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E-MUSIC: UMA HARMONIA (IN)FAMILIAR

LE-Music: an (un)heimlich harmony

RESUMO

A musica cletronica (e-music) caracteriza-sc
pela producio de sonondades sintetizadas a
partir do uso de equipamentos ¢ Instrumentos
cletronicos e tem suas raizes nas mudangas de
paradigmas estéticos ¢ epistemologicos ocor-
ridas durante o século XIX ¢ XX, refletindo
também, a crise representativa ¢ ontologica
dos objetos artisticos. A partir deste postula-
do, pode-se refletir sobre a producio da arte
contemporanea ¢, principalmente, da musica
cletronica sob duas chaves da estética ¢ dasub-

jetividade atuais: asimagens téenicas de Flusser
¢ Benjamin e o infamiliar freudiano. Como os

clementos quc destacam a c-music cnquanto

género sao a sua construgao “em camadas”

¢ a utilizacao de recursos experimentais ¢
nio-humanos, como o ruido ¢ os samples, a
soma de tais clementos seria capaz de provocar
sensacoes de desconforto ¢, simultancamente,
evocar clementos familiares, remetendo aos
debates que relacionam Estétca, psicanalise
¢ filosofia da téenica?

PALAVRAS-CHAVE

Musica eletronica. Infamiliar.
Representacao. Experimentalismo.
Inumano.

ABSTRACT

Electronica 1s characterized by the use of
clectronical instruments and equipment to
produce synthesized and unnatural sounds
and harmonies. It was originated from the
changes in the acsthetical and epistemological
paradigms occurred in the end of XIXth
and the beginning of XXth Centuries. Also,
c-music reflects the representatonal erisis of
the objects of Art. Using this background as
a standpoint, this essay aims to investigate
the production of contemporary art and,
specifically; electronical music, under two key:
the technical images of Flusser and Benjamin
and the Freudian concept of “unheimlich™.
The question that drives this investigation
can be resumed hereinafter: the sum of its
characteristics (its layered construction, use of
noises, samples, experimental and non-human
resources) cnables electronic music to generate
sensations of discomfort or displacement to
evoke a familiar and warm atmmosphere? If so,
1t is necessary to establish relations between
Aesthencs, Psychoanalysis and Philosophy of
Technique.
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1. INTRODUCAO

Um dos movimentos artisticos mais populares dentro do mercado musical, a musica eletronica
caracteriza-se pela producio de sonoridades sintetizadas a partir do uso de equipamentos
¢ instrumentos cletronicos ou métodos artificials, tendo suas origens ¢ expansoes bastante
pautadas pelo processo de desconstrucao da compreensio de estética ¢ de representagio
ocorridas ao longo do século passado ¢ que, do ponto de vista da arte contemporanea,
tiveram importancia crucial para a constituicao dos fenomenos musicais que sao pereebidos
¢ conhecidos no cotidiano estético ¢ de consumo. Em especial, tomamos como referéncia a
musica cletronica enguanto musica no scu carater originario ou primario (em particular sua
concepcao serial ao longo da escola de Elektronische Musik) e, em seguida, concebemos seus
eventuais desdobramentos ao longo da popularizacao ¢ manifestacio da musica eletronica
como um género dancante ¢ rotineiro das sociedades de consumo.

Nesse sentido, como abordagem teorica, ¢ necessario que sejam considerados alguns aspectos
fundamentais das revolugoes artisticas ocorridas na virada do século XIX ¢ XX que podem
contribuir para o surgimento do movimento, bem como desse processo criativo, sobretudo
os avancos tecnologicos e seus efeitos na construcio ¢ claboracio dos produtos culturais. E
possivel entender que a musica cletronica esta inserida dentro dos contextos culturais nos
quais ¢ produzida, ¢ suas particularidades operam em imbricacao com as contradicoes da
realidade. As mudancas na percepcio do tempo ¢ a fragmentacio do conceito de sujeito
ocorrida no periodo ¢ que se Instituem como paradigmas filosoficos da contemporaneidade
se refletem na producio cultural, tanto na diversidade de meios e suportes destas produgoes
como na tematica abordada por estas obras.

2. O OBJETO DE INVESTIGACAO

A partr destes postulados, este texto se propoe a analisar aspectos determinados da producio
da arte contemporanca ¢, a saber, da musica cletronica sob duas chaves da estética e da
subjetividade atuais: as imagens téenicas de Flusser ¢ Benjamin ¢ o infamiliar freudiano,
considerando que os clementos que destacam a e-music! enquanto género, a construgio “em
camadas”, as alteracoes de andamento ¢ tempo ¢ 0 uso do sample, provocam sensagoes de
descontorto ¢, simultancamente, remetem a clementos famihiares, caracteristicas que siao
encontradas em outras formas de expressio artistica no periodo descrito. Por analogia, a
mvestigacio de alguns clementos destas outras formas de expressio servira também para
a conceltuacio da ocorréncia destes processos na musica cletronica.

3. INVESTIGAGCAO TEORICA
3.1. Aimagem técnica e a masica eletrénica

O desenvolvimento da arte no final do século XIX trouxe mudancas significativas nos
modos de apresentacio ¢ compreensio dos objetos artisticos. Vanguardas curopelas como o
IMPresslonismo ¢ o pos-cxpressionismo deram substrato para que novas correntes intelectuais
surgissem com modos de exibicio de scus objetos estéticos que modificavam ou ainda
proporcionavam uma quchra com relacao a tradicao dos modos de apresentacio dos
objetos, visando ndao mais uma imitacio perfeita dos objetos naturais (pratica recorrente
das artes classicas), mas uma apresentacio pautada na exibicio do objeto conforme suas
caracteristicas perceptivas ou ainda conforme scus critérios conceltuais:

Mas, afinal, o que deve um pintor experimental? Por que nio se contenta em
postar-se ante a naturcza ¢ pinta-la com todo o scu talento? A resposta parcee ser
que a arte perdeu o rumo porque os artistas descobriram que a simples exigéncia
de “pintar o que veem”™ ¢ contraditoria. Isso talvez pareca um dos paradoxos
com que os artistas ¢ criticos modernos gostam de irritar um publico atonito de
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longa data; [...] Com alguma disciplina ¢ auto-obscrvacao, podemos descobrir
por nds mesmos que aquilo a que chamamos “visao™ ¢ invariavelmente colorido
¢ modelado pelo nosso conhecimento do (ou crenga no) que vemos. Isso se torna
bastante claro sempre que as duas coisas estao em discrepancia. [...] Essa, penso
cu, ¢ a dificuldade tenuemente sentida pela geracio que queria seguir ¢ superar
os Impressionistas ¢ que, em ultima nstancia, a levou a rejeitar toda a wadicio
ocidental. (Gombrich, 2011, p. 560-561) [1]

Nos projetos artisticos Impressionistas ¢ seus sucessores, a arte igurativa perde espaco, pois o
mteresse pictorico destas obras busca ndo mais uma representacao fiel de scus objetos, mas
novas perspectivas ou novos modos de apresentacao dos objetos de arte conforme novos
critérios: luz, coloracio, scus possivels afetos, ctc., de forma cada vez mais minimalista, o
que permitiu que o processo de mimese ¢ de representagio se tornassem cada vez mais
volatels ou ainda mais suscetivels a pocticas experimentals que permitissem novos modos
de compreensdo do objeto ou modos de contestacao dos métodos tradicionais da arte
dentro do pensamento ocidental que eram considerados pertinentes ou caracteristucos de
obras belas ou de virtuosa execucio. Nesse sentido, a musica ¢, também, uma das arcas
tortemente influenciadas por esses novos modos de compreensido artisticos ¢, sobretudo,
de grandes revolugoes no que compete a sua composigio, execucao ¢ propostas apesar de
suas divergéncias metodologicas para com as artes visuais.

A musica do inicio do século XX, fortemente marcada pelas obras de Debussy ¢ Erik Satie
sao paradigmas de melodias que, ao contrario de suas escolas ou influéncias anteriores,
prezam pelo uso de poucos instrumentos com o uso da repeti¢io ou de ritornelos® como
modos de composicio. Esse processo de construcao minimalista ¢ que fara Satie ¢ scus
pares o reconhecimento como fundadores da musica contemporanca:

O fato de que Erk Satie tenha se oposto a estética classica-romantica alema,
a visao estética francesa ¢ principalmente ao impressionismo ¢ um fenomeno

mteressante que permite iniclar uma discussao a respeito de qual podenia ser a

natureza de sua proposta musical ¢ como cla fo1 compreendida na acadena. [...]

De acordo com a quantdade de dimensoes estético-musicals que Satie tensiona

a respetto da tradicao docente de cunho classico-romantco ¢ alemao, como a

orquestragio, retorica predominante, imbre, forma/ estrutura, mérica, harmo-
nia, melodia, agogica, carater, papel do intérprete ¢ do receptor, sua perspectiva

da conta de um tipo de subversio musical, pois levanta uma estética musical em

constante mudanca ¢ sem um referente canonico. Tal tema fol proposto por cle

como pensamento ¢ ocorren como realidade, pois efeivamente nao hd uma escola

satiana, nem outro compositor com a sonoridade de Satie, mas abriu um caminho

de emancipacao artisica a partir de mulaplos concettos artistico-musicais dos que

to1 precursor: a_furmiture music, o surrcalismo, o plano modificado, o teatro Dada,
o minimalismo, o cinema surrcalista, a satira a partir da linguagem musical ¢ do

discurso musical. (Carrasco, 2019, trad. dos autores)[2]

Na musica de Satie, bem como de outras tradicoes musicals como as de_John Cage, Debussy
¢ Stockhausen, percebe-se aintencao de uma quebra dos paradigmas artisticos anteriormente
proferidos pela tradicao classica a fim de inserir uma nova concepcao de valores (Zanini,
2004) [3]. Em especial, ¢ possivel notar que a busca por novas formas de apresentacao dos
fenomenos estéticos ¢ musicals sc torna uma constante em scus trabalhos, o que garante
0 scu carater experimental ¢ inovador, frente aos métodos prévios ou ainda tradicionats.
Conforme Victor Flores (2007) [4], a musica cletronica, enquanto herdeira desse processo,
assemelha-se a proposta minimalista’ por operar a quebra da concepcio de objeto como
representacao fidedigna de sua apresentagio:
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O modernismo, mais propriamente a sua fase tardia, encara a representacio ¢
toda a ordem simbdlica como uma forma de ruptura, de rasgo ¢ de cisdo com a
ordem ontologica e fenomenologica do mundo. A imagem ganha cada vez maiso
estatuto de enigma e de linguagem que ja ndo fornece a jancla transparente sobre
o mundo, mas antes uma aparéncia enganosa de naturalidade: “Considerava-se
[...] que a representacio acarretava a alicnacao de qualquer coisa. Numa repre-
sentacao, com cfeito, ha “algo™ que ¢ permanentemente privado de ser experi-
mentado (vivido) diretamente. Dizemos que ¢ substituido por um representante,
um signo, um sinal, uma simbolizagao. E a sua presenca ¢ iludida como real que
janao ¢.” [...] O ato de representar passa a ser associado a um mecanismo, a um
dispositivo que tende a distorcer o real, a implicar afastamento, a enar dobras ¢
simulacros que pendem sob as questoes do poder e da ordem que sushsistiram
em confinuum desde a Idade Classica. A inguagem imagétca passa a denunciar-se
na convencionalidade de um sistema que nao denota sendo a verdadeira e cruel
auséncia dos representamen, creditando-se porisso de um sentido de impossibilidade
de contato, de controlo ou de transtormacio da realidade. (Flores, 2007, p.9) [4]

Essa ruptura, traco fundamental da tradicio modernista, também poderia ser aplicavel aos
principios musicais: a proposta de tal musica nao seria mais estabelecer uma linguagem
que mimetize o real conforme a experiéncia representativa dada pela tradicao musical,
mas como uma possivel distor¢ao do fenémeno acustico por melo da aplicacao de novas
téenicas para producao de som. Flores pontua que ha por parte do modernismo minimalista
nio somente uma subversao da condicio do objeto artstico, mas uma desconstrugao da
compreensio ontologica de suas manifestacoes artisticas. Ou scja, nao cabe apenas reproduzir
a naturcza (ou scus caracteres pocticos determinados pelo pensamento estético aristotélico),
mas demonstrar a arte como algo a parte ou ainda dissociada de suas caracteristicas imitativas
oriundas da tradicao ocidental classica’. A relagao tradicional entre esséncia ¢ aparéncia se
torna, dentro da tradicio minimalista, uma questao em absoluto suprimida uma vez que sua
apresentacao visa inica ¢ exclusivamente a demonstracio de um elemento minimo, primordial
¢, sohretudo, imagético que nao necessariamente pretende uma correlagio essencial ou
ontologica com um objeto natural de origem ou, ao menos, que esteja determinado dentro
de eritérios estéticos consolidados. De acordo com Vilem Flusser (2008), a funcio daimagem
¢ apresentar um sistema de “codigos™ que sio interpretados ou ainda “imaginados” pelo
observador, mas que, dentro do espectro da imagem, deixam de ser exatamente traduzidos,
mas dirctamente vivenciados:

[...] sdo mediacoes entre homem ¢ mundo. O homem “existe”, 1sto ¢, 0 mundo
nio lhe ¢ acessivel imediatamente. Imagens tém o proposito de representar o
mundo. Mas, ao fazé-lo, entrepoem-se entre mundo ¢ homem. [...] O homem, ao
mves de se servir das imagens em funcgio do mundo, passa a viver em funcio de
imagens. Nao mais decifra as cenas da imagem como significados do mundo, mas
o proprio mundo vai sendo vivenciado como conjunto de cenas. Tal inversao da
fungio dasimagens ¢ idolatria. Para o1dolatra — o homem que vive magicamente
-, a realidade reflete imagens. Podemos observar, hoje, de que forma se processa
a magicizacio da vida: as imagens téenicas, atualmente onipresentes, ilustram a
mversio da fun¢io imaginistica ¢ remagicizam a vida. (Flusser, 2008, p. 7-8) [3]

Para Flusser aimagem adquire um carater de autonomia dentro do pensamento do observador
de tal forma que, em suas devidas proporgoes, aimagem ¢ processada de forma automatizada,
nio havendo mais por parte daimaginacao qualquer tpo de interferéncia ou decodificacio:
a imagem ¢ absorvida tal como ¢ percebida. Dessa perspectiva, se comparado com o
comentario de Flores, pode-se notar que a imagem ¢ essa manifestagao que conscgue se
desligar completamente de uma discussao epistémica ¢ passa a atinglr o campo simbolico
nio mais como instrumento representativo que esconde a colsa em si, mas como a propria
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colsa ou ainda a propria manifestacio sem qualquer tipo de anteparo ou impedimento
cpistemologico por parte do sujeito que conhece essas manifestacoes téenicas. Nesse sentido,
tal musica, uma vez que estabelece um parametro de criacio, pode ser considerada como
uma imagem-téenica ja que nao possul uma csséncia ou fundamento originario. Tendo
em vista o nosso objeto de estudo, a saber, a musica cletrénica enquanto um conjunto de
tormulacoes sonoras com base em objetos téenicos, estaria no campo dos estimulos sonoros
> acusticos que visam abandonar ou ainda suprimir qualquer vinculo estabelecido com
os métodos anteriores de producio sonora. Sendo assim, a musica, do ponto de vista do
minimalismo, a saber, enquanto uma composicio que utiliza processos sistematicos de
repeticio por melo de poucas notas ou cfeitos acusticos pautados cm instrumentos téenicos
alternativos, cumpre sua funcao de apresentacio sem que haja, necessariamente, a demanda
a necessidade de ser compreendida como um objeto artistico tal como foi estabelecido ao
longo das tradi¢oes musicais anteriores.

Nessa esteira, ¢ possivel perceber que a musica cletronica se imbrica a modificacio dos
critérios de reconhecimento da musica como representacao artistica. A busca pela economia,
como o uso de poucas notas para as composi¢ocs, torna-sc popular pelo uso de instrumentos
técnicos como sintetizadores, Tails melodias tornam-se musicas reproduzidas de forma
massificada, sendo cornquetras ¢ cotidianas ao ponto de serem reproduzidas em espacos
publicos ¢ demais arcas de convivio como esteticamente agradavets. Portanto, compreende-se
que, diante de sua popularidade, a musica cletronica pode, enquanto movimento artistico,
expressar um conjunto de relagdes com demais aspectos da vida contemporanca que refletem
um ethos da sociedade de consumo, que pode ser investigada por melo de suas manifestacoes.
Em observancia a Flusser (2008) [5], a imagem téenica ¢ uma manifestacio que tem como
origem a relacio entre mput ¢ output: 0 uso de um impulso elétrico como capaz de produzir ou
ser codificado emimagem. Esse processo modifica estruturalmente os métodos tradicionais
de produgao de imagem, pois pela primeira vez ¢ possivel que uma maguina seja capaz de
sintetizar uma imagem de forma semelhante ou ainda estranha aos modos tradicionais de
composicao antes conhecidos:

No caso das imagens wradicionais, ¢ facil verificar que se trata de simbolos: ha
um agente humano [...] entre elas ¢ seu signficado. Este agente humano clabora
stimbolos “em sua cabega”, transtere-os para a mao munida de pincel, e de la,
para a superficic da imagem. A codificacao se processa “na cabega™ do agente
humano, ¢ quem se propoce a decifrar a imagem deve saber o que se passou em
tal “cabeca”™. No caso dasimagens téenicas, a situacio ¢ menos evidente. Por certo,
ha também um fator que se interpoc (entre clas e sen significado): um aparclho ¢
um agente humano que o manipulal...]. Mas tal complexo “aparclho-operador”
parece ndo interromper o clo entre a imagem e scu significado. Pelo contrario,
parece ser canal que ligaimagem ¢ significado. Isto porque o complexo “aparclho-
operador” ¢ demasiadamente complicado para que possa ser penetrado: ¢ caixa
preta ¢ o que se vé ¢ apenas input ¢ output. Quem vé input ¢ output vé o canal
¢ ndo o processo codificador que se passa no interior da caixa preta. Toda critica
da imagem téenica deve visar o branqueamento dessa caixa. Dada a dificuldade
de tal tarefa, somos por enquanto analfabetos em relacio as imagens téenicas.
Nao sabemos como decifra-las, (Flusser, 2008, p.10-11) [3]

Flusser [5] ¢ explicito em demonstrar que o processo de composicao de uma imagem téenica
difere radicalmente de uma imagem tradicional. Se, por um lado, a imagem tradicional
pauta sua condi¢io pela producio artesanal ou ainda manufaturada (o musico que dedilha
um instrumento), na imagem téenica, por ser um processo de operagio de botoes (como
um sintetizador), o resultado oriundo dela se coloca para além da propria condicio do
sujeito. Ora, ¢ como se a manifestacio estética que resulta da operacao mput-output nao
tosse resultado de scu operador propriamente dito, mas da maquina que processa cssa
mnformacao ¢ a transforma em imagem. Sendo assim, concebe-se que, dentro do centro de
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mteresse desse texto, a musica cletronica funciona tal como uma imagem téenica, pois apesar
de compreendermos o resultado, ndo sabemos como cla surgin’. Nio ¢ possivel designar
ao certo uma possivel intencao humana no objeto finalizado, como se a musica cletronica,
aqui herdeira dessa tradicio contraventora minimalista, clevasse essa condigio a seu termo
mais radical: a musica sintetizada ¢ também uma musica além-homem ou nao-humana.
Cabe aquiressaltar a relacao estabelecida pelo comentario de Flores para com o pensamento
de Flusser [5]: a imagem nao mais vinculada a uma nogao de substancia adquire agora
uma autonomia de relagio que faz da imagem scu proprio objeto que designa ou ainda
cistorce o real. Mais além, tanto Flusser como Flores notam que nessa abordagem o carater
representativo da imagem nao necessita de imitacao ou mimese dos objetos naturais, mas
de apresentacao de forma independente ¢ até mesmo fora dos parametros humanos.

E possivel entdo associa-la com outros fendomenos estéticos de ordem semelhante, como
projetos arquitctonicos ¢ culturals que sao coligados ¢ se relacionam com o tema abordado.
Assim, ¢ possivel estabelecer um paralelo entre a musica cletronica enquanto fendémeno de
estranhamento por sua nao-humanidade ao mesmo tempo que ¢, para scus ouvintes, um
género musical familiar ¢ proliferado na rotina estética da sociedade.

3.2. Unheimlich: a misica eletrénica como estranhamento

Tendo em vista a discussiio proposta no topico anterior, ¢ possivel conceber que a musica
cletronica, enquanto imagem téenica, produz como resultado uma estruturagio sonora que
extrapola a sua condicao humana ou manufaturada para alcancar o ramo da producao
macuinica ou, ainda, nao-humana®. Eis, portanto, um paradoxo: apesar da musica cletronica,
por scu potencial de automatizacao, nao ser totalmente redutivel a produciao musical

“humana” ou analdgica/mecanica, cla pertence ou amnda ¢ concebida e apreciada dentro
da esfera da humanidade. Essa relagiao contrastante da musica cletronica nesse contexto
¢, tambhém, a relacio da arte contemporanca no scio da pos-modernidade (ou de sua
reprodutibilidade téenica).

Walter Benjamin (2014) [6] aponta uma diregdo interessante quando pontua que os objetos
de arte, nesse processo de critica da representacio ¢ de contravencio, abrem possibilidades
para novos modos de relacao com os objetos de arte que ainda nao haviam sido vistos antes,
como um novo horizonte possivel para pensamento ¢ arte:

O novo ambiente de vidro transtormara completamente os homens. Deve-se
apenas esperar que a nova cultura de vidro nao encontre muitos adversarios.
Pobreza de experiéncia: 1sso nao deve ser compreendido como se os homens as-
pirassem a novas experiéneias. Nao, eles aspiram a libertar-se de toda experiéncia,
aspiram a um mundo cm possam ostentar tao pura ¢ tao claramente sua pobreza,
externa ¢ também interna, que algo de decente possa resultar disso. (Benjamin,
2014, p.127) [6]

A critica de Benjamin concentra-se, fundamentalmente, no uso de grandes janclas (vitrinadas),
com todos os espacos bastante abertos ¢ visivels, de forma que nao ha possibilidade para
locais velados ou privatnvos. Essa auséncia de privacidade, de acordo com Benjamin, reflete
tamb¢m a massificacio da cultura de forma que todos os individuos agora consomem
experiéncias de vida similar, nao havendo uma distingao clara entre a vida publica ¢ a
vida privada. A mudanca estrutural das edificacoes para o modelo aberto ¢ um fenomeno
que chama a atencao de Benjamin pois as galerias em Paris, os bulevares ¢ os demais
espacos de convivio publico agora parccem higienizados ou clarificados ao ponto de ndo
haver mais nenhum tipo de caracteristica sui generis que possa classificar estas localidades
como ambientes singulares. Todavia, apesar de haver esse processo de massificacio das
expericncias culturais ¢ estéticas, o filosoto ainda compreende que essa modificacio nas
expericncias possa ser considerada uma “barbarie positiva” (Benjamin, 2014, p.125) [6]
que pode suscitar novos modos de producio artistica ¢ intelectual.
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Em especial, ¢ interessante o comentario de Benjamin no seguinte sentido: a massificagio
das edificacdes e dos bens culturais de consumo ¢ também a transformacio desses objetos em
objetos impessoais desprovidos de caracteristicas singulares. A expericncia de reprodutibilidade
tecnica dada pela arte ou cultura de massa garante que seja possivel observar tanto a relagio
de proximidade existente entre o objeto de cultura ¢ a humanidade como de afastamento,
ja que nao ha nenhum traco marcante que pudesse distingui-la como genuina, deste ou
daquele individuo. Assim como ¢ possivel consumir objetos de consumo dentro de uma
sociedade ¢ denomina-los como de propriedade do individuo em particular, a expeniéncia
com relacdo a eles ¢ tao impessoal que qualquer outro individuo poderia ocupar o mesmo
lugar deste individuo em particular. Sendo assim, espagos publicos como shoppings, galerias,
supermercados ou ainda arcas de transicao sao esses locals que possuem uma identidade
especifica, mas, a0 mesmo tempo, de alto teor impessoal.

David Harvey (2017) [7] parece seguir o pensamento de Benjamin quando menciona
0s espa¢os modernistas ¢ pos-modernistas surgidos ao longo do s¢culo XX, De acordo
com o autor, apos as duas grandes guerras, as sociedades, influenciadas pelo pensamento
modernista, necessitaram urgentemente reconstruir scus edificios ¢ cidades de forma a
popularizar ¢ democratizar esses espagos com fins de consumo, proporcionando uma maior
movimentacao da cconomia ¢ com precos acessivels. Tais espacos, sobretudo os de ordem
publica ¢ residencials, sio sempre bastante uniformizados ¢ de pouca variagao estlistica, o
que toi considerado pelos denominados “pos-modernos™ como espacos pobres de sentdo ¢
pouco inclusivos. Sendo assim, a pos-modernidade investiu macicamente na reformulacio
desses espacos com o intuito de reconstruir as no¢oes mais arcaicas de cidade, buscando
o aprego local e espacos com identidades mais marcantes ¢ exclusivas. Todavia, aponta
Harvey, esse projeto ndo possuiu o cfeito esperado:

Jencks (1984 [...] afirma que a arquitctura pos-moderna tem como raizes duas

significativas mudancas tecnologicas. Em primeiro lugar, as comunicacoes con-
temporancas derrubaram as “fronteiras usuais do espaco ¢ do tempo”, produzindo

tanto um novo internacionalismo como fortes diferenciagoes internas em cidades ¢

sociedades bascadas no lugar, na funcio ¢ no interesse social. Essa “fragmentacio

produzida” existe num contexto com tecnologias de comunicagio ¢ de ransporte

-apazes de lidar com a interacio social no espaco de maneira bastante diferen-
ciada. [...] Formas urbanas dispersas, descentralizadas ¢ desconcentradas sio

hoje muito mais factivels do que antes. Em segundo lugar, as novas tecnologias

(particularmente os modelos computadorizados) dissolveram a necessidade de

conjugar a procucio em massa flexivel de “produtos quase personalizados”, que

exprimem uma grande variedade de esalos. “Os resultados estio mais proximos

do artesanato do s¢culo XIX do que dos superblocos regimentais de 19847, [...]

Esse problema ¢ agravado pelo grau em que as diferentes “culturas do gosto™ ¢

comunidades exprimem scus descjos por melo de uma influéneia ¢ de um poder
de mercado diferenciados (Harvey, 2017, p.77-78) [7]

Harvey [7] aponta exatamente para a mesma dire¢iao que Benjamin: a tentativa pos-moderna
de intimismo ¢ aproximacao das massas por melo de espagos cada vez mais conjugados com
0 que serla essa “cultura de gosto”, mais se tornam impessoais - ou reforcam separacocs
de classe - do que conscguem recuperar essa nocgao de identidade importante para as
sociedades do pés-guerra. E possivel conceber que espacos voltados para socializacio, como
shoppings, cte., também sofrem do mal de nao conseguirem garantir a scus habitantes a
sensacdo de pertencimento, mas uma concepcao de impessoalidade ¢ deslocamento, de
forma que o sujeito nunca esta devidamente inserido no espaco arquitetonico que ocupa,
numa sensacao de estranhamento ou de nao contexto, ainda que os locais — ou, no caso da
musica, os blocos de construcio dos arranjos - evoquem o ja conhecido’.

Essa relacio entre proximidade ¢ afastamento das relagoes nos remete a concepcio de
mfamiliar (unheimlich) afirmada por Sigmund Freud. De acordo com o autor, o conceito,
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demonstra o carater ambiguo do termo unfieimlich, pois ele possui, dentro do alemao, duas
concepcocs: hamlich pode ser entendido tanto quanto o familiar, corriqueiro ¢ doméstico
como aquilo que ¢ segredado, oculto ou que nao pode ser colocado a vista (Freud, 2019,
p-58-60) [8]. Em partcular, Freud recorre ao comentario de Schelling que afirma que o
unheimlich ¢ aquilo que nao pode ser colocado a mostra, como uma intimidade velada e
oculta (2hud) [8]. Para além das questdes psicanaliticas, nos interessa nessa concepcao de Freud
um detalhe marcante: a condicao de ambiguidade que repousa no conceito de infamiliar ¢
como as relacoes cotidianas acabam sendo assaltadas por essas concepeoes dubias”. Pode-se
conceber que a arte modernista (no qual se insere a musica cletronica), ao instaurar uma
qucbra no padrao representativo, abre espaco para a compreensao da imagem ou de scus
fendmenos estéticos ¢ artisticos como manifestacoes de infamiliaridade ou do que é o nao-
humano que pertence a esfera humana.

Grafton Tanner aponta para um caminho proximo ¢ at¢ mesmo paradigmatico das questocs
abordadas at¢ o presente momento. Seu texto, que aborda o movimento vaporwave, ramo
da musica cletronica operante durante os anos de 2010, mostra como a musicalidade deste
movimento parcce alcancar o estatuto do incomodo ¢ at¢é mesmo do irritante pelo uso da
repeticao excessiva de clementos conhecidos:

Um elemento-base de muitas faixas de Taporwave ¢ a repeticio, que traz o foco
para a sensacio de iInquictacio diante do audio em loop. Focando num fragmento
de toda uma cancio, o produtor de vaporwave ira fazé-lo em loop ad nausewm, fre-
quentemente por toda a musica. O efeito ¢ absurdo, hilario, enervante ¢, as vezes,
entediante. (Tanner, 2016, p. n/a. Trad. dos autores) [9]

Tanner [9] ¢ enfatico em abordar como o vaporwave, para alcancar seu efeito de estranhamento
ao ouvinte utiliza da repeticao de musicas bastante populares ¢ familiares da década de 80
ao ponto de gerar uma sensagao de ndausca ¢ desconforto. Esse processo ¢ que desvela o
carater infamiliar da composicio, sobretudo por parecer ao ouvinte que sua nao-normalidade
tem algo de fantasmagorico ou até de ndo-humano. E necessario dizer que este género,
sob nenhuma hipotese, representa todos os ramos de musica cletronica existentes, mas
sua caracteristica primordial, a repeticio, ¢ um clemento que esta presente em todos os
géneros cletronicos. Dito 1sso, pode-se concluir que este efeito de estranhamento surge da
racicalizacao de uma premissa basica do estilo: o uso do ritornelo as altimas consequéncias.
E possivel vislumbrar caracteristicas semelhantes as que sio percebidas no ramo musical
quando sao observadas as tendéncias arquitetonicas ortundas das mudancas de experiéncias
pontuadas por Benjamin [6] ¢ Harvey [7]. E possivel ainda especular que essa sensacio de
infamiliar da musica cletronica possa estar relacionada as condigoes de vida das cidades
¢ populacoes ao longo do século XX ¢ XXI que se refletem ¢ perpassam a constitui¢io
do syjeito da contemporancidade, sendo fruto de uma dialética entre a repeticdo total ¢ a
permanéncia de um residuo’ que denota um estranhamento em relacio a realidade.

Assim, ¢1s a questdao: as imagens téenicas produzidas pelos dispositivos, no que possuem
de correlatas a nos enquanto espécie, nos sao proprias (humanas), ou extrapolam a sua
condicao para além-humanas? Nao a toa, o cerne da analise de Freud em seu estudo sobre
o choque entre o familiar ¢ o inesperado — (un)hamlich — ¢ o encontro entre medos ¢ sonhos

arcalcos com o que o novo tem de mais promissor ¢ assustador: a tecnologia'’.

4. CONCLUSAO: COLAGENS MUSICAIS E SUBJETIVAS

E possivel supor que tanto a sensacio de infamiliaridade quanto a do choque com a percepcio
téenica das imagens sonoras da musica cletronica compartilhem, como solo comum, o
esgarcamento das dimensocs de tempo ¢ velocidade. A aceleracao da sociedade causada pelas
alteracoes na infracstrutura cconomica (de um capitalismo fabril, ou fordista, assiste-se a
consolidacao de um capitalismo no qual os servicos ¢ o fluxo financeiro sao scus motores)
¢ acompanhada pelo desenvolvimento dos melos téenicos ¢ por alteracoes no processo de
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fruicdo estética, scja esta fruicao de forma direta ou demandando um tempo de reflexio.

Para Dcleuze (2017) [10],

E facl fazer corresponder a cada sociedade certos tipos de maquina (.....) porque

clas exprimem as formas sociais capazes de lhes darem nascimento e utilhiza-las. ...
as sociedades de controle operam por maquinas de informatca ¢ computadores,
Cl1jo perigo passivo ¢ a interferénela, ¢ o ativo a pirataria ¢ a introducio de virus.
Nao ¢ uma cevolucio tecnologica sem ser; mats profundamente, uma mutacio do

-apitalismo. (Deleuze, 2017, p.252) [10]

Como alteragoes nas estruturas soclals resultam em alteracoes na producao cultural de
uma sociedade, caracteristicas como simultancidade, imediatcidade ¢ superexposicao
a informacao rompem as compreensocs ¢ percepeoces vigentes de um tempo linear. A
simultancidade do agora coloca nao apenas o tempo em xeque, mas o fempo da arte, ou o
fluxo em que se estabelece a relacio objeto-sujeito artstico, assim como a duracio desta
relaciao, o que sugere que o tempo, em si, ndo pode ser definido por sua representacao ou
manifestacao linear, mas sim por zmagens’’ - ou instantancos, recortes, colagens ou samples.
Ainda que muitas vanguardas artisticas preconizassem o privilégio da experiéncia de fruigio
¢ do vivido em seu maximo, ¢ preciso notar que tal imediaticidade nao seria dissolver ou
reduzir a temporalidade ao zero, nao seria apenas aquilo que se da ao mesmo tempo ou sem
mtervalo: ¢ aquilo que se da sem mediacio, ¢ a mediacio pode ser entendida ndo s como
o0 anteparo, ou o melo pelo qual recebemos a informacao contda na obra, como também
o conjunto de referenciats culturais que moldam a interpretacao do objeto artistico. Logo,
o tempo se altera ¢ a mediacio se modifica, mas nao desaparcce por completo.

A musica tem o tempo como clemento constitutivo no andamento ¢ na divisio de compassos,
relacionados a duracao ¢ a interpenctragio dos clementos de arranjo, o encadeamento sonoro
da melodia. As teenologias permitem a reorganizacao da temporalidade musical ao operar
clementos de uma realidade recortada, caractenizada pela colagem (sampler) ¢ sobreposicio
de camadas sonoras. Numa sociedade de fluxo constante de dados, a muluplicidade de
mformacao — ¢ a subsequente necessidade de recorte ¢ condensacio informacional, logo,
de algum nivel de mediacao - também esta presente na propria forma da producio musical
que passa a privilegiar o arranjo sobre a melodia, ou a construcio de camadas sonoras
sobre o estabelecimento de variacoes de uma linha principal.

O processo criativo que possibilita o surgimento ¢ consolidacio da musica cletronica como
fruto das mudancas técnicas ¢ psicossocials ocorridas no tltimo século, tem como um de scus
cfeitos uma modificacio na percepcao sobre o proprio acontecimento artistico. Tal percepgao
passaria a ultrapassar tanto o suporte do acontecimento como o conjunto de referéneias que
a delimitam. Em partcular, a musica cletronica, dentro de scu experimentalismo, consegue
demonstrar mudancas na estrutura da percepcao de scus codigos, ou ainda do modo como
tal fenomeno estético ¢ consumido. Nesse sentido, movimentos como o vaporwave ou, ainda,
musicas cletronicas de carater experimental sio aquelas que buscam ressignificar tais
relaches perceptivas ¢ até mesmo epistemologicas'? uma vez que os métodos tradicionais de
apreciacio das melodias sio deslocados ou até mesmo distorcidos. Portanto, uma sociedade
cujos signos culturais se alteram numa velocidade maior do que a capacidade de scus
mdividuos tém de processar tais alteracoes acaba por gerar a sensagio de estranhamento
¢ deslocamento. As imagens, ou constructos sonoros da e-music, por funcionarem como
mstantancos de um tempo que se move mais rapido do que nossa capacidade de retencao,
mostram-se nostalgicas ¢ futuristas, estranhas ¢ familiares, atemporais exatamente por
retratarem sua propria temporalidade.
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NOTAS

1. Os autores tém conhecimento de que o termo “musica cletronica™ pode ser, em tese,
aplicado a uma grande variedade de contextos, visto que, boa parte da musica que se es-
cuta nas socicdades urbanas ¢ totalmente ou bastante mediada por tecnologias eletronicas,
nio apenas nos scus modos de composigiao, mas de producao (estidio), difusio (internet)
¢ escuta (dispositivos de reproducio sonora). Porém, o cerne do concetto da electronic music
residiria nao na imitacao, por meio cletronico, das sonoridades de instrumentos actsticos,
mas na criacio ¢ na performance de sonondades, por melo da manipulagao de frequéncias
de onda, que nao poderiam ser obtidas de outra forma. Um exemplo de instrumento que
preenche esta definicio ¢ o teremim, que surge na década de 1920 ¢ ¢ considerado precursor
das sonoridades ditas sintetizadas. Na contemporancidade, o termo musica cletronica ¢
amplamente utilizado para se referir a dois processos principais de criagio/ execucio mus-
icais: as cscolas derivadas da experimentacio musical de Pierre Schaeffer [11] denominada
Musique Concréte, caracterizada pelo uso de material previamente gravado e reconfigurado
para gerar novas experiéncias sonoras (Schaeffer ¢ considerado, por muitos, o precursor
do Sample ¢ ¢ visto como uma grande influéncia para Stockhausen) ¢ a Elecktronische Musik,
caracterizada pelo uso estrito de sonoridades, notas, atmosferas ¢ imbres produzidos por
aparclhos cletronicos (com o desenvolvimento, por exemplo, de sintetnzadores). Porém, a
popularizacio nao apenas dos objetos téenicos necessarios para a producio de ambos os
tipos de e-music como as experimentacoces sonoras nas diversas cenas musicals derivadas

destes conceitos-base acabaram por borrar a distin¢io entre tais manciras de produzir
musica cletronica.

2. O ritornelo ¢ uma frase musical criada para ser repetida intimeras vezes dentro de uma
melodia. Em geral, ¢ uma pratca bastante recorrente na musica classica ¢ barroca (como
em Johann Schastan Bach ¢ demais autores). O ritornelo fol introduzido dentro da estera da
musica cletronica como um artificio comum ¢ fundamental para o processo de composicio
musical. Sua caracteristica de, ao retornar ¢ repetir o tema, possibilitar o terreno para a
improvisacao ¢ desdobramento das frases musicais derivadas do tema principal inspirou
Delenze ¢ Guattan a pensarem clementos da filosofia da Diferenca sob esta logica.

3. De acordo com os trabalhos de Koetz (2019) [12] ¢ Glover (2013) [13], a musica eletronica
possul uma relacao imediata com o pensamento minimalista na medida em que artistas como
Terry Riley, Steve Reich, La Monte Young, Ehane Radigue, Alvin Lucier, Charlemagne
Palestine, Philip Glass, cte. se valeram das estruturas de composicao cletronicas, a saber, a
sintetizacao ou at¢é mesmo a mixagem de fitas cassetes com o intuito de criar o que o autor
denomina como “processos sistematicos de repeticao” que causam cfeltos psicoactsticos
nos ouvintes (Koetz, 2019, p. 26) [12]. Tais processos, embasados na nocao de repetigao,
pretendem utilizar elementos sonoros simples de forma repetitiva ou até mesmo constante
com o proposito de produzir composicoces inteiras como loops, repeticocs ¢ sequéncias
recorrentes, Sendo assim, os processos sistematicos de repeticao propostos por Koetz [12]
sao, dentro do nosso contexto de debate, similares a nogao de ritornelo proposta anteri-
ormente visto que ¢ por melo dele que se cria a frase musical que ampara as composicoes
produzidas por autores da musica cletronica mesmo que, entre os artistas, os meétodos de
producao musical sejam distintos. Portanto, em observancia a abordagem do autor, a musica
cletronica parcce flertar com o minimalismo justamente no que compete a sua construgao:
0 uso minimo de elementos sonoros para a producio de composi¢oes musicais.

4. Levando em consideracao contexto de origem da musica cletronica, o desenvolvimento
tecnologico dado pela Segunda Guerra Mundial fo1, em termos de aparclhagem ¢ de possi-
bhilidades de manipulacao de informacoes ¢ desses instrumentos téenicos, decisivo para que
surgissc o Interesse no experimentalismo ou at¢ mesmo na producao de objetos artisticos que
visassem explorar essa condicao sui generis da obra de arte. Em observancia a Koetz (2019)
[12]: “Essc contexto historico ¢ fértl para o desenvolvimento da musica cletronica néo so
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do ponto de vista das tecnologias de comunicacao aprimoradas na guerra mas também em
tuncao do espirito avant garde da ¢poca que buscava estéticas novas inexistentes na tradicio
da musica ocidental, sendo a tecnologia nesse contexto a representacio (¢ também um meio
de representacio) de uma nova cultura musical, capaz de wrabalhar com sons de qualquer
origem através da reproducio sonora, bem como construir artificialmente sons com uma
imensa gama de capacidades expressivas (inclusive, as vezes, com a intengao de se parccer
COIM SOns Organicos ¢ naturais) atraves da sintese sonora.” (Koetz, 2019, p.19) [12]

5. As analises de Flusser mostram-se especialmente apropriadas se aplicadas as vertentes de
musica cletronica bascadas na Musique Concréte, pois a imagem técenica pode ser aproximada
do conceito de objeto sonoro conforme Schactter (<o objeto sonoro ¢ o equivalente a uma
unidade de respiracao ou articulacao™, 1993, p.271) [11], uma sonoridade que poderia
ser liberta da sus fonte original ao ponto no qual o ouvinte nao conscguiria identificar sua
origem, gerando o cfeito sonoro denominado acusmatica. A ocultacio da causa sonora
nao ¢ fruto de uma falha téenica, mas ¢ um cfeito pensado para operar o deslocamento/
estranhamento entre o som ¢ scu significado original.

6. O nao-humano ou maqunico se refere tanto a questiao da téenica em st como a abord-
agem benjaminiana detalhada em sequéncia ¢ também ao conceito delenzoguattariano de
mesmo nome, um dispositvo que se constitul nos processos de produgio social, Para além
da téenica, as maquinas designam um complexo de agenciamentos que se compoem nos
agenciamentos de descjo, sendo entio agencliamentos maquinicos que definem a maguina
social por suas producdes, engrenagens ¢ funcionamento. A acao autonoma humana nio
esta descartada, longe disso, mas ¢ tamb¢ém formada por tal agenciamento de clementos
socials ¢ téenicos, em uma relacio bi-imbricada.

7. Considerando que a musica ambiente ¢ componente na construcao deste frame, ou moldura
de (in)familiaridade presentes nestes nao-lugares, surgem indicios de que a obra musical
pode simultancamente criar ¢ compartilhar de tais caracteristicas de um estranhamento
que ao mesmo tempo ¢ estranhamente familiar

8. Cabe ressaltar, como exemplo, o conceito de sacer, tanto um conceito que se refere ao
“sagrado” ¢ “o que ¢ valorado”, como o que ¢ digno de “sacrificio”, “maldito” ou “profana-
do”. Assim, essas relacoes ambiguas com conceltos nao sio uma exclusividade do unkeimlich
ou se resumiriam apenas as discussoces orlundas da psicanalise sobre o fato. Conforme
Benveniste (2016) [13]: “a palavra latina sacer possul a 1deia mais especifica ¢ precisa no
que diz respeito ao “sagrado”. E no latim que encontramos a mais clara distincio entre o
que ¢ sagrado ¢ o que ¢ profano; ¢ também no latim que encontramos que temos a vista o
aspecto ambiguo do “sagrado”: consagrado por deus ¢ afetado por uma polugio incapaz
de ser erradicada, augusto ¢ amaldicoado, digno de adoracio ¢ evocaavo do horror. Esse
valor dubio ¢ peculiar ao termo sacer ¢ serve para distinguir sacer ¢ sanctus, pois cle parece
nao estar em nenhum sentido relacionado ao adjetvo sanctus. Além disso, a relaciao firma-
da entre sacer ¢ sacrificium abre caminho para um melhor entendimento do mecanismo do
“sagrado” ¢ sua conexiao com o sacrificio. (Benveniste, 2006, p.460, trad. dos autores) [13].

9. Conforme Adorno (in Macso, 2013, p.120) [4], "nao ha sistema sem residuo™, isto ¢, ainda
que a sensacio de inquictacao ou infamihiaridade possa ser absorvida pelas ferramentas
da Industria Cultural, permancce uma recusa a integracio total. O residuo nos aponta a
existéncia de um Outro que se define de forma negatva. Um exemplo disso ¢ a obra 4'33”
de John Cage, pois esta colocaria sua afinidade mimética com o que hd de mais morto e arruinado na
realidade social ¢, ainda que pudesse ser absorvida pelo mundo administrado, ainda recon-
hecendo na musica de Cage um “protesto contra a cumplicidade obstinada da musica ¢

(Adorno, 1978, p.534 apud Durao, 2005, n.p.) [15].

dominio da naturcza”
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10. O texto freudiano analisa o conto de E'T.Hoffmann chamado “O Homem de Arcia™.
Neste conto, a antiga historia da personagem que assustava as criancas que nio queriamn
dormir ¢ amalgamada com o fascinio pela teecnologia, na possibilidade da criacao de um
androide. Assim, esta tensao gerada por algo que perde sua caracteristica de familiaridade,
tornando-se¢ inesperado, surpreendente ou at¢ aterrorizante — o que € visto desde a liter-
atura de Katka até as colagens da musica cletronica - ¢ o que define “aquela categoria
do assustador que remete ao que ¢ conhecido, de velho, ¢ ha muito familiar” (Freud apud

Macso, 2013, p.21) [14].

1. Seria possivel, como digressao, pensar a aproximacao conceltual entre as imagens téc-
nicas de Flusser [5] com a Imagem-tempo ¢ Imagem-movimento de Deleuze [16] sobre o
cinema, de inspiracao bergsoniana. Flusser [3] pondera que as imagens téenicas sao aquelas
que sao operadas por dispositivos que se scparam da intervencao humana, produzindo uma
imagem ontologicamente nao-humana. Deleuze, por sua vez, encara a imagem como um
conjunto de afectos que acabam por adquirir uma autonomia com relacio ao sujeito, pois
aimagem do cinema se torna cla independente ¢ auténoma de scu produtor ou operador.
Tanto Flusser [5] quanto Deleuze [16] parecem concordar que a instrumentalizacao realizada
pelo dispositivo para a producio da imagem nio esta no ambito humano, mas do disposi-
tivo. Logo, a imagem que nos ¢ percebida se separa como um todo da intencionalidade do
operador ¢ adquire contornos das possibilidades do proprio aparclho, sendo a maquina a
verdadeira produtora de significado ou ainda de afeccoes. Aqui, apenas se insinua que esta
aproximacio, no campo da musica, ocorreria ao se considerar a similitude ja descrita da
c-music com um constructo — ou um ffame — musical de scu momento historico.

12. Ainda que, claro, este carater nao ¢ uma cxclusividade da musica eletronica, podendo
ser encontrado, por exemplo, na relacio entre Ars Nova ¢ Ars Anfigua, ou ao uso da monodia
acompanhada pregada pela Camerata Fiorentina no sée. X'VI como contraposicio aos
exageros da polifonia da época.
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