GASKELL, 2015, p. 371). E, ainda, as conotacdes da musica podem ser partilhadas
por um grupo social e as associagdes, apreciadas coletivamente.

Tagg (1982), citado por Bauer e Gaskell (2015, p. 367), em seu sistema para
analise de som, distingue quatro instancias de som musical: 0 som como concebido
por um compositor; 0 som objeto, quando executado e possivelmente registrado; o
som como transcrito em uma notagao; e finalmente o som como ele é apresentado.
Esta ultima instancia é justamente a que permite a experiéncia do ouvinte com a
apreciacdo musical e é quando ocorrem as adesdes ou rejeicdes a determinados

sons, ou seja, onde estéo implicadas as relacdes de afinidade e gosto musical.

Para Bauer e Gaskell, a expanséo atual e o poder emocional dos sons, e da

musica como meio de representacao simbdlica, parecem sugerir que eles podem ser
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uma fonte util de dados sociais. Porém, esse potencial ndo esta ainda combinado com
uma metodologia eficiente e uma massa critica de pesquisa, tendo os proprios autores
afirmado: “por agora, 0s materiais sonoros sao um campo ainda virgem, esperando
seu emprego metodolégico nas ciéncias sociais” (BAUER; GASKELL, 2015, p. 386).
Isso € interessante, principalmente, quando se fala em criatividade ou, mais
especificamente, na “aceitagdo” de uma determinada produgédo por uma audiéncia,
pois o pesquisador ndo deve assumir a postura de juiz, mas simplesmente buscar

meios de observar o fenbmeno.
4.2. A construcao do corpus

Pesquisas sociais empiricas geralmente séo feitas por meio da selecdo de
evidéncias e necessitam, em primeiro lugar, justificar esta selecdo, ou seja, a base da
investigacdo. Falas, conversacdes e interacfes humanas séo sistemas abertos cujos
elementos sdo as palavras e o0s movimentos, em um conjunto infinito de sequéncias
possiveis. De acordo com Bauer e Aarts (2015), para sistemas abertos, a populagcéo
€, em principio, impossivel de ser conhecida, portanto, sdo diferentes da amostragem
representativa na pesquisa social, que se utiliza de um conjunto de técnicas para se

conseguir representatividade.

Em populaces que ndo podem ser conhecidas unitariamente, como é o caso
de uma audiéncia amplamente delimitada, “os elementos podem ser no maximo
tipificados, mas néo listados” (p. 43). Este € o caso da juventude contemporanea
consumidora de musica popular que este estudo observa. Além do mais, quando
lidamos com uma comunicac¢ao que pode ser percebida de forma afetiva, por meio de
emocles, sentimentos e também de sentidos sobre o mundo e sobre os
acontecimentos, existem diferentes realidades possiveis, dependendo da situacao e
da natureza da interagéo.

Ainda que a interacao intragrupal possa gerar emocao, humor, espontaneidade
e intuicdes criativas, Bauer e Gaskell (2015) afirmam que ha um namero limitado de
interpelagdes, ou versdes, da realidade. “Embora as experiéncias possam parecer
Unicas ao individuo, as representagfes de tais experiéncias ndo surgem das mentes
individuais; em alguma medida, elas sao o resultado de processos sociais” (p. 71).
Neste ponto, consideramos os pressupostos de Bakhtin (1929), dentre os quais, 0
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linguista defendia que, por meio das intera¢cdes, o0 signo é socialmente partilhado e

resultante do consenso entre os individuos de um grupo especifico.

A entrevista qualitativa € uma metodologia de coleta de dados amplamente
empregada para captar esses dados sociais. Bauer e Gaskell (2015) dizem que “a
entrevista € uma tarefa comum, uma partilha e uma negociacgao de realidades” (p. 74).
Ela €, como escreveu Farr (1982), “essencialmente uma técnica, ou método, para
estabelecer ou descobrir que existem perspectivas, ou pontos de vista sobre os fatos,
além daqueles da pessoa que inicia a entrevista” (apud. BAUER; GASKELL, 2015, p.
65).

O emprego da entrevista qualitativa para mapear e compreender o mundo da
vida dos respondentes € o ponto de entrada para o cientista social que introduz, entéo,
esquemas interpretativos para compreender as narrativas dos atores em termos mais
conceituais e abstratos, muitas vezes em relacdo a outras observacdes. Nesse
sentido, “intui¢cdes provindas da entrevista qualitativa podem melhorar a qualidade do
delineamento de um levantamento e de sua interpretacdo (BAUER; GASKELL, 2015,
p. 65).

Com a finalidade de compreender a criatividade em termos da
comunicabilidade das cancbes da Legido Urbana e as formas pelas quais essa
producado auditivo-emocional € atualizada e ativamente recriada pela audiéncia, esta

pesquisa foi realizada em cinco etapas.

Na primeira, numa sala de aula, 33 estudantes separados em trés grupos foram
submetidos, cada grupo, a audicdo de uma cancéo da Legido Urbana: Que Pais E
Este?, Eduardo e Monica e Pais e Filhos. Essas canc¢fes foram escolhidas pelo
pesquisador por apresentarem formas estilisticas e semanticas diversas, assim como
por representarem diferentes momentos de Renato Russo e da Legido Urbana, além

de serem sucessos consagrados e bastante executados até os dias de hoje.

Na segunda etapa, para verificar de que maneira as can¢gdes do compositor,
Renato Russo, podem influenciar estados emocionais, cada estudante recebeu do
pesquisador um saquinho de papel pardo e a eles foi solicitado que registrassem,
numa folha de papel em branco, que emocdo ou sentimento cada pesquisado

depositaria no saquinho.
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Na terceira etapa, cada participante relatou, para toda a turma, a emocao
sentida naquele momento e, aqueles que quiseram, puderam justificar os motivos

pelos quais relatou aquela emocao.

Na quarta etapa, visando verificar como estados emocionais podem influenciar
performances criativas, foi proposta uma tarefa de uso incomum do objeto, na qual

cada pesquisado devia dar uma utilidade ao saquinho.

Na quinta e ultima etapa da dindmica, para analisar como essas trés producdes
da Legido Urbana - Que Pais E Este?; Eduardo e Ménica; e Pais e Filhos - sio
ressignificadas para permanecerem em didlogo com uma nova geracao de ouvintes,
foram coletadas opinides dos estudantes sobre a banda, a partir de debate em sala
de aula, conduzido por meio da observacao participante, de forma que o pesquisador
interferisse 0 minimo possivel nos relatos acerca das impressdes dos jovens sobre a

banda.

De acordo com Flick (2004), a entrevista deve possibilitar ao pesquisado narrar
livremente e “é crucial para a qualidade dos dados que essa narrativa ndo seja
interrompida nem dificultada pelo entrevistador” (p. 111). Dessa forma, a entrevista foi
conduzida a partir da indagacao do pesquisador sobre como estudantes achavam que
as cancdes e a banda autora das musicas utilizadas na atividade académica se
relacionava com a tematica daquela disciplina: criatividade. A partir desse estimulo
inicial deram-se as interagdes espontaneas que permitiram a constru¢cado dos dados

para a nossa pesquisa.

Trata-se de uma técnica parecida as utilizadas em entrevistas com grupo focal,
cujo entrevistador, ou moderador, é o catalizador da interacdo social (comunicacao)
entre os participantes. “O objetivo do grupo focal é estimular os participantes a falar e
a reagir aquilo que outras pessoas no grupo dizem” (BAUER; GASKELL, 2015, p. 75).
Dessa forma, foi utilizado recurso de livre associacao, para se descobrir como aquelas
pessoas significam o0 assunto pesquisado, isto €, qual a perspectiva delas sobre a
banda de pop-rock, produtiva entre os anos 1980 e 1990, ou seja, ha uma ou duas

geracOes anteriores a maioria dos pesquisados.

Assim, o pesquisador ndo orientou a investigacdo a partir de um conjunto de

perguntas predeterminadas como um questionario, mas simplesmente indagou 0s
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participantes, de acordo com o topico guia predeterminado e registrou em audio, 0s
relatos orais das interacdes dos pesquisados, pois, de acordo com Voloshinov (2014)
e Bakhtin (2011), é por meio da fala que as possiveis ideologias que estao regulando
os significados do grupo e suas acbes podem ser identificadas. No entanto, os
enunciados, conforme Bakhtin/Voloshinov (1929/2014), ndo se encontram acabados,

mas, ao contrario, vao-se construindo ao longo da interacao dialogica.

A enunciacédo de um signo é sempre também a enunciagéo de indices sociais
de valor. O enunciado configura em si 0 proprio processo de interacéo, seja ele verbal
ou nao verbal. Sob este ponto de vista, mesmo uma “enunciacdo monoldgica &
produzida para ser compreendida no contexto do processo ideoldgico do qual ela é
parte integrante” (BAKHTIN; VOLOSHINOV, 1929/2014, p. 101).

Bauer e Gaskell (2015), por sua vez, dizem que “é vital garantir que toda
interpretacdo esteja enraizada nas préprias entrevistas, de modo que, quando a
andlise é feita, o corpus pode ser trazido para justificar as conclusées” (p. 86). Ou
seja, além das intuicbes possiveis € preciso sempre ter em vista o que foi dito pelos
entrevistados e, a partir desses dados concretos, fazer as correlacbes que permitam

a compreensao ampla dos relatos analisados.

O objetivo amplo dessa analise foi procurar sentidos e compreensdes sobre 0
objeto de estudo. No entanto, o que é falado constitui apenas dados, entdo a anélise
deve ir além, a procura de temas com contelldo comum e significativo. A interpretacédo
das falas dos pesquisados foi feita por meio de técnicas de analise do discurso e do
método de Analise Tematica Dialogica (ATD), que tem sido utilizado em pesquisas
qualitativas nas Ciéncias Humanas para identificar, analisar e reportar temas a partir
dos dados produzidos em consonancia com a perspectiva dialégica do

desenvolvimento humano.

O termo discurso € empregado para se referir a todas as formas de fala e textos,
seja quando ocorre nas conversacoes, seja quando é apresentado como material de
entrevistas ou outros textos de todo o tipo. De acordo com Bauer e Gaskell (2015),
um analista de discurso deve envolver-se simultaneamente em analisar o discurso e
em analisar o contexto interpretativo. “Até mesmo a descrigdo sonora aparentemente
mais direta e neutra pode estar implicada em um conjunto completo de diferentes
atividades, dependendo do contexto interpretativo” (p. 249).
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Dessa forma, fazer uma analise de discurso muda fundamentalmente as
maneiras como nos experienciamos a linguagem e as relacbes sociais. Uma
estratégia analitica atil, sugerida por Widdicombe (1993), € a de considerar as
maneiras de dizer dos pesquisados como sendo potenciais solu¢des de problemas. A
tarefa do analista, nesse caso, € identificar cada problema, e como o que é dito se

constitui uma solucéao.

Assim, quando um analista discute um texto, ele esta também produzindo uma
versao, construindo o contexto como um objeto. Em outras palavras, a fala dos
analistas de discurso ndo € menos construida, circunstanciada e orientada a acao que
qualquer outra. “O que os analistas do discurso fazem é produzir leituras de textos e
contextos que estdo garantidos por uma atencao cuidadosa aos detalhes, e que
emprestam coeréncia ao discurso em estudo” (BAUER; GASKELL, 2015, p. 256).

De acordo com Borges e Silva (2017), uma das principais caracteristicas da
Analise Tematica Dialdgica é sua dinamicidade e flexibilidade, ou seja, a analise das
narrativas ndo ocorre de forma linear, mas, ao contrario, envolve um constante ir e vir
ao material produzido/analisado, evidenciando, dessa forma, o seu carater dialdgico.
De modo geral, a andlise dos dados produzidos durante as entrevistas narrativas,
grupos focais e filmagens séo tratados pela ATD a partir dos seguintes procedimentos:

a) transcricdo das entrevistas (o pesquisador inicia sua imerséao e familiarizacéo

com os dados produzidos);

b) definicdo da unidade analitica (a partir dessa definicdo, os dados passarao

a ser lidos e analisados, buscando-se as conexdes existentes);

c) leitura intensiva do material transcrito (imergindo ainda mais intensamente

nos dados produzidos, por meio da leitura e releitura desse material);

d) organizacdo das enunciacbes em temas e subtemas (por meio da analise
das recorréncias, relacdes e similaridades nas enunciacdes € possivel a identificagéo
dos temas e subtemas recorrentes e significativos nas enuncia¢des dos participantes

das verbaliza¢Ges);

e) elaboracao e analise de mapas semiéticos (analise de trechos enunciativos
considerados representativos dos dados produzidos no decorrer das entrevistas,

comparados aos mapas, quando necessarios).
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A partir dos dados produzidos nas interacdes, foram identificados temas
recorrentes nas narrativas dos estudantes e organizados em nucleos de sentido. Essa
codificacdo foi uma maneira de organizar as categorias de forma que estas
permitissem examinar as transcricdes e realgar, ou selecionar, ocasides em que as
falas se refiram as areas de interesse da pesquisa. Para isso, as informacdes foram
agrupadas em unidades analiticas a partir de tematicas identificadas nas proprias
falas dos pesquisados, e reorganizadas para facilitar a verificacdo e contextualizacéo
tedrica a partir dos relatos.

Bauer e Gaskell (2015) dizem que a analise ndo é um processo puramente
mecanico. Ela depende de intuicbes criativas, que podem ocorrer quando o
pesquisador conversa com um amigo ou naqueles momentos de reflexdo ao dirigir,
caminhar ou tomar banho. No caso especifico das analises das falas dos
entrevistados, o pesquisador pode intuir e teorizar, além dos significados das falas,
sobre alguns dos possiveis modos de ser e de viver daqueles jovens moradores da
Capital Federal e estudantes da Universidade de Brasilia (UnB).

Mesmo que se trate de uma amostragem relativamente pequena, de 33
estudantes do turno noturno do curso de Comunicagdo Organizacional, ela ganha
relevancia se consideramos que os alunos nao foram selecionados entre fas
declarados da Legido Urbana. Isso pode contribuir para uma maior neutralidade das
opinides expressas na fase final da coleta de dados sobre a percepcéo dessa amostra
da juventude atual, que ndo escolheu aquelas canc¢des, mas foram submetidas a

experiéncia auditiva com trés canc¢des da banda estudada.
4.3. Escolhas sonoras

Que Pais E Este?, composta por Renato Russo, em 1978, na época do Aborto
Elétrico, primeira banda do artista, € também o nome do terceiro album da Legido
Urbana, lancado em 1987. Eduardo e Ménica é uma can¢cdo composta por Renato
Russo e langada em 1986, no album Dois, da Legido Urbana. A cancéo Pais e Filhos,
composta pelo trio Renato Russo, Dado Villa Lobos e Marcelo Bonf4, foi lancada no
quarto album da Legido Urbana, As Quatro Estagcfes, em 1989. A banda, formada em
agosto de 1982, teve sua fase ativa até 1996, quando o lider, Renato Russo, faleceu

por complica¢des decorrentes da contaminacao pelo virus HIV.
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Em relacdo as conotacbes das cancbes escolhidas, Que Pais E Este?
apresenta uma sonoridade mais densa, com tom de contestacdo ao cenario
sociopolitico dos anos 1970 e 1980, podendo sugerir, portanto, emocdes relativas a
critica social e politica. Eduardo e Ménica, talvez uma das mais famosas da banda,
narra, de forma linear, em quase cinco minutos, a histdria de amor de duas pessoas
muito diferentes entre si. A letra € composta de frases bem-humoradas que
descrevem o0s personagens e a evolucdo da relacdo a dois. A cancao cita pontos
conhecidos de Brasilia — especificamente do Plano Piloto - e pode gerar vinculos
associativos tanto com a cidade, como relacionados ao universo ficcional da musica,
ou seja, com a historia do casal descrito na narrativa. Ja a letra de Pais e Filhos é
mais metaférica que as outras e fala de suicidio. Em 1994, durante uma apresentacao
da banda no Programa Livre, do SBT, Renato Russo desabafou ao ver a reacao alegre

da plateia ao anuncio de que iriam toca-la:

Escuta, vocés sabem que essa musica é sobre suicidio, né? (...) E sobre uma
menina que tem problemas com 0s pais, ela se jogou da janela do quinto andar
e n&o existe amanha. (...) Isso € uma musica serissima, que nem indios. (...)
Eu ndo aguentaria ouvir duas vezes seguidas. (...) As vezes essas musicas
refletem um momento da minha vida que eu ndo gosto de lembrar mais
(Arquivo Legido Urbana Blogspot).

Portanto, temos uma amostra sonora potencialmente capaz de afetar as
pessoas em diferentes niveis emotivos. Varios métodos podem ser adotados para
estudar as relacdes entre emocao e criatividade, como observacdes, entrevistas,
estudos de caso, estudos experimentais ou quase experimentais. A proposta deste
estudo €, entdo, observar e interpretar os efeitos facilitadores ou perturbadores de

uma emocao sobre a criatividade.

5. ESTUDO EMPIRICO sobre emocdo e criatividade a partir de trés

musicas da Legido Urbana

As emocdes e a criatividade estdo ligadas de diferentes maneiras. Uma das
correlacdes observadas por pesquisadores como Lubart (2007), por exemplo, é se as
emocdes teriam o potencial de colocar um individuo em estado mental propicio ou
desfavoravel a criatividade, dependendo de suas caracteristicas. Trabalhos de
psicologia social cognitiva ja demostraram a influéncia de certos estados emocionais
nos julgamentos sociais, ou seja, na maneira como os individuos percebem e
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assimilam novas informacdes sobre objetos a sua volta com base no que conhecem,
percebem ou sentem. Certos autores, citados por Lubart (Isen, Daubman e Nowicki,
1987; Adele, 1992; Martin, Ward, Achee e Wyer, 1993; Adaman e Blaney, 1996;
Kaufmann e Vosburg, 1997; Hirt e colaboradores, 1997), tém, nessa perspectiva,
desenvolvido paradigmas experimentais para avaliar os efeitos de diferentes estados

emocionais sobre a criatividade de individuos.

Este estudo empirico analisa, primeiramente, como canc¢des sdo capazes de
alterar estados emocionais e influenciar performances criativas a partir de um
exercicio aplicado, em sala de aula, a um grupo de jovens estudantes universitarios
de Brasilia. Na execucdo da dindmica, os estados emocionais e humores positivos e
negativos foram observados em trés grupos diferentes, imediatamente apds a audi¢cao
de cada uma das trés musicas da banda de pop-rock nacional Legido Urbana: Que
Pais E Este?; Eduardo e Ménica; e Pais e Filhos. Inicialmente, o foco foi observar as
relacbes entre as cancdes escutadas, as emocgdes relatadas naquele momento e o
processo de associacdo e producédo criativa dos individuos a partir da experiéncia
auditiva com essa obra musical brasileira, importante, principalmente, para muitos

jovens brasileiros nas décadas de 1980 e 1990.

O exercicio permitiu, ainda, a coleta de dados empiricos para um estudo mais
aprofundado sobre como essa nova geracdo escuta cancdes que impactaram a
geracdo de seus pais e por elas é afetada. A ideia central deste estudo é tentar
compreender como a juventude de hoje se relaciona com cancdes criadas ha trés
décadas e que, por meio da difusdo em diversas midias (radio, TV, internet, cinema

etc.), mantém-se presentes na memaria do povo brasileiro.

Sabemos que as obras artisticas e literarias permitem a seus autores
expressarem emogdes, como 0 amor, a raiva ou a tristeza. Esta premissa nos fez
querer compreender como se d4 a comunicacdo de enunciados que expressam
sentimentos e nos impactam ao serem captados pelos nossos sentidos, tanto pelo
nivel inteligivel quanto pelo emocional. Isso porque se, por um lado, cantores
expressam suas emocoes por meio da musica, por outro, estas producdes artisticas
parecem carregar uma poténcia de nos afetar, como ouvintes interpretantes, e de
influenciar nossos estados emocionais, que por sua vez, impactam nossas acoes

cotidianas.

52



Essa hipdtese — a ser testada no estudo - dialoga com a estrutura dos 5 A’s de
Glaveanu (2012), na qual a audiéncia também exerce um papel ativo e legitimador
dos processos de criacéo, ao fornecer feedback para as acoes realizadas pelo ator-
criador, neste caso, as composi¢cdes musicais. Em sua proposta, Glaveanu observa
gue a busca do ator pela obtencédo de resultados dentro de um contexto sociocultural
implica atingir certas expectativas das audiéncias, capazes de reconhecer sentidos
nos artefatos a elas oferecidos. E este sentido, juntamente com as emocdes
provocadas pelo artefato musical, que buscamos captar, por meio deste exercicio
académico, ja que entendemos ser na inter-relacdo entre artefato e audiéncia que se
dao os processos de criatividade. O desafio é observar e captar esse processo, entre
musica escutada, emocdes sentidas e associacdes criativas desempenhadas sobre
estas influéncias, se diferentes emocgdes ocorrem a quase todo tempo em nés e

estados emocionais sdo, muitas vezes, tao transitorios.

De acordo com Lubart (2007), um interessante modelo de ressonancia
emocional permite verificar como as emocfes desempenham um papel central no
processo de formacao de associagOes criativas. Vejamos, Power e Dalgleish (1997)
consideram que estados emocionais como raiva, medo, magoa e tristeza sdo
frequentemente identificados como emocfes béasicas. Normalmente, emocdes
basicas podem ser observadas por polaridades, como estados emocionais positivos
e negativos. Entéo, considerando essas polaridades, primeiramente, por meio de uma
dindmica de grupo, este estudo verificara como uma emoc¢ao supostamente expressa
pela letra de uma masica se relaciona com os estados emocionais relatados pelos
individuos, apds a audicdo de cada cancdo, e como isso pode influenciar seus

processos criativos.

A ideia era verificar algumas emocdes e associacfes criativas possiveis de
serem provocadas pela audicdo dessa amostra da obra do cantor e compositor
Renato Russo. A expectativa era que, com a realizacdo deste exercicio, 0s
pesquisados emitissem opinides espontaneas sobre a banda e que essas opinides
servissem como subsidios para uma analise mais ampla sobre a permanéncia das
cancdes da Legidao Urbana no tempo. Para tanto, o primeiro passo foi a escolha de
cangbes que apresentassem diferentes formas expressivas, conotassem situagoes

diversas e sugerissem associacbes com diferentes emocdes. A escolha se deu
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também pelo fato de essas cancdes terem sido criadas em diferentes momentos dos

compositores e da banda.
5.1. Etapas do estudo

A primeira etapa corresponde a indug¢do de um estado emocional entre os
participantes. Neste caso, o estado foi induzido por meio da execugdo de uma musica
para cada grupo de uma turma de 33 alunos da disciplina Criacdo em Comunicagao
e Publicidade, do curso de Comunicacdo Organizacional da Faculdade de
Comunicacdo da UnB. A turma foi dividida em trés grupos, que se organizaram
espontaneamente em formacbes com 10, 11 e 12 pessoas, denominados pelo
pesquisador como grupo A, B e C.

O grupo A fora submetido & escuta da canc¢éo Que Pais E Este?; o B, Eduardo
e Ménica; e o C, Pais e Filhos. O estudo empirico foi realizado no dia 29 de marco de
2018, das 19h as 22h20, véspera do feriado de sexta-feira da Paixdo. Na ocasiao, tive
a oportunidade de substituir o professor da disciplina e orientador deste estudo, para
abordar o conteudo previsto para aquele dia, Emocao e Criatividade, sendo que os
estudantes ndo me conheciam até aguele momento. A dindmica se deu da seguinte
forma: por revezamento, dois grupos eram convidados a se retirarem da sala
enguanto um permanecia. Este era submetido a escuta de uma das cancdes. Esta

etapa durou cerca de 30 minutos, numa média de 10 minutos para cada grupo.

Na segunda etapa do estudo, depois que cada grupo ouviu a cangao
correspondente e todos voltaram para a sala, o estado emocional dos individuos foi
observado e, por vezes, comentado por meio de debate. Cada participante recebeu
um saquinho de papel pardo, e, em seguida, todos foram questionados sobre que
emocao cada pesquisado guardaria dentro do saquinho naguele momento. As
respostas foram registradas por eles numa folha de papel identificada com o nome, a
idade do participante e o grupo ao qual ele(a) pertencia, A, B ou C, de acordo com a
mauasica escutada. Até este momento, foi pedido pelo pesquisador que cada
pesquisado guardasse para si a emocao descrita, para evitar que um estudante se
influenciasse pela experiéncia do colega, sobretudo, do colega pertencente a outro

grupo, que fora submetido a outra cancéo.
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Alguns estudantes, além de cumprir a tarefa proposta — registrar que emocao
depositaria no saquinho - caracterizaram o objeto com adornos ilustrativos, como se

vé nas imagens destacadas:

Em seguida, numa terceira etapa, visando um melhor aproveitamento da
atividade e a oportunidade de relacionar a dindmica executada com o contetudo da
disciplina, foi aberto o debate, iniciando-se com o pedido do experimentador para cada
participante revelar a emocao depositada no saquinho pardo. Também foi dito pelo
pesquisador que eles eram livres para falar, além da emocéo relatada, sobre a relacéo
entre a cangao escutada e a emogao depositada no objeto “saquinho”. Assim, cada
estudante acabou comentando a relag&o entre o estado emocional descrito e a cancao
ouvida anteriormente. Nesta etapa, que durou cerca de 50 minutos, toda a turma pode
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observar a influéncia do estimulo sonoro nos estados emocionais deles e dos colegas.
Dessa forma, os estudantes puderam perceber se, e em que nivel, as musicas
exerceram alguma influéncia sobre as emoc¢@es depositadas por cada um, apds serem

submetidos a escuta de cada cancéo.

A quarta etapa do estudo foi a execucao de uma tarefa de uso incomum de um
objeto. Neste momento, cada participante foi convidado a dar uma utilidade ao
saquinho, na expectativa de que eles elaborassem uma possibilidade utilitaria — quica
criativa ou inovadora — para o0 objeto. Foi esclarecido que a atividade tinha cunho
apenas participativo, e ndo avaliativo, ou seja, as producdes por eles relatadas nao
seriam avaliadas, mas somente observadas. O prazo para a execucao desta tarefa foi
de aproximadamente 20 minutos. O resultado foi registrado por cada participante na
folha de papel, onde também fora previamente registrada a emocéao, e serviu para,
posteriormente, o experimentador comparar os efeitos da influéncia da emocao,
possivelmente sugeridos pela muasica escutada, sobre a performance criativa dos

participantes pertencentes a cada grupo.

Dando prosseguimento, foi aberto um novo debate. Cada participante foi
convidado a revelar a utilidade dada ao seu saquinho. Dessa forma, toda a turma pode
observar as relagdes entre a acao criativa e a emocao sentida a partir da experiéncia
musical. Assim, todos puderam também se beneficiar das diferentes possibilidades
apresentadas e verificar a forma como a ambientacdo sonora e a emocéo puderam

influenciar determinadas performances criativas.

Um relato interessante e que ilustra essa relacdo causal entre musica e estados
emotivos e comportamentos foi dado por um dos participantes, ao dizer: “Eu acho que
isso fica muito claro, por exemplo, no caso das academias. Nesses lugares sao
tocadas, normalmente, muasicas agitadas, com batidas que nos estimulam a fazer os
exercicios”, relatou um dos pesquisados. Dessa forma, o contetdo da disciplina
previsto para aquele dia fora apresentado de forma ludica e vivenciado a partir de uma

experiéncia musical.

Terminada essa parte do estudo empirico e, devido a proximidade do fim do
tempo da aula, foi dito a turma que eles estavam dispensados, porém, aqueles que se
interessassem, o0 pesquisador pediu que permanecessem na sala de aula para, em
continuidade ao debate, extrair mais dados sobre a experiéncia deles com as musicas
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apresentadas. Esta etapa foi gravada em audio, com o consentimento dos
participantes, e transcrita, posteriormente, para analise de como esses jovens
estudantes de uma universidade publica da Capital Federal percebem as musicas e

Sao ou nao sao impactados pelas trés cancdes da Legidao Urbana.
5.2. Relacao entre experiéncia musical e estado emocional

Em busca de verificar de que maneira as trés cancdes da banda brasiliense
podem influenciar estados emocionais, nossa analise iniciou pela observacdo dos
estados emocionais relatados pelos estudantes, logo apos a experiéncia musical.
Posteriormente, verificamos o impacto desses estados emotivos na performance
criativa dos pesquisados. Para preservar a identidade dos pesquisados foram
atribuidos, posteriormente, pelo pesquisador, pseuddénimos a cada participante, que
ganhou nome de personagens, de musicas ou termos citados em letras da Legido

Urbana.

Vejamos os resultados das emoc8es provocadas a partir da audicdo de cada

cancao:

Tabela 3 — Relacédo entre experiéncia musical e estado emocional

Grupo A

Que Pais é Este

Pesquisado / idade Emocéo
Fatima, 22 anos Indeciséo
Ménica, 31 anos Alegria
Eduardo, 20 anos Paix&o
Dado Viciado, 28 anos Angustia
Andrea Doria, 32 anos Amor
Maria Lacia, 20 anos Resiliéncia, Coragem
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Johny, 20 anos

Apreensivo, ansiedade

Senhor da Guerra, 18 anos

Apreensivo

Bauhaus, 30 anos

Cansaco, desanimo

Lua de Prata no Céu, 20 anos

Saudade

Grupo B

Eduardo e Mbnica

Pesquisado/ idade Emocéo
Jeremias, 19 anos Satisfacao
Trovador Solitario, 24 anos Saudade
Filhinho do Eduardo, 19 anos Inquietude

Godard, 20 anos

Tranquilidade

Aloha, 18 anos Serenidade
Boiadeiro que vivia na Bolivia, 22 anos Orgulho
Clarisse, 18 anos Feé
Pablo, 19 anos Melancolia
Vento no Litoral, 21 anos Leveza
Cavalos-Marinhos, 21 anos Felicidade
indio, 19 anos Indignac&o
Olhos Castanhos, 21 anos Angustia
Grupo C
Pais e Filhos
Pesquisado/ idade Emocéo
Voz tdo Doce, 22 anos Gratiddo
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Minha Menina, 19 anos Gratidao
Daniel na Cova dos Ledes, 23 anos Tédio

Filho da Revolugéo, 25 anos Nostalgia
Veraneio Vascaina, 19 anos Cansaco
Opala Metalico Azul, 19 anos Saudades
Joé&o do Santo Cristo, 23 anos Confusao
Nome de Santo, 20 anos Incompreensao
Aborigene da Australia, 20 anos Solidariedade
Janes, 19 anos Euforia
Burgués Sem Religido, 22 anos Ansiedade

Fonte: QUEIROZ, Murilo Caldas

Por enquanto, observemos alguns resultados curiosos, como o0 estudante
Eduardo, de 20 anos, que apos a audicdo da can¢do Que Pais E Este, cujo contetido
estd mais relacionado, como ja dissemos, a sentimentos de contestacdo politica e

social, relatou sentir naquele momento estado emocional de paixao.

Entre outras curiosidades observadas nesse quadro, destacamos o estado de
Inquietude relatado pelo pesquisado Filhinho do Eduardo, de 19 anos, apds a audicéo
da cancéo Eduardo e Ménica, uma historia romantica que narra divergéncias entre um

casal.

Ainda sobre Eduardo e Ménica, é interessante observar, que o estudante indio,
de 19 anos, relatou sentir Indignagcéo e, Olhos Castanhos, de 21 anos, descreveu
estado de angustia, ambos no momento imediatamente posterior a escuta dessa
cancao, sendo que tanto o sentimento de Inquietude como a emocao de angustia ndo

demonstram, inicialmente, uma correlacdo com a tematica da musica, amor.

Em Pais e Filhos, chamou-nos a atencéo o fato de Daniel na Cova dos Ledes,
23 anos, ter descrito sentimento de tédio e relatado vontade de ir para casa, apos a

experiéncia musical com a cancao Pais e Filhos, bastante metaforica e densa.

Esses destaques sdo exemplos que nao apresentam uma correlacéo direta
entre o conteddo narrado na cangdo escutada e os sentimentos relatados pelos
pesquisados. O resultado divergente do esperado (o relacional) tanto pode apontar

para uma simples descricdo desatenta do pesquisado durante a execucdo da
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atividade académica, como para um potencial de a cancdo e seus enunciados
sugerirem significacdes distintas da proposta pelo artista em seu ato de criacdo. Assim
como podem significar que o0s entrevistados descreveram estados emocionais
sentidos a partir das suas experiéncias fora da sala de aula, ou seja, ocasionadas ao
longo do dia, portanto, emoc¢des que podem nao terem sido influenciadas pela

participacdo na dinamica realizada.

Numa das abordagens da criatividade, Guilford (1956) define o pensamento
divergente como a capacidade de encontrar grande nimero de ideias a partir de um
anico estimulo, diferentemente do pensamento convergente, que seria a capacidade
de elaborar solugfes partindo de conhecimentos, experiéncias e raciocinios logicos.
Embora o pensamento divergente seja considerado parte da realizagéo da atividade
criativa, pois esta relacionado com a flexibilidade, a fluidez e a originalidade, o autor
afirma que, para a ocorréncia da criatividade, é necessario também haver o

pensamento convergente, responsavel pela realizacdo e concretizacdo das ideias.
5.3. Abordagem utilizada na anélise

Sabemos que ha, sob o ponto de vista da fenomenologia, inUmeras emocodes
descritas, mas, neste estudo, em vez de analisar as emocdes relatadas
individualmente, em sua significacdo, adotaremos a abordagem experimental das
relacBes entre emocao e criatividade, proposta por Vosburg e Kaufmann (1998), que
observa os efeitos de um estado emocional (ou um humor) positivo ou negativo
(alegria, tristeza, surpresa e outros.) sobre a performance dos individuos diante de
tarefas criativas. Nessa perspectiva, podem ser utilizadas duas maneiras de analisar

o fenbmeno, sendo uma categorial e outra dimensional.

A abordagem categorial considera os estados emocionais reduzidos a um
pequeno conjunto de emocgdes ditas basicas, como a raiva, o0 medo, a magoa e a
tristeza. “Essas representariam as unidades elementares que poderiam se combinar
para formar os estados emocionais mais complexos” (LUBART, 2007, p. 56). Ja numa
abordagem dimensional, o conjunto de experiéncias emocionais é, em geral, reduzido

a trés fatores independentes: valéncia, nivel de atengédo e dominancia.

Adotaremos os fatores de valéncia propostos pela abordagem dimensional, que

se refere ao valor prazeroso (agradavel) ou desprazeroso (desagradavel) de uma
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emocao ou sentimento. A alegria, por exemplo, € uma emocao de valéncia positiva,
assim como a tristeza € uma emocao de valéncia negativa. Dessa forma, as emocdes
descritas pelo pesquisado foram categorizadas, no quadro a seguir, de acordo com
valéncias do tipo P para Positiva e N para Negativa.

Na classificagcdo das valéncias, também foi considerado o potencial de
mudancga que a sugestéo de uso incomum dada ao saquinho apresentou em relacao
a emocdo relatada. Portanto, no quadro da relacdo entre estado afetivo e valéncias,
identificamos as polaridades positiva e negativa, primeiramente, em relacdo a emocao
relatada e, em seguida, ao resultado desta em interagcdo com o artefato proposto, pois,

algumas respostas podem apresentar o desejo de sair de um estado para outro.

A seguir, serdo comentados os critérios utilizados para as classificacdes
daquelas valéncias que, embora inicialmente tenham apresentado determinada
valoracéo, foram reclassificadas como positivas ou negativas ao ser considerada a
relacdo contextual e o potencial de mudanca que a acao proposta demonstrou em

interacdo com o estado emocional.
5.4. Critérios para as classificacdes das valéncias (positiva e negativa)

Mesmo gue estados emocionais sejam, muitas vezes, transitorios e, por essa
condi¢cdo, como vimos na sec¢éo anterior, possam mudar inclusive durante a execucéo
de uma atividade, o critério da valéncia pode ser vantajoso por nos proporcionar
enxergar o dado reduzido a apenas dois polos: positivo e negativo. Portanto, nossa
observacéao foi feita por meio da identificacdo das polaridades referentes as emocdes
descritas pelo participante e contextualizadas com a agdo mentalmente proposta a
partir do contato entre ator e artefato, de acordo com determinadas affordances e com
uma audiéncia, neste caso, constituida pelos proprios colegas com os quais as ideias

foram compartilhadas.

Ao classificar as emog¢des com valéncias positiva ou negativa, avaliamos o
potencial de mudanca da emocéao relatada a partir da relagédo entre afeto e uso
sugerido ao objeto mediador, saquinho. Assim, numa situacao ficticia, uma pessoa
gue declarasse estar se sentindo triste e propusesse utilizar o saquinho para colocar
aquilo que mais |Ihe deixa feliz, supostamente representado por chocolates, poderia

obter como resultado a mudanca deste estado pelo menos de forma gradativa e, ainda
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que potencialmente, uma transformacdo da polaridade de valoracdo negativa

(desprazerosa) para positiva (prazerosa).

Dessa forma, o fato de considerarmos o potencial de mudanca de uma emocao

ou sentimento nos ajudou a resolver duvidas em relacdo a valéncia, quando apenas

a abordagem dimensional, que se refere ao valor agradavel ou desagradavel de uma

emocao, nao foi suficientemente clara para classificarmos cada emocéao.

Na tabela a seguir, as emoc¢des foram categorizadas como valéncia Positiva

(P) e Negativa (N), para uma analise dos tipos de emocdes predominantes em cada

grupo.

Tabela 4 — Relacéo entre estado afetivo e valéncias (positiva e negativa)

Grupo A
Que Pais é Este?
Pesquisado | Idade Emocéo Uso potencial do Valéncia | Mudanca
saquinho

Fatima 22 Indeciséo | Saco de lixo N N
Monica 31 Alegria Colocaria pipoca
Eduardo 20 Paixao Controlar a

respiracao, fantasia,

fantoche
Dado 28 Angustia Eu amarraria o N P
Viciado saquinho em um

balédo e o soltaria

em meu lugar

favorito
Andrea 32 Amor Distribuiria P P
Doria saquinhos com

amor para as

pessoas
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Maria Lucia

20

Resiliéncia

Coragem

Para usar quando
estiver pensando
em desistir. Nao
aceite a derrota.
Respire dentro do
saquinho até se
acalmar e continue

com o bom trabalho

Johny

20

Apreensivo

ansiedade

Sempre que eu
estiver ansioso,
devo pegar o
saquinho e tirar um
papelzinho. Cada
papelzinho tera uma
frase motivacional,
inspiradora ou uma
musica para

acalmar

Senhor da

Guerra

18

Apreensivo

Bolsa para guardar
o celular ou

acessorios

Bauhaus

30

Cansaco

desanimo

Bloco de notas

Lua de
Prata no

Céu

20

Saudades

Utilizar como
envelope para

enviar uma carta
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Grupo B
Eduardo e Ménica

Pesquisado | Idade Emocéo Uso potencial do Valéncia | Mudanca
saquinho
Jeremias 19 Satisfacao | Lixo portatil, para P P
(por conta | ndo jogar lixo na rua
do feriado) | nem sujar a bolsa
Trovador 24 Saudades | Um porta-retratos N P
Solitario para matar a
saudade vendo a
foto
Filhinhodo |19 Inquietude | Transformaria em N N
Eduardo luminéria
Godard 20 Tranquili- | Secar algo que eu P P
dade fritei (nos
comentarios ele se
referiu a culinaria
como forma de se
manter tranquilo)
Aloha 18 Serenida- | O saquinho serve P P
de de porta doces para
guardar para
momentos que
necessitem de
tranquilidade
Boiadeiro 22 Orgulho Faria um estouro, N P
gue vivia na barulho de bomba
Bolivia em comemoracao
Clarisse 18 Fe Faria bandeirinhas | P P
em formato de
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coragdes para uma

festa junina

Pablo 19 Melancolia | Auxilio na N P
respiracao
(respiradeiro)
Vento no 21 Leveza Depositario de lixo P P
Litoral ou luvas para limpar
0 nariz quando sujo
Cavalo- 21 Felicidade | Guardar o celular P P
Marinho (porta celular). Na
verdade, eu tinha
pensado em algo
motivacional, frases
motivacionais para
por no saquinho
indio 19 Indignacao | Absorvedor de N P
negatividade
Olhos 21 Angustia Livrinho N N
Castanhos
Grupo C
Pais e Filhos
Pesquisado | Idade Emocéao Uso potencial do Valéncia | Mudanca
saquinho
Voz tao 22 Gratidao Guardar todos os P P
Doce momentos bons que

tenho tido com as
pessoas que amo e
entregaria para elas

depois de um ano
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Minha 19 Gratidao Fantoche, papel de

Menina bola

Daniel na 23 Tédio e Rascunho

Cova dos vontade de

Ledes ir para

casa

Filho da 25 Nostalgia | Luva

Revolucao

Veraneio 19 Cansaco Personalizar

Vascaina capinha do celular

Opala 19 Saudades | Protetor de

Metalico antebraco para usar

Azul na hora de comer,
para nao se apoiar
e sujar

Jodo do 23 Confuséo | Envelope para

Santo Cristo carta, seda para
fumo

Nome de 20 Incompre- | Fantoche

Santo ensao sustentavel para
criangas

Aborigene 20 Solidarie- | Origamis

da Australia dade

Janes 19 Euforia Cortaria no meio e
escreveria como
livro.

Burgués 22 Ansiedade | Usar o saquinho

sem para respirar até se

Religido acalmar

Fonte: QUEIROZ, Murilo Caldas

A sequir, descrevemos como o fato de levarmos em consideracdo o contexto

relacionado ao sentimento narrado ou ao uso potencial dado ao saquinho
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proporcionou um melhor esclarecimento a classificacdo das valéncias como positiva

ou negativa.
5.4.1. Grupo A: Que Pais E Este?

Em casos como o da estudante de codinome Fatima, de 22 anos, que
descreveu estado de indecis&o apds a experiéncia auditiva com a cangdo Que Pais E
Este?, observamos que o estado se inclina mais para a classificagdo negativa ou
desprazerosa, e, mesmo que tal indecisao fosse jogada no saco de lixo, ndo podemos
assegurar que a proposicéao fora feita numa correlacdo de causa e consequéncia, mas
apenas de forma associativa podemos inferir que a emocao poderia ser modificada
pela acdo de jogar a indecisdo num saco de lixo. Entdo, neste caso, mantivemos a

classificacdo negativa.

A alegria de Monica, de 31 anos, e a paixado de Eduardo, de 20 anos, estados
emocionais de valoracdo positiva ndo se alterariam com as proposicées de Ménica,
colocar pipoca no saquinho pardo, e de Eduardo, controlar a respiracéo, fazer uma

fantasia ou um fantoche.

No caso de Dado Viciado, de 28 anos, que relatou sentir naquele momento
estado emocional de angustia, notadamente desprazeroso, ao propor como utilidade
ao objeto moderador da dinAmica de criatividade, amarrar o saquinho pardo num
baldo e solta-lo num lugar favorito, o que sugere um ato de libertacdo, tal acédo, de
correlacéo direta entre sentimento e artefato, parece ter sido motivada pela vontade
de se livrar da angustia. Por isso, este estado fora reconsiderado e reclassificado

como potencialmente positivo.

Andrea Doria, de 32 anos, e Maria Lucia, de 20 anos, que sentiram,
respectivamente amor e resiliéncia, coragem, também numa correlacao direta entre
estado emocional e artefatos propostos, que foram, Andrea Doria distribuir saquinhos
de amor para as pessoas e Maria Lucia usar o saquinho quando estiver pensando em
desistir, ndo aceitando a derrota (...), ambas proposi¢coes ndo alterariam os estados,

de certa forma, prazerosos, inicialmente relatados.

No caso de Johny, de 20 anos, que relatou haquele momento, estar apreensivo
e ansioso, ambos estados desprazerosos, mas deu ao objeto a incomum utilidade de,

sempre que estiver ansioso, pegar o saquinho e tirar um papelzinho, como ele disse,
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gue tera uma frase motivacional, inspiradora, ou uma mausica para acalma-lo da
apreensdo e ansiedade, notamos que a acdo pode modificar a emocao relatada,

portando, reclassificamos a acdo como potencialmente positiva.

Senhor da Guerra, de 18 anos, que se disse apreensivo e prop0s criar uma
bolsa para guardar celular ou acessoérios, fez notarmos uma correlacéo direta entre
emocao e artefato. A agao pode proteger o pesquisado da inseguranca de ter o celular
ou acessorios roubados, mas mesmo se a protecao fosse efetiva, isso ndo modificaria

a natureza negativa da situacao.

Bauhaus, de 30 anos, que sentiu cansaco e desanimo e prop6s criar um bloco
de notas, nao nos fez acreditar que, mesmo numa correlacdo associativa, poderiamos
supor que utilizar o artefato para desenhar, escrever ou rabiscar, resolveria o cansaco

ou o desanimo do pesquisado.

Ja em relacdo ao estado de saudade relatado por Lua de Prata no Céu, de 20
anos, ao ser diretamente correlacionado ao resultado da tarefa de uso incomum, que
foi utilizar o saquinho pardo como envelope para enviar uma carta, podemos deduazir,
pelo contexto relacional, que o sentimento, neste caso, parece ser de saudade de um
alguém que a estudante gostaria que estivesse presente e ndo esta, remetendo a
condicdo prazerosa da emocado relatada, recordar alguém querido. Portanto, a
valoracdo que, isoladamente, poderia ser negativa, por remeter a falta de alguém de
quem a jovem sente falta, relacionada ao desejo de enviar uma carta a este alguém,
ressignifica tal sentimento como prazeroso. Assim, a valoracdo da saudade sentida

por Lua de Prata no Céu foi classificada como positiva.

5.4.2. Grupo B: Eduardo e Monica

b

Em relagcdo ao grupo submetido a escuta da cancdo Eduardo e Mbnica,
primeiramente, a sensacao prazerosa de satisfacdo relatada por Jeremias, de 19
anos, pode estar correlacionada por associacao ao artefato lixo portatil - para nao se
jogar lixo na rua, nem sujar a bolsa —, pois ele continuaria satisfeito por manter a rua

limpa, mas isso néo alteraria o estado de satisfagéo e, 0 manteria como tal.

Trovador Solitario, de 24 anos, que também relatou sentir saudade, propés
transformar o saquinho num porta-retratos para matar a saudade vendo uma fotografia

que, por conotacgdo, parece ser de alguém de quem o pesquisado guarda uma boa
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lembranca. Portanto, a despeito de esse sentimento ser potencialmente
desprazeroso, pois pode remeter a uma vontade de volta ao passado nhuma possivel
insatisfacdo com o presente, ao considerarmos o contexto da agao proposta, podemos
inferir que esta saudade seja de alguém querido pelo entrevistado, que ele desejava
rever ou recordar por meio da fotografia. A partir desse critério, a classificagcdo que

inicialmente seria de valéncia negativa foi reconsiderada como positiva.

J4& o Filhinho do Eduardo, de 19 anos, que sentiu inquietude e propds
transformar o saquinho numa luminaria, demonstrando alguma correlacdo por
associacao entre emocao e artefato, na medida em que o ato de criar uma luminaria
pudesse ser motivado pela inquietude e desejo de realizar algo, ndo acreditamos ser
possivel afirmar que a acdo transforme o estado de inquietude, que pode ser

duradouro e demandar novas acoes.

A tranquilidade de Godard, de 20 anos, em correlacdo direta com o ato de
cozinhar, secar algo que ele fritou com o saquinho pardo, ndo parece modificar a
tranquilidade, mas manté-la inalterada em sua esséncia prazerosa. Assim como a
serenidade de Aloha, de 18 anos, ndo parece que seria modificada ao utilizar o

saquinho para guardar doces para momentos que necessitem de tranquilidade.

No caso de Boiadeiro que vivia na Bolivia, de 22 anos, que relatou sentir
orgulho e propds fazer um estouro com o saquinho, provocando um barulho de bomba,
em principio, considerar alguém orgulhoso tem conotacao pejorativa, mas o orgulho
descrito por Boiadeiro, relacionado a vontade de estourar o saquinho e produzir um
barulho de bomba, nos faz vislumbrar em Boiadeiro um desejo de soltar fogos de
artificio, o que é comumente utilizado em situacées comemorativas. Dai podermos
deduzir que Boiadeiro estivesse orgulhoso de si, no sentido prazeroso e positivo.
Portanto, a este sentimento, de acordo com o contexto relacional do artefato proposto

pelo pesquisado, conferimos a valéncia potencialmente positiva.

A fé de Clarisse, de 18 anos, associada ao artefato bandeirinhas em formato
de coracdes para uma festa junina, ou seja, religiosa, também néo alteraria o carater
prazeroso e positivo do sentimento e do artefato proposto. JA a desprazerosa
melancolia sentida por Pablo, de 19 anos, pode ser modificada pelo uso do
respiradeiro, por ele proposto, para auxilia-lo na respiracdo, tornando esse
sentimento, relacionado a agao, potencialmente positivo.
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O uso potencial dado por Vento no Litoral, de 21 anos, de utilizar o saquinho
como depositario de lixo ou luvas para limpar o nariz, ja sugere como resultado a
sensacao de leveza. No caso, a sensagao prazerosa de estar leve nao fora alterada
pela acdo proposta, que o manteve, desde o inicio, como positiva. Da mesma forma,
a felicidade de Cavalo-Marinho, de 21 anos, ndo parece ser alterada pelo artefato
criado para guardar o celular ou guardar frases motivacionais, o que mantém o estado

relatado como positivo.

No caso de indio, de 19 anos, que relatou indignacéo e propds transformar o
objeto em um absorvedor de negatividade, compreendemos que a utilidade dada ao
saquinho pode potencialmente modificar o estado inicialmente relatado. Portanto, o
sentimento desprazeroso, ao poder ser filtrado pelo artefato, foi reclassificado como

positivo.

Por fim, a angustia de Olhos castanhos, de 21 anos, ndo parece ser resolvida,
nem mesmo por associagao, por meio do artefato proposto, um livrinho, pois, a leitura
deste, pode até ocupa-la por um tempo, mas ndo podemos assegurar que essa pratica

modificaria 0 estado emocional desprazeroso de angustia.
5.4.3. Grupo C: Pais e Filhos

Em relacdo ao grupo submetido a experiéncia sonora com a cancéo Pais e
Filhos, primeiramente destacamos que a gratidao sentida por Voz Tao Doce, de 22
anos, ndo necessariamente seria alterada pela a¢do de guardar todos os momentos
bons que ela tem tido com as pessoas que ama. Da mesma forma que o sentimento
prazeroso de gratidao relatado por Minha Menina, de 19 anos, mesmo por associagao,
nao necessariamente modificaria a sua valoragao positiva, ao criar um fantoche ou

papel de bola.

Assim como o artefato para rascunho, criado por Daniel na Cova dos Ledes, de
23 anos, ndo parece, mesmo por associacao, modificar a sensacéo desprazerosa de
tédio e vontade de ir para casa do pesquisado, que mesmo ao rabiscar 0 suposto
papel de rascunho, ndo resolveria a vontade de ele sair da aula. Da mesma forma, a
sensacao desprazerosa de nostalgia sentida por Filho da Revolucao, de 25 anos, ndo
parece ser alterada pelo artefato luva. Assim como, personalizar a capinha do celular

nao aliviaria o cansaco relatado por Veraneio Vascaina, de 19 anos.
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A saudade relatada por Opala Metalico Azul, de 19 anos, ndo apresentou
correlacdo, nem por associacédo, com o resultado de sua performance criativa, a qual
resultou num protetor de antebracos para ser utilizado ao comer e ndo sujar 0s bragos
ao apoia-los, supostamente no prato. A falta de uma correlacdo mais direta entre
emocao e solucdo proposta inviabilizou a avaliacdo contextual e nos levou a
considerar a emocao apenas em seu aspecto isolado, portanto, desprazeroso. Assim,
a valoracdo da saudade, neste caso, foi classificada como negativa, ja que este
sentimento, visto isoladamente, remete a soliddo ou a falta de algo, de alguém ou de

alguma situacdo que nao esta presente.

Joao de Santo Cristo, de 23 anos, que sentiu confusdo e propbs como artefato
um envelope para carta, seda para fumo, ndo apresenta uma relagédo clara de causa
e efeito entre 0 esse sentimento desprazeroso e a ac¢ao, que supostamente poderia
organizar tal confusdo, mas pela falta de uma correlacdo direta entre ambos,
inviabiliza afirmarmos que a acdo modificaria o0 sentimento de valéncia negativa. Da
mesma forma, um fantoche sustentavel para criangcas, mesmo associado a
incompreensao relatada por Nome de Santo, de 20 anos, ndo parece ser um artefato
potencialmente modificador do estado desprazeroso do pesquisado. O mesmo ocorre
com o sentimento de solidariedade descrito por Aborigene da Australia, de 20 anos,
pois embora apresente uma correlacdo associativa com o artefato origami, que o
pesquisado pode querer, de forma solidaria, ensinar a arte de dobrar papéis criando
representacdes de seres e objetos ndo evidencia suficientemente uma poténcia
transformadora desse sentimento prazeroso e positivo em relacdo a acdo, também

prazerosa e positiva, de criar origamis.

Janes, de 19 anos, relatou estado desprazeroso de euforia e como resultado
da tarefa de criacao, ela disse que cortaria 0 saquinho ao meio para escrever um livro.
Mesmo que acdo possa remeter, de forma associativa, a uma forma de desabafo por
meio da escrita, ndo se pode afirmar com veeméncia que a pratica da redacdo mudaria

aguele estado inicialmente descrito. Por isso, mantivemos a classificacdo negativa.

No caso do jovem Burgués sem Religido, de 22 anos, que relatou estado de
ansiedade e prop6s usar o saquinho para respirar até se acalmar, visualizamos
determinada poténcia de mudar. Ou seja, a proposi¢céo surgiu como uma solugéo ao

sentimento desprazeroso narrado, por isso, reclassificamos a valéncia negativa
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identificada inicialmente no estado emocional de ansiedade para positiva em interacao

com o uso potencial sugerido ao saquinho.

A tabela a seguir apresenta uma sintese das valéncias (P e N) correspondentes
aos estados afetivos identificados nos individuos de cada grupo, submetidos a cada

cancao:

Tabela 5 — Resultados das valéncias identificadas em cada grupo

Emocéo
Grupo Musica Pesquisados
Valéncia Valéncia
Positiva Negativa
A Que Pais E Este 10 7 3
B Eduardo e 12 10 2
Mbnica
C Pais e Filhos 11 4 7

Fonte: QUEIROZ, Murilo Caldas
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Esses resultados foram sintetizados no grafico 1:

Gréafico 1: Influéncia da musica nos estados emocionais dos

pesquisados pelo critério das valéncias Positiva (P) e Negativa (N):

postas por Grupo

N° de Res

Que Pais E Este Eduardo e Mbnica Pais e Filhos
A B C

m Valéncia P m Valéncia N

Fonte: QUEIROZ, Murilo Caldas

5.4.4. Interpretacdo dos dados: Grupo A: Que Pais E Este

Podemos observar que o grupo submetido & escuta da cancdo Que Pais E
Este, composto por dez integrantes, apresentou sete emocdes de valéncia positiva e
trés de valéncia negativa. Esses dados, de acordo com o método da abordagem
dimensional, indicam que a cancéo pode ter potencial de provocar mais emocdes de
valéncia positiva do que negativa e demonstram mais probabilidade de provocar
sentimentos de alegria, paixdo, amor, resiliéncia e coragem do que indeciséo,

apreensdo, cansago e desanimo.
5.4.5. Interpretagéo dos dados: Grupo B: Eduardo e Monica

Os resultados observados juntamente ao grupo que ouviu Eduardo e Monica,

composto por 12 integrantes, entre os quais, dez demonstraram, naquele momento,
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sentir emocao de valéncia positiva e dois, de valéncia negativa, demonstraram
tendéncia consideravel de a cancdo Eduardo e Monica produzir mais emocdes de
valéncia positiva do que negativa. Os dados apontam para a probabilidade de esta
cangdo provocar mais afetos como satisfagdo, saudade, tranquilidade, serenidade,

orgulho, fé, leveza e tranquilidade do que sensac¢des como inquietude e angustia.
5.4.6. Interpretagdo dos dados: Grupo C: Pais e Filhos

Diferentemente, o grupo C, que escutou Pais e Filhos, composto por onze
integrantes, apresentou quatro de emocOes de valéncia positiva contra sete de
valéncia negativa. A letra, como demonstrado anteriormente, pela prépria fala do
cantor, foi composta a partir de um caso de suicidio. Tanto a narrativa, mais metaforica
e, por vezes, melancélica, como da atmosfera sonora que compde a can¢gdo como um
todo, provocou, de acordo com os dados, mais emocdes da ordem da negatividade
do que de polaridade positiva. Isso significa que a audicdo de Pais e Filhos impactou
0sS pesquisados de maneira a desencadear neles mais estados emocionais como
nostalgia, saudades, euforia, ansiedade, incompreenséao, tédio e cansaco, do que

emocBes como gratiddo e solidariedade.
5.5. Andlise qualitativa baseada em dois relatos

Comparando as emocdes descritas pelos pesquisados, pode ser possivel
verificar que as cangdes exerceram influéncia importante no estado emocional
imediatamente posterior a experiéncia sonora. Isso se evidenciou nos trés grupos,
respectivamente, submetidos as cancées Que Pais E Este?, Eduardo e Ménica e de
Pais e Filhos, conforme demonstraram os resultados. Mas, ainda é preciso considerar
outros fatores que podem ter influenciado as respostas dos participantes, como o
histérico de cada um, tracos de personalidade, o contexto em que a atividade foi
executada, lembrando que era noite, véspera de feriado e que muitos haviam chegado
para a aula cansados depois de um dia de trabalho, além de varia¢cdes do nivel de

envolvimento com a atividade desenvolvida.

Também é preciso levar em consideracdo que essa analise foi feita, por
enguanto, pela avaliacdo dos dados numéricos, portanto, de forma mais quantitativa
do que qualitativa. Neste sentido, Lubart (2007) pondera que mesmo o0s resultados

procedentes dessas analises estatisticas devem ser relativizados e que uma medida
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mais precisa do efeito das emocdes consiste em se apoiar nas autoavaliacdes dos

participantes sobre 0s seus estados.

Por isso, destacamos dois relatos que demostram uma diferenca significativas
entre estados emocionais de valéncias positiva e negativa, numa comparacao entre
os estados emaocionais descritos por dois pesquisados, sendo um de felicidade e outro
de cansaco, descritos ap0s a experiéncia sonora com as canc¢des Eduardo e Ménica
e Pais e Filhos, respectivamente.

5.5.1. Sobre a influéncia da emocéo positiva a partir de Eduardo e Mdénica

Cavalo-Marinho, de 21 anos, que escutou Eduardo e Ménica, relatou, naquele
momento imediatamente posterior a audi¢édo, estar em estado de felicidade. Sobre a
utilidade dada pelo estudante ao saquinho recebido pelo pesquisador, ele comentou:
“na verdade, eu tinha pensado em algo motivacional, frases motivacionais para por no
saquinho” — referindo-se, segundo ele, a enché-lo de tirinhas de frases de autoajuda
para serem distribuidas ou consultadas por ele mesmo, em momentos de necessidade

de um conselho.

Podemos dizer que a resposta dada por Cavalo-Marinho a tarefa de criatividade
foi um instrumento pelo qual se leva felicidade para si e para os outros. Nota-se, neste
caso, uma relacdo bastante proxima entre o estado de felicidade revelado pelo
participante e a utilidade dada por ele ao objeto, confirmando, neste caso, uma
correlacdo direta entre o0 estado emocional relatado e o ato criativo. Este exercicio ndo
tem a finalidade de julgar a qualidade da solucdo, mas de testar, por meio das
emocdes relatadas e suas valéncias, se e como o estado emotivo influenciou a

execucgao e o resultado da tarefa de criatividade proposta.

Estudos comparativos entre estados emocionais positivos e negativos sobre a
acao criativa dos individuos ja foram feitos por outros pesquisadores que se dedicam
ao estudo da criatividade. Isen (1987), apontada por Lubart como a primeira a estudar
de modo sistematico o papel das emocdes na criatividade, diz que os estados
emocionais positivos, comparativamente aos estados negativos, favorecem as
performances criativas. Em um de seus estudos, os resultados indicaram que 0s
participantes em estado emocional positivo produziram significativamente mais

solugbes do que os outros participantes. De acordo com Isen (1987), uma emocao
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positiva facilitaria a percepcdo dos diferentes aspectos e qualidades dos objetos
propostos na tarefa, propiciando, assim, a percepcdo das multiplas combinacdes

possiveis entre 0s elementos dispostos aos participantes.

Na interpretacdo dos resultados de sua pesquisa, Isen utilizou dois
mecanismos distintos, por meio dos quais, no primeiro processo, evidenciou-se que:
o efeito das emocgfes positivas sobre a criatividade ocorre gracas a secrecao de
dopamina: a liberacdo deste neurotransmissor, mais importante sob uma emocéao
positiva, facilita desviar a atencao e a selecéo para diferentes perspectivas cognitivas.
No segundo processo, 0s estados positivos melhorariam a criatividade, facilitando o

acesso aos materiais presentes na memoria (ISEN, apud. LUBART, 2010, p. 59).
5.5.2. Sobre a influéncia da emocéao negativa a partir de Pais e Filhos

J& a estudante Veraneio Vascaina, de 19 anos, do grupo C, que ouviu a cancao
Pais e Filhos, relatou que o estado emotivo sentido naquele momento era de
“cansaco”. Vale lembrar que é preciso considerar a influéncia de fatores externos,
como a aula ter sido ministrada no periodo da noite, a véspera de um feriado nacional,
e a possibilidade de a estudante ter trabalhado durante o dia ou demais circunstancias

gue possam ter influenciado em seu estado de cansaco relatado naquele momento.

Perguntada sobre o porqué de estar se sentindo cansada, ela disse que talvez
a musica escutada possa ter influenciado o seu cansaco por ser uma cangdo com
toques mais repetitivos, com a narracdo de uma histdria linearmente cantada. Sobre
a utiidade dada ao saquinho, Veraneio Vascaina relatou que o utilizaria para
personalizar a capinha de seu celular. O pesquisador a indagou sobre o porqué de ela
ter feito este tipo de associagao entre o estado emocional relatado e a solucéo criativa.
“Por qué? A minha atual € amarela e eu estou cansada dela. Entéo, foi essa a
associacao que eu fiz entre 0 meu estado emotivo e a tarefa de criatividade. Eu nao
me sinto cansada apenas fisicamente, mas estou cansada de algumas coisas em

minha vida. Essa capinha € um exemplo”.

Nota-se nessa fala, que a funcdo dada ao objeto “saquinho de papel pardo”
surgiu de uma sensacao de valoracdo desprazerosa, 0 cansago, e talvez de uma
necessidade, de mudar, substituir, trocar a capinha atual (amarela) por uma nova

versdo. Kaufmann (1995), em suas experimentacdes utilizando tarefas proximas

76



daquelas realizadas por Isen, que propiciam insights criativos, mostra que uma
emocao negativa favorece a resolucdo de um problema, ou seja, uma performance
criativa. “Uma emocao negativa mostra implicitamente ao sujeito que ele esta dentro
de uma situacao problematica e que os esforcos devem ser feitos para retornar a uma
situagao “neutra™ (apud. LUBART, 2010, p. 60).

A respeito dessa suposta necessidade motivadora da troca da capinha do
celular de Veraneio Vascaina, diferentemente do que apresentou Isen (1987) em seu
estudo, Deleuze (1987), ao comentar o trabalho do cineasta francés Robert Bresson,
disse que “um criador ndo € um ser que trabalha pelo prazer. Um criador s6 faz aquilo
de que tem absoluta necessidade” (p. 6). A afirmacdo do filésofo parece bastante
radical, pois acreditamos que a necessidade possa ser um fator motivacional para o
esforco criativo, porém, ndo apenas a necessidade, mas outras circunstancias podem
motivar os individuos a se empenhar na busca por uma solug¢do que dé respostas a

um determinado desafio ou questéo a ser resolvida.

A sabedoria popular afirma que "a necessidade é a mée da invencao" e que os
efeitos motivadores da fome, por exemplo, sdo suficientes para superar tanto o
sofrimento fisioldgico, quanto o afeto negativo. Para Heinzen (1994), a necessidade
por si sO (caracterizada pelo afeto negativo) € insuficiente para a criatividade, sendo
necessario um minimo absoluto de interacdo com algum outro fator apropriado para
produzir respostas novas e efetivas. “No caso extremo de inanicdo, as matérias-
primas de alimento devem existir para gerar novas solugdes ao problema da fome”
(HEINZEN, 1994, p. 129).

Por outro lado, explica Heinzen (1994), a oferta parece ser um requisito
suficiente para a criatividade, porque, em casos de muita oferta (ou redundéancia), esta
oferta pode criar sua propria demanda gerando uma nova fung¢édo para si mesma.
Assim, as condicdes afetivas 6timas para a criatividade humana parecem se dar
guando a oferta interna de afetos positivos é confrontada com as demandas externas
de uma situacdo atraente. Por exemplo, numa circunstancia desesperada, mas
agradavel, ou quando um individuo capacitado enfrenta um problema intrinsecamente
motivador, deveria produzir relativamente altos niveis de criatividade proativa. No
entanto, os esforcos empregados em pesquisas sobre a criatividade tém sido no

sentido de atribuir as causas da criatividade, quase que exclusivamente, ao
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"suprimento” da criatividade na personalidade humana, sem reconhecer as
"demandas" de situacdes e circunstancias. Mas tanto a oferta, quanto a demanda por

criatividade existem fora da personalidade humana (HEINZEN, 1994, p. 129).

De forma mais geral, Heinzen (1994) diz que uma emocao circunstancial
positiva tende a produzir uma resposta criativa proativa nos individuos, que é
caracterizada por uma rede previsivel de varidveis como cogni¢cdes complexas,
motivacdo intrinseca e abundancia de recursos. JA uma emocao circunstancial
negativa, ela explica, tende a produzir uma resposta criativa reativa, que é
caracterizada por uma rede contrastante de variaveis, como cogni¢cdes simples e
rigidas, motivagdo extrinseca e recursos escassos. Para a pesquisadora, o afeto
circunstancial € parcialmente determinado pelo fato de o objetivo ser desejavel ou
indesejavel, promovendo um efeito positivo ou negativo. O afeto das emocdes
positivas ou negativas no processo criativo concentra-se na experiéncia interna do
criador, durante momentos de invencdo. E ambos tipos de afetos interagem para

produzir varias caracteristicas do produto criativo final.

5.6. Consideracdes sobre a influéncia da musica nos estados emocionais

dos pesquisados

Ao verificar de que maneira cancdes da Legido Urbana podem influenciar
estados emocionais e performances criativas, a partir das emocdes descritas pelos
pesquisados, foi possivel constatar que as cancdes parecem ter exercido influéncia
importante no estado emocional imediatamente posterior a experiéncia sonora. 1sso
se evidenciou nas trés experiéncias sonoras, sendo que Que Pais E Este? e Eduardo
e Monica podem ter induzido mais estados afetivos de valéncia positiva do que

negativa e, Pais e Filhos, mais estados de valéncia negativa do que positiva.

Com base nas respostas dos estudantes e nos dois estudos exemplificados
nesta etapa, ficou demonstrado que tanto estados emotivos de valéncia positiva,
guanto negativa podem ser favoraveis ou desfavoraveis a criatividade. Ou seja,
parece ndo haver um efeito Unico das emoc¢des positivas ou negativas sobre a
criatividade, mas diferentes influéncias, dependendo também da correlacdo desses
afetos com outros fatores, como motivagéo para o desempenho da tarefa e o contexto

ao qual a acao é realizada ou se apresenta.

78



5.7. CorrelacOes entre emocdes e performances criativas

Observaremos, nos trés quadros a seguir, referentes a cada grupo/cancéo, a

correlacao entre emocdes e as performances criativas dos estudantes, de maneira a

visualizar afetos que mantiveram correspondéncia direta ou por associacdo entre

elementos que, incialmente, pareciam nao ter correspondéncia, mas que se pode
identificar uma relagéo associativa entre a emogao relatada anteriormente e a utilidade

dada pelo pesquisado ao objeto “saquinho pardo”. Quando ndo foi encontrada

correspondéncia, a resposta foi classificada como néo identificada.

Tabela 6 - Correlagdes entre emocdes e performances criativas / Grupo A — Que

Pais E Este?

Emocoes
de

valéncia

Performances

criativas

Correlacao

Tipo de

correspondéncia

Indecisao

Saco de lixo

A condi¢do de quem hesita
ou a quem falta
determinacgédo e incerteza
séo qualidades em geral
indesejaveis e, portanto,
associa-se a vontade de
jogar indeciséo no saco de

lixo.

Associagéao

Alegria

Colocaria pipoca

O fato de sentir-se alegre
parece se associar ao uso
sugerido ao saquinho,
colocar pipoca, pois pipoca
esta associada a
momentos de lazer, como
passear num parque de
diversodes, assistir flmes ou
participar de celebra¢des

como as festas juninas.

Associacéao
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O sentimento de paixao

Paix&o Controlar a nomeia um tipo de Associacao
respiracéo predilecéo ou forma de
fantasia. fantoche amor entusiastica, tao
intensos que, por vezes,
nos acelera os batimentos
cardiacos e/ou a respiracao
e esté associado as nossas
fantasias.
Colocar este sentimento
Angustia Eu amarraria o que se liga a sensacodes de Direta
saquinho em um opresséao, desespero,
baldo e o soltaria aflicdo, desassossego, no
saquinho e amarra-lo em
em meu lugar
, um bal&o para soltar num
favorito _
lugar favorito remete
diretamente a um ato de
libertacao.
O amor € um sentimento
Amor Distribuiria que pode se relacionar a Direta
saquinhos com afeicdo que une pessoas
amor para as ou coisas. E
frequentemente
pessoas
acompanhado por afetos
positivos como amizade,
ternura, zelo, ou seja,
parece estar diretamente
correlacionado ao ato de
distribuir saquinhos com
amor para as pessoas.
Para usar quando | A resiliéncia, capacidade
Resiliéncia, | estiver pensando | de adaptacao, recuperacéo Direta
Coragem | em desistir. Nao | O de voltar ao estado

aceite a derrota.

Respire dentro do

natural apos alguma
situacao atipica e a

coragem, sentimento que
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saquinho até se
acalmar e
continue com o

bom trabalho

denomina forca diante de
algum perigo ou seguranca
para enfrentar situacdes
dificeis, também carregam
correlacéo direta com a
proposicao de usar o
saquinho quando estiver
pensando em desistir.

Sempre que eu

Valer-se de frases

Apreensivo, | estiver ansioso, motivacionais ou da musica Direta
ansiedade | devo pegar o para acalmar podem ser
saquinho e tirar uma forma direta de aliviar
. a sensacao de ter a mente
um papelzinho.
) dominada por problemas
Cada papelzinho _ _
i ou sentimento de receito de
tera uma frase . .
que algo ruim esteja
motivacional, prestes a acontecer, estar
inspiradora ou preocupado.
uma musica para
acalmar
Utilizar o saquinho como
Apreensivo | Bolsa para bolsa para guardar o Associacao
guardar o celular celular ou acessoérios pode
oU acess6rios estar associado ao
sentimento de que algo
ruim pode acontecer como,
por exemplo, um assalto.
Um bloco de notas pode
Cansaco, | Bloco de Notas ser associado a um Associacao
desanimo instrumento para driblar o

cansaco de algo, como o
excesso de trabalho, ao
exercitar a escrita,
desenhar, enfim, distrair
para relaxar e combater a

falta de animo.
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Saudade

Utilizar como
envelope para

enviar uma carta

Enviar uma carta pode ser
uma forma direta de
estabelecer uma
comunicacdo com alguém
guerido e ausente cujo
sentimento nostalgico da

saudade traz recordagbes

positivas.

Direta

Fonte: QUEIROZ, Murilo Caldas

5.7.1. Grupo A — Que Pais E Este?

Com os resultados relativos as performances criativas resultantes de estados

emocionais identificados a partir da audicio de Que Pais E Este?, ficou demonstrado

um evidente impacto das emocdes relatadas pelos pesquisados nas utilidades dadas

ao objeto “saquinho pardo”. Porém, néo foi observada diferenca significativa entre as

correspondéncias direta, cinco ocorréncias, ou por associacdo, cinco ocorréncias,

relativas as emocgdes e suas correlacdes com as performances criativas.

Tabela 7 — CorrelacBes entre emocdes e performances criativas / Grupo B

— Eduardo e Mbénica

feriado)

(por conta do

rua nem sujar a

bolsa. No
comentario ele
explicou que

planejava passear

associar-se a boa
vontade de o]
pesquisado  carregar

um lixo portatil e néo

sujar a rua ao passear,

Emocdes Performances Correlacao Tipos de
criativas correspondéncia
Lixo portatil, para | A sensacéo agradavel,
ndo jogar lixo na|de contentamento e
Satisfacao prazer relatada, pode

Associagéao
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no feriado, e, por
isso, deu ao
saquinho a
utiidade de lixo

como planejava fazé-lo
no dia seguinte a

atividade.

portatil.
Saudade Um porta-retratos | Olhar a imagem de Direta
para matar a alguém querido e
saudade vendo a | @usente cujo
foto sentimento nostélgico
traz recordacOes
positivas, esta
diretamente
relacionado a matar a
saudade.
Talvez a atividade
Inquietude Transformaria em | artesanal pudesse Associacéo
luminaria funcionar como
terapéutica e resolver a
sensacdo de
inquietude relatada.
Secar algo que eu | O estado de paz, sem
Tranquilidade | fritei (nos inquietacdo ou Direta
comentérios ele se | alvorogo relatado,
referiu a culinaria | "élaciona-se
como forma de se diretamente ao ato de
] cozinhar,
manter tranquilo) _
compreendido por
muitos como uma
pratica prazerosa e de
relaxamento.
O saquinho serve | A caracteristica
Serenidade | de porta doces relatada denota estado | Djreta

para guardar para

momentos que

de quem se acha livre
de perturbagoes, e

alimentos doces sao
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necessitem de

tranquilidade

utilizados por muitos
para melhorar o humor

e se acalmarem.

O ato de fazer um

Orgulho Faria um estouro, | estouro, barulho de Direta
barulho de bomba | Pomba esta
(comemorag&o) diretamente
relacionado a situactes
comemorativas,
evidenciando a
correlagéo direta entre
a proposicao e o
sentimento de prazer
ou satisfagéo em
relacéo a si proprio ou
a alguém que tenha
realizado algo bem.
Faria bandeirinhas | A crenga ou convicgao
Fé em formato de de que algo existe ou | Associagéo
coracées para uma algo sera realizado
festa junina (festa associa-se a agdo de
religiosa) decorar uma festa
religiosa como as
juninas.
Auxilio na Exercicios de
Melancolia respiracao respiragcdo, como Direta

(respiradeiro)

praticados pela Yoga,
podem proporcionar
equilibrio mental e 0
objeto proposto pode
relacionar-se
diretamente a uma
maneira de reverter o
estado emocional de

tristeza e
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desencantamento

relatado.

Depositéario de lixo

O fato de manter o

Leveza ou luvas para nariz limpo € um ato de | Associacéo
limpar o nariz higiene e limpeza que
quando sujo pode associar-se a
alivio, frescor ou leveza
para quem, talvez,
estivesse incomodado
com tal sujeira.
Guardar o celular | Consultar frases
Felicidade (porta celular). Na | motivacionais pode Direta
verdade, eu tinha | &udar a melhorar
pensado em algo estados de espirito
. ) negativos e, por isso,
motivacional,
relaciona-se
frases _
o diretamente com
motivacionais para
estados de
por no saquinho contentamento,
satisfacédo e felicidade.
Absorvedor de Este estado de revolta,
Indignacdo | negatividade desprezo ou repulsa, | Direta
pode-se diretamente
relacionar-se a
necessidade de um
absorvedor de
negatividade, que
supostamente filtraria o
que é indigno.
A leitura de um livrinho
Angustia Livrinho pode ser uma forma de | Associacéo

distracéo daquilo que
causa sensacéo de
aflicdo, tormento,

apreensao ou
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inquietacdo em relacéo

a algo ou alguém.

Fonte: QUEIROZ, Murilo Caldas

5.7.2. Grupo B: Eduardo e Mdnica

Com os resultados relativos as performances criativas resultantes de estados

as emocoes e as performances criativas.

emocionais identificados a partir da audicdo de Eduardo e Monica, também ficou
demonstrado o impacto das emocdes nas performances criativas dos pesquisados,
por meio das utilidades dadas ao “saquinho pardo”. Pelos resultados, podemos
considerar que houve tendéncia de a musica Eduardo e Mbnica apresentar mais

correlacdes diretas, sete ocorréncias, do que por associacao, cinco ocorréncias, entre

Tabela 8 - Correlagdes entre emocgdes e performances criativas / Grupo C — Pais

e Filhos

Emocbes de Performances Correlacao Tipos de
valéncia criativas correspondéncia
Gratidao — por | Guardaria todos | O ato de guardar bons
estar 0S momentos momentos
enfatizando bons que tenho | compartilhados com Direta
cada momento | tido com as pessoas queridas e
bom que tenho | pessoas que devolvé-los a elas em
com a minha | amo e um ano correlaciona-
familia. entregaria para | se diretamente com o
elas depois de sentimento em
um ano relacdo a alguém que
Ihe concedeu algum
favor, auxilio ou
beneficio.
O sentimento de
Gratidao Fantoche, papel | agradecimento ou Associagéo

de bola

reconhecimento pode
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ser demonstrado a
alguém por meio de
encenacéo, utilizando-
se de um pequeno
boneco, no caso, feito
com o saquinho,

encaixado na mao.

Tédio e
vontade de ir

para casa

Rascunho

O sentimento de
desgosto que provoca
desinteresse pelo que
nos cerca pode ser
contornado pela
pratica de rascunhar
algo, como forma de
sanar um mal-estar
causado pelo que
aborrece ou enfada o

entediado.

Associacao

Nostalgia

Luva

Né&o foi identificada
correlagcédo entre o
objeto luva e o
sentimento de tristeza
pela lembranca de
experiéncias
passadas ou de
alguém que ja nao

esteja presente.

Nao identificada

Cansaco

Personalizar
capinha do

celular

A estudante
descreveu estar
cansada de ver casos
de aparelhos
telefébnicos moveis

roubados, o que pode

Associagéao
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ser associado a
personalizacao da

capinha do celular.

Protetor de

Nao foi identificada

Saudades antebraco para | correlacdo entre o N&ao identificada
usar na hora de | sentimento descrito e
comer, para ndo | o objeto protetor de
se apoiar e sujar | antebraco para ser
usado na hora de
comer.
A dificuldade de
Confuséo Envelope para discernimento, falta de | Associacao
carta, seda para | ordem ou método
fumo pode ser remediada
pela escrita de uma
carta, que pode
reorganizar a
desordem.
A incapacidade de
Incompreenséao | Fantoche compreender ou Associacéao
sustentavel para | perceber o significado
criangas de alguma coisa pode
ser superada de forma
lddica, utilizando-se
da expressao artistica
por meio de fantoche.
O sentimento que
Solidariedade | Origamis impele o individuo a Associagéao

prestar ajuda em
demonstracao de
apoio ou
responsabilidade a

alguém ou a alguma
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causa pode ser
demonstrado por meio
da arte tradicional
japonesa de formar
figuras com a

dobradura de papel.

A sensacéo ou estado

Euforia Cortaria no meio | de excitagao Associagéao
e escreveria exagerada, pode ser
como livro superada pela escrita

de um livro como
forma de restabelecer

a normalidade.

Controlar a respiracao
Ansiedade Usar o saquinho | pode ser diretamente | Direta
para respirar até | relacionado a técnicas
se acalmar utilizadas para ajudar
uma pessoa a se
acalmar e controlar
esse estado
emocional que tende
a antecipar o futuro
incerto pela
imaginagao de
problemas ou perigos

iminentes.

Fonte: QUEIROZ, Murilo Caldas

5.7.3. Grupo C: Pais e Filhos

Nos resultados relativos aos estados emocionais e as performances realizadas
a partir da audicdo de Pais e Filhos, também foi evidenciada a relagdo tanto por
correspondéncia direta, como por associacdo entre a emocao sentida e a atividade
proposta. Neste caso, observou-se uma diferenca significativa em relagdo as outras

cangoes, ja que, de modo geral, ficou demonstrado que as emocgoes identificadas a
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partir da experiéncia musical com Pais e Filhos desencadearam mais correlacéo por

associacao, sete ocorréncias, do que por correspondéncia direta, duas ocorréncias.

N&o foram identificadas correlacdes entre emocao e objeto proposto, nos casos
do sentimento de nostalgia e o objeto luva; e no caso do sentimento de saudades e o
artefato protetor de antebraco para usar na hora de comer, para ndo se sujar ao se
apoiar. Esses dois resultados também s&o bastante interessantes do ponto de vista
dos estudos da criatividade, pois podem apontar para o fato de esta cancao ter
demonstrado uma poténcia de desestabilizar e ampliar o campo de pensamento dos

ouvintes submetidos a experiéncia sonora a Pais e Filhos.

5.8. Consideracdes sobre a andlise das correlagdes (direta e por

associacao)

Como pode ser observado nos resultados desta andlise, nos trés grupos
submetidos as trés experiéncias musicais, foram encontradas diferencas na relacéo
entre emocdes e performances criativas por correlacao direta e por associacdo, nos
resultados das trés cangdes Que Pais E Este?, Eduardo e Monica e Pais e Filhos. De
uma forma geral, constatamos mais respostas que mantém correlagdes associativas

do que diretas.

Que Pais E Este?, que apresenta enunciados mais denotativos do que
conotativos, apresentou diferenca significativa entre respostas de correspondéncia

direta, sete, e por associacao, trés.

Eduardo e Mdnica, cancdo também composta por enunciados mais denotativos
do que conotativos, mas que, pelo conteddo romantico, e pelo carater narrativo, pode
inspirar a imaginacdo dos apaixonados, também apresentou diferenca significativa

entre os resultados, sendo sete por correlacao direta e trés por associagao.

Pais e Filhos, cancdo que traz enunciados mais metaforicos do que as
anteriores e, portanto, formada por conteddo predominantemente conotativo,
apresentou resultados também expressivos em termos das diferencas entre as
correlagdes, sendo identificados dois resultados por correspondéncia direta e sete por

associacao.

O grafico 2 ilustra, em nimeros, os resultados desta analise referente aos trés

grupos/cancoes.
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Gréfico 2: Correlagdes Diretas e por Associagao
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Fonte: QUEIROZ, Murilo Caldas

Curiosamente, esses resultados demonstraram que as duas narrativas com
maior potencial de produzir emocdes de valéncias positivas, como Que Pais E Este e
Eduardo e Ménica, desencadearam mais correlacdes diretas do que por associagao,
como demonstrado no gréafico 2. Com Pais e Filhos, ocorreu o inverso, embora esta
cancdo apresente conteudo mais denso e melancélico, ou seja, da ordem da
negatividade, como demonstrado pela andlise dimensional, esta desencadeou mais
correlagbes por associacdo, sete, do que diretas, duas, entre a emocdo e a

performance criativa.

Sob um ponto de vista mais qualitativo, a titulo de exemplo, € oportuno adiantar
gue, na etapa em que Jodo do Santo Cristo deu como uso potencial ao objeto, fazé-
lo de envelope para carta ou de papel para enrolar fumo, o pesquisado havia relatado
estado emocional de confusdo. E na quinta etapa, da entrevista, contestou a falta de
linearidade da cancdo Pais e Filhos, o que remete a uma provavel busca por
linearidade, no sentido de estabelecer uma ordem diacrénica, o que a rigor organizaria
a confuséo relatada pelo jovem na dinamica de criatividade. O relato reforca a ideia
de que o estado emocional e sua valéncia, identificada como negativa, impactou
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diretamente na producdo do pesquisado, como ele mesmo descreveu, de forma

negativa, evidenciando a influéncia da emocéo, no processo criativo.
5.9. Analise baseada nos relatos dos estudantes

A quinta e ultima etapa do estudo foi o debate aberto, em sala de aula, para
gue os estudantes opinassem espontaneamente sobre as impressdes e opinides
deles acerca da banda autora das trés musicas utilizadas na dinamica de criatividade.
Como foi detalhado no capitulo metodoldgico, para esta analise das falas dos
entrevistados, foram utilizadas técnicas de analise do discurso e Analise Tematica
Dialégica (ATD).

Portanto, os dados serédo apresentados a partir de cada nucleo de sentido, em
forma de tépicos, organizados de acordo com o que as falas deles sugeriram e, a partir
desses relatos, foram feitas as reflexdes e correlacdes tedricas que permitam
compreendé-los a partir das nocdes tedricas apresentadas no inicio deste estudo e

outras.
5.9.1. A criatividade e o ambiente sociocultural

Perguntados sobre como eles viam a relacdo entre a muasica escutada, a
emocao relatada e a tarefa executada na dinamica realizada, Daniel na Cova dos
Lebes, de 23 anos, que ouviu Pais e Filhos, relatou ter sentido tédio, vontade de ir

para casa e propds o objeto “rascunho”, disse:

em relacdo a mulsica e ao meu sentimento, ela néo
contribuiu em nada. Porque, no meu caso, 0 meu
sentimento se deu por causa do dia de hoje, que foi
bastante pesado para mim. Isso sim, refletiu no

desempenho da minha atividade criativa.

Primeiramente, € preciso considerar que tal afirmacdo pode ter sido utilizada
para justificar uma possivel distracdo ou desinteresse pela atividade proposta, visto
gue nenhum dos outros 32 estudantes fizeram relatos nesse sentido. Mas, a partir da
fala de Daniel na Cova dos Ledes, pode ser observada a influéncia de fatores externos
no desempenho da tarefa. A psicologia social da criatividade pode ajudar a identificar
condi¢des sociais e particulares que podem influenciar negativa ou positivamente na

criatividade da maioria dos individuos. E o caso, por exemplo, desse relato que
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descreve que o desempenho de sua atividade fora impactado negativamente “por

causa do dia de hoje, que foi bastante pesado para mim”.

Amabile (1996), que langou as bases para uma psicologia social da criatividade,
diz que para entender a criatividade, é preciso considerar as maneiras pelas quais o
desempenho criativo € diferente do desempenho normal (ordinario) e quais sao as
condicdes favoraveis ao desempenho criativo — quais habilidades, caracteristicas
pessoais e ambiente social. Ao apresentar os resultados de tal estudo, a pesquisadora
disse que outros estudos se concentravam na pessoa criativa em detrimento das
situacdes criativas, como as circunstancias favoraveis a criatividade. Até entéo, o foco
era mais estreito no que se refere aos determinantes internos enquanto se excluiam
os determinantes externos. “Nos estudos de determinantes internos, tem havido uma
implicita preocupacdo com fatores genéticos e uma exclusédo das contribuicbes da

aprendizagem e do meio ambiente” (AMABILE, 1996, p. 5).

Trabalhos dirigidos por Amabile mostraram que o ambiente social contribui
significativamente para a criatividade. A cultura na qual o individuo esta inserido, por
exemplo, ou seja, 0 conjunto de pensamentos, condutas, tradi¢des, valores e simbolos
gue estruturam o modo de vida e as interagdes com o0 ambiente social, desempenham
seus efeitos sobre a criatividade. No mesmo sentido, Heinzen (1994) diz que “embora
0 processo criativo interno experimentado pelo criador inclua o afeto positivo e o
negativo, as caracteristicas afetivas da situacdo externa moldam caracteristicas

especificas do processo criativo e do produto final” (p. 127).
Em seguida, Daniel na Cova dos Ledes, acrescentou:

eu ndo gosto de Legido Urbana, coloquei tédio, e a utilidade que

eu dei ao saquinho foi justamente usa-lo para rascunho.

Nome de Santo, de 20 anos, ouviu Pais e Filhos, relatou sentimento de

incompreenséao, criou um fantoche sustentavel para criangcas e complementou:

eu também néo gosto de Legido Urbana, acho muito chato, mas
acho que € um erro ignorar o fato de que as pessoas gostam. Eu
acho que eles alcancaram muita gente, e tem uma parte da
populacdo que ndo gosta, mas tem uma porrada de gente que néo

estd aqui e que gosta pra caramba, inclusive.
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Na fala de Nome de Santo h&a duas ocorréncias de termos negativos, “muito
chato e ndo gosta”, e duas positivas, “pessoas gostam” e “gosta pra caramba”, para
se referir ao fato de que ele acha chato, mas leva em consideragéo o fato de as
pessoas gostarem. Vemos que o tema do gosto foi recorrente e constitui um forte
argumento da fala. A nocdo de gosto, para Bourdieu (1979a), € tratada como
faculdade de julgar os valores estéticos de maneira imediata e intuitiva (p.109). Por
isso, h4 mais subjetividade que racionalidade na selecdo que fazemos daquilo que
percebemos e gostamos.

Podemos observar que, muitas vezes, ndo sabemos explicar o porqué de
determinado som ter caido em nosso gosto musical. Outras vezes, nem mesmo
precisamos compreender 0s significados de uma letra musical para gostar da melodia,
do timbre da voz (mesmo que seja numa lingua estrangeira desconhecida), do ritmo,
enfim, podemos gostar simplesmente do som que aquele conjunto de palavras

cantadas e/ou instrumentos musicais produzem, e as vezes até cantamos juntos.

Mas, para Bourdieu (1979a), essa pratica nao é tao livre e autodeterminante
assim. O gosto é uma escolha forcada pelas condi¢cdes de existéncia (ps.199-214).
Essa escolha é mediada pelo habitus, um sistema de disposi¢cbes inculcadas e
incorporadas socialmente. Escolhas e gostos ndo sao criagcbes meramente
individuais, mas construcdes sociais. Ha, entdo, uma série de questdes envolvidas e

que pautam as nossas escolhas e nossos gostos.

De acordo com um estudo de Bauer e Gaskell (2015), em que ele comenta a
analise de Bourdieu (1984) sobre os gostos dos franceses da década de 1960, os
gostos musicais também séo tratados como, entre outras preferéncias, parte de um
habitus, ou estilo de vida. Este informa um julgamento de preferéncias e aversodes
coletivamente partilhado pelos grupos sociais. As condi¢cdes de existéncia, estilos de

vida, moldam as preferéncias do individuo.

O habitus €, entéo, a estrutura social que, ao ser interiorizada pelo individuo,
transforma-se em estrutura mental. O habitus é aquilo que foi estruturado pela
realidade exterior e que estrutura nossas praticas interiormente. Assim, 0 gosto
musical pode, de fato, ser um marco saliente de certo estilo de vida ou, mais

tradicionalmente, de determinada posicao social (BAUER e GASKELL, 2015, p. 384).
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Daniel na Cova dos Ledes relatou ainda que:

tipo assim, eu acho que Legido Urbana j& tocou tanto que nem
impacta mais alguém. N&o é como se eu estivesse escutando algo
pela primeira vez. Falta algo para me chamar a atencdo que eu
acho que € a novidade. E essa musica ja perdeu esse carater de

novidade.

Nessa fala, a afirmacéo de que ja tocou tanto, além de uma possivel saturacéo,
pode configurar indicativo do alcance massivo do objeto virtual estudado, a masica da
banda Legido Urbana. O relato segue por uma sequéncia de negacdes como “nem
impacta mais alguém”, “ndo € como se eu estivesse escutado pela primeira vez”, “falta
algo para chamar a atencéo que é a novidade” e “perdeu a novidade”. Termos como
impacto, escuta, primeira vez, chamar a atencdo e novidade, relacionados a musica,
referem-se, de um modo geral, aquilo que nos tira da audicao distraida e consegue

despertar nosso interesse, chamar nossa atencao, levando-nos a uma escuta atenta.

A atencéo é entendida por Bergson (1999) como uma disposi¢ao que podemos
adotar para suspender temporariamente a enxurrada de passado que tende
“naturalmente” a preencher as percepgdes presentes, economicamente lacunares.
Como lembra o filosofo, a atencdo funciona como um circuito: a cada vez que
perpassamos as linhas de um objeto, impedindo seu “completamento” automatico,
alarga-se o campo da memoria, amplia-se o leque de conexdes possiveis com outras

percepcdes e lembrancas.

Como apresentado na parte tedrica deste estudo, segundo Bergson (1999),
damos mais intensidade em nossa percepcdo aquilo que se destaca e nos chama
atengao. “Toda percepgao atenta supde de fato, no sentido etimoldgico da palavra,
uma reflexdo, ou seja, a projecdo de uma imagem ativamente criada, idéntica ou
semelhante ao objeto, e que vem moldar-se em seus contornos” (BERGSON, 1999.
p. 116).

A essa imagem ativamente criada podemos chamar novidade, pois por mais
idéntica ou semelhante ao objeto que seja, ela é projetada e fruto da reflexdo do
interpretante. Como nos ensinou Dewey (1934), para perceber, um espectador precisa
criar sua propria experiéncia. E sua criacao precisa incluir relagées comparaveis com

aguelas as quais o criador original passou (p. 56). Embora ele deixe claro que tais
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relacfes ndo se ddo em sentido literal e que os significados materializados na criagao

inicial e os significados subsequentes ndo sdo necessariamente semelhantes.

Avancando mais sobre este ponto, Bergson diz que a leitura corrente € um
verdadeiro trabalho de adivinhacdo. Para o filosofo, nosso espirito colhe aqui e ali
alguns tracos caracteristicos e preenche todo intervalo com lembrancas-imagens que,
projetadas sobre o papel, substituem-se aos caracteres realmente impressos e nos
dao sua ilusdo. “Assim, criamos ou reconstruimos a todo instante” (BERGSON, 1999,
p. 117).

O fator novidade aparece na fala de Daniel na Cova dos Ledes como uma forma
de justificar a alegacéo de que a Legido Urbana “nem impacta mais alguém”. E embora
Daniel na Cova dos Lebes diga que “essa musica ja perdeu esse carater de novidade”
ha que se considerar que o efeito novidade pode ter se perdido para ele, mas muita

gente ainda ndo ouviu e tantas outras ainda gostam de escuta-las repetidamente.

E, correlacionando ao que disse Bergson sobre criarmos e recriarmos a todo
instante, a novidade pode estar nas interacoes e adaptacdes. Para Lubart (2003), a
dindmica de interacdo entre a pessoa e 0 ambiente € um dos aspectos mais
importantes da andlise das caracteristicas de adaptacdo da criatividade. Além disso,
vale considerar que o0 acontecimento comunicacional de uma obra €& dinamico na
medida em que se da em momentos e contextos sociais distintos e esta em constante
movimento, sendo alterado a todo momento para, assim, manter sua

comunicabilidade com as pessoas ao longo do tempo.

Assim, as percepcdes sdo mutdveis e estdo sempre sujeitas a novas
moldagens no tempo. Isso explica o fator novidade mesmo entre os classicos e
também o fato de algumas composicdes, gravacdes e cancdes populares terem
gozado de consideravel sucesso tanto comercial como de critica e posteriormente se
provaram efémeras, ao passo que outras, desfrutando de menor reconhecimento
inicial, resistiram ao tempo e se tornaram classicos (NEGUS; PICKERING, 2008, p.
3). Ou seja, estas Ultimas, parecem carregar em si o fator novidade como uma
poténcia se renovar a cada percepcao, de acordo com cada momento e contexto ao

gual elas se apresentam.

Além dessa poténcia de se renovar, a inovagdo também ocorre como no caso

de cancdes como Faroeste Caboclo, que introduziu um novo estilo de narrativa
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musical, demonstrando que 0 artista conseguiu propor ndo apenas cancdes, mas
novas formas de escuta ao apresentar e conquistar adesao de uma audiéncia ampla.
Ou seja, uma criagdo musical executada nos padrdes de género e estilos musicais em
evidéncia naquele momento, como o punk rock, porém, com caracteristicas muito
préprias do autor, mas que conquistou a sua adaptabilidade e tornou-se um grande

sucesso, inclusive, no cinema com o filme homénimo.

A questdo parece ser, como expressar essas mensagens — de contestagfes
e/ou sentimentos - de forma que sejam eleitos ou reconhecidos pelos outros. Numa
composicdo musical, as escolhas feitas, ritmos e instrumentos musicais, performance,
e caracteristicas do autor - timbre de voz -, sintonizam sua can¢gdo com pessoas que
sentem e compartilham gostos, preferéncias e afinidades e reconhecem aquele som

ou por ele sao tocadas.
5.9.2. Originalidade, inovacéo e duracao

Pablo, ouviu Eduardo e Ménica, sentiu melancolia, criou 0 que ele chamou de

‘respiradeiro” para auxiliar na respiracéo, contextualizou:

naquele contexto, a originalidade ficou com eles (Legido Urbana),
e 0 que ndo € tao original, acaba se perdendo. Tanto que o Capital
foi para outro rumo, praticamente num ritmo sertanejo-rock,
alcanga publicos de todo tipo, e continuam fazendo sucesso, até
hoje, mas a Legido tem esse rolé de ter sido o primeiro a entrar
nessa coisa de punk e tal, de ter inovado neste sentido. Acho que
€ bem por isso e, também, por tudo o que aconteceu com o
Renato Russo. As letras dele sdo melhores que as do Seabral.
Por ele ser um artista mais marcante. Varios fatores influenciaram.
Inclusive até o fato de ele morrer. Acho que isso tornou a coisa de
Se perpetuar porgue nunca mais vai ter coisa nova dele, entdo a

gente ouve sempre as mesmas musicas. Com um saudosismo.

De uma forma geral, a fala destaca a diferenca do trabalho apresentado por

Renato Russo em relacdo a outros artistas do género pop-rock nacional anos 1980.

! Philippe Seabra é vocalista e guitarrista da Plebe Rude, outra banda de punk rock formada em Brasilia, na
década de 1980.
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De acordo com Pablo, o fato de o artista ter sido o primeiro a apresentar can¢gdes com
influéncias do ritmo punk rock foi original e inovador para a época e, por ter sido uma
produgéo inventiva e com qualidade - “as letras dele sdo melhores que as do Seabra,
por exemplo” -, pode ter possibilitado a producdo da Legido Urbana se adaptar ao
gosto de milhares de pessoas que, ao serem afetadas pelas cancoes, passaram a

gostar, tocar, cantar, ouvir, fazé-las permanecer por décadas, fazé-las durar.

Mumford, Hester e Robledo (2012) afirmam que intuitivamente concebemos a
criatividade como a producdo de novas ideias, porém, criatividade, segundo os
autores, nao diz respeito somente a producao de ideias e a define como sendo “a
producdo de ideias originais, de alta qualidade e solugdes inteligentes e elegantes
para problemas.” (p. 41). Afirmam que a criatividade € um tipo de performance, algo
que alguém ou algum grupo “faz”, e que o trabalho criativo € o resultado de um
processo de resolucdo de problemas, e que a inovacdo est4d associada a
implementacao, a execucgao, a realizagao: “criatividade representa uma 6tima, mas
nao suficiente, nem tampouco obrigatéria condigao para a inovagado.” (MUMFORD,
2012, p. 42).

Para Pablo, o fato de Renato Russo “ser um artista mais marcante”, assim
como “o fato de ele morrer” (aos 36 anos) influenciaram na perpetuagéo da obra.
Todos esses fatores diferenciam o lider da Legido Urbana dos outros artistas de seu
género. Mas, para uma obra estabelecer dialogo ao longo do tempo com uma
audiéncia, € necessario haver comunicabilidade. Para Formiga Sobrinho e Glaveanu
(2017), a ideia de comunicabilidade apreende as principais caracteristicas do
processo comunicativo, da intencdo ao resultado. Ou seja, neste caso, de uma
determinada motivacdo e habilidade para reconhecer os desejos dos seus publicos e
propor linguagens que sejam compreendidas, conectadas com a audiéncia e, de certa

forma, aceitas por ela.

Trovador Solitario, de 24 anos, ouviu Eduardo e Ménica, sentiu saudade, criou

um porta-retratos para matar a saudade vendo a foto, afirmou:

eu acho que a questéo da inovagao - eu nem sabia que eles eram
tdo inovadores assim-, mas, se fala do rock brasiliense, a Legiao
Urbana sempre vai ser citada como a principal banda que trouxe

essa influéncia para ca, entdo, apresentou algo novo. E, de
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alguma forma, isso sempre vai se perpetuar de forma que a

imagem da banda e a musica sejam lembradas.

A fala sugere que o artista inovou ndo somente no produto, mas por ter trazido
para a Capital Federal e, depois, para a cena nacional, a influéncia do rock. De certa
forma, por ter sido pioneiro na adaptacao de sua expressao artistica as possibilidades
que o contexto da época oferecia. Negus e Pickering (2008) dizem que a experiéncia
ndo desponta de uma caixa vazia. A producdo industrial, o contexto politico e as

condicBes sociais tém importancia crucial para o entendimento da criatividade cultural
(p- 7).

A inovacgao, neste caso, pode estar na habilidade comunicativa, ou seja, na
forma encontrada pelo artista para compartilhar sua experiéncia, apresentando-a em
formato de musica, e ainda, dentro do amplo campo da musica, agregando um novo
tom ao rock brasiliense e brasileiro que emergia. Observamos, entdo, que o artista
criou producdes musicais capazes de se comunicar e se adaptar aos gostos de uma
audiéncia ampla, permanecendo por quase quatro décadas na memoéria de muitos

brasileiros.

Para Negus e Pickering (2008), a comunicacdo da experiéncia € central para a
compreensao da criatividade por trés razées: primeira, a experiéncia somente adquire
significado e ressonancia uma vez que tenha sido criativamente trabalhada,
compartilihada e distribuida; segunda, cancdes e obras de arte, em geral, sédo
regularmente avaliadas pelo que dizem as pessoas sobre as experiéncias e pela
qualidade criativa com a qual o dizem; terceira: a énfase na experiéncia pode ajudar
a contrapor tendéncias a se relegar praticas artisticas ao status de manufatura
industrializada, a equiparar o valor estético ao politico e a abstrair a dimenséo afetiva
da criatividade em estruturas sociologicas objetivas.

Dado o peso e a importancia da expressao para a experiéncia mediada ou
midiatizada, tanto quanto de seu carater abstrato - e ndo objetivo -, podemos dar
alguns exemplos. Um letrista pode decidir escrever uma cancdo de valéncia
emocional negativa, como a tristeza, independentemente de como ele esteja se
sentindo naquele momento, e produzir uma linda cancao de amor, e esta ser capaz
de afetar as pessoas em suas emocoes de valéncias positivas e negativas. Um pintor
pode desejar transmitir uma emoc¢ao como a raiva e pintar uma linda tela que nos faca
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refletir sobre a paz no mundo ou o valor da vida. Ou seja, nem mesmo 0s autores, ao
criar, tém total consciéncia dos efeitos que suas producdes exercerao nos potenciais

expectadores.

E em raz&o disso que letristas, compositores e musicos costumam se
surpreender com suas proprias criagcdes, e com frequéncia apenas
retrospectivamente compreendem o que eles mesmos estavam
tentando expressar no ato da criacdo (NEGUS; PICKERING, 2008, p.
8).

Assim, a relacdo entre a experiéncia e sua expressdo é de uma constituicdo
mutua. A expressdo da forma a experiéncia e, também, a transforma no decorrer do
tempo e no espaco no qual a criacdo se apresenta. De acordo com os cdédigos
utilizados, convencdes estilisticas e géneros determinados, o que essa experiéncia
comunicada significa para nos, e a maneira como podemos valoriza-la como algo que
nos toca, geralmente se descobre somente pela forma conferida a determinadas

producdes culturais.

O que queremos enfatizar, neste caso, € que uma producao artistica pode ser
assim definida pelo carater de se perpetuar e seguir dialogando, atualizando-se a cada
experiéncia perceptiva, conectando-se com regimes e convencdes distintos, pois: “o
gue ocorre quando a expressao criativa se conecta a esses regimes e convengoes
nao implica a reproducado de seus padrdes e significados antecedentes” (NEGUS;
PICKERING, 2008, p. 8).

Burgués sem Religido, que sentiu ansiedade e propds usar o saquinho para

respirar até se acalmar, lembrou:

acho que vocé pode, por exemplo, verificar um sucesso de
audiéncia do filme Os Infiltrados, que € um remake de um filme

sul-coreano, mas aquilo ali n&o € uma ideia original.

Ao associar a originalidade ao até entdo desconhecido, Burgués sem Religido
desconsidera, que embora ele ja conheca o filme Os Infiltrados, ndo se pode deixar
de considerar que muita gente n&o viu o filme anterior. Entdo, nesta légica, para quem
ainda ndo assistiu a producao sul-coreana, a refilmagem seria original somente pelo

fato de ter-lhes sido apresentada pela primeira vez, mas nao € bem assim.
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Burgués sem Religido reforcou:

Acho que a originalidade esta associada a algo que a gente nunca

Viu.

Essa questdao demonstra uma certa fragilidade de se associar a originalidade
simplesmente “ao que a gente nunca viu”. Basta relembrar a definicdo de criatividade
feita por Rhodes (1961), por meio da qual ninguém poderia entender (ou pensar na
ideia) de uma pessoa vivendo ou operando (exercendo suas atividades e sua
existéncia) num vazio (p. 305). E do jogo entre a memdria do autor e as influéncias
sociais que resulta a sua criagdo. No caso de composi¢cdes musicais, elas séo criadas
a partir do conhecimento e da visdo de mundo do autor, o que também molda o seu
estilo. E sédo feitas para voltar-se ao interlocutor, para se dirigir ao publico em busca

de comunicabilidade e adesao.

O compositor pode utilizar-se, por exemplo, da metafora para reagrupar valores
de uma sociedade. Ele articula palavras e constréi enunciados de forma que eles
produzam diferentes interpretacbes de um mesmo enunciado. E gracas a essa
estrutura social que a criacdo artistica se torna aberta em todos os lados e é capaz de
produzir significacdes extravertais e quica, novas, a cada experiéncia musical. Mas
ele pode também, por meio de uma forma criativa de comunicacéo, fazer com que
grupos se identifiguem com a mensagem e tenham o mesmo entendimento da coisa

escrita ou cantada, de forma a aproximar as pessoas, como as comunidades de fas.

Para Bakhtin (1976), cada enunciado é um entimema social objetivo, ou seja,
uma premissa subentendida ou oculta nas letras. Ele é como uma senha conhecida
apenas por aqueles que pertencem ao mesmo campo social. A caracteristica distintiva
dos enunciados consiste no fato de que eles estabelecem uma miriade de conexdes
com o contexto extraverbal da vida, e, uma vez separados deste contexto, perdem

toda a significagéo.
Em seguida, Burgués sem Religido, relatou:

eu acho que para passar pelo crivo da legitimidade, a gente teria
gue eleger com base em alguns critérios. Eu acho que a gente
teria que, para eleger o que é criativo, fazer uma pesquisa do que
ocorreu antes e que influenciou aquilo que estamos avaliando.
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Isso ndo significa que uma obra nova substitui a anterior, mas

ambas séo criativas, cada uma apresentando algo novo.

Desatacamos nesta fala, inicialmente, ocorréncias como “eleger com base em
alguns critérios”, o que indica uma opinidao baseada no reconhecimento daquilo que ja
fora conhecido “e que influenciou aquilo que estamos avaliando”. Bergson (1896)
explica de que maneira funciona a percepg¢ao por reconhecimento. Para ele, nossa
percepcdo é, em geral, muito mais o passado inscrito no presente em nosso corpo
(atualizacéo de lembrancas por semelhanca) do que a abertura para o novo, para o
ainda ndo conhecido nem domesticado pelo habito, pelo senso comum, pelo ja visto

e ja sabido.

Notadamente, estamos também diante de uma necessidade de parametros
para julgar aquilo que se nos apresenta como novidade. Nesse sentido, podemos
distinguir, conforme Negus e Pickering (2008) o fizeram, novidade de inovagao,
respectivamente entre abordagens inclusiva e exclusiva. Assim, uma abordagem mais
inclusiva, relacionada aqui a novidade, refere-se a “execucédo de determinada tarefa
com consideravel habilidade, um problema equacionado com imaginacéo e estilo, um
ato executado com graga, vivacidade e emoc¢ao” (p. 3). Ja a inovagao se inscreve
numa abordagem mais exclusiva, quando a criatividade humana esta firmemente
associada a originalidade; “ja que a inovagao requer musicos, cantores, letristas e
compositores unicos, perspicazes e inspirados” (p. 3). No final, ambas, tanto “uma
obra nova como a anterior” podem ser realmente criativas, cada uma apresentando
(ou tendo apresentado) algo novo ou inovador para um determinado campo, momento

ou pessoa (consumidor) aos quais ela se apresenta.
5.9.3. Impacto, ressignificacdo e renovacao

Vento no Litoral, de 21 anos, ouviu Eduardo e Mo6nica, sentiu leveza, criou um

depositario de lixo ou luvas para limpar o nariz quando sujo, e revelou:

eu ja acho que eu fui muito mais impactado pelas producdes de
Faroeste Caboclo e de Somos Tao Jovens, para o cinema, do que
pela musica. Acho que essas formas de expresséao, sim, tiveram
muito mais sentido, teve mais a ver comigo, talvez pela

linguagem.
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Vento no Litoral relata ter sido mais impactado pelas producdes a partir das
narrativas imagéticas proporcionadas pelo cinema do que pelas musicas que deram
origem as producdes filmicas. Assim como ocorreu com Vento no Litoral, filmes como
Somos Tao Jovens e Faroeste Caboclo trouxeram de volta a outras milhares de
pessoas, estas cancdes homoénimas, para além das imagens prontas projetadas nas
telas de cinema, tanto para a memaoria de publicos que ja conheciam, como daqueles
gue ainda nao haviam escutado e, portanto, para estes, poderiam se tratar de can¢des

novas.

Vento no Litoral revela que foi mais impactado pelas letras que chegaram a ele
pelo cinema, pois “tiveram mais sentido”, ttm mais a ver com ele, “talvez pela
linguagem”. No que se refere a imagens como as do cinema e da televisao,
diferentemente do radio ou da literatura, esses aparelhos de projecdo apresentam
imagens prontas e, geralmente, tendem a dar menos oportunidades de o

telespectador criar suas préprias imagens daquilo que lhe é narrado.

Essa questdo se relaciona com as diferentes influéncias de enunciados mais
objetivos e mais subjetivos, inclusive musicalizados, como pudemos observar na
andlise das correlacdes (direta e por associacao), cujos resultados demonstraram que
construcBes mais subjetivas, e portanto de conteddo mais conotativo, tém maior
potencial de incitar a imaginacdo dos pesquisados e de fomentar suas habilidades

criativas para gerar produtos que vao além do ébvio.

Assim, entre as formas pelas quais essa producdo musical é atualizada e
ressignificada para permanecer em didlogo com uma nova geracao de ouvintes, a
indUstria audiovisual cumpre um papel importante ao inovar e apresentar novas
opcOes e formas de escuta. Amabile (1988) afirma que a criatividade pode produzir
um novo produto, servico, ideia ou processo e é por meio da inovagao que estes sdo
implementados. A inovacéo pode inclusive contemplar a adaptacdo de produtos ou

processos preexistentes ou mesmo a utilizagdo daqueles criados.

Com produgBes como os filmes citados, baseadas em mausicas que foram
populares em determinada época, a industria acaba por resgatar e atualizar cancfes
que ainda tém presenca na memoaria popular e reapresenta-las num novo formato, em

um novo momento, para veicula-las por meio de novas formas de difuséo, utilizando-
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se de novas linguagens para comunicar 0S mesmos enunciados em um novo contexto

historico.

Pela idade de Vento no Litoral, 21 anos, ele ndo vivenciou o auge da producao
e das apresentacdes ao vivo da Legido Urbana, nos anos 1980 e 1990. Por isso, 0o
pesquisador indagou se essa predilecdo pela narrativa imagética, conforme relatado
por ele, poderia se dar pelo fato de as cancdes terem chegado a ele, em vez das

musicas, em formato de filme. Vento no Litoral respondeu que:

sei la, as minhas maiores influéncias musicais sdo dos anos 1970,
1980 e 1990. Bee Gees, por exemplo, Whitney Houston, Michael
Jackson, Queen, Abba.

Na fala, Vento no Litoral demonstra seu gosto por can¢cfes mais antigas e da
exemplo de artistas e bandas internacionais muito associados com imagens de filmes,
videoclipes e apresentacdes nas quais a danca também exerce uma seducédo
significativa, principalmente, para os jovens. Sdo exemplos que atingiram uma longa
temporalidade por meio de suas obras musicais, caracteristica que, de acordo com
Trotta (2005), implica na conquista de determinado status simbdlico. Por este motivo,
determinadas praticas musicais se sedimentam e cristalizam procedimentos,
estabelecendo um elo entre o presente e o passado, atualizando, dessa forma,
agueles sons mais antigos no gosto musical de um jovem, dentre tantos, da

contemporaneidade.

Em relacéo a essa volta ao passado, Voz tdo Doce, de 22 anos, que ouviu Pais
e Filhos, sentiu gratiddo e criou um artefato para guardar todos os momentos bons
gue tem tido com as pessoas que ama e entregaria para elas depois de um ano, disse:

eu acho que justamente essa coisa da nossa era ser uma era em
gue as coisas sao muito mais rapidas, em termos de escuta e de
producdo musical, a gente da muito valor e a gente remonta muito
ao passado. Entéo, eu sinto um saudosismo muito grande. Tanto
€ que os estilos musicais de hoje em dia, as musicas mais
alternativas tém uma pegada mais vintage, digamos assim,
puxam um pouco para as musicas dos anos 1960 e 1970, eu vejo

iSso nas roupas também das pessoas, que estdo cada vez mais
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usando roupas que antes a gente considerava brega, por
exemplo, e ai hoje em dia esta todo mundo buscando essas
roupas. Eu vejo muito isso com a muasica também, eu vejo muito
esse saudosismo, por isso esse resgate com as bandas daquela
época. Eu vejo esse resgate porque a gente esta tentando ir atras
de alguma coisa que fez sentido naquela época para achar
alguma coisa que faz sentido para a gente hoje. E, a0 mesmo
tempo, a gente esta tentando reproduzir mais rapido, vender mais
e fazer coisas inovadoras. Entéo, a gente esta, na verdade, num

conflito de interesse muito grande.

Na fala de Voz tdo Doce, destacamos, inicialmente, o fato de “nossa era ser
uma era em que as coisas Sao muito mais rapidas, em termos de escuta e de producao
musical’. Esse tempo em que as coisas sdo muito rapidas tanto na producédo, como
na escuta pode ser explicado a partir da visdo apresentada por Franco Ferraz (2015),
quando ela diz que vivemos um tempo vertiginoso e compactado, conforme o0s
ditames da eficacia produtivista. E neste contexto, parece cada vez mais dificil
“esposar sobre a temporalidade inerente a processos, por vezes, longos” (FRANCO
FERRAZ, 2015, p. 34), pois, afirma a autora, essa pressdo comprime o tempo como
duracdo e a temporalidade vivida, “com seus ritmos proprios e incontrolaveis [...]
levando a uma limitacdo e a um empobrecimento do horizonte do dizivel e do
experienciavel, ampliando o matizavel” (idem), ou as variacfes, as alteracdes e a
diversidade, no caso, de produ¢cfes musicais. Se a temporalidade € comprimida em
termos de duragao, as coisas tendem a ser “muito mais rapidas”, como afirmou a

entrevistada.

Com relacéo ao segundo destaque, “ir atras de alguma coisa que fez sentido
naquela época para achar alguma coisa que faz sentido para a gente hoje”, podemos
relacionar ao que fora exposto no capitulo 3: as tradices permanecem vivas somente
porque estao sendo recriadas. Nesse sentido, o talento criativo requer uma tradigao
para que possa aprender e ir além, pois a inteligibilidade e as adesdes séo possiveis
somente em coeréncia com a tradicdo. “E por isso que quando a tradicdo atua como
ponte entre a memoaria e a imaginagao, entre significado e valor, teoria e pratica, essas
pontes estdo sempre sendo construidas. Elas nunca serdo concluidas” (NEGUS;

PICKERING, 2004, p. 104).
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Como também ja foi apresentado anteriormente, as tradicdes néo sao
estaticas, mas estdo sempre em movimento, em processo de remodelacdo e
adaptacao ao presente. Por definicdo, a inovacao altera o que ja esta estabelecido,

trazendo elementos diferentes e, por vezes, novos, mas:

a geracdo de novos elementos ou combinacbes sO6 pode ser
reconhecida como nova em relacdo ao que existe, num arranjo anterior
de cddigos, convencdes, estilos e préticas, dentro ou entre formacdes
culturais particulares (NEGUS; PICKERING, 2004, p. 11).

Além disso, de uma forma geral, esses trechos apontam para uma atualizacéo
das nossas lembrancas no presente, por meio de uma volta ao passado, ou seja, uma
volta as nossas memodrias, daquilo que ja experienciamos e conhecemos. E, embora
Voz tdo Doce nao tenha vivido aquele momento dos anos 1960 e 1970, por ela citado,
e ndo tenha tais memdrias, tanto a historia, como a literatura, o cinema, a televisao e
a moda, entre outros, as recuperam e as reapresentam aos jovens, de forma que a
prépria indastria vende essa ideia de volta ao passado com conceitos como vintage,
gue recupera estilos das décadas anteriores e os remontam em forma de consumo de
novos artefatos inspirados no passado, numa memdria compartilhada social e

culturalmente.

Ao serem perguntados sobre como eles achavam que a permanéncia de uma
obra no tempo se relacionava com o fendbmeno da criatividade, Godard, de 20 anos,
gue ouviu Eduardo e Ménica, sentiu tranquilidade, propds usar o saquinho para secar

algo que ele fritou, considerou:

para mim, a forma de vocé conceber e a forma de vocé difundir é
onde esta o insight para se fazer uma coisa perpetuar ou ndo. Por
exemplo, o ultimo album da Beyoncé, foi um visual album, entdo
se vocé ouvir as musicas, elas tém uma linguagem, tém um
sentido. Mas, se vocé assistir ao filme, a obra tem um outro
sentido. Mas, como fazer isso se reproduzir, através do contexto
onde aquilo esta envolvido. Por que que Beethovem, Vivaldi séo
perpetuados, porque eles sdo associados a um contexto. E se
esse contexto se faz valido, eles vao ser perpetuados por causa
daquilo.
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Quando a gente cria algo, tendo referéncia ou ndo, a gente nunca
revela em quem se inspirou, a gente esta muito preocupada com
a questao da espetacularizacéo, em dizer eu criei algo novo, algo

especial, criativo.
No mesmo sentido, Daniel na Cova dos Ledes considerou:

acho que hoje em dia nada surge do nada, tudo é meio que uma
nova roupagem. Varios artistas pegam mauasicas das antigas e
fazem, por exemplo, John Meyer, regravou uma musica da
década de 1980, mas somente com violdo e voz, e essa nova

roupagem estourou em sucesso.

A primeira fala de Godard, “a forma de vocé conceber e a forma de vocé difundir
€ onde esta o insight para se fazer uma coisa perpetuar ou ndo”, sugere que o
potencial de compartilhamento de uma obra criativa € um importante, sendo um dos
principais fatores de interacéo entre um produto cultural e seu publico. Ou seja, o nivel
de originalidade pode ser avaliado pelo potencial de compartilhamento de uma
producéo criativa. E para ser aceita por uma determinada audiéncia, uma obra musical

precisa ser escolhida por alguém que sinta afinidade por ela e goste de escuta-la.

A “nova roupagem” a qual Daniel na Cova dos Ledes se refere pode se tratar
da forma escolhida pelo artista, a partir da tradicdo, para comunicar suas mensagens
a um publico que as consumam e com elas se identifigue. Conforme o pesquisado,
“nada surge do nada, tudo € meio que uma nova roupagem”. Williams (1961) diz que
“a arte é organizagdo da experiéncia, especialmente em seu impacto no espectador
ou numa plateia” (p. 47). Essa “nova roupagem” € nada menos que uma inovagao, ou
seja, uma nova estratégia de se comunicar de forma mais efetiva com uma audiéncia
pertencente a um novo contexto, num novo momento. Ou seja, a “nova roupagem”
busca no passado inspiracdo para reapresentar producdes antigas ao tempo
presente, de acordo com as convengdes contemporaneas, atualizando, como vimos

em Bergson, lembrangas de obras do passado no momento presente.

Ja4 em relacdo ao exemplo citado por Godard, de que “o ultimo album da
Beyoncé, foi um visual album, entdo se vocé ouvir as musicas, elas tém uma
linguagem, tém um sentido”. Acreditamos que isso se assemelha ao que a MTV fazia

nos anos 1980, quando a emissora introduziu no Brasil uma nova forma de apresentar
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e vender musica, por meio dos videoclipes nos mesmos moldes do que ja ocorria em
outros paises. Com os videoclipes, a MTV inaugurou, na TV brasileira, 0 que as
gravadoras ndo poderiam fazer com as radios, ou seja, musicas acompanhadas de
imagens. No caso, o que mudou de |a para c4, foi que, em vez de um Unico videoclipe,
gue geralmente era produzido para ilustrar a faixa principal ou a muasica de trabalho,
hoje alguns cantores, como Beyoncé, Janele Monae e Florence and The Machine,

ilustraram o &lbum inteiro, produzindo os chamados visual albuns.

Bakhtin (1976), ao falar da poética sociologica, diz que a "alma social" do
discurso verbal € o que o torna belo ou feio, e que € essa alma social que da
significado artistico as coisas. Segundo o autor, qualquer locucdo, cancao,
declamacdao dita em voz alta e de forma inteligivel, € expressao e produto da interacao
de trés participantes: o falante (autor), o interlocutor (ouvinte) e o que ele chamou de
“herdi” da trama, ao tratar de cinema, e para efeito de adaptagao ao objeto musical
estudado, podemos denominar contetdo (ou mensagem). Esse movimento de uma
criacdo ser externalizada e aceita, do particular para o social, € uma forma de inclusédo
social, ou seja, de adaptacdo a uma determinada demanda social. Dessa forma,
sociedade e cultura interagem entre si, conforme explica Glaveanu (2010), por meio
dos paradigmas do Ele, Eu e N6s. No paradigma do Ele, a criatividade assume um
viés mais focado no individuo e isso remete ao periodo em que era vista como um
atributo exclusivo dos génios, dos escolhidos por Deus ou privilegiados pela heranca
bioldgica. Entre as principais consequéncias desta perspectiva estdo a valorizacao
excessiva do criativo, sua separacdo da comunidade em que vive e, posteriormente,
a criacdo de uma imagem que associa criatividade a patologia. Ja o paradigma do Eu
substitui o génio pela pessoa comum e considera todas as pessoas capazes de serem
criativas. Segundo Glaveanu (2010), nesse contexto, os estudos associaram a
criatividade a inteligéncia, mas depois se observou que uma pessoa mais inteligente
nao € necessariamente mais criativa (LUBART, 2007). O paradigma do NOs, da um
passo a frente e compreende a criatividade como o resultado da interagdo e da
colaboragcdo humana, sob um ponto de vista mais holistico e sistémico. “Inicia com a
assuncao de que a criatividade ocorre dentro de um contexto social, que por ele é
constituida e influenciada, e nele gera consequéncias” (WESTWWD; LOW, 2003, p.
236, apud GLAVEANU, 2010).
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Assim, o conceito de criatividade considera os atos criativos como de natureza
e origem sociocultural; enfatiza o papel da intersubjetividade e da interacédo dialégica
na expressao criativa; e analisa como os elementos simbolicos culturais formam a
textura de produtos novos e criativos (GLAVEANU, 2010). O paradigma do Nés vai ao
encontro do modelo dos 5 As e considera a interacdo entre o criador (ator), criacao
(acao e artefato) e a sociedade (audiéncia e afforcances), o que também explica, de
certa forma, a fala de Godard, quando diz: “por que que Beethovem, Vivaldi sdo
perpetuados, porque eles sdo associados a um contexto”. A Legido Urbana também
esta associada ao contexto do rock nacional dos anos 1980 e 1990.

Considerar a criatividade como socialmente inclusiva significa, de acordo com
Williams (1961), que a verdadeira importancia de nosso novo entendimento da
percepcao e da comunicacao é que ela confirma a atividade criativa da arte nos termos
de uma criatividade humana geral (p. 41). Com essa afirmacédo, Williams enfatiza que
a arte resultante dessa aproximacgao ao entendimento popular pode ser valorizada:
“nds encontramos ndo somente a grande arte como também a arte ruim” e as infinitas

gradacdes entre uma e outra.

Independentemente de uma determinada arte ser boa ou ruim, ou seja, antes
de questionar a classica dicotomia entre as consideradas belas artes e as artes
industriais ou de massa, o intuito aqui é simplesmente observar o fenbmeno. Como
coloca Lipovetsky (2015), ndo se tem certeza de que as emocdes sentidas num
concerto pop sejam substancialmente diferentes das experimentadas na opera. “Quer
se trate de uma sinfonia de Beethoven, quer de uma cancéao de variedades, a emoc¢ao
€ igualmente de tipo estético” (LIPOVETSKY, 2015, p. 74). Assim, na definicdo do
autor:

Um romance ruim ndo deixa de ser um romance; e uma canconeta popular,
uma obra musical. O proprio rap, tdo depreciado devido a seus ritmos
barulhentos e suas letras grosseiras, pode ser considerado uma forma legitima
de arte (LIPOVETSKY, 2015, p. 75).

Juntamente ao rock nacional anos 1980, inaugurado no Brasil pelas principais
bandas nacionais do género, como Legido Urbana, Capital Inicial, Plebe Rude e
Paralamas do Sucesso, o estilo musical rap (rhytm and poetry) chegou ao pais no
inicio da década de 1980, periodo em que sua divulgacéo se restringia a bailes e lojas

especificas da musica negra. Recentemente, passou a constituir manifestacéo cultural
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como forma de enfrentar o preconceito e construir identidades, principalmente, em
periferias de grandes centros urbanos (FORMIGA SOBRINHO, 2009, p. 73). O ritmo
tem suas raizes ligadas ao funk, soul e jazz. Em inglés, a palavra significa algo como

“discurso”.

Embora tenha suas origens e seja consumido principalmente por jovens das
periferias, o rap também se tornou vendavel e lucrativo para uma industria bilionaria.
Hoje, ha um enorme mercado do rap mundialmente atuante com grandes producdes
que movimentam milhdes e tornam artistas milionarios. De um lado, a industria
valoriza as manifestacdes artisticas que surgem da criatividade ou do talento de seus
protagonistas, por outro, emergiram nesses ultimos 30 anos, muito mais musicas
produzidas em ‘laboratérios’ pelos empresarios do que pelos “artistas”, normalmente
jovens bonitos cantando musicas geralmente mais voltadas para a distracdo do que
para reflexdo. Assistimos a decadéncia de musicas com letras mais trabalhadas e
poéticas em detrimento de formas mais diretas e simples, repetitivas, e que nao

exigem nenhum esforco das mentes conectadas para alguma degluticdo auditiva.

Enfim, mesmo essas formas artisticas mais populares, criadas para atingir uma
audiéncia ampla, interessadas apenas no lucro, produtos das artes de massa também
proporcionam as pessoas, “‘inegaveis satisfagcdes estéticas ao maior numero possivel
delas” (LIPOVETSKY, 2015, p. 74). Essa afirmagé&o dialoga com a opinido de Dewey
(2010), pois, para ele, a obra de arte esta naquilo que o produto artistico faz na

experiéncia da pessoa, e esta depende tanto da pessoa, quanto do produto (p. 41).

Se imaginarmos a imensuravel quantidade de gostos e predile¢cdes musicais,
assim como de géneros, ritmos e estilos, parece ser coerente considerar que nao se
pode julgar o valor artistico apenas pelo que o objeto representa para a experiéncia
musical das elites. Como experiéncia estética, os julgamentos devem se pautar pela
poténcia de provocar determinadas emocdes ou afetos nos ouvintes de qualquer nivel
cultural e adeptos a qualquer género musical, pois, “na arte, o material objetivo
transforma-se no conteudo e no material da emogao” (DEWEY, 2010, p. 38). Isso
porque sao esses estados emocionais que realmente revelam a poténcia
transformadora de uma cancéo, quando nos afeta, nos faz criar sentidos e podem

modificar nossas visdes de mundo e condutas.
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O rock foi considerado “senao a maior, uma das principais fontes inspiradoras
das mudancas de comportamento da juventude. Ou melhor, de uma parcela
significativa da juventude do Ocidente, inclusive no Brasil (PAES, 2004, p. 08).
Entretanto, como salienta Formiga Sobrinho (2009), também deve ser considerado o
fato de muitos jovens apreciarem 0 género musical por mero carater de
entretenimento e sem qualquer engajamento, de tal forma que ndo se pode valer da
disparidade critica ruim ou boa para graduar diferentes préticas e intengdes, ja que
essas despontam como consequéncia da qualidade da experiéncia de comunicagao.
Em outras palavras, a criatividade deveria ser avaliada também em termos de uma
habilidade para comunicar, no sentido mesmo de tornar comum, a descricdo de uma
experiéncia que demonstra seu potencial de compartilhamento ou inclusdo ao meio

no qual é apresentada.

Boiadeiro que vivia na Bolivia, que ouviu Eduardo e Ménica, sentiu orgulho,

faria um estouro e barulho de bomba com o saquinho, relatou:

pegando um gancho que o professor falou, na aula passada, que
a criatividade exige um suporte técnico, eu me apego muito mais
nessa fala dele, porque eu acompanho alguns cantores e algumas
bandas por exemplo, da cena gospel, estavam na mesma
gravadora e enquanto um lancava uma musica todo més, com
letras construidas a partir de postes (em redes sociais), 0 outro
cantor demorava 7 anos para lancar um album, e eram da mesma
cena, da mesma gravadora. Entéo, isso me faz entender o quanto

uma coisa é vendavel, enquanto outra é criativa.

“A criatividade exige um suporte técnico” e uma combinagdao de esforgos
criativos, com as aproximacdes proporcionadas, entre outros fatores, pela busca por
representar um exemplo de manifestacdo dentro de um determinado género musical.
A fala parece sugerir que dessa forma, a producao teria mais poténcia para durar do
que producdes de raizes curtas ou desconectadas de um campo artistico reconhecido
e que se expande com mais forca no tempo. Feita de materiais diversos (sonoros,
verbais, mas que evoca a dimensao imagética), a cancao poderia ser pensada como
um dispositivo dotado de uma organizacédo material interna propria, que opera de um

determinado modo, evocando determinados modos de escuta, interpelando seu
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ouvinte — que ali tem que se vestir com corpo e experiéncia — e acionando processos

relacionais mais amplos, que dizem respeito a coletividade.

Para que seja bem-sucedida, a arte deve transmitir uma experiéncia a terceiros
de tal forma que a experiéncia seja ativamente recriada — ndo contemplada, nem
examinada, nem passivamente recebida, mas por meio de resposta aos meios
efetivamente experimentados por aqueles a quem ela é oferecida (WILLIAMS, 1961,
p. 51). Parte desse fenbmeno, tanto no que tange a producdo, como as posteriores
percepcdes, diz respeito a qualidade técnica referida por Boiadeiro que vivia na
Bolivia, pois o suporte técnico e a elabora¢do podem resultar numa obra bem acabada
e eficientemente apresentavel, consequentemente, agradavel aos ouvidos de uns e

desagradavel a outros.

No caso de um vocalista, aquele que utiliza a voz como instrumento, € no
contato com o seu ambiente que o compositor adquire as palavras e aprende a aplica-
las, ou seja, como interprete, entoa-las para serem “aderidas aos ouvidos”, entendidas
e estabelecerem relacdes de vinculo afetivo com uma audiéncia. A expressao do
artista, de uma forma geral, é o canal por onde a sua experiéncia flui e chega aos
ouvintes. Uma obra artistica potente e capaz de permanecer no tempo é viva e flexivel,
e ndo deixa de se moldar e aderir a diferentes formas de escuta, em diferentes
momentos e a determinados tipos de ouvintes. Normalmente, essas producdes
musicais mais duradouras surgem de um esfor¢o criativo da memaria do artista em

correlagcdo com sua vida social e o contexto no qual ela sera apresentada.

5.9.4. Convencodes sociais e julgamento da criatividade
Boiadeiro que vivia na Bolivia, observou:

Isso me d& uma ideia de que s6 o consenso social € o que define
0 que é criativo ou nao, infelizmente. A forma de reprodutividade
de consumo. J& para mim, nao € criativo uma coisa porque toca,

simplesmente, ou ela pode ser criativa sé por causa disso.

Os consensos sociais ou convengdes permitem que as formas e praticas
culturais sejam reconhecidas e diferenciadas umas das outras. Elas se diferenciam
por meio de cédigos culturais, formas que se adaptam e aderem as possibilidades

oferecidas pelo ambiente social o qual determinada acao ou artefato sdo propostos.
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Esses codigos constituem-se por particularidades como regionalismos e identidades,

ou seja, tracos que vinculam grupos que compartilham semelhancas ou afinidades.

Martino (2001), observa que o termo comunicacao tem raizes latinas que levam
a nocao de atividades desenvolvidas em conjunto. Numa perspectiva sociocultural, “a
forma de reprodutividade, de consumo” citada por Boiadeiro que vivia na Bolivia, a
comunicacao se refere aos dialogos que dependem primeiramente do entendimento
muatuo dos coédigos utilizados (VALSINER, 2007; MACHADO, 2003). Isso pode
demonstrar uma relatividade entre o fato de tocar ou n&o tocar e ser ou néo criativo,
como descreve o pesquisado: “ja para mim, ndo é criativo uma coisa porque toca,

simplesmente, ou ela pode ser criativa s por causa disso”.

Nesse sentido, observamos os diferentes niveis de comunicabilidade que
podem ou nao favorecer o novo, ou seja, neste caso, podem ou nao favorecer que a
obra seja atualizada. No modelo dos 4 niveis de comunicabilidade proposto por
Formiga Sobrinho e Glaveanu (2017), a comunicagao, vista como um processo amplo,
depende de condi¢cbes como abertura e espontaneidade tanto do individuo quanto das
interacdes interpessoais, sendo que, no primeiro nivel de comunicabilidade, no qual
0s autores descrevem o potencial de uma determinada obra estabelecer comunicacéao
com uma audiéncia, se ela apenas abrir o ouvido e escutar passivamente,
provavelmente obtera como resultado apenas significado o antigo, o que nao favorece

0 surgimento do novo.

Um ponto importante desse modelo dos 4 niveis se refere & necessidade de
uma acdo da audiéncia para que os fenbmenos da comunicacdo e da
comunicabilidade sejam possiveis. Assim, nas etapas seguintes do modelo, os niveis
de comunicabilidade, estruturados a partir de suas potencialidades, demonstram que,
no nivel 2, no qual se observa o potencial de melhorar a comunicacdo e, portanto,
pelo menos metaforicamente, abrir os olhos ao que é percebido, dando-lhe mais
atencao, os significados podem ser tanto antigos, como novos. No nivel 3, no qual
observa-se o potencial de influenciar, quando a audiéncia deve abrir também o
coracgao, propiciando, entdo, um envolvimento pela influéncia afetiva, os significados
também podem se referir tanto ao antigo, como ao novo. Ja no nivel 4, que se refere
ao potencial de mudar, quando a audiéncia deve abrir a mente, o significado

resultante, provavelmente, seria novo.
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Para fomentar a discussdo em torno da temporalidade de uma obra em termos
de sua poténcia de permanecer se comunicando com a audiéncia ao longo do tempo,
0 pesquisador fez mais uma intervencao. Perguntados sobre como eles viam a relacéo
entre uma producdo que dura décadas comparada a outras que tem uma duragao
bem curta e sobre como eles acham que isso se relaciona com a banda em debate e

a criatividade, Pablo opinou:

acho que a banda virou o que virou e a musica virou 0 que virou.
N&o necessariamente pela criatividade, até porque naquela
época, nao se tinha tantas opcdes como se tem hoje. Por isso,
naquela época, era mais facil as bandas despontarem,
principalmente as de rock, porque hoje em dia, vocé tem 2 milhdes
de bandas no Brasil e ninguém desponta, € mais do mesmo. E
acabou que naguela época ainda rolava mais do mesmo, por que
teve a Legido Urbana, teve a Plebe, e tudo fazia a mesma coisa,

pareciam até as mesmas musicas.

A fala comeca com a afirmacao que “a banda virou o que virou e a musica virou
0 que virou” ndo necessariamente pela criatividade. Em seguida, Pablo sugere que,
naquela época, a concorréncia era menor e era mais facil despontar. Enquanto hoje,
embora haja muito mais bandas, “ninguém desponta”. Acreditamos ndo se tratar
apenas de a banda e a musica terem virado o que viraram, mas existiu naquele
processo criativo, independentemente das op¢des que existiam a época, um produto
que se adaptou a um publico que, por sua vez, o elegeu, de certa forma, como boa

musica e merecedora de atencao.

Correlacionando essa tematica aos niveis de comunicabilidade propostos por
Formiga Sobrinho e Glaveanu (2017), verificamos que “a banda virou o que virou e a
masica virou 0 que virou” ndo por acaso, mas pela poténcia demonstrada de
estabelecer uma comunicacdo na qual a audiéncia ndo somente abre os ouvidos,
como também os olhos, o coracdo e a mente. Por isso, este objeto virtual artistico
estruturado por voz, ritmos, sons instrumentais, que € a musica, ou seja, a forma dada
pelo artista para transportar emocoes e levar os ouvintes a produzirem sentidos a
partir da experiéncia musical, pode provocar nos interlocutores transformacoes,

afetando principalmente nos niveis 3 e 4 de comunicabilidade, podendo essa
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experiéncia musical, portanto, desencadear novas significacbes e mudancas a partir

da escuta.

O ritmo, para Frith (1996), é “organizagao musical no tempo”. Esta intimamente
ligado a conformacao temporal dos sons. E dar conta do ritmo de uma cancao (que é,
afinal, ouvi-la) significa “participar ativamente de seu desdobramento e, ao mesmo
tempo, confiar que esse desdobramento tem sido, ou sera definido, que nos levara a
algum lugar” (FRITH, 1996, p. 153). Assim, a significacdo da forma que percebemos
pelo nosso aparelho auditivo tem relacdo ndo apenas com o material, mas também
com o conteudo interpretado a partir da experiéncia musical, que neste caso pode se
dar em diferentes momentos e contextos. Para citar outro exemplo, uma estatua ndo
€ a forma do marmore, mas de um corpo humano esculpido em marmore, do mesmo
modo que uma can¢ao ndo € o mero jogo de palavras, mas a articulacdo delas com
os interpretantes, de forma que possa estabelecer avaliagbes convincentes do

conteudo implicito naquela forma de musica.

Ao se referirem a expressdo de um produto musical, Negus e Pickering (2008),
ndo estdo sugerindo que um musico, um letrista ou um intérprete estejam
comprometidos em comunicar diretamente apenas um estado psicolégico ou uma
experiéncia social predeterminada. Em vez disso, € no ambito de sua arte e de sua
pratica que artistas dao voz ou expressao e um potente senso de tais experiéncias e
estados emocionais na forma de combinacdes de sons, palavras e imagens mentais
possiveis. O que musicos e letristas sentem ao criar € mediado por letra, ritmo e batida

como uma forma de expresséo criativa. Assim:

a expressao criativa é percebida por meio de sons, palavras, gestos,
pois estados psicolégicos como a experiéncia com 0 amor ou a raiva
ganham forma pela lingua e muasica por meio das quais atingem
expressdo, muito embora elas ndo consistam inteiramente dessa
expressao. A expressdo em si lhes confere forma em parte, numa
interacdo dindmica com estados ou sentimentos interemocionais
percebidos intuitivamente (NEGUS; PICKERING, 2008, p. 7).

Essa afirmacdo demonstra que ndo ha como se criar sem imprimir ao produto
uma marca propria, mesmo que intuitiva do artista. A questdo € acertar na dose que

fard esta producgédo ressoar por anos ou décadas. O caso da Legido Urbana € de uma
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virtualidade presentemente ativa e inserida numa temporalidade longa e permanente
mesmo no contexto atual. Momento este apontado por Pablo como uma época em
que “vocé tem 2 milhdes de bandas no Brasil e ninguém desponta, € mais do mesmo”.
Sera mesmo que ninguém desponta? Mas, com que interesses industriais e atributos

artistico-comerciais o pop rock de hoje tem que lidar para alcancar seus publicos?
Continuando o debate, Pablo também considerou:

acho que tem também a questao de que antigamente se consumia
musica de forma diferente e hoje as pessoas tém mais opcdes de

escolhas, por streaming...

Conforme sugerido pelo entrevistado, “antigamente se consumia musica de
forma diferente”, vale fazer aqui uma visita ao passado, quando a cultura midiatica
dos anos 1980 era bastante proficua, principalmente no que diz respeito as
tecnologias musicais e audiovisuais. As reconfiguracdes midiaticas relacionadas a
cultura musical comecaram a ser potencializadas no final dos anos 1970, quando tanto

as gravadoras, como as radios comecaram a apresentar problemas (nos EUA).

Como apontam Banks (1996) e Eingarten (2000), as gravadoras comecaram a
sofrer uma queda significativa na venda de discos em formato de Long Play (LP), com
o lancamento dos Compact Disc (CD), no inicio dos anos 1980. Em 1981, quando
surgiu a MTV, a emissora levou para a televisdo o que as gravadoras nao levavam
para as radios — novidades musicais voltadas para o jovem — e a0 mesmo tempo se
baseou na dindmica das radios FMs para montar a sua programacao. “Construiu-se
ali um espaco de transicdo entre televisdo e radio e isso foi fundamental para a
consolidagéo do videoclipe” (HOLZBACH, 2014, p. 349).

Em 1984, poderia ser muito lucrativo lidar com videoclipes e videoteipes e, para
trabalhar com essas midias, ndo era necessario ser um grande musico ou proprietario
de canais de televisdo, como foi o caso do principal canal de televisédo dedicado aos
videoclipes na época, a MTV. Juntamente aos videoteipes, um denso manancial de
novas tecnologias midiaticas entrava em processo de consolidacdo como a TV por
assinatura, a transmissao via satélite, o som estéreo, o videocassete, os formatos
Betamax e VHS, as cameras de video portateis e o videogame. Por outro lado,

tecnologias entdo consideradas “antigas” sentiam o potencial das novas e, para nao
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perderem espaco, tentavam se reformatar, como as radios FM e as jukeboxes —

aparelhos de tocar discos acionado por moedas, dinheiro ou cartéo.

essa nova ecologia midiatica incentivou o desenvolvimento de novas
linguagens, novos produtos midiaticos e, consequentemente, novas relacdes
travadas entre as midias e as pessoas, 0 que ajudou a abrir caminho para as
transformacdes engendradas hoje pela cultura digital (HOLZBACH, 2014, p.
342).

A partir disso, ganha a discussao o surgimento do MP3, formato que permite
armazenar musicas e arquivos de audio no computador, e as novas experiéncias que
vieram em seguida. Desde meados dos anos 1990, acirrou-se uma discussao em
relacéo a “revolugao digital”, que atribuia ao advento das midias digitais — e a internet,
em especial — a responsabilidade por uma paradigmatica reconfiguracdo do cenario
midiatico.

As novas tecnologias tém permitido a expressao artistica se desenvolver em
novas dire¢des, como é o caso do cinema e de aparelhos transmissores de imagens
que possibilitaram a aparicdo dos videoclipes nos anos 1980, e, atualmente, os
softwares de tratamento ou de criagcdo de imagens e sons e novas plataformas de
distribuicdo. Com as ferramentas informaticas e a internet, surge uma crescente
tendéncia de surgirem producdes alternativas que utilizam outros meios para se lancar

ao publico. E com isso diminui-se o fosso existente entre o artista original e o amador.

Mudam-se também as formas de consumo da musica, “hoje as pessoas tém
mais opc¢des de escolhas, por streaming” (webcasting e simulcasting). Essa nova
tecnologia € uma forma de distribuicdo digital frequentemente utilizada para
compartilhar conteddo multimidia pela internet, sem que o0s dados sejam
armazenados no computador e sem ocupacédo de espaco do disco rigido (HD). Essa
forma de transmissdo continua permitiu ao usuario reproduzir conteddo com a
protecdo dos direitos do autor, diferentemente do que acontecia com o download de
conteado. O emprego da tecnologia streaming pelas diversas plataformas que a
oferecem (Youtube, Spotfy, Netflix, Deezer, Google Play etc.) demanda autorizacao
prévia e expressa pelo titular dos direitos de autor e caracteriza fato gerador de
cobranca, pelo Escritério Central de Arrecadacao e Distribuicdo (ECAD), relativa a
exploragédo econdmica desses direitos.

Em relacdo a este novo cenario, Pablo acrescentou:
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as musicas feitas agora, elas ndo tém uma preocupacao de fazer
um instrumental bem pensado. Antigamente, eles faziam tudo
com instrumentos mesmo e agora é tudo eletrdnico, tudo feito

para ser muito rapido.

Destacamos inicialmente, da fala de Pablo, o fato de que “antigamente eles
faziam tudo com instrumentos mesmo e agora é tudo eletrdnico, tudo feito para ser
muito rapido”, ou seja, 0 acesso cada vez mais facil a novos meios de informacéo e
comunicacao, sobretudo por meio da internet, parece expandir e/ou democratizar as
atividades criativas musicais antes pouco acessiveis, em particular, aos jovens das

regibes mais isoladas dos grandes centros urbanos.

Conforme Lubart (2003), as novas possibilidades tecnoldgicas provocaram
varias mudangas na maneira de abordar uma tarefa criativa. Além disso, “novos
instrumentos tém, as vezes, dado lugar a novas descobertas cientificas e novas
formas de expressao” (p. 88). No que diz respeito as novas formas de expressao,
observamos um hibridismo no qual as fronteiras vao sendo desfeitas e ritmos musicais
se fundem, possibilitando, entdo, que “as musicas feitas agora, elas ndo tém uma
preocupacdo de fazer um instrumental bem pensado”, mas estdo ancorados em
recursos tecnoldgicos, passando a prevalecer um certo “vale-tudo”, desde que seja

vendavel, no que se refere ao processo criativo.

O proprio género rock and roll teve suas origens no periodo Pés-Guerra e num
contraponto entre os traumas gerados pela violéncia da 22 Guerra e as esperancas de
construir um novo mundo, associadas as vitérias de regimes democraticos (FORMIGA
SOBRINHO, 2010, p. 63). Ou seja, o rock resultou de um determinado momento em
que a musica servia tanto para o abrandamento do sofrimento de um povo vitimado
pela guerra, como motivadora de um novo tempo, repleto de “inovagdes cientificas e
tecnoldgicas decorrentes da prépria guerra” (RODRIGUES, 2003a, p. 07). No que se

refere a tecnologia associada ao processo criativo do género rock, observamos que

o rock é resultado da aplicacdo de tecnologia do século XX sobre formas
musicais simples de raizes folcléricas, que, ao atravessar as
experiéncias sociais intensas de cada tempo, se impde ao ouvinte, ndo
se deixa usar meramente como musica de fundo e penetra na
sensibilidade de cada um (IWANCOW, 2005, p. 05, apud FORMIGA
SOBRINHO, 2010, p. 62)
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Nesse sentido, podemos também considerar as transformacées do consumo
de bens culturais e da comunicacdo contemporaneos, sobretudo observadas na
virada do século XX para o XXI. De acordo com Lipovetsky (2015), no mundo
contemporaneo, a atividade artistica € cada vez mais incorporada e utilizada pelo
universo mercantil. “O peso da industria cultural no comércio exterior supera, nos
Estados Unidos, aos setores da aeronautica, da quimica, da agricultura, do
automobilismo e da defesa” (LIPOVETSKY, 2015, p. 94).

O mundo, antes heterogéneo e plural, cede lugar a uma realidade hibrida,
‘transestética”, em que artistas pdem seu talento a servico da estetizacdo das
producdes industriais, enquanto as empresas ganham notoriedade e lucram com o0s
trabalhos das vanguardas. Para Lipovetsky (2015), o “capitalismo artista” é esse
sistema que produz em grande escala bens e servicos com fins comerciais, mas
impregnados de um componente estético-emocional que utiliza da criatividade

artistica para estimular o consumo mercantil pelo divertimento de massa.

Assim, 0 que caracteriza a arte contemporanea nao é mais a transgressao, mas
uma conformidade as realidades do mercado globalizado e de sua matematica
financeira. As obras séo julgadas muito mais pelos resultados comerciais do que pelas
caracteristicas estéticas. Ainda que vista de forma genérica, concordamos que essa
pratica exacerba os sucessos efémeros e torna cada vez mais dificil a existéncia de
artistas com carreiras capazes de durar trinta ou quarenta anos, como é o caso do

objeto empirico estudado.

Na sequéncia, Burgués sem Religido considerou:

eu acho que o que foi feito antes, no Brasil, da Legido Urbana, por
exemplo, como Caetano, Gil... conversa muito mais com a gente
hoje do que a Legido Urbana. E talvez converse muito mais com
as outras geracOes do que a Legido Urbana conversa. Mesmo
assim, quem toca mais € Legido, porque, porque teve um
marketing, o porqué ficou € muito vago, porque tem varias outras

coisas que sao de nichos muito pequenos e ficam.

A fala do pesquisado demonstra uma opinido, provavelmente, baseada no
gosto e vinculos afetivos dele como determinadas obras. Acreditamos, neste caso,
ser necessario levar em consideracdo o fato de o mercado musical dividir seus
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produtos em géneros. Sao estas divisbes que organizam o consumo e estabelecem
hierarquias, fornecendo chaves para 0 seu uso, assim como para a interpretacéo e

para a circulagédo de sentidos compartilhados por uma sociedade.

Para Negus e Pickering (2004), musicos constantemente dao significacdo ao
seu trabalho por meio do género ao qual eles pertencem. “Eles s&o reconhecidos pela
audiéncia pela competéncia de atribuir a esses sons especificas categorias de
géneros” (p. 71). S&o essas categorias de género que justificam o fato de tanto as
obras mais populares, quanto aquelas mais restritas a pequenos grupos ou elites
terem capacidades de perdurar por um longo tempo, “porque tem varias outras coisas

que sao de nichos muito pequenos e ficam”.

De acordo com Formiga Sobrinho (2009), os géneros reafirmam a finalidade do
consumo da musica, pois ela constitui, para os jovens, uma forma de construir
identidades a partir da busca de reconhecimento baseada na adocao de crencas e
valores (WEBER, 1998). Isso porque os diferentes géneros musicais refletem estilos
de vida e a preferéncia por um ou mais deles pode constituir um modo de distin¢ao
social ou gerar sentimento de pertencimento a algum grupo (FORMIGA SOBRINHO,
2009, p. 74).

Daniel na Cova dos Ledes ponderou:

uma coisa ou outra, ha sempre excecdes. Mas a maioria dos
artistas, principalmente da década de 1980, eram lancados pelo
mercado, porque esse era o auge das gravadoras. Entdo, o que
ndo era necessariamente bom, mas que era comercial, era
considerado bom. Tanto que quantas bandas de metal explodiram
a partir das décadas de 1990? A gente conta Sepultura, Angra,
mas explodiu assim, ndo nacionalmente, talvez até mais fora do
gue no Brasil. E o0 mercado foi se adaptando das coisas que a
gente tinha.

Daniel na Cova dos Lebes chama atencgéo para o fato de “a maioria dos artistas,
principalmente da década de 1980, eram lancados pelo mercado, porque esse era o
auge das gravadoras”. De fato, a musica, e o complexo industrial que a envolve

compdem um conjunto de fatores que influenciam a criacdo, producao, divulgacéo,
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distribuicdo e o consumo de producdes musicais. Assim, as diversas formas de
experiéncia musical sdo também atos de consumo. Como afirma Morin (1973), a
canc¢do € o mais cotidiano dos objetos de consumo. Para este ou aquele individuo que
tem seu radio ligado, que ouve sua radiola, que coloca sua moeda no juke box de um
bar, ha um banho musical continuo” (p. 150). O mesmo se aplica, talvez até com mais

intensidade, ao consumo via streaming.

Aqui também parece estar implicita uma questao de gosto musical, o qual pode
subdividir categorias que diferenciam e moldam as escolhas pelos ouvintes, como
dentro do género rock haver categorias como o pop-rock, o punk-rock ou o heavy
metal. Segundo o ethomusicélogo Carlos Sandroni, o ritmo e mais especificamente a
batida é o principal elemento de distincdo que demarca as classificagcdes dos géneros

musicais.

guando escutamos uma cang¢éo, a melodia, a letra ou o estilo do cantor
permitem classifica-la num género dado. Mas antes mesmo que tudo
isso chegue aos nossos ouvidos, tal classificacdo ja terd sido feita
gracas a batida que, precedendo o canto, nos fez mergulhar no sentido
da cancéo e ela literalmente deu o tom. (SANDRONI, 2001, p. 14)

As classificacdes musicais ndo dizem respeito somente a sons, mas também a
pessoas, classificadas hierarquicamente em torno das classificagdes musicais. Trotta
(2005) destaca que as categorias de classificacdo, ao serem isoladas e nomeadas,
formam um agrupamento de musicos, cantores, compositores, repertorios, ouvintes e
admiradores que tende a adquirir uma permanéncia temporal (p. 188). “Esse
agrupamento constitui uma comunidade musical, ou seja, pessoas que se identificam
por intermédio da utilizagdo de um mesmo género e/ou repertério musical”. (FABBRI,
1981, p. 59).

Dessa forma, ao falarmos de rock, jazz, samba ou bossa nova, somos capazes,
diz Trotta (2005), de construir mentalmente uma representacdo de sonoridades,
ambientacbes e comportamentos relacionados ao conjunto de elementos
caracteristicos que identificam cada uma dessas nomeacdes e, a partir dessa
representacdo “encaixa” cada uma dessas praticas em um quadro hierarquico,

atribuindo-lhes valores especificos. “A formagao das comunidades musicais implica
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um acirramento das disputas pelos critérios de diferenciacdo das categorias e pela

sedimentacao de referenciais de legitimidade e qualidade” (p. 189).

5.9.5. O mundo contemporéaneo e a efemeridade na musica

Eduardo, de 20 anos, ouviu Que Pais E Este, relatou estado de paix&o, propds
usar o saquinho para controlar a respiracao e, também, como fantasia, fantoche, e

lembrou:

Isso me faz lembrar muito do Baumam, quando ele fala da
modernidade liquida, mas antigamente toda a sociedade vivia
muito tempo uma era, e a musica fazia parte desse contexto de
tempo. E hoje em dia, com a tecnologia, com os avancos, tudo é
muito rpido. S6 que, ao mesmo tempo, a gente tem que pensar

gue a riqueza musical hoje € muito grande também.

Eduardo faz referéncia a obra Modernidade Liquida, de Zygmunt Bauman
(2001), na qual o soci6logo descreve a passagem da modernidade a pos-
modernidade, processo que acarretou mudancas em todos os aspectos da vida
humana. O autor procura esclarecer como se deu essa transi¢ao e auxiliar o leitor a
repensar 0s conceitos e esquemas cognitivos usados para descrever a experiéncia
individual humana e sua histéria conjunta, fazendo uma andlise das condicdes
cambiantes da vida social e politica. Bauman diz que a modernidade imediata € “leve”,

“liquida”, “fluida” e mais dindmica que a modernidade “sélida” que suplantou.

A nocao de solidez apresentada pelo autor caracteriza as sociedades humanas
pré-modernas, que se acostumaram a viver em um mundo de instituicdes solidas, ou
pesadas para um novo mundo caracterizado pela fluidez. Como ele explica, a fluidez
€ uma caracteristica dos liquidos, que ao contrario dos solidos, apresentam-se em
formas metamorficas, capazes de se alterar e de se reorganizar conforme o meio em

que se encontram.

Como nos explica Franco Ferraz (2015), em um tempo vertiginoso e
compactado, em conformidade com os ditames da eficacia produtivista, parece cada
vez mais dificil, quase um luxo, esposar a temporalidade inerente a processos por
vezes longos, tais como luto ou tristeza profunda, que o campo psicanalitico, com suas
temporalidades mais distendidas, procurou elaborar, pois: “é preciso se manter ativo
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(ou mesmo hiperativo), performaticamente eficiente; portanto, livrar-se o0 mais

rapidamente possivel de sofrimentos e incobmodos de toda ordem” (p. 34).

Como lembrou Eduardo, “hoje em dia, com a tecnologia, com os avanc¢os, tudo
€ muito rapido”, apontando para o fato de a velocidade poder ser um imperativo que
muda os comportamentos na pés-modernidade. Para Franco Ferraz (2015), a logica
atual é da quantificacdo imediata, presente, por exemplo, no Facebook e em outras
redes sociais, mensuradas por nimeros de acessos ou de cligues. O nimero de
amigos e a quantidade de curtidas sdo os indicativos de uma suposta popularidade.
Ou seja, tudo parece conspirar contra o0 ainda néo visto ou sabido, que exigem esforco
e duracdo. E esse movimento favorece “a ansiedade de corpos impacientes, a

presséao pela satisfacdo, pelo prazer imediatos” (FRANCO FERRAZ, 2015, p. 20).

E, como também comentou Eduardo, “a gente tem que pensar que a rigueza
musical hoje € muito grande também”, ou seja, em termos de quantidade, muitos sdo
os esforgos para criar produgdes que impactem as pessoas e sejam consumidas, mas
poucas conseguem aceder e conquistar uma ressonancia significativa em termos de
reconhecimento, escolha e adesdo. Vale considerar a qualidade dessas producdes
gue se avolumam, mas parecem nao demonstrar uma poténcia de gerar afetos entre
0S receptores ou estes, imersos no contexto da velocidade, parecem nao se interessar

por narrativas mais profundas e que propiciem a audiéncia abrir a mente.

Como explica Franco Ferraz (2015), utilizando por analogia uma frigideira
teflon, qualquer drama se desfaz: ovos surfam sobre o deslizante material inorgéanico,
sem atrito ou necessidade de mediacao. Ela se refere ao teflon como material com o
mais baixo coeficiente de atrito e o maior grau de impermeabilidade. O inorganico
teflon expressa essas superficies deslizantes em que o verdadeiro ou real ja ndo se
deixa aderir, grudar ou mesmo apreender. Ou seja, para efeito deste estudo, por
verdadeiro ou real podemos supor produgdes musicais mais criativamente

elaboradas.
Ainda em relacdo as novas produgdes, Eduardo exemplificou:

igual, por exemplo, bum bum tam tam, o cara escreveu numa
noite, mas foi um estrondo de sucesso, vendeu muito, e é genial

porgue foi um funk composto na base de Vivaldi, misturando uma
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sonoridade classica com um som marginal. Mas a riqueza do som,
do tanto de coisas que ele coloca, até a diferenca de ele ter
gravado depois uma versédo no celular, tem muitas coisas que
fazem a musica de hoje em dia ser de uma forma. Hoje um MC
lanca uma musica, ela dura dois dias, depois ja vem outra musica,

e Vocé ja esqueceu da anterior.

No exemplo de Eduardo, nota-se a questéo da agilidade no processo criativo
relatado em “o cara escreveu numa noite”, o que pode demonstrar que o autor, MC
Fiote se valeu de um certo dominio do campo ao qual o produto musical foi proposto,
em 2017. Podemos relacionar o fato de a criagdo do MC ter sido “um funk composto
na base de Vivaldi (...), foi um estrondo de sucesso, vendeu muito”, demonstrando
adaptabilidade e comunicabilidade com o publico consumidor do estilo hip hop / rap,
ao modelo proposto por Sternberg, Kaufman e Pretz (apud LUBART, 2003, p. 84), no
qual a novidade pode tomar varios aspectos em uma contribuicdo criativa pela

formulag&o de uma ideia existente seguindo um ponto de vista original.

“Hoje um MC langa uma musica, ela dura dois dias, depois ja vem outra musica,
e Vocé ja esqueceu da anterior’, ou seja, mais uma vez, aparece a nogao da
velocidade e do esquecimento. Essa efemeridade destacada por Eduardo pode estar
relacionada ao fechamento sensivel e afetivo dos corpos, “sempre saltitando, em
transito permanente para parte nenhuma” (GIL, 2004, p. 52-53). E de um descarte a

outro, vai-se corroendo a possibilidade de sentido, como explica José Gil:

€ o corpo afetivo que se esvaziou. (...) 0 espaco de circulacdo esta disponivel
(e a liberdade também), mas perdeu a qualidade, a singularidade e a abertura.
J& ndo é um espaco de possiveis, mas a circulacdo de zombies (GIL, 2004, p.
121).

A sensacao de se estar sempre em movimento se alia a um continuo deslizar
por superficies lisas, escorregadias, “impedindo a inscricdo de acontecimentos no
corpo” (FRANCO FERRAZ, 2015, p. 94). Vejamos a importancia da compreensao da
memoria como expusemos no capitulo 3. Conforme Bergson (1999), os objetos
exteriores sao percebidos por nés onde estdo, sdo percebidos neles e ndo em mim,
enquanto meus afetos sdo experimentados em mim, cada um num ponto determinado

de meu corpo.
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Mas, a efemeridade néo diz respeito apenas a velocidade ou a aceleracédo, mas
a uma incitacao a rapidez e ao imediatismo de conexdes e desconexdes, produzindo-
se um esquecimento adequado a “descartabilidade”, a uma “deletabilidade”
generalizada (FRANCO FERRAZ, 2010), inerente a logica da obsolescéncia
programada de mercadorias, relacdes e modos de ser. De acordo com Franco Ferraz
(2015), no contexto da velocidade em que vivemos, tem-se a sensacao de estarmos
sempre em movimento e isto se alia a um continuo deslizar por superficies lisas,
escorregadias, sem atrito e aderéncia. Nesse modo teflon de se mover e de se viver,
0s corpos deixam de se afetar mutuamente, o que dificulta a producdo do sentimento
de continuidade, e as coisas se dao numa logica do descartavel e do esquecimento.
Esse circuito acelerado compacta e comprime a temporalidade vivida que, como ja
dizia Bergson (2006), flui dotada de certa espessura indivisivel e continua, designada

pelo conceito de duracéo.

Para Franco Ferraz (2015), a demanda por um conectar-se e desconectar-se
incessantes e imediatos, a presséo por conectividades no regime full time e non stop
tém por efeito alisar (ou digitalizar) a pele, fechando-lhe os poros. “A sensacao de
deslizar sobre superficies lisas termina por bloquear a penetracdo nos poros e a
inscrigdo de acontecimentos no corpo” (p. 109). Sugestivamente, “esse deslizar sobre
superficies, sem entraves ou friccdo, também € solicitado aos corpos, mais
precisamente as pontas dos dedos, nas atuais interfaces eletrbnicas (tablets,
smartphones etc)” (p. 40), o que, como mostra o exemplo, modifica também as formas
de criacdo e de percepcdo musical, num movimento circular, em que causa e

consequéncia se influenciam mutuamente.

Para tentar analisar de que forma as cancdes da Legido Urbana sdao
ressignificadas para permanecerem em didlogo com uma nova geracao de ouvintes,
os estudantes foram perguntados sobre como eles relacionavam essa discussao
sobre a efemeridade na musica e sobre o deslizar por sobre superficies lisas, restando

pouco espago para os afetos e a reflexdo, com o caso da banda estudada.
Burgués sem Religi&o comentou:

entdo, de certa forma, a Legido pode ter um impacto naquela
eépoca. Com a minha geracédo eu acho que ndo. Eu ndo sei se
conversa tanto. Eu acho que a gente tem artistas que conversam
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muito melhor conosco, nesse sentido, assim, esta ficando velho,
eu acho que a Anita vai conversar muito mais com a geracao

daqui a 20 anos do que a Legidao Urbana.

Podemos verificar que a primeira parte da fala apresenta trés afirmacgdes cujo
argumento central € impactou e nado impacta mais, “esta ficando velho”. O velho
inscreve-se numa noc¢ao de tempo de vida, coisa antiga, uso, portanto, para Burgués
sem Religido, o velho pode representar que, para o entrevistado, as canc¢des ja foram
consumidas e ndo o impactam mais. Em sua fala, o pesquisado parece reivindicar o
fator novidade a criacdo. O que ele supostamente encontra em artistas mais atuais:

“a gente tem artistas que conversam muito melhor conosco”.

Em seguida, o pesquisado revela uma possivel predilecdo, a cantora pop
Anitta, e afirma que a ela “vai conversar muito mais com a geracéao (dele) daqui a 20
anos do que a Legido Urbana”. Sobre essa ultima afirmagéo, observamos que, no
mundo capitalista contemporaneo no qual Anitta se insere e elabora suas producoes,
suas cancoes, dentre tantos outros exemplos de artistas da atualidade, os artefatos
musicais tém uma duracdo muito curta nas midias e, consequentemente, na memoéria
das pessoas. Se, por um lado, a democratizacdo do acesso pela internet modifica
comportamentos no século XXI, por outro, é preciso considerar que muita gente nao
aderiu a esses novos modos de escuta musical e tantos outros ainda preferem receber
0 gue a industria lhes oferece a buscar seus artistas preferidos de maneira mais
participativa na web. Além do fato de esta juventude cibernética também nao deixar
de ser passiva quando simplesmente consome o0 que a inddstria, ainda que

aparentemente modificada, produz e oferece.

Ainda é muito forte o poder da industria. Convivemos com uma extraordindria
massificacdo de estilos musicais que parecem criados com fins mais comerciais do
gue artisticos. A légica do consumo que norteia grande parte dos investimentos da
industria é da criacdo de idolos que sdo langados repentinamente e, também,
esquecidos rapidamente. Parece nédo ser a qualidade artistica (ou o valor estético) o
atributo para se atingir a fama e o sucesso na contemporaneidade, mas prevalecem
os esforgcos de comunicacdo mercadologica e intensa exposicdo na midia para
massificar essas produ¢des que tendem mais para o entretenimento do que para a

expressao artistico-cultural.
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Lipovetsky (2015), afirma que a industria musical favoreceu ao mesmo tempo
uma dinamica de individualizacdo e novas formas de identificacdo e de socializacao
juvenis. Nesse contexto, a percepc¢ao da musica também mudou. Com a multiplicacéo
da oferta musical e sua democratizacao pela diversificacdo de formatos e distribuicao
por meio da internet, desenvolveu-se também uma experiéncia de tipo distraido,
ligeiro e indiferente. A musica gravada hoje tende a provocar o que Walter Benjamin
chama de "recepc¢ao na distragéo”, na diversdo e na escuta flutuante (LIPOVETSKY,
2015, p. 212).

Em tempos de dispersdo, ndo é de se admirar que sair de automatismos,
contrariar o mecanismo do reconhecimento, dedicar aten¢cédo concentrada para aceder
ao ainda-nao-visto ou sabido passe a ser quase um esforco heroico. Tudo parece
conspirar contra tal esforco: a ansiedade de corpos impacientes, a pressao pela
satisfacdo e pelo prazer imediatos (FRANCO FERRAZ, 2015, p. 20).

Com a prevaléncia do efémero, os produtos ganham valor artistico a partir do
superinvestimento financeiro da industria na comunicacdo com o publico. De acordo
com Lipovetsky (2015), no mercado fonografico, o orcamento promocional, ou seja,
de divulgacao, representa entre 25% e 50% do custo da producao. E ndo é raro entre
as producdes globais, o orcamento destinado a midiatizacédo (publicidade, promocao,

videoclipe) de um CD ser quatro ou cinco vezes maior que o da producéo.

E assim que a indUstria cria hoje valor simbélico e artistico as producdes. Com
a publicidade e a comunicacao, 0s objetos se massificam e se tornam "cultura" mais
pela quantidade de ouvintes do que pela qualidade estética. A padronizacao da arte é
engendrada por uma lgica oligopolista presente também no universo da masica. De
75% a 80% do mercado mundial da musica € controlado por quatro grandes
multinacionais, que ha pouco passaram a ser trés, com a compra, em 2011, do
catalogo da EMI Music - selo ao qual a Legido Urbana pertence - pela lider da masica
gravada Universal Music (LIPOVETSKY, 2015).

Perguntados sobre como eles veem a relacdo entre o reconhecimento do
publico e o valor simbdlico de uma obra artistica, Trovador Solidario, de 24 anos, ouviu
Eduardo e Monica, sentiu saudade, criou um porta-retratos para matar a saudade

vendo a foto, opinou:
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acho que hoje em dia o que existe, muito forte, € o motor da
industria. S&o varias pessoas fazendo quase a mesma coisa, e a
industria se vale disso para vender musicas. S&8o musicas que a

gente ouve uma vez, elas grudam, mas saturam rapido.

Acho gue, na minha opinido, as muasicas de hoje, estdo mais para
o lado mercadoldgico do que da questdo criativa. As vezes, as
musicas soO tém duas estrofes, mas elas sdo como chiclete, com
muita repeticdo, que acaba vocé assimilando aquela repeticéo e,
de repente, vocé esta ali, cantarolando-a. Isso faz com que ela dé
um bum inicial, mas também faz com que ela seja facilmente

esquecida.

No relato de Trovador Solitario, destacam-se criticas a industria e ao formato
das musicas da atualidade. Basicamente, esses posicionamentos podem ser
observados a partir de dois nucleos de sentido. No que se refere ao primeiro nacleo,
no qual destacamos: “motor da industria”; “a industria se vale disso para vender
masicas”; “as musicas de hoje, estdo mais para o lado mercadoldgico do que da
questao criativa”, como Negus e Pickering (2008) explicam, continua a perdurar em
debates uma aparente dicotomia entre comércio e criatividade, na qual, duas visoes
caracterizam o fenbmeno. Na primeira, o0 comércio (industria) € colocado em conflito
com a criatividade (os artistas, produtores, diretores, romancistas), pois afirma-se que
0 comércio corrompe a criatividade e leva a compromissos culturais falsificados ou
fabricados. “Essas formas aderem aos mais vulgares formatos e férmulas orientadas

para o mercado” (p. 46).

Criticos ao motor industrial da criatividade artistica defendem que uma
producgéo criativa estaria mais ligada a atos de resisténcia do que aos interesses
mercadoldgicos. Em contraste a esta visdo, Negus e Pickering (2008) afirmam que o
comeércio é, por vezes, visto como condi¢ao inspiradora da criatividade. “Numa visao
encontrada entre muitos escritos sobre e do mundo dos grandes negdcios, a
recompensa comercial e o imperativo financeiro inspiram as pessoas a criarem

grandes cangdes, filmes, livros e arte” (p. 47).

Ja em relacdo ao segundo nucleo de sentido, no qual destacamos as
afirmacdes de Trovador Solitario, de que as produgbes oriundas da industria
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resultariam em: “musicas que a gente ouve uma vez, elas grudam, mas saturam
rapido”; “dé um bum inicial, mas também faz com que ela seja facilmente esquecida”.
Tais afirmacgdes dialogam com a velocidade, fluidez e alisamento das superficies,
fenbmenos da nossa temporalidade, j& descritos anteriormente, e que em termos
praticos fazem todo o sentido, pois se essas producbes sdo parte de um motor
industrial, nada mais eloquente do que considerar que esta industria precise girar e
produzir rapido e quantitativamente para vender mais e arrecadar o maximo possivel

com essas produgdes culturais.

Enfim, em termos de acesso e consumo de producdes artisticas, os limites
entre a arte e 0s negocios estdo se dissolvendo e a forte dicotomia comércio versus
criatividade tem deixado cada vez mais de ser uma questdo relevante no mundo
contemporaneo (JAMESON, 2002). Mas, do ponto de vista comunicacional, ndo basta
apresentar um produto para que ele seja assimilado e aceito pelo publico, existem
muitas questdes envolvidas na adesao de uma audiéncia a uma determinada obra em
detrimento de outra, como 0s perfis pessoais, 0s gostos, a cultura e contexto social

no qual o individuo se insere e interage.
Trovador Solidario complementou:

eu acho que tém fa-clubes. Enquanto tiver alguém que sustente
uma ideia, vai ter alguém para escutar. Por exemplo, eu ndo sou
impactado por isso. A masica ndo me impactou de forma alguma.
Porque para mim, € muito mais valido eu escutar bandas atuais e
mais novas que muitas vezes tém uma musica apenas, mas que
me inspiram de alguma forma e tém uma relacdo nas minhas
emocdes e em como vai ser as minhas inspiracoes e producdes
durante o dia do que uma banda que simplesmente estar ali por
status. Ou uma arte que esta ali por status por exemplo, Monalisa,
ou seja, acho que é muito uma questao de estar em voga, de as
pessoas relacionarem isso. Eu busco algo muito mais atual, tipo
sintetizador, letras que realmente fazem sentido para mim. E que
tém muito a ver com 0 meu contexto. No caso da Legido Urbana,

acho que ha uma questao de que foi eternizada um certo carater
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social em cima de uma banda e que isso desperta varias outras

coisas, mas acho que isso € muito individual.

Trovador Solitério, inicialmente, atribui 0 sucesso permanente da banda a
existéncia de fa-clubes, e reforca que “enquanto tiver alguém que sustente uma ideia,
vai ter alguém para escutar”. Embora ndo tenha sido o foco de interesse desta
pesquisa, mas seja algo com significativo potencial de investigagéo, acreditamos que,
posteriormente, valha a pena aprofundar a andlise deste quesito por meio de
entrevistas, juntamente a lideres de fa-clubes de Renato Russo e da Legido Urbana
e, talvez, com grupos de fas do artista e da banda, para analisarmos pontos de vista

de supostos influenciadores e influenciados.

Ao relatar ser mais impactado por bandas atuais e “que muitas vezes tém uma
musica apenas”, o0 pesquisado demonstra um perfil comportamental que pode ser
caracteristico de sua geracéo em relacdo a novas formas de consumir musica através,
por exemplo, da internet, ambiente no qual artistas tém a oportunidade de divulgar
“‘uma musica apenas”, numa nova forma de difusdo inaugurada a partir do fenébmeno
MP3, formato de arquivo de dados que permite a compactacdo de informacdes

sonoras, possibilitando enviar, receber, fazer download e ouvir musicas na web.

Essa transmissao de arquivos musicais pela internet mudou as relagdes entre
produtores e consumidores. De um lado, artistas podem disseminar suas obras com
mais facilidade, tornando-a acessivel a milhares de internautas sem que, para isso,
tenha que dispor de grande investimento com distribuicdo. Por outro lado, os
consumidores podem recuperar e usar arquivos musicais sem depender da mediacao

da industria fonografica.

Esse comportamento acabou por enfraquecer o papel intermediario das
gravadoras e encurtar a distancia entre o artista e seu publico. Hoje, notamos que
cada vez mais artistas langcam seus trabalhos de forma independente, principalmente,
pela diminuigdo dos custos de distribuigdo. “Estamos no momento em que, gracas as
ferramentas informéaticas e a internet, o fosso entre profissional e amador ndo para de
diminuir’. (LIPOVETSKY, 2015, p. 111).

Burgués sem Religido relembrou:
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mas eu acho que isso ndo é sé hoje, mesmo na teoria critica, ja
se falava da obra de arte como mercadoria e da reprodutividade
da obra em escalas para atender a interesses mercadoldgicos.
Acho que a verdadeira obra de arte, como a de Beethoven, tem a
sua aura ainda nos dias de hoje, porque ndo se rendeu a esses
mecanismos mercadologicos. Elas trazem uma tecnicidade, uma
coisa mais académica, cientifica, do que o que se faz em musica

hoje.

Percebe-se em expressdes como “arte como mercadoria”, “reprodutividade da
obra em escalas para atender a interesses mercadolégicos”, e “ndo se rendeu a esses
mecanismos  mercadologicos”, questionamentos sobre a reprodutividade
mercadoldgica da obra de arte no mundo contemporaneo. Nesse sentido, ha que se
considerar as transformacgdes do consumo de bens culturais e da comunicacéo,
sobretudo observada na virada do século XX para o XXI. De acordo com Lipovetsky
(2015), a atividade artistica propriamente dita € cada vez mais incorporada ao
universo mercantil, ndo sem comprometer a tradicional antinomia vanguarda e

negocio, arte e moda.

Ao citar Beethoven como exemplo da verdadeira obra de arte por ele nao ter
se rendido a mecanismos mercadolégicos e afirmar que obras como esta, “trazem
uma tecnicidade, uma coisa mais académica, cientifica, do que o que se faz em
musica hoje”, o jovem Burgués sem Religido destaca um caso de artista pertencente
a uma determinada categoria do universo musical. De acordo com Trotta (2005)
algumas categorias de classificacdo do universo musical recorrem com frequéncia a
tradicdo como forma de aumentar seu prestigio e conquistar posi¢cdes mais elevadas

nas hierarquias das categorias musicais (p. 189).

Como vimos no capitulo tedrico, com Hobsbawn (1997), as tradicdes séo
inventadas de modo a sedimentar um conjunto de praticas rituais ou simbdlicas,
estabelecendo, por meio da repeticdo, uma continuidade em relacéo ao passado (p.
9). “Através das tradigdes, busca-se estabelecer a coesdo social de comunidades
reais ou artificiais, garantir a legitimidade de instituicdes e socializar sistemas de

valores, ideias e comportamentos (p. 17).
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Perguntados sobre o que eles achavam da relac&o entre o mercado fonografico

e o impulsionamento do sucesso, Daniel na Cova dos Lebdes avaliou:

eu acho que é Obvio, ainda mais num momento de crise, eles se
valem de vender, e como ndo vende mais discos, o mercado
precisa desses megahits, assim como precisa da Anita, do
sertanejo, e a Legido Urbana é a Anita da década de 1980. Nao
no sentido de representatividade, mas no sentido de sucesso.
Porque na época o hippie era gostar de rock, eram umas bandas
de Brasilia que estavam em evidéncia, era 0 Bardo e o0s
Paralamas que estavam no Rio, e hoje as principais gravadoras
guebraram, a Universal, a EMI, e estdo contando com artistas
pop, funk, sertanejo, sdo outros meios de ganhar dinheiro. Porque
e 0 que vocé acha que grupos que saem de programas de
televisdo se alcancam a fama muito rapido? Porque tem uma
visualizagdo imensa e muito dinheiro por traz. Ou seja, elas foram

impulsionadas por um empresario.

No relato de Daniel na Cova dos Lebes, sao recorrentes afirmacdes como “se
valem de vender”, “sdo outros meios de ganhar dinheiro”, “muito dinheiro por traz”,
refere-se aos esfor¢cos de venda do mercado musical e/ou da industria fonogréfica. Ou
seja, 0 pesquisado parece se referir ao “capitalismo artista” (LIPOVETSKY, 2015, p.
67), um sistema que produz em grande escala bens e servicos com fins comerciais,
mas impregnados de um componente estético-emocional, que utiliza a criatividade
artistica para estimular o consumo mercantil pelo divertimento de massa. Assim, o que
caracteriza a arte contemporanea nao é mais a transgressao como o foi na época dos
movimentos hippie ou do punk rock, mas uma conformidade as realidades do mercado

“mundializado” e de sua matematica financeira.

Quando fala que, “as principais gravadoras quebraram, a Universal, a EMI, e
estdo contando com artistas pop, funk, sertanejo, sdo outros meios de ganhar
dinheiro”, Daniel na Cova dos Ledes quer dizer que as obras séo julgadas muito mais
pelos resultados comerciais do que pelas caracteristicas estéticas. Isso exacerba os
sucessos efémeros e torna cada vez mais dificil a existéncia de artistas e obras com

carreiras capazes de durar trinta ou quarenta anos, como é o caso da producao de
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Renato Russo. Pelo contrario, com a prevaléncia do efémero, os produtos ganham
valor artistico a partir do superinvestimento financeiro da industria na comunicacao
deles com um publico amplo. Nesse contexto, ha que se considerar o fato de a
indastria se esforgar para produzir e vender em grande escala. Por isso, 0 processo
de producéo industrial supde a fabricacdo de bens culturais quase idénticos, com

potencial de agradar a grandes numeros de pessoas.

Vento no Litoral complementou:

eu me identifico com a fala dele, quando ele fala de mercado,
porque enquanto for o mercado que dita 0 que ouvimos ou nao,

vai ser independente de ser criativo ou nao.

Vento no Litoral demonstra identificar-se com a fala de Daniel na Cova dos
Ledes, no que se refere ao modo como o mercado cria valor simbdlico e artistico as
produgdes, segundo ele, “independentemente de ser criativo ou n&o”. Neste sentido,
vale considerar que, com a publicidade e a comunicacéo, os objetos se massificam e
se tornam "cultura" mais pela quantidade de ouvintes do que pela qualidade estética
(LIPOVETSKY, 2015).

Atuando dessa forma, a industria fonografica concentrou historicamente e de
forma progressiva a propriedade dos meios de producao e difusdo, induzindo a uma
hegemonica forma de consumo musical, antes caracterizada pela oferta de discos de
vinil (LP) com, em média, mais de meia hora de gravacdes. Mas com o advento da
tecnologia, essa pratica fora sucedida pelos compactos CDs, assim como pelos
formatos MP3 e mais atualmente, a tecnologia streaming, que envia informacoes
multimidia através da transferéncia de dados, utilizando redes de computadores,

especialmente a internet, e foi criada para tornar as conexdes mais rapidas.

Ou seja, a hegemonia das gravadoras ja ndo impera hoje. Pelo contrario, com
a interatividade promovida pela rede mundial de computadores, 0 comportamento do
consumidor vem se modificado dia a dia. Hoje, o consumidor de musica se coloca
numa posicao privilegiada e ativa no sentido de poder escolher e experimentar, dentre
0s mais variados estilos, géneros, categorias e classificacdes musicais, as cancdes
de seu gosto, no momento em que quer ouvir, dispensando, de certa forma, a
intermediacdo das gravadoras.

Burgués sem Religi&o considerou:
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ai entram N fatores, ndo necessariamente por ser bom, mas essa
guestdo da musica chiclete, que é repetida exaustivamente, e que
veio de uma época em que as gravadoras faziam isso para
massificar as producgdes. Vocé vé que a quantidade de musica
gue ndo é boa e que estoura, é incrivel. Entdo, para resumir, 0
gue foi que tornou a Legido Urbana o que se tornou, foi muito do
marketing, porque os acordes sdo simples e qualquer pessoa é
capaz de tocar como os musicos da banda.

Nesta fala Burgués sem Religido atribui o sucesso da banda “néo
necessariamente por ser bom, mas ao esforco da industria para massificar as
producdes”, por meio, principalmente, da repeticdo, como se pode observar nos
trechos “musica chiclete”, “repetida exaustivamente”, e, “foi muito do marketing”. O
pesquisado também tenta rejeitar o fator qualidade estética da obra, por meio da
desqualificacdo técnica, ao opinar que “os acordes sao simples e qualquer pessoa é

capaz de tocar como 0s musicos da banda”.

Mas, no caso analisado, da Legido Urbana, ha que considerar que a
expressividade das cancfes estd mais ligada as letras, que trabalham grandes
guestdes humanas como o0 amor, a morte, entre outras, do que aos acordes. Embora
esta ndo seja uma regra fixa, no geral, musicas que empregam estruturas construidas
com uma poética elaborada, rica em elementos gramaticais sofisticados e que
ocorram em um contexto de experiéncia musical mais reflexivo, seriam dotadas de

maior valor cultural.
5.9.6. Uma narrativa geradora de afetos e reconhecimentos
Trovador Solitario comentou:

eu ndo gosto das musicas da Legido Urbana acho muito historias
musicadas, muito cansativas. Tem uma mesma linearidade do

comeco ao fim. Tem que gostar muito para curtir.

O fato de Trovador Solitario ndo gostar das musicas da Legido Urbana,
isoladamente, pode estar relacionado ao gosto do entrevistado. Porém, ao
observarmos algumas das justificativas utilizadas, “histérias musicadas” e “muito

cansativas”, elas podem demonstrar um determinado perfil de parte dessa nova
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geracao que, imersa num contexto da velocidade e da instantaneidade, tende a evitar
narrativas que demandem um esforco da memoria, em prol daquelas mais
caracterizadas pelo divertimento. Isso se deve, possivelmente, ao fato de “histérias”
serem da ordem da demora, como ja foi mencionado anteriormente, contrario ao ritmo
acelerado que rege os comportamentos, sobretudo dos jovens, no inicio do século
XXI.

E, ainda, o fato de as cang¢des, como descrito por Trovador Solitario, terem
‘uma mesma linearidade do comeco ao fim”, demonstra diacronia narrativa, a qual
apresenta situacdes e fatos que transcorrem no tempo, 0 que para ele pode tornar as
cancdes “muito cansativas”. Mas, ndo podemos deixar de considerar que se trata da
opinido de um Unico entrevistado. E que muitos dos jovens de hoje, como os que
escutam o0 género sertanejo, podem justamente preferir histérias musicadas,
repeticbes e linearidades. Também € possivel que fatores como a danca,
normalmente em dupla, e as festas e eventos promovidos em torno desse género,

sejam diferenciais que conquistam a adeséao de milhares de pessoas, inclusive jovens.

A narrativa é um tipo especial de discurso porque pode ser contada e
recontada, interpretada e reinterpretada (BENJAMIN, 1983). Ela organiza os fatos
encadeados numa sequéncia temporal: inicio, meio e fim, porém, essa ordem nao é
rigida, podendo ser alterada pela vontade do autor em sua relagdo com o interlocutor,
ouvinte ou audiéncia (BAKHTIN, 1992). As caracteristicas que mais qualificam o
discurso narrativo, segundo Brockmeier e Harré (1997), sdo os personagens e um
cenario no tempo. Nesse sentido, 0s personagens da can¢do Eduardo e Mdnica sao
explicitamente situados na cidade de Brasilia, nos anos 1980, e a cancao se desdobra
com enunciados que descrevem o casal e situacfes que produzem bastante

verossimilhanca com a vida de um casal real.

Para Bruner (1997), além da sequencialidade e da narrativa ser um espaco
para a negociacdo de significados, a histéria contada pode ser real ou ficticia, e se
voltar para a canonicidade. Por canonicidade, entende-se o fato de as narrativas
focarem o comum, o usual, 0 mais frequente e aceitavel na cultura. De acordo com
Bruner (1997, p. 48), a narrativa se especializa em forjar ligagdes entre o excepcional
e 0 comum, ou seja, o narrador lida simultaneamente com a canonicidade, ou com

aquilo que as pessoas aceitam tacitamente sobre os comportamentos esperados, de
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acordo com as ‘“regras” para cada situagdo, e com a excepcionalidade, ou o0s
comportamentos que fogem ao candbnico. Esta ligacdo se constréi a partir da

capacidade de o narrador resolver conflitos e renegociar significados comuns.

Joao do Santo Cristo, 23 anos, ouviu Pais e Filhos, sentiu confusdo e criou um

envelope para carta e seda para fumo, observou:

acho que ela nédo é nada linear, acho que é uma mausica que
comeca falando de uma coisa, no meio ela fala de outra e no final
fala de outra completamente diferente. Isso ndo me agrada
porque eu ndo sou muito fa de Legido Urbana. Nao que eu prefira
a linearidade, mas, para mim, se € uma obra sé, e a coisa néo faz
sentido, isso me incomoda. Isso impactou, na minha producao
criativa, de forma negativa, pois o meu sentimento descrito foi

“confusao”.

A fala de Jodo do Santo Cristo, de certa forma, reivindica uma auséncia de
linearidade narrativa nas musicas de Renato Russo e, também, demonstra
caracteristicas de um gosto, quando ele diz “isso ndo me agrada porque eu nao sou
muito fa de Legidao Urbana”. De fato, a cancdo escutada Pais e Filhos ndo é nada
linear. Ela sequer trata de um mesmo tema do inicio ao fim, apresentando diversas
possibilidades interpretativas. Para Bakhtin (1981), toda histéria € multivocal, assim,
a narrativa também ndo é fruto de uma Unica voz. E, neste caso, as vozes da narrativa
se alternam entre o pai e o filho. Ora o narrador assume o papel de pai, quando diz,
por exemplo: “meu filho vai ter nome de santo, quero um mundo mais bonito”; ora de

filho: “quero colo, vou fugir de casa”.

Benjamin (1994), afirma que se imprime na narrativa a marca do narrador,
como a mao do oleiro na argila do vaso (p. 9). A cancao, constituida por metéforas,
parece remeter ao estado emocional do artista, no momento em que a compg@s.

Conforme descreveu o proprio Renato Russo:

Pais e Filhos € especificamente sobre a nossa situagcdo [dos
componentes da Legido Urbana], pois nés trés, agora, somos pais. E

este disco € extremamente universal, ndo esti ligado ao momento.

Daqui a 20 anos, vamos poder ouvir Pais e Filhos (Renato Russo).
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A temporalidade define a narrativa e sua organizacdo: enquanto alguns autores
estabelecem que esta sequéncia temporal seja organizada e linear, outros defendem
que a narrativa ndo precisa obedecer a uma forma rigida na sua evolugdo, nem que
seja organizada num eixo temporal cronolégico, mas uma caracteristica que a define
€ ter a acdo como base. Este parece ser um requisito com o qual Vieira (2001)
concorda, ao retomar, historicamente, o conceito de “estrutura narrativa” e fazer uma
abordagem critica ao conceito. O autor destaca que a narrativa tem seu estudo a partir
de Aristételes (384aC-322aC). Depois, com Vladimir Propp (1895-1970), estabelece-
se uma estrutura de narrativa a partir dos contos de fadas russos, em que a narrativa
se constroéi a partir de fatos estruturais que se repetem e que apenas 0S personagens

teriam seus nomes alterados de um conto para outro.

As formas de narrar e articular a linguagem em construcbes metaféricas
também podem propiciar que letras sejam adaptadas a contextos sociais e
interpretadas por individuos em diferentes épocas. A metafora é também uma forma
de elevar a linguagem a um nivel das associa¢fes possiveis, uma maneira de se
distinguir, de poetizar a fala, permitir significagdes distintas e de perpetuar no tempo.
Conforme Castro e Dravet (2014), a metafora € o padrdo que propicia as interacdes.
Por seu carater mutavel, processual, a metafora garante uma dindmica que permite
uma abertura para o conhecimento. E, pela metafora, o conceito perde o seu carater
fechado, passando a um estado processual, dinamico e formador de compreensdes e

de conhecimento.

Pensar poeticamente é deixar a metafora conduzir o pensamento a formacéao
de sentidos, por meio das indefinicbes, das ambiguidades ou paradoxos que abrem
0s campos de cogni¢do por meio dos sentidos. Por isso, todo ato de comunicacao
implica, ao mesmo tempo, o duplo movimento do pensar e do sentir. “Quando
pensamos também sentimos e quando falamos imprimimos sentimentos as palavras.
N&o ha ruptura entre essas duas atividades, elas acontecem de uma s6 vez’
(CASTRO; DRAVET, 2014, p. 72).

O poeta usa a metéafora para reagrupar valores de uma sociedade. Ele articula
palavras e constroi enunciados de forma que eles produzam diferentes interpretacdes
de um mesmo enunciado, ou ele pode também, por meio de uma forma criativa de

comunicacdo, proporcionar vinculos, fazer com que grupos se identifiguem com

137



determinadas mensagens por codigos compartilhados entre membros de uma cultura.
Cada experiéncia poética € uma experiéncia nova, pois mesmo que seja 0 mesmo
objeto, o novo ocorre naquele instante Unico que tem suas particularidades e sofre
suas influéncias, assim, a renovacado ocorre em nds, € nado nos objetos que

percebemos.

Burgués sem Religido acrescentou:

para mim, a Legido Urbana era um recorte burgués, branco,
heterossexual, apesar de ele ser gay, as cancdes sao muito
heterossexuais. Ele nunca escreveu para que ele se
reconhecesse, mas ele sempre escreveu para que 0S outros

fossem reconhecidos.

Ao imprimir uma forma a sua producao artistica, o autor fazia suas escolhas e
mirava sua fala ao(s) publico(s) que queria atingir, de forma a alcancar
reconhecimento e, assim, garantir algum nivel de adesdo as suas mensagens
musicadas. Se considerarmos que as letras tém um forte apelo sentimental, e que
sentimentos muitas vezes podem ser tidos tanto como comuns tanto aos individuos
ricos quanto aos pobres, assim como podem ser partilhados de forma semelhante por
pessoas dos géneros masculino ou feminino, serd que falar de sentimento é “um
recorte burgués, branco e heterossexual”? Ao falar de sentimentos, acreditamos que
0s enunciados ndo se restrinjam a niveis econdmicos ou a um ou outro sexo, mas
sentimentos sdo comuns ao ser humano como um todo. Com relacdo ao ser “um
recorde heterossexual”’, ndo acreditamos que o fato de Renato Russo ser gay o
obrigaria a narrar situacdes restritas a este meio ou dirigir suas mensagens

exclusivamente a este publico.

Surge ainda, um outro julgamento: “ele nunca escreveu para que ele se
reconhecesse”. Neste ponto, acreditamos que o criador em algum momento se
reconhecia em sua propria narrativa e, talvez por isso, expressava de forma tao
intimista e efetiva, seus sentimentos. Consideramos também que “ele sempre
escreveu para que os outros fossem reconhecidos” — ou se reconhecessem — por meio
de suas palavras, pois este parece ser um dos maiores desejos de um artista ao
realizar e apresentar o seu trabalho. E pelo reconhecimento que se d&o os afetos, as
adesoes e, por meio deles, os julgamentos da criatividade.
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Perceber um som, por exemplo, significa dar-se conta de sua presenca,
identifica-lo e, numa instancia comunicacional, reconhecé-lo. Escutar uma sinfonia ou
assistir a um show de rock ultrapassam o ambito do ato solitario e se situam no
repertério de condutas aprendidas, reproduzidas e cultuadas a partir de referéncias
coletivas. “Escutar algo, nesse sentido, implica convocar todo um repertério de
experiéncias alheias, passadas ou presentes, na forma de uma expectativa que inclui
nao apenas a percepcao e o reconhecimento, mas uma avaliagdo, que traduz de
forma compacta uma disposicdo e sua possibilidade de satisfacdo ou frustagao”
(VALVERDE, 2012, p. 39).

Em seguida, Johny, 20 anos, ouviu Que Pais E Este?, sentiu-se apreensivo e
ansioso, propds usar o saquinho para sempre que estiver ansioso, tirar um papelzinho,
cada papelzinho terd uma frase motivacional, inspiradora, uma musica, por exemplo,

para acalmar, disse:

nossa sociedade sempre quer alguém que se destaque, para criar
algum grau de idolatria. Entdo, na questdo politica que vivemos
no Brasil, alguém gritar exatamente o que a maioria gostaria de
dizer, ja tomou um papel de ser o cara que tem coragem de falar
tudo.

Como vimos até aqui, a criatividade é sempre alcancada em circunstancias
sociais, histéricas e politicas especificas. Esse “alguém gritar o que a maioria quer
dizer”, citado por Johny, ilustra esse movimento de alguém que cria e expressa a
criacdo aos seus publicos potenciais, os reconhecedores do valor de determinada
producéo, os juizes da criatividade.

O compositor, neste caso, com “coragem de falar tudo”, ndo é mais uma sé voz,
mas uma voz compartilhada socialmente. Por isso alcanca “algum grau de idolatria”.
Essas vozes, que constituem vozes mudltiplas, ou seja, compartilhadas, e
potencialmente reflexivas, advém, inicialmente, das vozes dos outros atores sociais
com 0 quais a pessoa interage. Esses outros, ou essas alteridades, ndo sao apenas
individuos, mas também, instituicbes, historias, mitos, enfim, “vozes sociais que

participam diretamente da configuragéo psiquica dos sujeitos” (TOLEDO, 2014, p. 12).
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Perguntados sobre o que eles achavam do fato de até pouco tempo, a cancao
Que Pais é Este? ter sido cantada em coro nas manifestacfes, a favor e contra o

impeachment da presidenta Dilma Rousseff, Johny, respondeu:
por que somos carentes, até hoje, de novos idolos.

Neste ponto, antes de mais nada, é preciso ser cauteloso ao afirmar que falta
de uma voz que substitua o autor de Que Pajs E Este?, pois acreditamos haver outros,
dentro de uma enorme diversidade de géneros. Porém, a reaplicacdo da cancdo como
grito de indignacao contra a corrupcao, durante catarses coletivas vivenciadas por
manifestantes a partir de 2013 e até durante o impeachment, demonstra mais do que
a falta de novos idolos, mas a poténcia de um produto virtual que perdura na memoria

do brasileiro até a atualidade.

Negus e Pickering (2008) defendem ser uma visao equivocada pensar que uma
obra de arte ou um produto cultural sejam expressao de sentimentos, ideias ou valores
gue existam independentemente do artefato criativo e que essa expressao resulte
simplesmente da mera intencdo de comunica-los. “A expressao molda a experiéncia
a um formato significativo por meio de palavras, imagens e sons que lhe sao
conferidos” (p. 7). E, uma vez lancado, o artefato virtual e aceito por determinada
audiéncia, a musica pode ressoar pelos mais distantes publicos e, por suas
caracteristicas narrativas, pode apresentar um desempenho capaz de manté-la em
dialogo com audiéncias em diferentes momentos historicos, enquanto esses |he
oferecem possibilidades de servir, entre outros atores sociais, como porta-voz de
sentimentos, como no caso, o de indigna¢do com a politica brasileira, que ndo mudou
muito em guase 40 anos, pois as reivindicacdes populares continuam basicamente as

mesmas.
Burgués sem Religido avaliou:

eu acho que tem muito a ver com um certo estereétipo do
brasiliense, sabe, que temos que gostar de Legidao Urbana,
porque somos de Brasilia. Toda vez que vamos a outros estados
e dizemos que somos de Brasilia, as pessoas comentam, ha, vocé

gosta da Legido Urbana né?
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Destacamos desta fala, trechos como “estereétipo do brasiliense” e “temos que
gostar’. Uma das questdes predominantes no discurso € o fato de brasilienses serem
reconhecidos em outros estados por pertencerem a cidade onde a Legido Urbana foi
criada e teve o seu periodo de maturacao até atingir o grande publico. De acordo com
este ponto de vista, € possivel que haja, entre parte dos brasileiros, uma tendéncia a
considerar o brasiliense como naturalmente fa da banda. Ou seja, a fala revela o
reconhecimento da popularidade da banda em ambito nacional, pois as impressoes
de que o brasiliense gosta da Legidao Urbana, de acordo com o relato, advém de
pessoas de outros estados, o que fica evidente em “toda vez que vamos a outros

estados”.
Burgués sem Religido considerou:

eu sinto muito que a Legido Urbana ndo conversa mais com a
minha geragcdo, como eu sinto que a Legido Urbana nunca
conversou com o brasiliense. Eu acho que Legido Urbana
conversa com uma pessoa muito especifica, que é o recorte do
garoto do Plano Piloto, e isso se resume a uma fatia muito

pequena da populagéo.

Nesta fala, Burgués sem Religido contradiz a anterior, na qual ele diz que
brasilienses sédo reconhecidos em outros estados por gostar da Legido Urbana. Em
seguida, demonstra, nos dois primeiros periodos da fala, que suas opinides estao
baseadas em suas impressdes: “eu sinto muito” e “como eu sinto que”. As alegagdes
gue o pesquisado sente sdo de que “a Legido Urbana ndo conversa mais com a minha
geracao”, opinido a qual, ele ndo apresenta, em seu argumento, dados ou exemplos
para sustentar tal arguicdo. Embora se trate de uma opinido, ao dizer “eu sinto que a
Legido Urbana nunca conversou com o brasiliense”, o pesquisado também demonstra

uma certa generalizacdo em sua observacéo.

Vale considerar que a fala reflete a opinido de um estudante de uma
universidade publica - UnB - e que, provavelmente, Burgués sem Religido ndo seja
residente do Plano Piloto, regido administrativa a qual ele sugere que os moradores
sejam os unicos afetados pelas can¢es da banda brasiliense. Ficam descartados em
sua arguicao, por exemplo, os fatos de a banda ter alcancado sucesso nacional e de
ser consumida por moradores de outros estados, além do Distrito Federal.
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A alegacdo de que “a Legido Urbana conversa com uma pessoa muito
especifica, que é o recorte do garoto do Plano Piloto”, pode se referir ao fato de Renato
Russo, em algumas de suas musicas, fazer referéncias a regides da cidade de
Brasilia, como a Asa Norte, onde Jodo do Santo Cristo, nha can¢do Faroeste Caboclo,
fez amigos e frequentava o Parque da Cidade, local onde, também, o casal Eduardo
e Monica se encontraram, e a rodoviaria, onde o Santo Cristo desembarcou. Ao
generalizar, ele desconsidera outras regifes também citadas nas canc¢des do artista,
como Planaltina, Ceilandia e Taguatinga.

6. LIMITACOES DA PESQUISA

De uma forma geral, encontramos limitacdes no que se refere a dificuldade de
termos realizado entrevistas em profundidade com pessoas que vivenciaram oS
sucessos nos anos 1980 e 1990, para, a partir desses resultados, estabelecer um
comparativo entre a percepcao dessas cangdes por jovens no passado e no contexto
atual. A realizacao dessas entrevistas nao foi possivel neste momento, em fungéo do
tempo para realizacdo da pesquisa, mas poderdo ser feitas posteriormente, numa
proxima etapa, dando continuidade a este estudo. De qualquer forma, os dados
levantados demonstram potencial para a pesquisa avancar e ainda render muitas
analises, tanto inter-relacionando os resultados deste trabalho, como comparando-os

a novas descobertas que uma investigacado continuada podera revelar.

Uma limitacdo mais especifica se refere ao Ultimo relato da etapa da entrevista
com os estudantes, no qual Burgués sem Religido trouxe poucos elementos que
dessem sustentacdo e fundamento a uma analise mais abalizada sobre as relacées
de identidade entre ouvintes brasilienses e a producédo musical da Legido Urbana, o
que pode ser verificado numa préxima etapa, por meio de entrevistas em profundidade
com moradores de outras regides administrativas do Distrito Federal, mais afastadas

do Plano Piloto, como Taguatinga, Gama, entre outras.

Também encontramos limitacbes para tentar analisar a fala de Trovador
Solitario, que atribuiu 0 sucesso duradouro da Legido Urbana a existéncia de fa-
clubes, reforcando que “enquanto tiver alguém que sustente uma ideia, vai ter alguém
para escutar”. Acreditamos que, neste ponto, valha a pena aprofundar o debate por
meio de uma entrevista em profundidade, juntamente com algum lider de fa-clube da
Legido Urbana e, talvez, com um ou mais fas declarados da banda, preferencialmente
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pertencente ao mesmo fa-clube, para analisar os pontos de vista do suposto

influenciador e provavel influenciado.

Enfim, acreditamos, ainda, ser relevante a aplicacdo da mesma dinamica a
outra turma do curso de Comunicacao Organizacional da UnB, para verificar se este
novo grupo daria respostas semelhantes ou divergentes das coletadas juntamente a
turma pesquisada. E, numa analise comparativa, verificar as semelhancas e
divergéncias, assim como poderiamos somar todos os resultados (desta e da
posterior) e ampliar a amostragem, para, talvez, chegar a resultados mais delineados,
embora acreditemos que os resultados deste estudo sejam bastante significativos,

principalmente, em termos do aprendizado que eles nos proporcionaram.
7. CONSIDERACOES FINAIS

Conforme a abordagem sociocultural, que pode ser compreendida pelo
paradigma do Nés, de Glaveanu (2010), a criatividade é resultado da interacéo e da
colaboracdo humana sob um ponto de vista sistémico, ocorrendo dentro de um
contexto social, sendo por ele influenciada e influenciando-o. E, também, de acordo
com a estrutura dos 5 As da Criatividade, um criador (ator), produz (agdo) uma criagao
(artefato), em interacdo com a sociedade (audiéncia), de acordo com possibilidades
de uso ou significacdo (affordances) de um produto criado. Assim, entendemos que a
duracdo de um artefato estético como as cancdes da Legido Urbana se relaciona a
esses fatores da criatividade no sentido de o compositor, ao criar cangdes a partir de
experiéncias sociais e configura-las em forma de artefato virtual sonoro, conferiu
significacdes as narrativas com potencial de afetar, emocionar e produzir mudancas
nas pessoas.

Para explicar este fendbmeno, a partir das interacdes das cancdes da banda
estudada com a audiéncia pesquisada, aplicamos o conceito de affordances, de
Gibson (1986), que reforga o fato de as realidades néo pertencerem ao sujeito da agao
ou ao ambiente, mas as relacdes interconexas, ou seja, as intera¢des entre producao
musical e audiéncia. A nocdo de affordances sugere que, neste caso, 0 proprio
contexto sociocultural da época da criacédo das trés can¢des analisadas atuou como
moderador do ator-criador, demonstrando que Renato Russo pode ter exercido sua

criatividade ao ter se envolvido com artefatos existentes, por exemplo, o punk rock
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europeu, e buscado inspiracdo no contexto sociocultural brasileiro da época para criar
suas produc¢des musicais.

Essa compreensdo mostrou que os objetos em analise, as trés musicas da
Legido Urbana, ganharam valor social no que se refere a tocar as pessoas, gerar
vinculos afetivos e causar, em muitas delas, transformacdes, pelo menos,
influenciando-as por meio da elaboracdo de sentido, que, por si s, como disseram
Formiga Sobrinho e Glaveanu (2017), ja enseja a comunicagao o potencial de gerar
novidade.

Na fala dos pesquisados, a novidade € colocada em pauta como meio de
chamar atencéo da audiéncia, tirar o espectador do estado de distracdo e despertar
seu interesse, demonstrando haver niveis de comunicabilidade que variam da audi¢ao
distraida a escuta atenta. Isso aponta para um potencial de as can¢des operarem nos
4 Niveis de comunicabilidade, do modelo proposto por Formiga Sobrinho e Glaveanu
(2017), no qual a ideia da comunicabilidade vai da intencdo ao resultado e apreende
as principais caracteristicas do processo comunicativo.

Os niveis de comunicabilidade, estruturados a partir de suas potencialidades,
demonstram que, no nivel 1, no qual caracterizamos aquela escuta mais distraida,
podemos classificar aqueles que ouvem de forma mais fortuita, ou os que que ja
ouviram e gue ndo gostam, como identificamos em alguns relatos.

No nivel 2, no qual observa-se o potencial de melhorar a comunicagao e,
portanto, pelo menos metaforicamente, abrir os olhos ao que é percebido, dando-lhe
mais atencdo, caracterizamos aqueles ouvintes que dao atencdo a letra,
correlacionando significados antigos e novos.

No nivel 3, no qual observa-se o potencial de influenciar, quando a audiéncia
deve abrir também o coracdo, relacionamos aqueles ouvintes que, impactados
afetivamente, tém seus pensamentos influenciados pelo estado emocional e podem,
também, levando-os a recordar situacdes ocorridas com eles ou imaginar novas
circunstancias que as narrativas podem fazé-los criar.

Ja no nivel 4, que se refere ao potencial de mudar, quando a audiéncia deve
abrir a mente as interpretacdes possiveis, relacionamos aqueles membros da
audiéncia, por exemplo, que escutaram Pais e Filhos e foram afetados de forma mais
profunda, buscando conexdes, de forma mais associativa do que direta, entre 0s

enunciados e seus conteudos potencialmente afetivos, ampliando as possibilidades
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de o significado resultante ser, provavelmente, algo novo ou transformador, pelo
menos em termos de ponto de vista.

Todos esses niveis, seja por escolha da audiéncia ou por oportunidade
eventual, ddo sempre as cang¢des a chance de buscar o calor vivido no momento
presente e se renovar, como vimos nhas recriacdes possibilitadas pela dinamica de
criatividade. Esses resultados demonstraram, também, uma poténcia de
inteligibilidade que, como nos ensinaram Negus e Pickering (2004), € sempre
alcancada em coeréncia com a tradicdo. Ao serem compartilhadas, as cancbes
passaram a ser valorizadas pela audiéncia como parte de uma ampla rede de relacbes
entre pessoas, coisas, instituicdes e crencas, além de também ser parte de uma
criacao particular (WEINER, 2000), pois as composi¢cdes surgem da subjetividade do
artista em inter-relagdo com o ambiente percebido por ele.

Dessa forma, o valor social e a comunicabilidade alcancados pelas cancdes
observadas neste estudo conferem potencialidade dialégica a essa obra artistica, ja
que as estas existem, primordialmente, por carregarem significados e, ao serem
configuradas, o ator materializou simbolos que passaram a ser “incorporados em
forma de artefatos culturais que se propagam no tempo para serem apropriados pelas
geracgoes futuras” (MORAN; JOHN-STEINER, 2003, p. 63).

Em relacédo a temporalidade atual, a pesquisada Voz tdo Doce destacou o fato
de, em nosso tempo, as coisas serem muito rapidas em termos de escuta e de
producdo musical, e de darmos valor ao que remonta ao passado, a0 mesmo tempo
em que estamos numa era em que se produz rapido para vender mais e lucrar mais,
com coisas inovadoras. Neste novo contexto, idolos sdo lancados repentinamente e
esquecidos rapidamente, prevalecendo os esforcos de comunicacdo mercadoldgica
ao talento criativo do ator ou valor estético do artefato.

A pos-modernidade, caracterizada pelo pesquisado Eduardo a partir da obra
de Baumam (1999), demonstra sua tendéncia ao aumento das producgdes, ao passo
em gue essas nao apresentam uma poténcia de gerar afetos e lagos duradouros com
a audiéncia. Pelo contrario, elas séo feitas para o consumo imediato e isso as tornam
descartaveis. Voz tdo Doce acrescentou que a industria recupera estilos do passado
e 0S reapresenta em conceitos como vintage, remontando-os em forma de consumo.

Godard reforcou essa ideia dizendo que os classicos se perpetuam porque estao
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associados ao contexto de uma época, ou seja, que, de certa forma, reflita um modo
de vida daquele contexto cultural.

A partir desses e outros temas identificados nas falas da audiéncia pesquisada,
correlacionados a literatura revisada, pode-se dizer que a acdo criativa do objeto
empirico estudado se valeu de suporte técnico, assim como se baseou em algo ja
existente para construir composi¢cées musicais em sintonia com o contexto para criar
narrativas originais e dotadas de significagdes, pois a “criatividade ndo ocorre dentro
dos individuos, mas é resultado da interacdo entre os pensamentos do individuo e o
contexto sociocultural” (CSIKSZENTMIHAALYI, 1997, p. 23).

8. CONCLUSAO

Ao verificar de que maneira cancdes da Legido Urbana podem influenciar
estados emocionais e performances criativas a partir das emocdes relatadas pelos
pesquisados, foi possivel verificar que as can¢des podem ter exercido influéncia
importante no estado emocional imediatamente posterior a experiéncia sonora. 1sso
se evidenciou pela audicdo das trés cancdes utilizadas na dinamica de criatividade,
Que Pais E Este, Eduardo e Ménica e Pais e Filhos, e nos permitiu constatar que, de
acordo com a abordagem dimensional, as duas primeiras, de conteldo mais
denotativo, desencadearam mais afetos prazerosos e da ordem da positividade nos
pesquisados do que desprazerosos e de polaridade negativa. Diferentemente, a
escuta de Pais e Filhos, de conteddo mais denso, melancélico e que, embora muitos
ndo tenham dado atencéo ao trecho da muasica que narra um suicidio, produziu mais
efeitos de valoracdo negativa do que positiva, demonstrando a influéncia e correlacao

entre musica, afetos e sentidos criados pela audiéncia a partir da experiéncia sonora.

Ao analisar como essas producdes sao ressignificadas ao longo do tempo, em
didlogo com uma nova geracdo de ouvintes, identificamos que a relacdo entre as
cancgles e a audiéncia pesquisa, em termos de correspondéncias entre estimulo e
resposta, ou seja, musica e interpretacdo, testada a partir da andlise das correlacdes
entre cancdo, emocao e performance criativa, demonstrou vinculos identitarios entre
publico e mensagens potenciais emitidas pela obra. A analise mostrou que houve mais
performances criativas diretamente relacionadas a Que Pais E Este?, e a Eduardo e
Monica, do que a Pais e Filhos, que demonstrou ter influenciado a criagéo de artefatos

mais relacionados, por associacdo, do que de forma direta. De certa forma, esses
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dados demonstraram que as narrativas mais objetivas e diretas produziram acdes
mais préoximas ao contetudo dessas cancgodes, e talvez da intencdo do autor, enquanto
a narrativa mais aberta e metaforica, Pais e Filhos, produziu mais efeitos, em termos
de acdes e artefatos, relacionados ao conteldido da cangdo e a emocao relatada pelos

pesquisados de maneira associativa, portanto, mais criativa.

Em busca de compreender a criatividade a partir da comunicabilidade das
canc¢les da Legido Urbana e as formas como essa producdo auditivo-emocional é
atualizada e ativamente recriada pela audiéncia, primeiramente, observamos que a
criatividade e o ambiente social, ou seja, as situacbes externas aos individuos,
moldam as caracteristicas da a¢ao criativa e do artefato, no caso, musical. Ou seja,
as cancodes de Renato Russo se valem da tradigdo para produzir vinculos associativos
entre pessoas baseados em suas proprias experiéncias, configurando-se numa obra
musical que permeia a memoaria popular brasileira pela poténcia de interagir com
sentimentos e com 0 senso normativo das pessoas, ja que este senso € nutrido pela
narrativa e esta mais associado a nossa vida afetiva do que cognitiva.

Assim, a producdo musical em estudo, potencialmente geradora de afetos,
inteligibilidade e motivadora de recriacbes, como este estudo demonstrou, prolonga-
se e permanece na contemporaneidade pelo seu carater dindmico, que a permite ser
adaptada a novas expectativas, em diferentes cenarios. E do ponto de vista da criacéo
de um artefato estético, uma questao que ficou patente, refere-se a oposicao entre o
gue é percebido como algo meramente produzido pela industria da musica e o que €
experimentado como algo verdadeiramente inspirado por um artista de fato.

Essa oposicao confere validade ao processo criativo em si. Isso pode se dar de
acordo com o que aparentam ser critérios absolutos, mais tais critérios sdo mutaveis
e estdo sempre sujeitos a incessante moldagem pelo tempo. Fendmeno que ocorre
com artistas e suas producdes quando, por exemplo, algumas composicoes,
gravacOes e cangOes gozaram de consideravel sucesso tanto comercial, como de
critica que, posteriormente, mostrou-se efémero, ao passo que outros, ainda que
disfrutem, com frequéncia, de menor reconhecimento inicial, resistiram ao tempo e se
tornaram classicos.

Nesse sentido, pudemos verificar que a obra é vista, pelos jovens, como
artefato criativo que se consolidou como original e inovador, principalmente ao criar

um novo estilo de rock nacional, dentro do género pop rock, conquistando a adesao
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de uma ampla audiéncia, por quase quatro décadas, demonstrando, ainda, uma
poténcia permanecer como sucesso com 0 passar do tempo. O artefato sonoro
analisado ultrapassa, assim, a paradigmatica mudanca e reconfiguracdo midiatica,
com as novas ferramentas informéticas, que permitiram a emergéncia de producdes
alternativas, diminuindo o fosso existente entre atores-criadores e audiéncias, e
modificando comportamentos de consumo, sobretudo entre os jovens.

Portanto, podemos dizer que a Legido Urbana tem superado o desafio durar,
no contexto da pos-modernidade, caracterizado pela correria frenética para realizar
tudo que esteja ao alcance dos dedos deslizantes nas telas dos smartphones e nos
teclados dos computadores, deixando pouco espaco para a duragdo, pois 0S
consumidores, imersos na atual légica da quantificacdo imediata, como se vé no
Facebook e outras redes sociais, tendem a preferir producdes voltadas ao mero
divertimento e a repelir conteddos mais emotivos, reflexivos e, portanto, da ordem da
demora, caracteristicas presentes em narrativas como as da banda estudada.

Por fim, as cancbes de Renato Russo se prolongam no tempo porque
continuam provocando afetos, gerando sentidos e motivando mudancas, portanto,
mantém-se sendo legitimadas pela audiéncia, provavelmente pelas caracteristicas
estilisticas e semanticas que permitem adaptacfes as mudancas sociais e
comportamentais, ndo deixando de afetar os outros, as alteridades, como se eles
participassem juntos, num dialogo intersubjetivo e interativo. Isso permite que as
cancodes se atualizem no tempo presente e se renovem a cada experiéncia, gerando
novas compreensdes em correlacdo com o contexto social e cultural do momento; e,
assim, sigam seu tempo de atividade estética, independentemente, até mesmo, da

permanéncia do ator-criador entre nés, ja que Renato Russo faleceu em 1996.
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