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RESUMO

O presente trabalho busca articular um entendimento a respeito da mdusica eletrdnica com base
em um pequeno recorte histérico que inclui a musica eletrénica do pds-guerra, o0 minimalismo e a
musica eletrénica de pista (Electronic dance music), surgida no final dos anos 80 e fortemente
presente até os dias de hoje. No final desse caminho, serdo levantadas algumas consideragdes a
respeito da musica eletronica de tais épocas, bem como da musica eletrdnica de maneira geral,
através de certas perspectivas e conceitos presentes na obra de Hans-Georg Gadamer e também
através das ideias de Hans Ulrich Gumbrecht em suas obras Producdo de presenca: o que 0
sentido ndo consegue transmitir (2010) e O campo ndo hermenéutico ou a materialidade da
comunicagdo (2010). O trabalho possui um olhar acentuadamente direcionado para as
concepcdes de criacdo e as diferentes formas de interacdo com tecnologias dos compositores de
cada época em suas obras, tendo no final a exposicdo de algumas reflexdes sobre a musica
eletronica subsidiadas por diferentes autores seguida de uma pequena descricdo de uma

composic¢do autoral de musica eletrdnica anexada no trabalho.
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Considerag0es iniciais

A proposta deste trabalho é realizar, de um lado, uma reflexdo hermenéutica da musica
eletronica e, de outro, uma reflexdo gumbrechtiana (ou “nao hermenéutica”) da mesma, criando
assim uma relacdo de complementaridade para a forma de falar sobre o assunto em questdo. O
trabalho traz anélises mais direcionadas para as concepgOes de criacdo e as diferentes formas de
interacdo com tecnologias de compositores da musica eletrbnica em um pequeno recorte
histérico. Em funcéo disso, o trabalho — ao utilizar as ideias dos filésofos acima citados para um
olhar para mausica eletrbnica — caminha bastante no sentido da construcdo de uma analise
historica e cultural, tendo em vista 0s conceitos de analise cultural fornecidos por Gumbrecht e
também a visdo antropoldgica da experiéncia da arte dada por Gadamer.

Assim, o trabalho que sera aqui desenvolvido parte de reflexdes e impressdes a respeito
da musica eletronica e seu estado, ou seja, as condicdes e 0s elementos que estdo em jogo nas
préaticas e criagdes. O caminho escolhido para compreender esse fendmeno € a sua propria
historia, caminho que se fundamenta por uma indagacdo bastante concreta: Como isso veio a ser
0 que é hoje? Mais especificamente: quais agentes e elementos contribuiram para o
desenvolvimento que levou ao estado atual da musica eletrdnica?

Tendo como forga motriz meu encontro com a musica eletronica e a necessidade pessoal
de compreendé-la, trago um recorte histérico que vai da musica eletrénica do pds guerra até a
mausica eletrénica de pista e a cultura DJ do final da década de 80 até os anos 2000, passando pela
musica Minimalista e alguns de seus expoentes, analisando a relacdo de tais artistas com a
composicdo musical eletrbnica e com 0s seus proprios pressupostos e fatores culturais que
inevitavelmente interferem em suas respectivas poéticas. Isso € feito através de uma bibliografia
enxuta, mas de certa forma diversa.

Ao estabelecer esse direcionamento olhando para agentes da musica eletrnica,
observa-se uma pluralidade grande de abordagens musicais e concepc¢des que serdo de certa
maneira subsumidas no final do trabalho como manifestacdes proprias ou de uma cultura de
presenca ou de uma cultura de sentido, conceitos de analise cultural fornecidos por Gumbrecht
em sua obra Producéo de presenga: o que o sentido ndo consegue transmitir (2010). O que se
constata e 0 que também é observado ao longo do trabalho séo visdes de criacdo que buscam

legitimidade e consisténcia através de diferentes maneiras, ora através de orientagdes



epistemoldgicas e culturais do século passado, ora atraves de outras maneiras de conceber o
mundo e a experiéncia da arte, como se percebe mais acentuadamente na contemporaneidade.
Desta forma, o que o trabalho observa ao percorrer tal caminho é justamente 0s
momentos que essas concepcdes diferentes sdo postuladas, tanto em compositores do pos-guerra
e do minimalismo quanto na musica eletrénica de pista e na cultura DJ, fortemente presentes nos
dias de hoje. Ao final desse trajeto, também serd exposta uma obra musical de autoria préopria
com relagbes implicitas com o que foi falado ao longo do trabalho juntamente de uma breve

descricdo a respeito de suas caracteristicas.



| SOBRE O PROBLEMA DA COMPREENSAO

1.1 A obra, seu mundo e a consciéncia estética

Para articular a proposta do trabalho de submeter a obra de arte que é a musica eletronica
a uma reflexdo hermenéutica, é necessario contextualizar, de inicio, questfes referentes a propria
hermenéutica filosofica de Gadamer e sua relacdo com a arte e a estética antes da abordagem do
conteildo musical e historico-musical propriamente dito que sera aqui desenvolvida.

A interpretacdo da obra de arte pensada a partir da hermenéutica gadameriana possuli
fundamentacbes e assercdes que englobam a estética e a percepcdo do fendbmeno artistico de
maneira geral — seja pelo olhar, pelo ouvir, pela leitura, etc — no seu carater de experiéncia. Esta
reivindica sua relacdo com a verdade — diferente daquela presente no &mbito das ciéncias naturais
e da matemaética - que por sua vez compreende o horizonte da histéria e se d& por meio da
linguagem.

De maneira extremamente elucidativa, escreve Silva Junior (2005):

Do ponto de vista de uma abordagem mais geral, identificando-se as relagdes
conceituais e questionamentos fundamentais, uma reflexdo hermenéutica sobre a
arte, além de ndo poder prescindir de uma leitura critica acerca do processo de
sua formacdo reflexiva — a estética —, reivindica como sua proposta fundamental
o desafio de compreender sua experiéncia no horizonte de sua probleméatica com
a verdade, da linguagem, da histéria. Pensar o fenbmeno da arte segundo a
especificidade de um fendbmeno hermenéutico €, essencialmente, toma-lo
enquanto linguagem, presenca histérica e declaragdo como acontecimento de
verdade (2005, p.21).

O desafio apontado acima, o de compreender a experiéncia da arte, submeté-la a um
fendmeno da compreenséo, orientado pela hermenéutica de Gadamer, pode ser — e muitas vezes é
— mal compreendido como sendo uma busca metodologica e sistematica rumo a um significado
de carater historicista sobre a obra de arte.

Entretanto, basta um olhar atento a respeito de como o filésofo alemdo compreende o
proprio fendmeno da compreensdo, para perceber que se trata de uma proposta bem diferente
daquela caracterizada pelo historicismo e por pretensfes de objetividade cientifica perante o
entendimento da historia e/ou do mundo.

O conceito e a fungdo da compreensdo na analitica existencial de Heidegger é uma



questdo presente no entendimento da hermenéutica da obra de arte tal qual Gadamer articula em
sua obra. Nesse contexto, tem-se a passagem da compreensdo como meio de adquirir um
conhecimento a respeito de objetos — Relacdo tipica Sujeito e Objeto oriunda do pensamento
moderno ocidental, para a compreensdo como uma estrutura ontologica prépria do ser humano,
através da qual ele se projeta e se constroi, constituindo assim uma valorizacdo ontoldgica da
compreensdo. De maneira mais sintética, afirma Gadamer: “[...] todas as compreensdes
reduzem-se, finalmente, a0 n6 comum de um ‘eu sei como me ocupar ali’, isto é, a uma
compreensdo de si em relacdo a alguma outra coisa” *

Ou seja, ao invés de reivindicar objetividade e rigor metodoldgico no exercicio da
compreensdo em relacdo a algo — nesse caso, estéticas musicais orientadas por tecnologias em
algumas de suas manifestacfes na historia —, tem-se a intencédo e a consciéncia de que, 0 que se
compreende, na verdade, somos n6s mesmos em relacdo ao que se investiga.

Dessa forma, ndo pretendo abracar concepcbes de pesquisa e investigagdo com
perspectiva de neutralidade responsaveis por anular tipos de envolvimento com a questao que ndo
seja estritamente racional e objetivista.

A proposta de uma obra de arte desprendida do seu mundo, de sua destinacéo ao uso pelas
pessoas, de sua pertenca a uma realidade historico-cultural, é o que talvez pudesse sustentar uma
proposta de trabalho com uma pretensdo objetivista de neutralidade e imparcialidade nas analises.
Porém, na intencdo de buscar outro caminho interpretativo, recorro aqui a ajuda de Gadamer.

Assim, trago um elemento das reflexes ontoldgico-hermenéuticas sobre arte na primeira
parte de Verdade e método: A critica da abstracdo da consciéncia estética. Segundo o autor, no
século XIX ocorre um deslocamento da determinacdo do estético, realizada por Friedrich
Schiller, correspondente ao modo de conceber a arte da consciéncia estética. Esta, por sua vez, é
a consciéncia responsavel pelo desmantelamento da unidade de filiacdo da obra de arte com seu
mundo através de uma abstracdo que reduz a experiéncia da arte a compreensdes de carater
estritamente formalista, evidenciando assim uma busca e um cultivo da “pura” obra de arte. Tal
esforco de abstracdo é denominado pelo autor de diferenciacdo estética, que coloca a parte o
conteddo significativo da obra de arte - o chamado conteldo extra-estético-, almejando uma

apreensdo objetiva da obra em si. Assim, acaba reivindicando uma percepgdo pura da obra de

! Cf. H-G. GADAMER, “Martin Heidegger e o significado de sua ‘hermenéutica da facticidade’ para as ciéncias
humanas”, in: Le probléme de la conscience historique, p. 49-57.



arte, subsidiada por tal esforgo de abstragé&o.

Tal consciéncia e tal abstracdo s&o justamente os elementos que serdo tomados
criticamente por Gadamer no capitulo acima referido, resgatando assim o contetdo significativo
da obra de arte e a unidade de sua forma e conteddo, diferentemente de uma busca por
significagOes formalistas subsidiadas por uma percepcdo que se diz pura. A respeito disso,
explica Silva Jr (2005, p. 62): “[...] a percep¢do ndo corresponde a meras abstracbes dogmaticas
referentes ao ver e ao ouvir, mas, bem pelo contrario, ela abrange sempre o significado [...]".

A obra de arte também sempre abrange o significado e a experiéncia da arte sO é
possivel através do reconhecimento da unidade de forma e contetdo na obra. A fala de Gadamer
a respeito da arte abstrata em Verdade e método (1997, p.161) mostra que é impossivel nao
representar em arte. Mesmo no caso extremo de algumas obras de arte onde ocorre a deformacao
e a desfiguracdo a ponto de obstruir o reconhecimento de uma estrutura significativa, a obra ainda
se relaciona com algo figurativo/objetivo sob a forma da vista da privagcdo/negacao, ou seja, se
opondo a ele e restringindo-o. Esse tipo de arte sempre comporta alguma referéncia passivel de
reconhecimento.

Tais assercdes estdo diretamente ligadas com a intencdo de Gadamer de se distanciar do
acima referenciado “purismo” estético e buscar um entendimento adequado a respeito da arte.
Dessa forma, Gadamer coloca em oposicdo a tal purismo a compreensdo da arte como

experiéncia.

1.2 A arte como experiéncia

Utilizar o conceito de experiéncia na reconsideracdo da arte tal como faz o autor implica
necessariamente em atribuir a ela um elemento cognitivo e reivindicar sua verdade, pelo fato dela
ser um tipo de conhecimento. Esse tipo de conhecimento que aqui é reivindicado na reflexdo da
arte ¢ também historico: “deve remeter-nos sempre a dimensdo daquilo que é evidente na
existéncia humana, aquilo que corresponde a sua dimensao histérica.” (Silva Janior, 2005, p.70)

Tudo isso € decorrente de uma reconsideracdo ontologica sobre a arte que Gadamer
coloca como indissocidvel de uma analise hermenéutica em relacdo a mesma e que ocupa um
papel decisivo nessas reflexdes, pois trata-se de uma das principais intengdes da primeira parte de

sua obra Verdade e método. Nesse contexto, é imprescindivel para um empreendimento



hermenéutico da arte a reconsideracdo da mesma sob o ponto de visto ontoldgico, ndo mais
categorizando-a como desprovida de valor cognitivo, mas considerando sua fungéo de verdade,
que se anuncia em uma relacdo de alteridade comunicativa na experiéncia da obra. Assim,
passamos a considera-la como uma manifestacdo e uma linguagem que transmite uma verdade, a
linguagem da arte.

Temos entdo a transicdo de uma reflexdo ontoldgica sobre a arte como condigdo de
possibilidade para experienciarmos nela uma reflexdo de carater epistemoldgico, responsavel por
fazer frente a pretensdo de verdade postulada pelo mundo cientifico e suas rigidas consideragoes.
Para Gadamer, a arte possui caracteristicas que a colocam como um elemento privilegiado e de
importancia especifica para um debate epistemoldgico acerca das ciéncias humanas, pois o tipo
de verdade gue se anuncia nesse fendmeno ¢ diferente daquela das ciéncias da natureza e também
mais convincente e apropriado para as “ciéncias do espirito”. Dessa forma a arte ¢ apresentada
como um paradigma na construcdo dos fundamentos da hermenéutica filoséfica de Gadamer, pois
esta tem como objetivo a recuperacdo da legitimidade das ciéncias humanas. Sobre isso, disserta

de maneira elucidativa Silva Junior:

Recuperar o fendmeno da arte como esfera de conhecimento significa, para a
hermenéutica de Gadamer, o procedimento reflexivo imediatamente necessario
para também recuperar o carater de verdade de toda experiéncia humana
universal, bem como a auto evidéncia das ciéncias do espirito (Silva Janior,
2005, p.66).

O trabalho que aqui se apresenta ndo pretende penetrar tanto no debate epistemologico
acima referido. Entretanto, vale a pena passar por essa discussdo epistemoldgica considerando
que aqui o que se desenvolve € um trabalho de pesquisa na area das artes, da musica, das ciéncias
humanas, e ndo um trabalho sisteméatico ou estatistico, tendo diferencas no que diz respeito a
concepcoes de verdade.

A questdo da arte nesse caso assume uma importancia de carater peculiar, pois vai além
do proprio campo da arte pensado isoladamente, e acaba virando um elemento paradigmatico no
debate sobre as ciéncias humanas como um todo. Juntamente desta reconsideracdo ontoldgica que
a coloca em tal posicao, se faz também uma reconsideragdo ontoldgica acerca do proprio conceito

de verdade.



Essa reconsideracdo € dada pela filosofia de Heidegger e se desenvolve através do
resgate do sentido grego de Aletheia. A verdade nesse sentido antigo é tomada como um
fendmeno de desvelamento, revelacdo e desocultacdo por meio do qual acessamos a verdade dos
entes. Entretanto, a realizacdo dessa experiéncia de desvelamento da verdade dos entes implica
necessariamente a propria ocultacdo e velamento dos mesmos, configurando assim uma via de
acesso que ndo é evidente e clara imediatamente, mas que exige um processo de desvelamento da

verdade que se apresenta.
1.3 A experiéncia hermenéutica

Além da utilizacdo do conceito de experiéncia na reflexdo da arte e sua relacdo com a
historia, € importante entender também as propriedades do que o autor chama de experiéncia
hermenéutica, que é a experiéncia que nds mesmos realizamos da historia e da tradi¢do por via da
linguagem.

A tradicdo aqui € entendida como linguagem, ou seja, ela nos fala como se fosse um
alguém, nos transmite algo. A tradi¢do “fala por si mesma como faz um tu”?, construindo assim,
para quem se permite, um dialogo, dado por uma relacéo linguistica com a tradicdo. Tomando a
experiéncia hermenéutica como um encontro com a tradi¢do, sendo a tradicdo linguagem e um
“tu” que nos fala, bem como sua compreensdo uma experiéncia essencialmente dialdgica, o fazer
musical (pelo fato de ser linguagem), é o meio pelo qual n6s misicos experienciamos um outro e
a tradicdo. O que essa reflexdo ajuda a entender € que mesmo a masica produzida nos dias de

hoje dialoga, em sua expressdo, com o0 passado.

De forma anéloga, a forca motriz da investigacdo que sera aqui apresentada parte de
interesses em relacdo ao presente, mais especificamente em relagdo a certas manifestagdes
musicais atuais que envolvem tecnologias de reproducdo sonora, sintese sonora, processamentos
com efeitos e softwares. Entretanto, o que desejo enfatizar aqui com as ideias de Gadamer é que
esse empreendimento investigativo direcionado em um fendmeno atual requer necessariamente
um regresso a tradigdo. De acordo com a hermenéutica filosofica, isso ndo se trata de uma

propriedade apenas de determinado tipo de investigacdo, mas de uma propriedade do fenémeno

2 H.-G.GADAMER, VM, I, p.364



da compreensédo em si. A respeito disso, afirma o autor: “O compreender deve ser pensado menos
como uma acdo da subjetividade do que como um retroceder que penetra em um acontecer da
tradigdo” (Silva Janior, 2005, p.111).

Ao operar esse caminho de regresso/penetracdo no passado, com tal visdo a respeito do
compreender, existe algo que nos deparamos e ndo podemos desconsiderar: 0 nosso inevitavel
pertencimento a tradicdo. Para entendermos de fato tal relacdo de pertencimento, precisamos
estar conscientes a respeito da historia ¢ de nossa relagdo com ela, pois “Nao é a histdria que
pertence a nos, mas nds é que a ela pertencemos®”. Assim, quando tentamos estabelecer um
processo de compreensdo em relacéo a algo, devemos tomar nossa relagéo de pertencimento com
a tradicdo ndo como um empecilho ao desenvolvimento do que se propde, mas como uma
condicdo necessaria para 0 compreender em si.

Tal forma de pensar a respeito de nossa relacdo com a tradi¢do contribuiu intensamente
para o trabalho que aqui desenvolvo no sentido de alimentar uma vontade de auto entendimento e
reflexdo a respeito de minha propria linguagem musical e o ambiente na qual ela se d4, olhando

para eventos passados da musica eletrénica.

1.4 O Campo ndo Hermenéutico e a producéo de presenca

Para complementar essa primeira parte do trabalho, onde a hermenéutica filoséfica de
Hans Georg Gadamer ¢ exposta no intuito de produzir uma espécie de “justificacio
metodoldgica”, trago algumas questdes do filésofo Hans Ulrich Gumbrecht em seu livro
Producdo de Presenca e também em sua conferéncia O Campo ndo-hermenéutico ou a
materialidade da comunicacao.

Em um primeiro momento, tais questbes e conceitos podem parecer estritamente
antagbnicos ao que foi exposto no primeiro capitulo, mas na verdade elas caminham muito mais
no sentido de uma complementacdo enriquecedora, para usar uma palavra que o proprio autor
utiliza ao se referir as suas intencdes de critica e didlogo com a hermenéutica. A respeito da
diferenga entre as intencdes da hermenéutica e a proposta do projeto de Gumbrecht (geracdo de

conceitos para tratar dos aspectos da presenca ao invés da producédo de sentido), afirma o autor:

3 H.-G.GADAMER, VM, |, p.281



No ambiente hermenéutico, a pergunta basica inquiria as condi¢des de resgate de
um sentido cuja existéncia se tomava por inconteste. Em outras palavras, 0
guestionamento radicalizou-se: ndo mais procuramos identificar o sentido, para
logo resgata-lo, porém, indagamos as condic¢des de possibilidade de emergéncia
das estruturas de sentido” (2010, p.399).

Esse antagonismo aparente pode ser produzido pelos conceitos que o fildsofo utiliza,
como “campo ndo hermenéutico”, por exemplo, ou pela sua proposta de conceitos para estudos
culturais dados pela distingdo entre “culturas de presenca” e “culturas de sentido”. Entretanto,
Gumbrecht explica na introdu¢do da obra “produgdo de presenca” a proposta geral, que na
verdade é justamente buscar uma alternativa para a centralidade da interpretacdo (ou também
atribuicdo/identificacdo de sentido), ao invés de meramente se opor a ela. O proprio autor
enfatiza que se trata de um complemento a interpretacdo e a hermenéutica e nao de um livro
“contra” as mesmas. Fala inclusive de uma possivel combinagdo entre conceitos proprios do
campo ndo hermenéutico com aqueles do Campo hermenéutico e também reforca a ideia de que
seu interesse esta “acima de tudo, na oscilagdo entre efeitos de sentido e efeitos de presenca” ao
invés de atribui-lo “exclusivamente a uma ou a outra dessas polaridades” (2010, p.73). E o caso
justamente de acrescentar 0s conceitos ndo interpretativos aos conceitos hermenéuticos, ao invés
de substituir uns pelos outros.

Nesse sentido, € muito interessante a maneira que Gadamer aparece no seu livro,
considerando que Gadamer foi um dos grandes expoentes da hermenéutica no século vinte. Por
um lado, Gumbrecht considera o filésofo como um dos autores que construiram um trabalho que
ndo se prende unicamente a producdo de sentido e especulacdes a respeito. Inclusive, chega a
referenciar e concordar abertamente com uma declaracdo de Gadamer a respeito de uma certa
materialidade da poesia, feita em uma entrevista no final de sua vida, onde ele fala que “para
além da dimenséo que pode e deve ser redimida pela interpretacéo, os poemas tém um "volume" -
ou seja, uma dimens&o que exige a nossa voz, que precisa ser "cantada”

Entretanto, também fica evidente em suas declaracBes que para ele, Gadamer e 0s outros
autores que sdo citados nesse contexto ndo apresentam um repertorio de aparatos conceituais para
de fato ir “além do sentido” e tratar questdes da presenca. Em um trecho de sua obra, Gumbrecht
elucida o fato de que ja ndo basta uma prética nas artes e nas humanidades enfatizando assercoes
que apontam a saturacdo de conceitos analiticos (abordagens de carater demasiadamente

cientifico) nesse campo.



Nesse sentido, acredito que trazer as ideias de Gumbrecht no trabalho que aqui se
desenvolve — apds levantamentos de algumas questBes referentes & hermenéutica no primeiro
capitulo — estabelece uma relacdo de complementaridade enriquecedora, corroborando assim com
0 que o proprio autor fala sobre a hermenéutica em seu livro.

Outros também sdo destacados por Gumbrecht em uma parte do livro onde ele traz
autores que se propuseram a caminhar em uma direcdo diferente daquela que centraliza o sentido.
Para que se possa vislumbrar um pouco aqui como se desenvolvem ideias na direcdo que
Gumbrecht aponta, trago o exemplo de um deles, Paul Zumthor, um autor suico que foi um
importante linguista, historiador da literatura e critico literario que apresenta impacto e aparece
em estudos de musicologia e performance.

Considerando os interesses gerais de Gumbrecht em sua obra aqui referenciada —
voltados para a materialidade da comunicacdo, producdo de presenca, etc — acredito que fica
bastante claro o interesse do autor em relagdo a Paul Zumthor e seu enfoque na voz humana para
o “desenvolvimento de uma fenomenologia da voz e da escrita como modos de comunicacao
centrados no corpo” (2010, p.29). O corpo (voz humana) é o elemento material em destaque
nesse caso.

Se trata de um autor que também identificou uma escassez de repertdrio conceitual para
tratar uma questdo de materialidade no processo comunicativo, mas com enfoque na voz humana
e producdes de sentido que se desenvolvem a partir dessa materialidade/corporalidade. Além de
Gadamer e de Zumthor, outros pensadores que também sdo destacados no livro por caminharem
nessa direcdo sdo: George Steiner, Judith Butler, Michael Taussig, entre outros.

Em seu livro, Gumbrecht fala algumas vezes sobre questdes institucionais relacionadas
as praticas nas artes e humanidades. Nesses casos, 0 autor aponta uma rigida centralizacdo de
praticas de construcdo de sentido, expressa no fato de se evidenciar pouco aparato conceitual
nessa direcdo. Entretanto, ele incentiva claramente que é possivel estabelecer andlises em
qualquer estudo cultural utilizando o conceito de “cultura de presenca” agregado e distinto ao de
“cultura de sentido”. Também lembra ao leitor que essa pequena tipologia serve apenas como
uma sugestdo de conceitos para uso em analises culturais que buscam tratar ndo apenas do

sentido. A respeito das propriedades de tais conceitos, afirma o autor:

Primeiro, a autorreferéncia humana predominante numa cultura de sentido é o
pensamento (poderiamos dizer também a consciéncia ou ares cogitans),



enquanto a autorreferéncia predominante numa cultura de presenca é o corpo.
Segundo, se a mente é a autorreferéncia predominante, esta implicito que os
seres humanos se entendem como excéntricos ao mundo (que, huma cultura de
sentido, é visto como consistindo exclusivamente de objetos materiais). Essa
perspectiva torna claro que a "subjetividade” ou "o sujeito” ocupam o lugar da
autorreferéncia humana predominante numa cultura de sentido, enquanto nas
culturas de presenga 0s seres humanos consideram que seus corpos fazem parte
de uma cosmologia (ou de uma criagdo divina). Nesse caso, ndo se veem como
excéntricos ao mundo, mas como parte do mundo (de fato, estdo no-mundo, em
sentido espacial e fisico). Numa cultura de presenca, além de serem materiais, as
coisas do mundo tém um sentido inerente (e ndo apenas um sentido que lhes é
conferido por meio da interpretacédo) [...] (2010, p.106)

Entrar em contato e trazer tais questdes aqui também vao auxiliar no entendimento e na
construcdo de certos trechos do trabalho de conclusdo de curso que aqui se desenvolve onde o
que foi trazido no inicio a respeito da hermenéutica (com enfoque em Gadamer) talvez ndo sirva

3

tdo bem como uma base do que acredito ser mais conveniente chamar de “um espécie de
justificacdo metodologica”, ao invés de uma justificagdo metodologica.

Tal preferéncia decorre do fato de que os elementos que apresentei neste primeiro
capitulo ndo configuram uma “aplicagdo” de uma metodologia detalhada e acabada (com partes
sistematizadas/hierarquizadas e passos claramente definidos para execucdo). De qualquer forma,
a presenca de Gumbrecht nesse trabalho talvez possa preencher alguma lacuna no que diz
respeito a isso, além de oferecer conceitos e ideias que serdo tratadas principalmente no final
deste trabalho.

Assim sendo, parto para uma analise de um recorte historico especifico que compreende
a musica eletrénica do p6s-guerra, 0 minimalismo e a masica eletronica de pista (Electronic

dance music) do final dos anos 80 até os 2000, chegando até os dias de hoje.



Il BREVES LEVANTAMENTOS HISTORICOS SOBRE A MUSICA
ELETRONICA

Antes de entrar no segundo capitulo do trabalho, cabe um panorama geral de uma
“Querele da musica eletronica” que ocorreu nos anos 50. O uso metaférico do termo Querele cai
bem nesse caso pelo fato de remeter a um debate historico intenso na masica ocidental do Século
XVIII, a Querelle des buffons. Esta, de maneira muito diferente, mas semelhante de alguma
forma com a mausica eletrénica dos anos 50, estabeleceu uma situacdo de disputa intelectual
dentro do campo da musica, trazendo valorizacGes e desvalorizacBes em relacdo a questdes
musicais especificas que por sua vez geravam praticas, concepgdes e sobretudo postulados de
criacdo dogmaticas e/ou sistematizadas, no sentido de como a musica (no caso a Opera) deveria
ser feita.

Uma caracteristica forte da chamada mdsica de vanguarda que sucedeu o modernismo
apo6s 1945 pode ser observada na criacdo de movimentos e grupos de artistas e intelectuais que
defendiam visoes de criacdo ¢ frui¢do artisticas fortemente autodeterminadas como “novas” e de
vanguarda, e que muitas vezes entravam em contradicdo com determinacgdes artisticas de outros
grupos e correntes da época, que por sua vez também compartilhavam a mesma pretensdo de
progresso e novidade. Uma citacdo do livro Electronic and Computer Music (2004) é

extremamente elucidativa a respeito dessas caracteristicas modernas na musica no pos-guerra:

Movements toward new paths in musical composition during the second half of
the century tended, at least initially, to polarize around select groups of activists
with a strongly defended identity, and these studios were no exception.
(Manning, 2004, p.19).

No periodo histérico do pds guerra a partir de 1945, se observa um desenvolvimento
tecnoldgico e cultural altamente fertil para a musica eletrénica. Um fator concreto que compde
esse contexto é o desenvolvimento tecnologico da sociedade e sobretudo das tecnologias de
comunicagdo de radio e da industria do som que se deu como resultado das guerras mundiais nos
anos anteriores. Um exemplo disso € a invengdo do gravador de som em fio de aco, bastante

utilizado durante a 22 Guerra Mundial.



Outro componente importante de tal conjuntura historico social que elucida o
desenvolvimento da musica eletronica é a expansdo e reconstru¢do econémica da Europa no
poOs-guerra, onde se deu o fortalecimento de institui¢ces responsaveis pelo incentivo de pesquisas
e trabalhos dessa nova forma, de musica em construcdo na época. Juntamente da reconstrugédo
econdmica das instituicdes e das condi¢Oes sociais e materiais pela qual a sociedade passou nesse
periodo, evidencia-se também um empreendimento de reconstrucdo da prépria arte, alimentada
por concepgdes de vanguarda e por agentes culturais abalados com o estado da cultura ocidental
presente no evento tragico e devastador da guerra.

Esse contexto histérico é fértil para o desenvolvimento da mdsica eletrénica ndo s6 do
ponto de vista das tecnologias de comunicagdo aprimoradas na guerra mas também em funcédo do
espirito avant garde da época que buscava estéticas novas inexistentes na tradicdo da musica
ocidental, sendo a tecnologia nesse contexto a representacdo (e também um meio de
representacdo) de uma nova cultura musical, capaz de trabalhar com sons de qualquer origem
através da reproducdo sonora, bem como construir artificialmente sons com uma imensa gama de
capacidades expressivas (inclusive, as vezes, com a intencdo de se parecer com sons organicos e
naturais) através da sintese sonora.

Nesse contexto, podemos afirmar que existe um destaque de estudios pioneiros na
Europa que serdo abordados a seguir em sua relacdo com a mdasica concreta e a Elektronische
Musik, movimentos musicais que se desenvolveram, respectivamente, na capital francesa de Paris
e na cidade de Colbnia, na Alemanha Ocidental: O Estudio de Radiodifusdo Francesa
(Radiodiffusion Television Frangaise - RTF), onde se deu o desenvolvimento da Mdsica concreta
por Pierre Shaeffer e o Estidio para Musica eletrénica (Studio furr elektronische Musik) da radio
da Alemanha ocidental (Norwestdeutscher Rundfunk - NWDR), onde deu-se o desenvolvimento
da Elektronische Musik pelos pioneiros Robert Beyer, Werner Meyer-Eppler e, posteriormente,

Karlheinz Stockhausen.

2.1 Pierre Shaeffer e a Musica Concreta

A musica concreta se desenvolveu ao longo da década de 40 e inicio da década de 50,

através de atividades artisticas e de pesquisa que ocorreram no Studio d'Essai fundado em 1942



por Pierre Schaeffer na radio nacional francesa, posteriormente chamado de Club d'Essai em
1946.

Ao longo de sua trajetoria de pesquisa, Shaeffer passou a estabelecer o uso de gravacgdes
e técnicas de gravacbes com a intencdo de isolar fendmenos sonoros produzidos naturalmente,
procedimento fundamental desse compositor tanto para suas pesquisas, catalogagdes e
sistematiza¢fes quanto para a composi¢cdo musical propriamente dita que constituia a musica
concreta.

A respeito dos procedimentos de composicdo ha masica concreta, sabe-se que em 1948
ele passou a considerar como esse material sonoro “isolado” poderia servir de matéria prima para
composicdo. A respeito desse processo em seus aspectos gerais, Peter Manning descreve uma

etapa que inclusive foi importante na constitui¢cdo para musica concreta:

[...] difficulties provoked him to carry out closer analyses of the nature of
sounds, leading to a preliminary definition of an objet sonore; a basic sound
event, which is isolated from its original context and examined in terms of its
innate characteristics outside its normal time continuum. (Manning, 2004, p.22)

Aqui, temos o surgimento da definicdo preliminar de um conceito chave nesse
movimento como um todo: O conceito de Objeto sonoro. Este por sua vez €, de maneira
resumida, o produto objetivo de um esfor¢o de abstracdo da consciéncia no processo de escuta
(produto da “escuta reduzida”); E um fendmeno sonoro percebido como um objeto desligado e
independente de sua fonte sonora, bem como de sua significacao.

A implicacdo direta que esse conceito tem na concepcdo técnico-criativa da musica
concreta envolve procedimentos de transformacéo e transfiguracdo do material sonoro que séo
estabelecidos no intuito de remover e alterar os aspectos distintivos (passiveis de reconhecimento
no processo de escuta) da fonte sonora.

Em seguida, Peter Manning fala em seu livro sobre as pretensdes de Shaeffer em criar
"algo novo" através do mundo dos ruidos como fonte sonora principal ao invés de abordagens
com instrumentos, estruturas e habitos musicais. Também comenta a insuficiéncia que o
compositor constatou no que diz respeito a tdo almejada desfiguracdo dos aspectos reconheciveis
e associativos que perseguia através de técnicas como a reproducdo de gravacdes em diferentes
velocidades, de tras para frente e também com a colagem de amostras de audio em fita. Tal

evento foi o que levou o compositor francés a buscar mais técnicas de transformagéo do material



sonoro e examinar mais detalhadamente as propriedades dos sons para o desenvolvimento de seu
trabalho.

Nessa empreitada, Shaeffer comecou a estudar as propriedades mais detalhadas e
internas dos eventos sonoros que gravava, 0s quais tinham diferentes duracGes e quantidade de
informagao no espectro sonoro. Assim, passou a se relacionar com sons mais diretamente em um
nivel “micro”, na minuciosidade das propriedades sonoras, tais como o0 ataque do som e as
mudancas de timbre que ocorrem em um evento sonoro ao longo de sua duracdo. Entretanto,
Shaeffer ainda assim ndo conseguiu desfigurar ou transformar as caracteristicas das fontes
sonoras que utilizava por que mesmo trabalho no som em um nivel “micro”, os elementos ainda
conseguiam reter suas caracteristicas distintivas, passiveis de reconhecimento na percepcao.

Depois de bastante trabalho de pesquisa e experimentacdo, Shaeffer decidiu elaborar o
seu famoso Solfejo do objeto sonoro. Neste trabalho ele classifica hierarquicamente os sons
através de critérios de tessitura, timbre, ritmo e densidade. Tanto as referenciadas empreitadas no
nivel “micro” quanto o esfor¢o de categorizagdo de sons sao fruto de uma preocupacéao central de
Shaeffer para a Musica concreta: a criacdo de uma sintaxe pratica para composi¢do musical. Tal
projeto vem a se realizar em sua plenitude em 1952 com a obra Esquisse d'un solfége concret.,
responsavel por estabelecer uma sintaxe definitiva para a Mdsica concreta, além do tratado de
1966 , o Traité des objets musicaux, que ampliou ainda mais a “filosofia” da Musica concreta.

Com isso ja se pode constatar aspectos da referida caracteristica da Mdsica eletrdnica do
pos-guerra, que se articulava e desenvolvia-se a partir de procedimentos sistematicos, orientada
por um pano de fundo epistemoldgico rigido formador de praticas de composicdo que acabaram
perdendo forca e adesdo entre a comunidade artistica desse campo na época.

Em tal dogmatismo inerente a masica concreta, tem-se a pregacao do ndo uso de fontes
sonoras eletronicas e também de dispositivos de processamento eletrbnico, pautando
exclusivamente a manipulacdo de gravacbes como meio de composi¢do musical. Entretanto, ja
em 1951, Shaeffer descobre que os artistas que trabalhavam com ele no estidio ndo abracavam a
ideia de trabalhar exclusivamente no desenvolvimento cientifico de uma sintaxe, demonstrando
interesse maior no desenvolvimento de ideias musicais através dos recursos que o estudio

oferecia. A respeito disso, descreve Peter Manning em seu livro:

[...] his colleagues were more interested in developing musical ideas within the
constraints of the existing studio than with the task of pioneering new techniques



and developing an associated morphology. This conservatism disturbed him
greatly, for he could foresee not merely disagreements but more serious conflicts
arising between musicians and scientists over the future of the medium
(Manning, 2004, p.27).

Essa reacdo da comunidade musical circundante ao fen6meno em questéo, que se reuniu
no importante curso de verdo de musica da cidade de Darmstadt (Internationale Ferienkurse fur
neue Musik), se relaciona com os interesses iniciais de Karlheinz Stockhausen e Karel
Goeyvaerts em relacdo a Musica concreta que divergem das orientacfes rigidas de Shaeffer.
Sobre tais opinides e o desenvolvimento do estidio de Coldnia e seu pensamento, sera abordado

a sequir.

2.2 Stockhausen e a Elektronische Musik

Parto agora para um pequeno levantamento de aspectos do estidio de masica eletrdnica
da cidade de Colénia, com um enfoque no pensamento composicional de Stockhausen expresso
em suas obras e na sua relacdo com esse estudio. Acredito que falar sobre o estudio de Coldnia e
da musica eletronica de Stockhausen pode ser bastante produtivo no sentido de agregar
caracteristicas da musica eletrbnica do pos-guerra para além da musica concreta, referenciada
anteriormente.

A génese desse grupo se da no famoso contexto da masica ocidental do pos-guerra e da
musica “nova” que ali se desenvolvia, onde haviam grandes “jogadores” da musica europeia do
século XX atuando, como Pierre Boulez, Olivier Messian, Karel Goeyvaerts, o proprio
Stockhausen, entre outros.

Um evento decisivo - ja citado aqui neste trabalho — para o surgimento do grupo de
Colbnia é o curso de verdo para nova musica da cidade de Darmstadt (Internationale Ferienkurse
fur neue Musik). Foi justamente nestes cursos que 0s principais personagens da Elektronische
Musik - Meyer-Eppler, Beyer, Herbert Eimert e Stockhausen - se encontraram e estabeleceram
uma associacao.

Uma caracteristica importante da Elektronische musik, expressa em seu
desenvolvimento, é que ela foi construida com um pioneirismo dado por uma cooperacao entre

varias pessoas - dentre elas musicos e engenheiros -, ao invés de ter sido liderada por ideias e



intencBes de uma sé pessoa, como no caso da Musica concreta. A respeito disso, fala Peter
Manning:

Elektronische Musik, unlike musique concréte, was pioneered not as the result
of the efforts of a single individual, but as the result of a collaborative venture
between several interested parties, drawn from both musical and technical
backgrounds (2004, p.39).

O inicio da relagdo de Stockhausen com o estudio se expressa em sua experiéncia de
criagdo de duas importantes obras: Studie | composta em 1953 e Studie 11, de 1954.

Manning (2004) fala sobre o “clima técnico-filos6fico” que essas obras foram concebidas: Os
alemédes ainda defendiam os principios do serialismo integral e muitos se diziam propagadores
desses principios de composicdo, préprio da segunda escola de Viena.

A intencdo organizacional totalizante do serialismo integral de alguns compositores 0s
levou a se interessar pelas possibilidades da sintese sonora eletronica: A chamada
Klangkomposition (composi¢do do timbre), ligada a praticas de compositores como Gydrgy
Ligeti e Krzysztof Penderecki. E dessa forma, como se o serialismo integral se expandisse, tendo
chegado num ponto em que, apos a possibilidade de controlar varios dos parametros sonoros do
som, passasse a poder trabalhar também as propriedades intrinsecas do timbre através de recursos
eletrbnicos (sintese sonora), sendo expresso assim, na musica eletrénica da época, 0 pensamento
serial.

Nesse contexto, a sintese sonora, ao invés da reproducdo sonora - como se observa na
Mdusica concreta -, adquire uma centralidade nas obras e nas inten¢bes dos compositores. A
respeito desse fenbmeno composicional e seu aparecimento na poética de Stockhausen, nas obras

acima citadas, afirma Mendes:

O Studie I vislumbra a composi¢do do som/timbre [Klangkomposition] segundo
0S mesmos preceitos de estruturacdo dos principais parametros de articulacédo do
som na composicdo, a saber, altura, duragdo, timbre e dindmica. Neste estudo
Stockhausen sedimenta sua proposta a partir da sobreposicdo de sendides,
processo chamado sintese aditiva (2009, p.13).

A composicdo do Studie Il (1954) é, de certa forma, uma autocritica ao Studie I. O
compositor revé os preceitos da composicdo de timbre e explora novas formas de realizar tal
anseio.

Dentro disso também esté contida uma outra questdo, que € a das tendéncias estéticas da

musica tecnoldgica dos anos 50 e suas pretensdes de trabalhar com sons e timbres nao



reconheciveis e identificaveis, tanto em relacdo a qualidade imitativa de instrumentos musicais
eletronicos quanto em relacdo a rejeicdo de elementos ligados a tradicdo musical anterior, sendo
Herbert Eimert interessado diretamente na construcdo de um serialismo eletrébnico puro
unicamente através dos principios da sintese sonora.

Segundo Maning em seu livro, o famoso critico e musiclogo alemdo Hans Heinz
Stuckenschmidt faz uma relagdo bastante elucidativa a respeito dessa tendéncia; explica o fato de
Eimert ser contra a musica eletronica referencial/imitativa, o que significa que ele é contra a ideia
de composicdo e interpretacdo por via de associacdo e referéncia. A respeito disso, Maning

transcreve uma observacéo de Stuckenschmidt, feita na revista Die Reihe:

[Eimert] is opposed to all metaphorical synaesthetic interpretation, that is he is
opposed to the idea of composition and interpretation by association and
reference. Aesthetic understanding of the new art is not facilitated by this
attitude. It cannot be denied that the associative effect, which the initiator denies
as being of any relevance, has been the principal reaction of the majority of
listeners faced for the first time with electronic music (2004, p.43).

O problema que Stuckenschmidt levanta parece reivindicar pela inevitabilidade de
processos associativos referenciais no fendbmeno da escuta, alegando que este é o processo que
ocorre na maioria dos ouvintes que escutaram a mdusica eletrénica pela primeira vez. Também
alega que para Eimert, a masica eletrénica se coloca como alheia a posse de elementos analogos a
quaisquer fendmenos existentes na musica tradicional, tendo ai mais uma pretensdo de néo
associacao com elementos reconheciveis.

A proposta de usar apenas 0 sine wave generator - expressando a acima referenciada
centralidade da sintese sonora nessas criacbes - encontrou problemas de carater pratico que
levaram os compositores de Colénia, principalmente os jovens, a considerar 0 uso de outras
fontes sonoras e se desprender da doutrina de Eimert.

Maning (2004) fala que a diversidade de ideias composicionais (“filosofias” de cria¢ao)
impediu a possibilidade de uma estética unificada para musica eletronica. Fala que existia uma
tendéncia evidente de adotar procedimentos hierarquicos na preparagéo e estruturacdo do material
sonoro. Em seguida fala da doutrina de Eimert e sua proposta de assumir que o instrumento
fornece toda a base filoséfica para composicdo musical e também de alguns compositores que

ndo estavam interessados em seguir apenas um meio e uma doutrina de composic¢éo, buscando



um ambiente de trabalho com funcionalidades e recursos diversificados, com a liberdade de
desenvolver suas proprias abordagens

Nesse contexto, a famosa obra de Stockhausen, Gesang der Jinglinge, apresenta como
um grande passo para o desenvolvimento do pensamento artistico composicional do estudio pelo
fato de ser estruturada a partir de gravagdes da voz de um menino. O material gravado nessa peca
foi utilizado de maneira integrada com sons eletrGnicos, apresentando assim uma posi¢ao
diferente do pensamento composicional estabelecido no estudio por Eimert.

Os “dogmas” de criacdo da musica eletronica no fim da segunda metade da década de 50
ja apresentavam forte impopularidade entre os compositores, que buscavam por uma liberdade
cada vez maior nesse sentido. No ano de 1963, Stockhausen acaba por substituir Eimert na
direcdo do estudio de Col6nia, o que levou a ampliacBes mais significativas em direcdo a um
pensamento composicional menos dogmatico. Nesse periodo foi feita uma reconstrucdo do
estidio onde se estabeleceram duas salas para produgdo: Uma era equipada com geradores de
som para sintese sonora e com dispositivos de processamento, enquanto a outra possuia 0s
recursos e instalacfes de gravacao e reproducdo sonora.

Nesse contexto se constata um evento importante da histéria da musica eletrénica, algo
que ainda reflete e em parte determina as préaticas e configuracdes de estudio para producdo desse
tipo de musica hoje: a integracdo complementar da gravacdo e reproducdo sonora com a sintese
sonora nos processos de criagdo, expressao do desgaste de discussdes e divergéncias entre a
Musique Concreéte e a Elektronische Musik.

Parto agora para uma analise breve de alguns dos personagens do minimalismo musical,
um movimento de grande relevancia para histéria da musica ocidental e que estabeleceu

interacBes de criacdo profundas com a tecnologia e a musica eletronica.

2.3 Musica eletronica no Minimalismo

Richard Glover, em seu artigo Minimalism, Technology and Electronic music (2013),
traz questbes bem interessantes sobre um dos movimentos da histéria da musica ocidental que
mais se relacionou com a tecnologia para producdo de obras musicais. Considerando esse fato, o
impacto do minimalismo na cultura popular e, principalmente, na Electronic Dance Music

(Sherburne, 2004, p.319), trago alguns dados e exemplos desse movimento.



O artigo de Glover fala e exemplifica o pensamento composicional de alguns dos
principais nomes do movimento e sua relagdo com a tecnologia na pratica e pensamento
composicional. Essa relacdo se deu ndo apenas operacionalmente, mas também como fonte de
inspiracdo para criacdo de novas obras, algumas inclusive com instrumentos acusticos. Em ambos
0s casos, tem-se abordagens conceituais ligadas ndo s6 a elementos de repeticdo, mas sim a
“processos sistematicos de repeti¢do” (CERVO, 2005, p.48) e a geracdo de efeitos psicoacusticos
dados na percepcéo do ouvinte, estabelecidas pelo processo em si.

O autor enfatiza que o minimalismo, o0 pensamento composicional dos compositores do
movimento e a relacdo com a tecnologia estabelecida por eles priorizam mais o desenvolvimento
de aspectos conceituais através desses processos musicais do que o uso de tecnologias de maneira
estritamente técnica para a composicao musical. Assim, o0 minimalismo e seus compositores ndo
pretendiam levar ao ultimo nivel os recursos tecnologicos e suas possibilidades técnicas,
dispensando assim uma dependéncia e/ou preferéncia exclusiva por equipamentos de ultima
geracdo com alta tecnologia. Ao invés disso, buscaram trabalhar com a tecnologia disponivel e
construir relacdes e configuracdes de carater conceitual nas suas obras.

Ao longo de seu artigo, Glover fala de diferentes compositores minimalistas e disserta
sobre a peculiaridade de suas abordagens e relagdes com a tecnologia caso a caso. Na parte inicial
do artigo, sdo tracadas explicacdes e descri¢ches a respeito do trabalho de dois dos principais
compositores do movimento: Terry Riley e Steve Reich.

Ao abordar o pensamento operacional e composicional de Riley, o autor traca diferencas
e semelhancas entre sua relacdo pioneira com o uso de gravadores de fita e sistemas de feedback
e as intencdes artisticas de Reich na utilizacdo desses mesmos recursos tecnoldgicos. Nessa
exposi¢do, é falado sobre o trabalho de Riley com gravadores de fita no desenvolvimento de
ambientacdes e "texturas orquestrais” com drones e padrfes ritmicos repetitivos. Ai se evidencia
um contraste entre essa abordagem mais intuitiva de Riley em relagdo & abordagem observada no
trabalho de Reich, um trabalho de carater mais sistematico e mais preocupado com a producéo
dos acima referidos ‘“processos sistematicos de repeticdo” como geradores de efeitos
psicoacusticos especificos e de uma obra musical auto referencial.

Algo que corrobora o carater mais intuitivo da abordagem de Riley é o fato de ter sido
frequentemente usada em performances ao vivo, até porque permitia a constru¢do de todo um

ambiente sonoro com 0 uso de apenas as tecnologias acima referidas. Segundo Richard Glover,



Riley trabalhava com a reproducéo sonora através de fitas de maneira tdo intuitiva quanto a
maneira que ele realizava suas improvisagoes de saxofone. (2013, p.3)

A Obra The Gift € um exemplo muito interessante e elucidativo que expde a abordagem
intuitiva e improvisada que Riley tinha com a tecnologia para a composicdo e performance de
suas obras. Também atesta sua relagdo com o Jazz e a musica popular, relacdo extremamente
interessante pois, além de outras coisas, coloca a interacdo de instrumentos e linguagens musicais
convencionais com tecnologias da musica eletronica, no caso a reproducdo sonora (sampling) e
um dispositivo de producdo de ecos com controle de duracdo criado exclusivamente para Riley
em paris chamado Time-lag acumullator.

Obras posteriores de Riley também atestam seu pioneirismo e atualidade em funcéo de
seu pensamento composicional. You're no good (1967) demonstra o trajeto do compositor a partir
do uso exclusivo da reproducdo sonora para a adesao ao uso da sintese sonora juntamente da
abordagem com amostras de &udio disparadas em gravadores de fita. Em outra obra chamada A
Rainbow in Curved Air (1967) o compositor desenvolve a superposicdo de secOes de
improvisacdo com 0Orgdo eletronico, clavicérdio, rocksichord e instrumentos de percussdao. Com
uma frase direta e chamativa, afirma Richard Glover a respeito disso: "The essence of a
one-man-band creating eternal loops was here defined.” (2013, p.5).

Vale ressaltar que esse elemento do trabalho de Riley destacado pelo autor, onde tem-se
a figura da “banda de um homem s6” carrega consigo aspectos muito semelhante com as praticas
musicais eletrénicas da atualidade. Acredito que isso se relacione diretamente com o que fala
Philip Sherburne em seu artigo (2004, p.319), quando diz que a Electronic Dance music se baseia
em estratégias presentes nos pioneiros do minimalismo (Uso de Loops, sequencias recorrentes,
acumulacao por repeticao, etc).

Além dessa pequena relativizacdo entre as abordagens de Terry Riley e Steve Reich, o
autor fala no artigo sobre outros compositores associados ao minimalismo e a diferenga entre
seus pensamentos composicionais e suas diferentes formas de se relacionar com a tecnologia na
criagdo musical. Dentre tais compositores, aparecem La Monte Young, Eliane Radigue, Alvin
Lucier, Charlemagne Palestine, entre outros.

Dentre alguns casos interessantes que aparecem nesse artigo, cito o da compositora
Eliane Radigue, que também apresenta um pensamento minimalista de carater diferenciado. Isso

é corroborado pelas citacdes de Glover a respeito de sua relacdo com gravadores de fita antigos e



um sintetizador modular na cria¢do de obras, mas também pelo fato de, de maneira semelhante a
Terry Riley, ndo atribuir tanta centralidade para processos sistematicos de criacdo de padroes.

Estes sdo os acima citados processos sistematicos de repeticdo que o autor liga a Steve
reich no inicio do artigo e aparece de novo na apresentacdo de Glover sobre o trabalho de
Radigue:

Se is clearly interested solely in the electronic sounds themselves, rather than
also in a rigorous process overlaid upon the sounds to induce further audible
patterns, as seen with, for instance, Reich’s early work. However, similarities
with these composers lie in the imperceptible changes heard throughout each
composition - compositions which for Radigue can often last up to an hour in
length (2013, p.15).

Outro caso interessante trazido por Glover é o do compositor Phill Niblock. O autor
destaca o interesse composicional de Phill Niblock com os detuning tones (tons desafinados),
onde 0 compositor cria musicas através de relagdes microtonais com a superposicao de tons fixos.
Aqui também ¢é evidente um tipo interessante de relacionamento entre um minimalista e recursos
tecnoldgicos para composicdo musical, inclusive com uma DAW — Digital dudio workstation — o
Protools. Esse recurso ¢ amplamente usado para criacdo de masica eletrénica nos dias de hoje,
com o destaque de softwares como o Ableton Live.

Volker Straebel fala sobre uma mudanca na concepcdo composicional de Niblock em
funcdo de sua adesdo ao uso de software (DAW). Glover entdo aponta que tal adesao liberou o
artista para uma abordagem composicional mais intuitiva, ao contrario de seus trabalhos iniciais
onde ele demonstrava uma abordagem mais sistematica, ao falar que "in the earlier tape works
Niblock would carefully map out a framework for the whole composition” (2013, p.20)

O amplo levantamento dado por Glover nesse artigo se relaciona com a intencdo do
trabalho aqui desenvolvido em funcdo de seu enfoque no pensamento composicional de
personagens importantes do minimalismo e, sobretudo, seus diferentes relacionamentos e
interacBes com tecnologias no cerne do desenvolvimento de obras musicais. Essa pluralidade de
abordagens e pensamentos composicionais — e também algumas caracteristicas culturais desse
movimento e seus agentes — sdo bastante emblematicas de uma cultura contemporanea, diferente
das concepcdes da musica eletronica do pds-guerra na Europa, abordadas anteriormente.

Mesmo um leitor menos atento é capaz de sentir as semelhancas entre algumas
caracteristicas desses compositores e as abordagens que vemos hoje na musica eletrénica. Nesse

sentido, a dicotomizacgdo de Glover entre as intencdes de Reich e Riley se mostra elucidativa para



enxergar uma forma de relacionamento com tecnologias para composicdo musical que ndo se
compromete estritamente com a abordagem conceitual e processual que se fala de maneira
recorrente quando o assunto é o minimalismo. Além disso, os exemplos de Eliane Radigue e Phill
Niblock também corroboram a ideia de uma analise de pensamentos e abordagens
composicionais e diferentes interacbes com tecnologias para producdo musical.

Na intencdo de continuar uma articulagdo entre aspectos de pensamento e prética
composicional ao longo da historia - elemento integrante da proposta de trabalho que aqui se
desenvolve — trago agora alguns levantamentos sobre a Electronic dance music, um termo amplo
que engloba diferentes manifestacbes musicais/culturais e que atesta certos tipos de ligagdes

estéticas e histéricas com o minimalismo, apresentado de maneira breve aqui.

2.4 A Electronic dance music

O termo Electronic dance music, segundo Mark Jonathan Butler (2006, p.32), engloba
uma grande variedade de musicas produzidas entre a segunda metade da década de 1980 até os
anos dois mil em diante, com uma matriz de origem que provém dos Estados Unidos, com uma
presenca posterior bem forte no Reino Unido, mas que hoje se apresenta disseminada ao redor de
todo globo, inclusive no terceiro mundo (o que inclui o Brasil).

Dentro desse termo se inclui géneros musicais como 0 House, Techno, Drum ‘n’ bass e
0 Trance, géneros que, apesar de possuirem diferencas intrinsecas bem importantes para os
grupos envolvidos com esse tipo de mdsica, possuem caracteristicas e praticas em comuns.
Segundo o autor, isso se da& por praticas especificas de producdo e consumo, além de
determinadas caracteristicas musicais.

A respeito disso, ele ressalta algumas caracteristicas distintivas mais evidentes, que é o
modo de produgdo desse tipo de musica, dado pelo uso de “synthesizers, drum machines,
sequencers and samplers” (2006, p.33), onde o0 uso de um instrumento acustico ou da voz humana
no processo de composicdo é muito mais uma exce¢do do que algo recorrente.

Além dos aspectos de producdo musical acima referenciados, o autor reforca a
importancia da performance ao vivo para Electronic dance music, onde o performer € o DJ (disk
jockey), que manipula discos gravados em vinil ou outro suporte com a ajuda de uma mesa de

mixagem e headphones. Fala que a pratica do Djing na Electronic dance music ndo se reduz a



simples reprodugdo da musica de outros compositores na performance. Através de processos de
combinacéo, mistura e interferéncia, o DJ consegue criar composic¢des novas e diferentes da fonte
sonora original presente no material gravado que utiliza em suas performances. O fato realcado
por Richard Glover na sua assercdo sobre a pratica performatica da “one-man-band creating
eternal loops” (2013, p.5). pode ser bastante evidenciado nesse tipo de performance prépria da
Electronic dance music.

Argumentos semelhantes também aparecem na obra do autor e critico de arte francés
Nicolas Bourriaud, em sua obra Pos producéo: como a arte reprograma o mundo contemporaneo
(2009). Nesse livro, Bourriaud concede ao DJ uma posicdo privilegiada por se tratar de uma
forma de arte que se apropria de objetos culturais (neste caso, obras musicais gravadas)
preexistentes e de autoria definida para producdo de uma nova manifestacéo cultural artistica. Ou
seja, 0 autor também advoga de certa forma para a Electronic dance music ao afirmar que néo se
trata da mera reproducéo de uma obra preexistente, mas sim da criacdo de uma nova obra atraves
de procedimentos performaticos de criagao.

Além disso, algo que atesta o aspecto artistico criativo da figura do DJ — abordado por
Butler em seu livro — é o fato de que sua performance ndo é pré-determinada. Ao invés disso, é
desenvolvida a partir de necessidades especificas dadas pelas situacdes, espacos e pelo publico
para qual esta performando.

Uma entrevista realizada no ano de 2018 pela Red Bull Music Academy com Gerd
Janson — importante DJ e produtor musical da cena de house music da Alemanha dos anos 90 —
torna isso ainda mais evidente. Na entrevista, 0 artista alude a uma expressdo de época dos
grupos consumidores de Electronic dance music nos anos 90, o termo badroom DJ (DJ de quarto:
Djs que ndo realizam performances publicas). Em seguida, fala incisivamente sobre a
importancia desse elemento indeterminado nas performances, onde as diferentes situacdes e
audiéncias vao exigir do performer uma adaptacdo constante, que o impede de trabalhar com
algum tipo de roteiro fixo. Também ressalta que nessa situacdo o artista envolvido precisa estar
bastante atento as reacGes das pessoas para quem estd tocando, os efeitos provocados pela
musica, bem como ao tipo de abordagem musical que pode funcionar para determinado tipo de

festa, boate, festival, etc.*

4 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Z19QNrnmhRI Acessado em 12 de Agosto de 2019.



Um outro autor que se debruca sobre estudos da Electronic dance music é Philip
Sherburne. Em seu artigo chamado Minimalism in House and techno (2004) Sherburne fala sobre
uma atualidade do minimalismo expressa na cultura popular, dada pela presenca desse tipo de
musica em radios, galerias, clubes de danca/boates, etc. Nesse contexto, ressalta as diferentes
formas da Electronic dance music, como o house, techno, garage, hip-hop e outros. O autor traca
um ponto de relacdo com o minimalismo que se d& pelo carater enxuto (lean) da abordagem e
pensamento composicional dos personagens envolvidos nesses géneros musicais.

Ele remonta a origem da Electronic dance music ao famoso grupo de musica eletrénica
alemdo Kraftwerk e aos trabalhos do final da década de oitenta dos pioneiros do Detroit techno.
Em relacdo a esses ultimos, referéncia os artistas Derrick May e Juan Atkins e fala que essa
estética se propde a reduzir excessos, uma tendéncia contraria ao que ele chama de a tradicdo do
rock e da musica pop, onde se evidencia uma estética mais “exagerada”. A respeito do aspecto
musical enxuto (lean) da Electronic dance music, seu apoio em processos de repeticéo e a relagao
disso com o minimalismo, afirma o autor:

Since then, much dance-floor fare has restrained itself to a limited set of sounds
and has produced forms heavily reliant on loops, recurring sequences and
acumulation through repetition. These are key tropes in much pop music, but
electronic dance music particularly foregrounds the strategies pioneered in the
work of so-called minimalist composers like Steve Reich and Phillip Glass.
(2004, p.319).

Vale ressaltar que o autor ndo atribui apenas a Electronic dance music uma influéncia do
minimalismo, mas também a outros géneros e culturas musicais, como a do rock e punk rock.

Mas o que acredito que seja interesse trazer pelo fato de se relacionar com a proposta do
trabalho que aqui se desenvolve e que esta por tras do artigo de Sherburne é a ideia do autor de
fazer um paralelo histérico entre a Electronic dance music e um movimento musical mais ligado
a academia e a ambientes de fruicdo artistica intelectualizados e institucionalizados (O
minimalismo). Basicamente, o autor fala de um impacto do minimalismo na cultura popular
como um todo e destaca sua presenca na Electronic dance music, uma manifestacdo cultural
musical que é produzida em condigdes diferentes e se propaga em ambientes bastante distintos
dos da musica minimalista.

Entretanto, esse tipo de relacdo historica ndo se trata de um caso especifico. Quando se
I& ou estuda a respeito da Electronic dance music e suas origens, € possivel encontrar alguns

pontos de referéncia mais antigos e relacdes historicas que o leitor/pesquisador provavelmente



ndo esperaria encontrar. A influéncia da musica do grupo alemdo Kraftwerk na génese da
Electronic dance music dos Estados Unidos, como referenciado por Sherburne, é um exemplo
disso. Um elemento que agrava ainda mais essas relagdes historicas e que talvez pudesse ser
pensado como um fio de ligacdo bastante relevante é o fato de os integrantes da banda Kraftwerk
terem estudado com o pioneiro da musica eletronica dos anos 50 Karlheinz Stockhausen (Flur,
Wolfgang (2003). Kraftwerk. | Was a Robot 2 ed. Londres: Sanctuary Publishing).

De maneira geral, acredito que os autores apresentados aqui formam juntos uma base
bibliografica bastante interessante — por mais enxuta que seja — para o entendimento da
Electronic dance music (sua origem, praticas, estéticas, etc.). Dando seguimento para este
trabalho de concluséo de curso, trarei questdes de carater menos historico, com uma abordagem
menos descritiva/expositiva, focada em assuntos relacionados a filosofia da mdsica, no sentido de
trazer um aparato conceitual proprio do campo da filosofia e estudos de comunicacdo para

reflexdes a respeito da musica eletronica.



111 REFLEXOES SOBRE A MUSICA ELETRONICA

3.1 Hans-Georg Gadamer, Nicolas Bourriaud e a reproducéo sonora

Para iniciar entdo este breve capitulo cuja a proposta é trazer algumas reflexdes que se
relacionam com a musica eletrdnica, trago dois autores diferentes pensando uma mesma questao,
a reproducado sonora; Hans Georg Gadamer, em sua conferéncia de 1975 A atualidade do belo, a
arte como jogo, simbolo e festa (1985), onde aborda a reprodugdo sonora de maneira ndo téo
extensa - porém, com asser¢des bem claras a respeito, em dois momentos distintos da conferéncia
— e também Nicolas Bourriaud, que trata o assunto mais diretamente, abordando exemplos da arte
contemporanea e destacando a figura do DJ com sua relacao criativa com a reproducéo sonora.

Primeiramente, irei abordar a conferéncia do filésofo Hans Georg-Gadamer. No
primeiro momento que o autor traz a questdo na conferéncia, apresenta uma visao que pensa a
reproducdo sonora ndo como produtiva, em termos de criacdo de uma experiéncia artistica, em
contraste a Bourriaud, que serd abordado em seguida, mas, apenas como um aparato técnico de
reproducdo, enfatizando a diferenca entre o conceito de reproducédo e representacao, este tltimo,
préprio do conceito antropoldgico de simbolo, um dos trés conceitos centrais para a conferéncia e
que correspondem ao que o autor chama de base antropoldgica da experiéncia da arte.

Na explicacdo do conceito de simbolo como base antropoldgica da experiéncia da arte,
em uma parte onde ele fala sobre o carater insubstituivel da obra de arte e sobre o conceito de
aura, Gadamer enfatiza algumas vezes o aspecto presente da obra, o fato dela ser alcancavel/ estar
a mao, a ponto de dizer claramente que "A obra de arte ndo € um mero suporte de sentido [...] O
sentido de uma obra de arte repousa muito mais no fato de estar ai." (1985, p.53).

Mais adiante na mesma explicagéo, o autor faz uma comparacao entre a experiéncia da
arte e sua visdo sobre o pensamento de Martin Luther em relacdo a eucaristia e a
transubstancializacdo no protestantismo, colocando ambos como fenémenos que ndo apenas
"significam™ ou remetem a algo, mas que na verdade sdo concretamente esse algo que
representam e que na obra mesma esta aquilo a que se remete.

E justamente essa propriedade da obra de arte e do fendmeno da representacio que
Gadamer enfatiza como essencialmente distinto do fenédmeno da reproducdo subsidiada por

meios técnicos tais como a fotografia e os dispositivos de reprodugdo sonora. No caso da



reproducdo pelos meios técnicos, ndo ha um fendmeno de representacdo tal como no caso do
simbdlico, com a significacdo "presente em plenitude sensoéria™ (1985, p.56) e encarnada no que
se experiencia, mas sim, a mera realizacdo de uma funcdo inerente a um objeto prético, passivel
de substituicdo, provido de uma generalidade funcional estrita.

De acordo com isso, afirma Gadamer:

Na reproducdo como tal, ndo ha mais nada de um evento Unico que distingue
uma obra de arte (mesmo quando, num disco, trata-se do evento Unico de uma
"interpretacdo” [...]). Quando encontrar uma reproducdo melhor, substituirei a
mais antiga por ela; quando a perco, adquiro uma nova. Qual é esta outra coisa
que ainda est4d presente na obra de arte que ndo numa peca qualquer
frequentemente fabricavel? (1985, p.56).
Se encaminhando para o fim da conferéncia, onde o autor retoma 0s trés conceitos
antropoldgicos da arte, a questao da reproducdo sonora aparece mais uma vez. Nesse momento, 0
autor faz uma ressalva de carater especial no que diz respeito a reproducdo sonora devido a sua

potencialidade comunicativa/festiva, onde ele fala:

Agora, afirmo com toda a seriedade: [...] discos dos quais ecoam cangdes
modernas, que sdo hoje tdo queridas da juventude, sdo igualmente legitimos.
Tém do mesmo modo uma possibilidade de mensagem e de estabelecimento de
comunicagdo. [..] Em nosso mundo dos estimulos fortes e da busca de
experiéncias frequentemente controladas de modo irresponsavelmente
comercial, sem ddvida muita coisa é de tal tipo que ndao podemos dizer que
realmente estabelece comunicacdo. Mas é importante notar que nossos filhos
sentem-se facil e expressos, do modo mais evidente, num certo ser jogado pela
musica [...] (1985, p.76).

Aqui, a reproducdo sonora aparece como um meio capaz de instaurar coletividade e
comunicacdo, propriedades tipicas do fenébmeno da festa, tal como Gadamer articula em sua
analise da base antropologica da experiéncia da arte. Nessa parte da conferéncia, de maneira
evidente, é possivel notar a peculiaridade do fildsofo e sua concepcédo positiva ndo s6 em relacdo
a musica gravada, mas também em relacdo as midias e tecnologias de difusdo cultural e seus
"fatores multiplicadores da cultura” (1985, p.77) - espectro que engloba também a reproducéo
sonora -, alegando que "N&o deveriamos desconhecer que ha também sempre um uso racional de
tais coisas." (1985, p.77)



Nicolas Bourriaud é um critico de arte e curador francés que, além de organizar
exposicdes e escrever sobre obras e artistas, trata de questdes proprias da filosofia da arte, da arte
moderna e contemporanea, e também de questdes culturais e politicas relacionadas a esses temas.
As obras que serdo aqui abordadas sdo, respectivamente, Estética relacional (2009) e
Pos-producéo: como a arte reprograma o mundo contemporaneo (2009).

Falando resumidamente da obra Estética relacional a seguir, ja direciono para 0s
argumentos do livro "P6s producédo™ porque, na verdade, esta € uma espécie de continuacdo da
estética relacional, como diz o autor.

Num primeiro momento dessa obra, referindo-se a arte contemporanea, o autor afirma:

[...] a partida mais animadamente disputada no tabuleiro da arte se
desenvolve em funcdo de nocOes interativas, conviviais e relacionais”,
completando no final da introducdo do livro que "hoje a pratica artistica
aparece como um campo fértil de experimentagdes sociais, como um
espaco parcialmente poupado a uniformizacdo dos comportamentos
(2009, p.11).

A ideia de que a pratica artistica na contemporaneidade se apresenta intensamente ligada
com a promocao de espacos, situacles e experimentacdes sociais - dai o termo relacional no
titulo - é central no que o autor apresenta ao longo do livro. Nesse sentido, é possivel perceber
uma certa semelhanca em relacdo a concepcgdo de Gadamer, pelo fato de se tratar de uma assercao
a respeito da arte que coloca os elementos de coletividade, interacdo, comunicagdo, etc, como
préprios a ela. Entretanto, nesse caso Bourriaud parece se dirigir mais a arte contemporanea,
enquanto Gadamer, em sua conferéncia, se refere diretamente a arte de todos os tempos.

Na mesma obra, Bourriaud (2009) também fala de como a tecnologia evidentemente
modifica a relacdo do artista com o mundo e com o conjunto dos modos de representacdo e
também que “a funcdo da arte [...] consiste em apropriar-se dos habitos perceptivos e
comportamentais criados pelo complexo tecnoindustrial e transforma-los em possibilidades de
vida, na expressdo de Nietzsche.” (p.96)

Acredito que esse argumento a respeito do que o autor chama de "funcéo” da arte, dada
pela apropriacdo de habitos perceptivos e comportamentais de nossa sociedade tecnoindustrial, €
extremamente evidenciado em casos de uso de dispositivos de reproducdo sonora para a criagcao

de obras musicais propriamente ditas, como no caso da pratica musical dos DJs, figura



importante para a arte contemporanea segundo o autor, mas também no caso de outros tipos de
praticas musicais.

Como uma espécie de complemento a Estética relacional, a obra Pds-producéo traz
exemplos muito concretos desse processo de apropriagdo de habitos perceptivos e
comportamentais por parte da arte contemporénea. Dentro desse espectro, Bourriaud fala
justamente sobre como a cultura DJ aparece ao lado de fendmenos da arte contemporanea ligados
a processos de criacdo como colagens, misturas de estilos e procedimentos, desvio de sentido de
obras pré-existentes, etc, alguns exemplos praticos do conceito que ele denomina Pds producéo.

A respeito desse conceito, esclarece o autor em sua obra de mesmo nome:

A Pos producéo apreende as formas de saber geradas pelo surgimento da rede:
em suma, como se orientar no caos cultural e deduzir novos modos de producéo
a partir dele. De fato, é surpreendente que as ferramentas mais usadas para
produzir esses modelos relacionais sejam obras ou estruturas formais
pré-existentes, como se 0 mundo dos produtos culturais e das obras de arte
constituisse um estrato autbnomo capaz de fornecer instrumentos de ligacdo
entre os individuos; (2009, p.8-9)

Diferentemente de Gadamer e suas asser¢des sobre a reproducdo sonora anteriormente
referidas, o autor francés apresenta nessa obra a reproducdo sonora como um meio capaz de
instaurar uma experiéncia artistica através da figura do DJ e seus procedimentos de mistura
mixing e interferéncia em produtos gravados (discos) que ocorrem em suas performances.

A apropriacdo de obras preexistentes, criados por terceiros, anexadas em gravacoes,
serve para a criacdo de um discurso musical subsidiado pelo fendmeno da reproducéo sonora, um
exemplo peculiar de criacdo artistica, ao invés de apenas um meio técnico de reproducao.

Por mais que as perspectivas dos dois autores contrastem, podemos observar e
considerar algumas aproximacGes mutuas. As ideias dos autores em questdo parecem poder se
"misturar”, se "mixar" de alguma forma: Por um lado, Gadamer parece ndo ter considerado a
reproducdo sonora como um meio capaz de construir uma obra insubstituivel, alinhada com o
conceito de simbolo que apresenta em sua conferéncia; porém, concede aos discos a possibilidade
de estabelecer a comunicacdo e interacdo entre pessoas, argumento que se encontra presente

também nas assercdes de Bourriaud.



De maneira contrastante, Bourriaud apresenta a possibilidade da producdo artistica
através da reproducdo sonora enfatizando a cultura DJ dos anos 90 como alicer¢ada nessa forma
de criacéo.

Para finalizar esta parte, trago entdo uma pergunta, que em si ndo carrega nenhuma
novidade no que diz respeito a estudos de filosofia da musica voltados para 0 objeto em questdo
(a musica eletrénica,) pelo fato de j& existirem diferentes respostas para isso em diferentes
autores. Sera que em relacdo aos personagens e procedimentos que Bourriaud descreve na pds
producdo, ndo € o caso justamente da possibilidade da producdo de uma obra de arte
insubstituivel, tal como aquela condizente com o conceito de simbolo, e ainda sim subsidiada por
meios técnicos (nesse caso, tecnologias de reproducdo sonora, mas também outras tecnologias

para composicao ou performance musical)?

3.2 Reflexdo gumbrechtiana sobre a musica eletronica

Continuando meu caminho interpretativo de fazer um levantamento rapido de questfes
mais “reflexivas” em relagdo a musica eletronica com determinados autores (digo “reflexiva” por
ndo se tratar nem de um enfoque histérico - como visto no segundo capitulo do trabalho - nem de
um enfoque poético composicional, como sera visto no ultimo capitulo), trago aqui algumas
ideias do filésofo e tedrico literario Hans Ulrich Gumbrecht. Acredito que sua visdo em relacao
ao objeto da experiéncia estética e, sobretudo, em relacdo ao objeto da experiéncia estética
tecnologicamente mediada expressa intensamente questdes que com certeza podem estar em jogo
guando a intencdo é investigar e refletir sobre musica eletrénica.

Primeiramente, gostaria de deixar claro o conceito central de Presenca, préprio do
Campo ndo hermenéutico, que o autor utiliza constantemente para falar da experiéncia da arte em
seus diferentes tipos. A presenca de qual fala Gumbrecht deve ser entendida em relagéo intrinseca
ao espaco (ao invés do tempo), como algo que contém elementos de tangibilidade e materialidade
que sdo imprescindiveis e também anteriores ao sentido e a interpretacdo. Pode-se pensar,
resumidamente, em elementos que contribuem para o sentido e sua construgdo, mas que ndo sao
ele proprio. Ja na década de 80, conforme relata o autor acerca da historia de desenvolvimento de

seus conceitos sobre o campo ndo hermenéutico, Gumbrecht ja ndo acreditava que uma estrutura



de sentido pudesse ser considerada separadamente do meio/midia que o transporta (seja um
instrumento musical, a voz humana, um computador, escrita em papel etc).

Assim, o processo de producdo de presenca é justamente a realizacdo desses aspectos do
conceito de presenca estabelecido pelos meios de comunicacdo funcionando no espaco e gerando
movimentos de maior ou menor proximidade e intensidade. Nesse processo, Gumbrecht fala de
um “efeito de tangibilidade” (2010, p.38) permanente e subsidiado pela materialidade dos meios
de comunicacéo.

Entretanto, o autor enfatiza algumas vezes ao longo de sua obra que seu trabalho e
interesse em relagdo ao campo ndo hermenéutico (em relacdo a producdo de presenca e a
materialidade da comunicacgdo) nédo se propde a obliterar ou ignorar as questdes da interpretacéo e
da producdo de sentido nas artes e humanidades. Na verdade, sua critica em relacdo a
hermenéutica surge mais no que diz respeito a questdo da institucionalizacdo e secularizacao
dessa prética e sua investigacdo recai muito mais no que ele chama de oscilacdo/tensdo entre
efeitos de presenca e efeitos de sentido do que numa priorizagdo/hierarquizacdo de apenas um
desses efeitos.

Justamente nesse ponto de sua obra que o objeto da experiéncia estética € colocado em
destaque. A arte é subsumida dentro de uma caracterizacdo onde seus efeitos aparecem como
dotados de “um componente provocador de instabilidade e desassossego” (2010, p.137). A
oscilacdo e a relacdo de tensdo entre os efeitos de presenca e sentido ndo proporcionam a
experiéncia da arte uma harmonia “na qual uma funcdo atribuida a cada uma das partes em
relacdo a outra daria a co-presenga das duas a estabilidade de um padrao estrutural” (p.137).

Essa descrigcdo parece se relacionar de alguma forma com o que Gadamer fala sobre o
conceito simbolo e o carater simbdlico da experiéncia da arte, abordado aqui anteriormente. Um
ponto de relacdo bem evidente é o exemplo teoldgico que ambos usam em suas obras para falar
da experiéncia da arte. De um lado, Gadamer fala do aspecto “encarnado” do simbolo — onde o
sentido € inerente as coisas - e traz 0 exemplo da eucaristia no pensamento do reformador Martin
Luther para exemplificar isso na obra de arte. Gumbrecht faz isso de maneira muito semelhante:
também traz o debate teoldgico da eucaristia/transubstancializagdo, mas alega que esse aspecto de
um tipo de sentido concreto, inerente as coisas, € proprio apenas de uma teologia pré-luterana:

termo usado pelo autor em uma aula aberta na PUCRS, em setembro de 2019, no caso, da



teologia medieval, que na visdo do autor, se caracteriza mais como uma cultura de presenca,
sendo a teologia protestante mais uma cultura de sentido.

Outra palavra que Gumbrecht usa pra falar dessa interpenetracdo entre presenca e
sentido é interferéncia, bem elucidativa para pensar a questdo da materialidade dos meios e seu
impacto no sentido. Um tedrico citado pelo autor - mais diretamente em sua conferéncia chamada
“O campo nao hermenéutico ou a materialidade da comunicacgao” (2010), realizada no Brasil em
1992, — que trata disso € Friedrich Kittler. Gumbrecht traz um exemplo da especulacéo de Kittler
em sua conferéncia, que indaga a questdo da materialidade dos meios interferindo na constituicdo
do sentido, inclusive na criagdo de produgdes intelectuais, onde ele investiga que o pensamento
de Friedrich Nietzsche podia ter sido influenciado pela sua relacdo de escrita - em termos
corporais- com sua maquina de escrever e seu formato arredondado. Ou seja, até que ponto o
fator material/corporal ndo afeta a constituicdo de ideias e trabalhos de carater intelectual
propriamente dito?

Sem adentrar muito em um detalnamento dos conceitos gumbrechtianos e suas
referéncias, trago mais uma vez aqui a questdao se ha possibilidade de uma experiéncia artistica
real tecnologicamente mediada (com enfoque de analise na masica eletrdnica), sé que desta vez,
me reportando as assercdes de Gumbrecht ao invés das de Gadamer e Nicolas Bourriaud.
Acredito que falar da possibilidade de uma experiéncia artistica real mediada pela tecnologia
convém pelo fato de ter uma relacdo direta com a musica eletrdnica, em fungdo dos meios de
producdo da mesma.

Em dado trecho de sua obra Producdo de presenca, o tedrico fala algumas vezes sobre o
fato de as tecnologias de comunicagdo contemporaneas terem obliterado nossa relagdo com as
coisas do mundo. Fala de caracteristicas de certa forma nocivas do ambiente tecnoldgico
midiatico da sociedade atual, expresso por comportamentos como “0 habito de nos
concentrarmos mais nos rostos que vemos num filme ou numa tela do que nos rostos daqueles
com quem nos sentamos a mesa ou com quem fazemos amor” (2010, p.173).

Entretanto, de forma semelhante a Gadamer, Gumbrecht ndo condena por completo as
experiéncias artisticas tecnologicamente mediadas presentes em nosso cotidiano - como o
exemplo dos discos da juventude, na asser¢do de Gadamer. Inclusive, concede a elas uma
possibilidade de recuperar alguns elementos importantes de nossa relacdo com o mundo. A

respeito disso, fala o autor:



[...] Importa, julgo, nos expor aos efeitos especiais que reproduzem o impacto de
um ataque aéreo — e também [...] nos permitir ser tocados, literalmente, por uma
voz gque vem de um CD ou pela proximidade de um lindo rosto numa tela. [...]
Estou tentando ndo condenar nem dar uma aura misteriosa ao nosso ambiente
mediatico. Ele alienou de nds as coisas do mundo e o presente - mas, a0 mesmo
tempo, tem o potencial de nos devolver algumas das coisas do mundo (2010,
p.173).

Mas como poderia se pensar 0s conceitos e as ideias de que fala Gumbrecht numa
relacdo mais direta com o universo da masica eletrénica?

Sherburne (2004), por exemplo, ao tragar semelhancas entre a Electronic dance music e o
Minimalismo musical no elemento da repeticdo (além de outros), fala sobre esse elemento
presente na experiéncia de escuta de ambos tipos de mdsica que necessariamente precisa ser
“filtrado” pelo corpo. Alega que a repeti¢do, como no caso da danga, ¢ capaz de criar uma
experiéncia corporal em que o corpo fica como se estivesse habitado pela batida e que isso faz
com que os dangarinos nas festas de house e techno fiquem “unidos através da batida” (2004,
p.322). Mark Butler (2006) fala da reacdo dos ouvintes da Electronic dance music ao seu carater
abstrato - no sentido de ser um tipo de musica instrumental e produzida através de meios
tecnoldgicos- como sendo estabelecida através de movimentos corporais na danca e também
alega que isso € um dos elementos chaves da musica eletrdnica que — diferente de outros tipos de
mausica intrinsecamente ligados a danca, como nos géneros de musica popular, por exemplo —

carrega a peculiaridade de promover a experiéncia da danca através da masica gravada.

Aproveito também para citar aqui um trabalho de Sabrina Ruggeri We call it techno:
esboco para uma leitura gumbrechtiana sobre a emergéncia da cena e da cultura Techno
alemds, que entrei em contato através dos Anais do SEFIM, evento internacional ocorrido na
UFRGS em 2019. Nesse pequeno resumo a autora fala justamente que a manifestacdo da cena e
cultura Techno - um dos géneros da Electronic dance music - na Alemanha na década de 90 é
bastante enraizada no componente da presenca e do corpo - caracteristica que Gumbrecht associa
também a cultura contemporanea e suas manifestagdes - , expresso por elementos musicais como
a presenca de bumbos - kick drums - graves e impactantes, auséncia de vocais - que implicariam
em um processo interpretativo de palavras - e pela “[...] criagdo de uma ambiéncia intimista e
essencialmente hipnotica como a oferta maximizada de um convite a experiéncia de deixar ir 0

corpo [...]7, concordando também com a possibilidade de uma experiéncia estética



tecnologicamente mediada capaz de nos reconectar com ““[...] a substancialidade do mundo [...]”
(2019, p.107) .

Glover fala sobre o impacto da tecnologia até na producdo de obras para instrumentos
acusticos nos processos e pensamentos composicionais de alguns personagens do minimalismo
(2013, p.1), algo que lembra bastante as asser¢fes de Gumbrecht sobre a materialidades dos
meios como, por exemplo, em sua referéncia a Friedrich Kittler e sua especulacao a respeito da
interferéncia da maquina de escrever de Nietzsche na construcdo de suas ideias.

E como pode se observar, se fossemos considerar os conceitos de analise cultural
oferecidos por Gumbrecht em sua obra, acredito que poderiamos subsumir a Electronic dance
music — e também, alguns agentes do minimalismo musical com pensamentos e préticas de
criagdo menos “sistematicas” como, a principio (pelo que consegui analisar), Terry Riley — como
sendo caracteristicos mais de uma cultura de presenca do que de uma cultura de sentido.

E importante lembrar — assim como faz o autor em sua obra — que ndo se trata de
subsumir uma manifestacdo cultural determinada de maneira absoluta em apenas uma das
categorias de andlise cultural de que fala Gumbrecht, mas sim de uma congregacdo de
componentes de cultura de sentido e de presenca expressas dentro de uma mesma manifestacédo
cultural que pode ter uma inclinacdo maior para um ou outro desses pélos. Em um detalhamento
dado pelo autor a respeito desses conceitos, surge a dicotomia entre 0s elementos espaco versus
tempo como sendo préprios, respectivamente, de culturas de presencas e de sentido. A respeito

disso, fala o autor:

O espago — ou seja, a dimensdo que se constitui ao redor dos corpos - deve ser a
dimensdo primordial em que se negociem a relacdo entre os diferentes seres
humanos e a relacdo entre 0s seres humanos e as coisas do mundo. Em
contrapartida, o tempo é a dimensao primordial em qualquer cultura de sentido,
pois parece existir uma associacdo inevitdvel entre a consciéncia e a
temporalidade (lembre-se o conceito husserliano de “corrente de consciéncia").
Acima de tudo, porém , o tempo é a dimensdo primordial em qualquer cultura de
sentido, pois leva tempo para concretizar as a¢Ges transformadoras por meio das
quais as culturas de sentido definem a relacéo entre os seres humanos e 0 mundo
(2010, p.110).

Continuando a pensar nessa perspectiva, acredito que a dicotomia tempo x espaco dentro
da dicotomia culturas Presenca x cultura de sentido parece ser bem elucidativa pra pensar as
tendéncias de criagdo de obras auto referenciais em certos movimentos da musica do século 20,

como os abordados no segundo capitulo deste trabalho — a musica concreta, a Elektronische



Musik e o minimalismo. Considerando dessa forma, acredito que esse aspecto do pensamento
composicional de compositores como Steve Reich - e seu foco em processos graduais
sistematicos de repeticao -, Pierre Shaeffer - e seu foco na ndo associa¢ao na escuta musical, além
do envolvimento direto com o pensamento de Edmund Husserl — Herbert Eimert — e sua oposicao
a ideia de composicdo e interpretagdo por via de associacdo e referéncia - além de outros
exemplos que poderiam abordados, poderiam ser interpretados como criagbes proprias do que
Gumbrecht chama de Culturas de sentido, ao invés de culturas de presenca.

Inclusive, acredito que a intencdo de Glauco Duarte Marini, presente em seu artigo O
tratado dos objetos musicais de Pierre Shaeffer revisitado pela fenomenologia de Merleau-Ponty
(2009), de revisitar as ideias de Pierre Shaeffer sob a perspectiva da fenomenologia de Merleau
Ponty parte de uma constatacdo muito proxima a essa. Ao invés de trazer o olhar da
fenomenologia de Edmund Husserl — situada no que aparece no artigo como “paradigma de
processamento de informagdo” (2009, p.8) dado pela importancia das operacbes que a
consciéncia realiza nesta fenomenologia, tal como a reducdo fenomenoldgica — Marini traz a
perspectiva do Sujeito corpdreo (um sujeito situado corporalmente no mundo) e fala sobre o
problema da eliminacdo dos condicionamentos culturais realizada nesta operacdo da consciéncia
presente na fenomenologia de Husserl e, assim, em ideias e conceitos de Shaeffer, como o objeto
sonoro e a escuta reduzida.

No caso de Stockhausen e sua masica, ndo é possivel afirmar o mesmo que no caso de
Shaeffer. O compositor alemdo evidentemente ndo se abstém de expressar seus condicionamentos
culturais nas obras, algo que se constata na maneira como expressa sua religiosidade catolica
através da masica eletrénica, de maneira mais direta em sua relagdo com as ondas senoidais na
composi¢cdo musical e também em sua obra Gesang der Jiinglinge. Para Stockhausen, os sons
eletrénicos ndo sao estruturas autorreferentes desprendidas de referéncias externas a cultura (ou a
fonte sonora originaria, como em Shaeffer), mas na verdade sdo sons que se relacionam e
expressam a divindade e Deus. (Mendes, 2009, p.107).

Uma consequéncia do fato das culturas de sentidos terem uma forma de relacdo com o
mundo mais enraizada no tempo do que no espaco € que “numa cultura de sentido, o conceito de
evento ¢ inseparavel do valor de inovagdo e, consequentemente, do valor de surpresa” (2010,
p.111). Aqui é possivel vislumbrar bastante uma reflexdo sobre o que aparece na musica

eletronica dos anos 50 — e também no espirito de vanguarda de varias situacdes da arte no seculo



20 —, onde identificamos a pretenséo exacerbada de inovacao e quebra por parte de artistas e suas
producdes, algo mais sintomatico de uma cultura de sentido (Electronic and Computer music,
2004, p.19).

Entretanto, ao olharmos para manifestacdo cultural contemporanea dada pela Electronic
dance music, considerando os levantamentos bibliograficos presentes aqui, faremos uma anélise
diferente. Nesse caso, trata-se de um fendmeno proprio de uma cultura de presenga, 0 que
“implica o desafio de imaginar um conceito de "eventidade", desconectado da inovagao e da
surpresa” (2010, p.111).

Ao falar de tal tipo de “eventidade” propria das culturas de presenca, Gumbrecht traz o
exemplo conhecido da musica como uma arte reprodutiva - no caso de seu breve exemplo, a

musica orquestral, ao falar:

Sabemos que, pouco depois das oito da noite, a orquestra comecara a tocar a
abertura de uma peca que tantas vezes ouvimos. Apesar disso, a descontinuidade
gue marca 0 momento em que se produzem 0s sons iniciais "atinge- nos" - e
produz um efeito de "eventidade” que e ndo traz consigo, nem surpresa, nem
inovacdo (2010, p.111).

Gadamer, de maneira bem semelhante, fala sobre a temporalidade da obra de arte em sua
obra Verdade e método, e também traz o caso das Artes reprodutivas (incluindo a mdsica),
enfatizando a possibilidade de “reformulagao criativa posterior de todo artista” (1997, p.199) em
relacdo ao modelo original que é interpretado/reproduzido por um instrumentista, por exemplo,
ao executar uma peca. O fator repeticdo nesse caso, estabelecido pelo processo de reproducédo de
uma obra preexistente por parte de uma artista (musico, ator, etc), corrobora uma caracteristica de
“eventidade” da estrutura temporal da experiéncia da arte também desprendida dos elementos de
surpresa e inovacao que pode ser entendida a partir do fenbmeno antropologico da Festa, conceito
que também aparece na analise de Gadamer da base antropoldgica da experiéncia da arte em sua
conferéncia aqui ja referenciada.

O tipo de reproducdo que Gadamer aborda no caso das artes reprodutivas € diferente
daquele abordado anteriormente dado pela performance do DJ, subsidiada pelas tecnologias de
reproducédo sonora. De qualquer forma, acredito que a questdo da reproducdo nesse caso — onde 0
DJ “aciona a historia da musica” (2009, p.15), ou seja, retoma, repete e, sobretudo, celebra o
mesmo ao invés de vislumbrar a criacdo de algo jamais visto — também representa uma

experiéncia da arte alinhada com a estrutura temporal da Festa de que fala Gadamer e do tipo de



“eventidade” de que fala Gumbrecht, o que corrobora concep¢des de criacdo artisticas bem
diferentes das dos artistas do século 20 aqui referenciados. Assim, acredito que a Electronic
dance music pode ser pensada como um fendmeno mais préprio de uma cultura de presenca -

para continuar usando os conceitos de andlise cultural gumbrechtianos - do que de sentido.



IV EXPOSICAO DE COMPOSICAO AUTORAL

J& encaminhando o trabalho para o fim, passo agora a expor aqui uma mdsica de autoria
prépria - disponivel na internet, neste link https://youtu.be/r XMQR-aEPs, — que foi produzida ao
longo do ano de 2019, enquanto cursava o0s Ultimos semestre do curso de musica popular e
analisava a musica eletrdnica sob as perspectivas anteriormente abordadas. O que se segue agora
ndo se trata de uma descricdo pormenorizada e sistematizada da mdsica e de todos seus
elementos. N&o trago aqui quaisquer aportes tedricos ou musicoldgicos para subsidiar essa parte
do trabalho. Entretanto, acredito que se trata de um fator enriquecedor para o trabalho em funcéo
de trazer ao lado de conteudos tedricos e bibliograficos um conteddo sonoro, musical
propriamente dito, fazendo assim com que o trabalho possa ndo sé ser lido, mas também
“escutado” de alguma forma, corroborando de maneira mais sonora e “tangivel” o que foi falado
sobre a musica eletrbnica, suas caracteristicas, processos de producdo e efeitos causados na
atividade de escuta

A masica foi totalmente construida através do computador - mais especificamente
através da DAW (Digital audio workstation) Ableton live — com o uso de técnicas de sampling
(recorte de gravacdes sonoras/amostras de audio) e sintese sonora. O uso de de samples de
percussdo de culturas tradicionais ndo ocidentais (processados com efeitos de reverb, delay, entre
outros), como a Canjita (Instrumento de percussdo afroperuano), a Kanjira (tipico do sul da
india), o trompe ou berimbau/harpa de boca (um dos instrumentos mais antigos do mundo,
presente em diferentes culturas, como tribais e xamanicas), entre outros, juntamente de sons de
baterias eletrénicas (drum machines) proprios dos géneros da Electronic dance music (Open
Hihats, Closed Hihats, Rim shot, Claps, Snares, entre outros) foram usados para criagdo de uma
espécie de “malha” ritmica, dada pela superposi¢do de varias linhas percussivas diferentes desses
instrumentos, (alguns trechos mais dindmicos, com mais notas por compasso € que soam na
maior parte da musica, outros com ataques mais espacados ao longo de 2 ou 4 compassos, por
exemplo).

A masica possui oito linhas de sintetizadores, trés delas mais protagonistas (pois tambem
soam na maior parte da musica) e outras cinco mais periféricas, com ataques em trechos curtos,

repetindo de maneira mais intervalada. Muitas das linhas dos sintetizadores foram construidas



através de improvisagcBes musicais em um teclado midi de duas oitavas através do qual consegui
inserir acordes e certas notas musicais dentro da tonalidade de dé menor (Cm).

Todas essas linhas foram construidas com apenas um sintetizador, o Operator,
sintetizador que opera com sintese FM, nativo do software de producdo musical Ableton Live,
amplamente usado na producdo de masica eletronica. Além disso, nesses sintetizadores foram
combinados efeitos de delay, reverb e saturacdo analdgica, com certas configuracBes que
contribuiram para criacdo de uma atmosfera abstrata, fria, mas relaxante — nesse sentido, um
tanto quanto “noturna” — que, ao soar junto das linhas de percussdo acima referenciadas, atesta na
musica um tipo de instrumentacdo bastante multifacetada e talvez até, de certa forma,
multicultural.

Assim, de maneira breve e descompromissada, finalizo o ultimo capitulo deste trabalho
trazendo um contetdo musical de autoria propria e intrinsecamente relacionado com as questdes

e assuntos abordados aqui a respeito da musica eletrdnica em diferentes estilos e expressoes.



V CONCLUSAO

O trabalho inicia com a apresenta¢do do que chamei de uma “espécie de metodologia”,
dada nos quatro primeiros subcapitulos do inicio do trabalho pela exposicdo do caminho
interpretativo da hermenéutica juntamente da visdo de Gumbrecht em relacdo a hermenéutica e as
possibilidades de anlise que esse autor oferece ao tragar as caracteristicas do campo Nao-
hermenéutico, da presenca e da materialidade da comunicacéo.

Apds tais exposicdes responsaveis por esclarecer de inicio o modo e os tipos de analises
que sao desenvolvidos no trabalho, parti para a construcao de um breve levantamento histérico da
masica eletrénica. Corroborando o aspecto de esbo¢o do trabalho, exposto no titulo, pode se
observar o carater enxuto desse levantamento pelo fato de ndo trazer diversas épocas e
manifestacdes existentes na musica eletronica e sua histéria em diferentes paises.

De qualquer forma, foi possivel abordar certos desenvolvimentos importantes desse tipo
de musica, bem como falar sobre eles a partir de um aparato conceitual diverso, mas a0 mesmo
tempo bem delimitado. Além da presenca mais acentuada de Gadamer e Gumbrecht nas
consideracdes do trabalho, aparecem diferentes autores, a maioria da area da masica.

A articulacdo feita no capitulo IV entre as ideias dos filésofos aleméaes acima citados e
as diferentes situacfes da musica eletronica expostas no breve levantamento historico no capitulo
Il cumpre um papel importante justamente por subsidiar a proposta central de analisar as
concepgdes de criagdo e as diferentes formas de interacdo com tecnologias de cada momento da
musica eletrénica que foi falado.

Além de tais esforcos de carater diretamente tedrico e bibliografico, é anexado ao
trabalno uma composicdo de musica eletrbnica de autoria propria, cuja os elementos
composicionais e 0 género musical possuem relacdo intrinseca com muito do que € debatido na
parte tedrica do trabalho, mais diretamente com o que é falado a respeito da Electronic Dance
Music. Acredito que isso seja bastante enriquecedor para o trabalho pelo fato de proporcionar ndo
sO conteldo para leitura, mas também para escuta.

As perspectivas de desenvolvimento futuro do que foi apresentado aqui devem muito ao
carater de esboco que o trabalho possui, esclarecido desde o titulo. Nao é dificil de perceber
possiveis pontos de melhoria e ampliacdo para as abordagens feitas. Poderia se pensar, por

exemplo, uma série de outros acontecimentos historicos, movimentos e artistas da musica



eletronica e, a partir dai, identificar ainda mais possibilidades de reflexdo sobre esse tipo de
masica e também sobre todas as questdes extra estéticas e extra musicais inerentes a ela. Junto
disso, tem-se um espaco aberto para um maior aprofundamento em questdes da filosofia, da
comunicacdo e da filosofia da mdusica propriamente ditas, areas de conhecimentos
imprescindiveis para o que aqui foi apresentado.

De maneira geral, posso afirmar que do ponto de vista de um eshbogo, foi apresentada
uma analise hermenéutica e ndo hermenéutica da musica eletrénica interessante e capaz de
fornecer caminhos criativos e interpretativos para pessoas nao so da area da musica, mas também

de diferentes areas do conhecimento.
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