www.neip.info

Um duplo devir: quando a musica eletronica de
pista encontra o xamanismo e 0 xamanismo
encontra as maquinas

Pedro Peixoto Ferreira
CTeMe, Cebrap
2007

Nota: Uma versdo anterior deste texto foi composta com o objetivo de participar do ssmp6sio
"Psicoativos, xamanismo, religido, festa e politica: perspectivas cruzadas', organizado por
Sandra L. Goulart, na X1X Jornadas sobre Alternativas Religiosas en America Latina (Buenos
Aires, 25 a 28 de setembro de 2007) e foi publicada no CD ROM: XIX Jornadas sobre
Alternativas Religiosas en America Latina: Religiones/Culturas. Associacion de Cientistas
Sociales de la Religion en € Mercosur. CIE/JUNSAM/IDAES (ISBN: 978-987-23919-0-4). A
presente versdo do texto foi revisada para publicacdo no site do Nucleo de Estudos
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Resumo: Proponho apresentar o trajeto percorrido durante minha pesquisa de doutorado
sobre as relagdes entre xamanismo e musica eletronica. A pesquisa focalizou o discurso
nativo da musica eletronica de pista no Brasil e fontes etnogréficas sobre xamanismo
amazonico, mas também considera casos de outras partes do mundo. Primeiro apresentarei
aquilo que chamei de "discurso nativo" acerca das relages entre misica eletronica e
xamanismo, isto &, aquilo que as pessoas diretamente envolvidas com a producao, distribuicdo
e consumo de musica eletrénica de pista dizem sobre o potencial xamanico desse tipo de
musica. Depois abordarei aquilo que chamei de o "devir maguina' do xamanismo tradicional,
ou sgja, situagbes de contato em que xamas indigenas, diante de maquinas e tecnologias
modernas, afirmam encontrar nelas materializagbes mais ou menos completas de suas
préprias capacidades, fungdes e técnicas rituais. Em seguida apresentarei algumas qualidades
do transe maguinico da musica €eletrénica, considerando o discurso nativo e também o
académico. Por fim, apresentarei aqueles que se revelaram os principios funcionais e
parémetros elementares da maquina sonoro-motora que parece corporificar o xamanismo
distribuido da musica el etrénica de pista.
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1. INTRODUCAO

Em seu artigo O Nativo Relativo, Eduardo B. Viveiros de Castro (2002) forneceu a formula
antropol 6gica que norteou a pesquisa de que aqui nos ocuparemos. Vale citar na integra a passagem
precisa daguel e artigo na qual o antropdlogo expde essa formula em toda a sua complexidade:

Quando um antropdlogo ouve de um interlocutor indigena (ou Ié na etnografia de um colega) algo como "os
pecaris sdo humanos", a afirmagéo, sem dlvida, interessa-lhe porque ele 'sabe’ que os pecaris ndo sdo humanos.
Mas esse saber — um saber essencialmente arbitrario, para ndo dizermos burro — deve parar ai: seu Unico interesse
consiste em ter despertado o interesse do antrop6logo. Nao se deve pedir mais a ele. N&o se pode, acima de tudo,
incorporé-lo implicitamente na economia do comentério antropol égico, como se fosse necessario explicar (como
se 0 essencial fosse explicar) por que os indios créem que os pecaris sdo humanos quando de fato eles ndo o sdo.
E intil perguntar-se se os indios t&m ou ndo raz&o a esse respeito: pois ja ndo o 'sabemos? Mas o que & preciso
saber é justamente o que ndo se sabe — a saber, 0 que os indios estdo dizendo, quando dizem que os pecaris sdo
humanos. [...] Assim, quando seus interlocutores indigenas |he dizem (sob condi¢Bes, como sempre, que cabe
especificar) que os pecaris sd0 humanos, o que o antropdlogo deve se perguntar ndo é se 'acredita ou ndo' que os
pecaris sgjam humanos, mas o que umaidéia como Ihe ensina sobre as nogdes indigenas de humanidade e de
'pecaritude’. [...] A pergunta [...] deve ser: para que serve idéia? Em gue agenciamentos ela pode entrar?
Quais suas conseqiiéncias? Por exemplo: 0 que se come, quando se come um pecari, se 0s pecaris sdo humanos?
(Viveiros de Castro 2002:134-5, 138; italicos no original)

Durante muito tempo, li essas palavras como quem |é um maravilhoso texto sobre uma realidade
exotica, distante e desconhecida. Foi apenas pouco tempo antes de iniciar a redacdo final de minha
tese de doutorado® que percebi 0 quéo proximo o problema ali tratado estava dos problemas de minha
propria pesquisa. O fato € que esta pesguisa se desenrolou no confronto entre duas afirmagdes
analogas (mas ndo idénticas) aquela a que Viveiros de Castro se refere no trecho supracitado ("os
pecaris s8o humanos"): de um lado, DJs dizendo que sdo xamas (" os DJs sGo xamas'), de outro, xamas
dizendo que sdo maquinas ("0 xama é uma maquina'). Desde o inicio, apesar de minha predisposicdo
em aceitar ambas as afirmagdes, a primeira sempre pareceu mais dificil de sustentar do que a segunda.
Se por um lado a afirmac&o do xama de que ele € uma maquina me parecia coerente com suas préticas
rituais e suas cosmologias, por outro a afirmagdo do DJ de que ele é um xama sempre esbarrou na
minha percepcdo da distancia que separa as suas préticas e teorias daquelas dos xamas tradicionais,
situacdo que encontrava apoio em boa parte da literatura e do discurso nativo® e que ndo mudou
durante a maior parte da pesquisa.® Dito de outra forma, mesmo acreditando que o xamanismo da
mlsica eletrbnica ndo deveria ser avaliado a partir do conhecimento j& estabelecido sobre o
xamanismo tradicional, eu ainda ndo havia encontrado uma maneira minimamente consistente de
relacioné-los, uma maneira que fizesse jus as particularidades e complexidades de ambos e ndo me
obrigasse a escolher entre simplificar o xamanismo tradiciona® ou deslegitimar o xamanismo
contemporaneo.®

1 Msica eletronica e xamanismo: técnicas contemporaneas do éxtase, tese de doutorado em Ciéncias Sociais orientada por
Laymert Garcia dos Santos, financiada pela FAPESP e defendida em 2 de outubro de 2006 no |FCH-Unicamp (cf. Ferreira
2006).

2 Optel por chamar de "discurso nativo" o discurso produzido por aqueles de alguma forma envolvidos na produgao,
reproduco e transformag&o do objeto desta pesquisa, 0 xamanismo da misica eletronica. O fato de que ndo apenas o
discurso dos DJs e de seu publico, mas também aquele de qualquer um que se envolva de alguma forma com o xamanismo
damusicaeletronica, seja considerado "nativo" exige, evidentemente, que abandonemos qualquer concepgado essencialista
de natividade, concebendo a possibilidade de que pessoas se tornem nativas ou deixem de sé-lo com a mesma facilidade
com que trocam de roupa, de corte de cabelo ou de assunto — que algumas pessoas tenham mais facilidade para realizar
essas trocas do que outras apenas revela que existem graus variados de natividade. A op¢do pelo uso do termo "nativo" foi
diretamente influenciada pela méxima "ninguém nasce [...] nativo" de Viveiros de Castro (2002:119) e considera
abertamente a possibilidade de que outros pesquisadores encontrem outros discursos nativos dizendo coisas diferentes
daquelas que aqui se verd, o importante sendo ndo a coincidéncia dos enunciados particulares, mas sim a consisténcia do
campo ao qual eles estdo ligados.

3 Essaresisténciaem aceitar alegitimidade do discurso da"musica el etrdnica como xamanismo" (ou melhor dizendo, em
abandonar de vez a busca por alguma legitimidade) pode ser observada ainda em minha apresentacdo ao Ncleo de
Transformagdes Indigenas (NuTI-UFRJ) no Seminério "MUsica el etronica e xamanismo” (cf. Ferreira 2005) — realizado em
14 de outubro de 2005, menos de um ano antes do término da pesquisa.

4 Exemplos de |egitimagéo da relacdo entre xamanismo e musica el etrdnica as custas de uma simplificagdo do xamanismo
indigenatradicional podem ser encontrados em: Inkinen (1994); Rushkoff (1994:118, 121, 124-5, 131-6); Ross et al.
(1995:72); Toop (1995:221, 225-38, 250-1, 277-80); Scott (1995); Mizrach (1996a; 1996b; [s.d.]); Bull (1997:2); Vianna
(1997); Castle (1998); Palomino (1999:140-1); Becker e Woebs (1999:64-5); Reynolds (1999:35, 150-6, 216, 306); Fritz
(1999); Fry (1999a; 1999h); Hutson (1999; 2000); Shapiro (2000a:61); Marcus (2000:161, 164); Reighley (2000:11);
Brewster e Broughton (2000:5-7, 62, 373, 409); Miller (2001); Green (2001); Jouvenet (2001:5, 9); Vitebsky (2001:153);
Neill (2002:6); Saldanha (2002:51, 54-5); McAteer (2002); Duarte de Souza (2001:64-8); Farrugia (2004:241); Ferla
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A leitura de O Nativo Relativo foi crucial para desbloquear meus habitos de pensamento por
me mostrar (apesar de minharesisténcia) que o fato de eu "saber" que os DJs ndo sdo xamas como eu
normalmente os concebo € ndo apenas parte importante da relevancia da relagdo entre masica
eetrbnica e xamanismo para mim, mas também o motivo pelo qual essa relacéo é relevante para o
conhecimento em geral tanto sobre xamanismo quanto sobre musica eletrénica. Em outras palavras, ao
invés de perguntar "se" os DJs sdo "de fato" xamas ("pois ja ndo o0 'sabemos?'), seria preciso
perguntar "o que" os DJs estdo dizendo sobre xamanismo e musica eletrbnica quando dizem gue sdo
xamas, "0 que" essa idéia pode nos ensinar de novo sobre xamanismo e musica eletrénica, "o que”,
enfim, fazem DJs e xamas (em que consiste suas atividades), quando DJs sdo xamas. O mesmo vale,
ademais, para a outra relacdo que me parecia menos problematica: "o que' os xamas estdo dizendo
sobre xamanismo e maguinismo quando dizem gque s8o maguinas?; "o que" a idéia de que xamas sdo
méquinas pode nos ensinar de novo sobre xamanismo e sobre as maguinas?; "o que" fazemos quando
assistimos televisdo ou ouvimos radio quando essas méguinas séo xamanicas? Foi apenas apds esse
deslocamento de questdes que minha pesguisa assumiu seu rumo definitivo. Mas o desgo de
responder essas perguntas ndo deve impedir-nos de perceber que é apenas quando as perguntas
alcancam uma formulagdo minimamente condizente com a complexidade de seu objeto que as
respostas comegam a ganhar consisténcia. Trata-se, como bem disse Henri Bergson, de "encontrar o
problema e consegiientemente de coloca-lo, mais do que de resolvé-lo", sabendo que "enunciar o
problema ndo é somente descobrir, é inventar" (Bergson 1974:133; italicos no original).

(2004:41); além da se¢do "Technoshamanism: Spirit of Raving archive" do site Hyperreal:
<http://www.hyperreal .org/raves/spirit/Technoshamanism.html>. Em Ferreira (2006:75-81, 229-31) comento os casos de
Duarte de Souza (2001), Hutson (1999; 2000) e Green (2001).

5 Exemplos de deslegitimagdo da relagdo entre xamanismo e musica el etronica podem ser encontrados em: Scott (1995);
Toop (1995:278-9); Ross et al. (1995:72); Clarke et al. (1995); Lang (1996:8); Becker e Woebs (1999:59); Radio-V (1999);
Green (2001); Canevacci (2004:8); Matias (2004); Loizou (2005) e Martins (2005). O DJ de Techno Camilo Rocha,
quando questionado sobre 0 assunto, disse considerar "meio viagem essa associagdo” entre DJs e xamas: "O xama é alguém
que tem poderes de cura, e tudo mais. E uma coisa mais mistica, acho que... é exagerado [chamar 0 DJ de xamd]... Acho
que o DJ consegue fazer uma conexao espiritual com as pessoas no sentido de tocar uma musica que as pessoas gostam, se

emocionam com musica... [...] Nada de comegar a ficar muito mistico na histéria... Os psicodéicos € que devem gostar
dessa associagdo de DJ-xama [risos]. Mas eu ndo sai... [...] Acho que o DJ n&o deve se considerar nenhuma entidade

mistica." (Camilo Rocha, entrevista 10 de maio de 2003).
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2. O DISCURSO NATIVO

Ap6s andlise de um material heterogéneo composto por registros fonograficos, midia impressa e
eletrbnica, entrevistas e experiéncias em festas,® decidi dividir o assim chamado discurso nativo em
trés grandes grupos. (1) o cosmoldgico, que envolve a orientacdo mais tedrica e sistematizante do
discurso nativo, interessada sobretudo na relacéo entre diferentes niveis da realidade; (2) o ritoldgico,
gue envolve a orientacdo mais prética e operatéria do discurso nativo, interessada sobretudo na
experiéncia de transe provocada pela danca e pela musica repetitiva; e (3) o micropolitico, que envolve
aguns aspectos da oposi¢éo entre o underground e 0 mainstream, que pareceu ser a principal oposicéo
conceitual do discurso nativo e um importante critério para distinguir as qualidades de transe no
xamanismo da musica eletronica. E verdade que todos os trés grupos de discursos podem ser
encontrados, em diferentes momentos e intensidades, na maior parte dos casos empiricos. N&o
obstante, cada caso assume, ao longo de seu desenvolvimento discursivo, um tom predominante, e € ai
gue eles se distinguem enquanto pertencentes a um dos trés grupos.

Cosmologias
Quanto & orientacdo cosmoldgica do discurso nativo, usei os casos do DJ Mantrix’ e do promoter Mr.
Lemon® como exemplos para ilustrar aquelas que me pareceram ser as linhas gerais de um esforgo
discursivo por compreender 0 xamanismo da musica el etrbnica num contexto cosmico mais amplo. Ha
espaco agui apenas para apresentar os resultados dessa investigacdo, que poderiamos reunir em dois
quadros.

O primeiro quadro busca sintetizar a cosmologia de Mantrix numa dualidade em que "espirito"
e "matérid" se opdem de diversas formas e em diversos niveis, comunicando-se no entanto através das
técnicas e poderes xamé-nicos de introspeccdo-elevacdo e criagdo-presentificagdo (cf. Quadro 1).
Quanto ao segundo quadro, ele busca sintetizar as idéias de Mr. Lemon, partindo daquela que pareceu
ser a oposicdo organizadora de sua cosmologia, aguela entre o interior (energia concentrada) e o
exterior (energia em fluxo direcionado) (cf. Quadro 2).

Os discursos do DJ Mantrix e do Mr. Lemon sdo cosmoldgicos pois tentam explicitar o
contexto césmico no qual o xamanismo da musica eletronica funciona. A principal caracteristica
destas cosmologias pareceu ser um dualismo dinamico, assimétrico e mediado por técnicas
especificas, i.e., a existéncia de dois niveis principais da realidade, um determinante e outro
determinado, entre os quais flui um certo poder criativo que os DJs-xamas sdo capazes de modular e
direcionar através de técnicas especificas, técnicas essas que foram o foco de um outro tipo de
discurso, o ritol6gico.

Ritologias

Diferentemente dos discursos cosmolégicos, mais interessados em religar/regular as tendéncias
divergentes ap0s a sua bifurcacdo em pdlos como espirito/matéria ou interior/exterior, os discursos
ritol 6gicos descrevem modos de intervencdo nos préprios processos de bifurcacdo da experiéncia, eles
tratam das proprias tensdes e resoluces métricas e ritmicas que operam essas rupturas. Os casos dos
DJs Arlequim® e Claudio Manoel *° serviram como referéncia para seguir aquelas que pareceram ser as
linhas gerais de um esforgo discursivo por refletir sobre o xamanismo da musica eletrénica no seu
contexto de manifestacéo.

6 Essa pesquisa pode ser acompanhada em Ferreira (2006, Parte ).

7 DJ Mantrix toca Trance desde 1998 e fundou, junto com outros DJs sediados em Fortal eza (Ceara) em 2000, o coletivo
Undergroove, do qual se desligou no ano seguinte "para se dedicar apenas ao trance”.

8 Mr. Lemon entrou nesta pesquisa quando, no dia 15 de agosto de 2002, enviou um e-mail alista de discussdo "Pragatecno
Brasil" onde dizia defender atese de que os DJs fazem "largo" uso da prética do "xamantismo [sic]", "que tem ra[i]zes
seculares e é largamente utilizada nos dias de hoje pelos DJs'. Presumindo que €le se referia ao xamanismo, fiz contato
com ele para aprofundar sua tese e entender melhor o alegado "largo” uso atual do xamanismo pelos DJs.

9 DJ Arlequim toca desde os 13 anos de idade, tendo passado por diversos estilos (dentre os quais o Electro, o Trancee o
Hard Techno) e na época da pesquisa tocava as variantes "tribais' do Techno. Junto com outros DJs sediados em Fortaleza
(Ceard) ele fundou o coletivo Undergroove em 2000, que posteriormente se associaria ao Pragatecno. O contato com
Arlequim se deu por indicag8o do DJ e lider do Pragatecno Claudio Manoel Duarte de Souza. Desde o primeiro e-mail que
trocamos, Arlequim se mostrou extremamente interessado nesta pesquisa e totalmente disposto a contribuir, afirmando logo
de partida considerar a musica eletrénica um "ponto de fuga' e "uma porta de entrada para outros horizontes" (entrevista
por e-mail, 15 de novembro de 2001).

10 Cléudio Manoel Duarte de Souza, além de DJ e fundador do coletivo de musica eletrénica Pragatecno, tem mestrado em
comunicagdo com pesquisa sobre msica eletronica e atua, entre outras coisas, como professor, jornalista e produtor
cultural.
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Poderiamos sintetizar os resultados dessa investigacdo em trés quadros, dedicando o primeiro
deles aquilo que chamamos de "os dois 'passos do ritual”, etapas apresentadas por Arlequim como
compondo a experiéncia ritual da musica eletronica tanto para o DJ quanto para o publico (cf. Quadro
3). No segundo quadro, também obtido principalmente a partir de entrevistas com o DJ Arlequim,
sintetizei aguilo que chamei de "as contingéncias do ritual", i.e., os fatores dos quais dependem os
resultados de cada experiéncia ritual especifica, relacionados aos dois pdlos do ritual (DJ e publico) e
ao ambiente em que ele ocorre (cf. Quadro 4). No terceiro quadro, com base, entre outras coisas, em
textos de Claudio Manoel, sintetizei os temas do discurso nativo referentes aos rituais religiosos e
indigenas (cf. Quadro 5).

Sobre 0 que fala esse discurso nativo quando afirma que "o mesmo impulso humano basico
gue estimulou e inspirou povos primitivos a pularem em suas cavernas e se reunirem num sabado a
noite esta emergindo novamente na cultura rave para satisfazer as mesmas necessidades
fundamentais'? (Fritz 1999:31)™ Como entender a insisténcia desse discurso na nossa "ancestralidade
primitiva’, em "nossos ancestrais tribais'* que "dancavam em volta da fogueira e entravam em
transe"?®* Aparen-temente, ha4 um ponto para o qual convergem as diferentes direcdes que cada
vertente particular desse discurso prefere privilegiar: a experiéncia do transe — sendo a misica o
foco operatdrio desse transe, qualquer outro elemento (como as drogas) aparecendo como auxiliar. E
ao transe que o DJ Arlequim desgja conduzir um publico que desgja ser conduzido através dos dois
passos rituais e € o transe o principal elemento qualificador da especificidade "tribal" da misica
eletrénica xamanica. Mas ndo se trata de qualquer transe, e é isso que a distin¢&o entre o underground
€ 0 mainstream gjuda a entender.

Micropoliticas
Enfim, quanto & orientagdo micropolitica do discurso nativo, usei fontes mais heterogéneas para
ilustrar aguelas que pareceram ser as linhas gerais de um esfor¢o discursivo por compreender as
diferencas e as relaghes entre as vertentes underground e mainstream de musica eletronica (cf. Quadro
6). Uma importante constatacdo dessa investigacdo do discurso nativo foi a idéia de que o
underground é a "origem" daquilo que depois serda capturado pelo mainstream. Fazendo um paralelo
com os discursos cosmoldgicos, poderiamos dizer que, assim como Mantrix atribuiu a criatividade ao
polo "espiritual", assim como Lemon descreveu o pélo "interior" como "onde tudo comega’, também o
underground é descrito pelo discurso nativo como o lugar onde o novo é gestado. Ou ainda, que assim
como o papel do xama para Mantrix era "transmitir" para o mundo "material" as qualidades do mundo
"espiritual" e para Lemon era "exteriorizar" sua "energia mental" ("poder intelectua™) na
transformagdo do mundo, o DJ underground tem como papel arquetipico alcancar o maior nimero de
pessoas através de um trabalho experimenta e sem compromissos comerciais, tornando-se
overground. Tanto nas cosmologias de Mantrix e de Lemon quanto nas micropoliticas do
underground, o pélo negativo (i.e., o lado direito dos quadros) €, apesar de desvalorizado e
apresentado como virtualmente inferior, sempre reconhecido como atualmente dominante e
contingentemente necessario para a atuaizacdo do pdlo positivo. Em outras palavras, se por um lado
sdo "poucos' (por principio e de fato) aqueles que efetivamente constituem underground (ou,
poderiamos dizer com Mantrix, que "atentam para as necessidades do espirito") e "muitos’
aqueles que reproduzem o mainstream, por outro € da minoria underground que 0 mainstream se
alimenta e é através do uso estratégico dessa dependéncia que aquele acaba se beneficiando deste na
condicéo de overground. Assim, em todas as dualidades analisadas, temos um dominio atual do pélo

11 O tema das "necessidades humanas fundamentai /basi cag/tribaig/instintivas' é recorrente em Fritz (cf. 1999:46, 87, 170,
173, 217, 265). Nas palavras de um raver canadense: "As pessoas tém hoje as mesmas necessidades tribais que sempre
tiveram, e a cenarave esta satisfazendo essas mesmas necessidades humanas bési cas incrementadas com tecnologia' (Fritz
1999:173).

12 A idéiade que as festas de musica el etronica sdo uma atualizago de rituais que "nossos ancestrais primitivos/tribais”
faziam em tempos pré-historicos é encontrada repetidamente no discurso nativo. E.g.: Fritz (1999:4-6, 27, 40-1, 46, 99,
169-71, 265); Reynolds (1999:169); Brewster e Broughton (2000:4-5); Green (2001:5, 10); Fontanari (2003:162); Jones
(1994); Borges (2003); Shivaya ([s.d.]); DJ Thomas ([s.d.]). Naformulagdo direta de Fritz: "A rave é parte de um processo
evolutivo gue comegou com nossos ancestrais das cavernas e continua forte no mundo veloz de hoje. Quanto antes
aprendermos a aceitar e valorizar nossa herangatribal, mais cedo perceberemos que somos de fato umatribo global com
necessidades interdependentes e um destino comum.” (Fritz 1999:265)

13 Ainda Fritz, um porta-voz privilegiado desse discurso extremamente difundido: "Em tempos pré-historicos, nds
pintdvamos nossos rostos e dancavamos em volta da fogueira, mas a medida que nos sofisticamos, 0 mesmo ocorreu com
nossos rituais." (Fritz 1999:170)
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direito sobre o esguerdo, uma superioridade virtual do esquerdo sobre o direito, e uma utilizacéo
contingente dos elementos do pélo direito pelo pdlo esquerdo para seus proprios fins.
* k%

Retomemos os trés grupos de discurso nativo sintetizados acima. Quanto aos aspectos (1)
cosmolégicos, tudo se baseia na idéia de que a realidade é composta por dois niveis, um determinante
e oculto e outro determinado e manifesto, 0 xamanismo consistindo num conjunto de técnicas capazes
de operar uma mediacdo particularmente produtiva entre os dois nivels, trazendo para a realidade
manifesta novos conhecimentos e poténcias (criacdo, transformacdo) e levando para a realidade oculta
novas experiéncias (introspecgdo, concentracdo). Quanto aos aspectos (2) ritolégicos, tudo gira em
torno da producdo de um estado de transe que, além de envolver uma série de fatores contingentes,
exige necessariamente uma predisposicdo do DJ em se esforcar para conduzir o publico através de
experimentagdes musicais (geralmente enfatizando a repeticdo hipnética) e do publico em se deixar
levar por essas experimentagdes. E quanto aos aspectos (3) micropoliticos, trata-se de perceber que
apesar de existirem duas tendéncias qualitativamente distintas de operacdo sonora— a mainstream (que
busca reproduzir férmulas ja estabelecidas por estar a servico de interesses outros que ndo a
experimentacdo) e a underground (que usa férmulas eficazes com o objetivo de experimentar novas
combinagdes e modulagdes), esta estando para aguela como o nivel determinante da realidade segundo
as cosmol ogias esta para o0 seu hivel determinado —, € a qualidade do transe promovido por uma certa
combinacdo de fatores que torna a experiéncia xaménica ou ndo, qualidade essa que pode se
manifestar para além da propria dualidade — como no caso arquetitico do overground.

Olhemos agora para 0 xamanismo indigena contemporaneo do ponto de vista de quem desgja
entender um xamanismo contemporaneo ndo-indigena que se liga geneticamente ao indigena através
de um discurso coletivo. O que o discurso nativo da musica eletrénica esta falando sobre xamanismo
guando diz que a musica eletrénica é xamanica?
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Quadros:

ESPIRITO

MATERIA

criatividade, inteligéncia

mercado, midia, capital

mUsica eletronica

Msica Pop

interior

exterior

superior

inferior

mundo extra-corpéreo

mundo corpdreo

o mistério, o invisivel, esotérico

o banal, o visivel, exotérico

natureza superior (nimero 7)

natureza elementar (nimero 4)

introspeccéo-elevacdo < criacdo-presentificacdo

estados alterados de consciéncia,
transcendéncia, introspeccdo

controle técnico do poder criativo do
som, criag&o do novo mundo

Quadro 1 — Proposta de sintese da cosmologia do DJ Mantrix.

INTERIOR

EXTERIOR

pensamento (formas de energia)

atividade cerebral (ondas cerebrais)

mente

corpo

inconsciente

consciente

mundo espiritual

mundo material

energia concentrada

energia em fluxo direcionado

crescimento-concentragdo < exteriorizagao-transformacéo

técni cas de auto-conhecimento (achar seu
dom), compromisso com a seriedade,

som, danga, forte rajada de energia
direcionada, producéo

predisposi¢ao, transe

Quadro 2 — Proposta de sintese da cosmologia de Mr. Lemon.

OS DOIS "PASSOS" DO RITUAL (da perspectiva dos seus dois pdlos)

Para o DJ

Para o publico

repeticoes, formulas e performance

envolver o publico ("puxar as pessoas') através de

pelo som

"se fechar" ("ponto de fuga'), rompendo com a
intersubjetividade social cotidiana e se deixando envolver

variagOes e experiéncias

conduzir o publico ("entrar na cabega") atraveés de

"se abrir" ("porta de entrada"), deixando amusica"entrar
na cabega' e se deixando conduzir pelo som num processo
de introspeccdo e questionamentos

Quadro 3 — Proposta de sintese dos "dois passos' rituais do DJ Arlequim.

AS CONTINGENCIAS DO RITUAL

DJ

PUBLICO

AMBIENTE

"estado de espirito" (intencoes,
predisposicdes, drogas etc.)

set progressivo ou linear?

set experimental ou comercia?

estilo musical. .

com ou sem drogas?

atento ou disperso?
buscando transformagdo ou
adaptacao?

predisposto a abrir a cabeca?

o |uz (efeitos de iluminacao)

e visual (decoragdo, roupas etc.)

o som (qualidade, intensidade)

o contexto (ambiente aberto ou
fechado?, festa comercial ou
particular? etc.)

Quadro 4 — Proposta de sintese das contingéncias do ritual segundo DJ Arlequim.
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Pontos em comum entre festas de
musica eletrénica e rituais indigenas

estados alterados de consciéncia (transe, éxtase, hipnose,

telepatia etc.)

ambiente imersivo (musica alta, luzes, decoragdo etc.)

musica repetitiva
mantra

DJ como xama (orientador da energia coletiva)

jornada xamanica

experiénciareligiosa (transcendéncia)
experiéncia psicossomética

drogas

Quadro 5 — Proposta de sintese de temas do
discurso nativo relativos arituais indigenas.

UNDERGROUND

MAINSTREAM

experimentacdo

férmulas consolidadas

inovagdo

reproducdo

criacdo

apropriacdo

antes

depois

evolugdo

SUCESSO

conceitua

comercia

conhecimento

lucro financeiro

pesquisa didética

pesquisa de mercado

desenvolvimento

reconhecimento

comunidade

mercado

COMpPromisso

interesse

cultura

moda (hype)

auténtico

falso

amador

profissiona

viaalternativa

viaprincipal

secreto, raro

publico, banal

minoritério

dominante

disco de vinil, midias
analgicas

CD, midias digitais

bom gosto

mau gosto

musica eletronica de
qualidade

"baba’, "poperé"

"nos’

"des

overg

round

Arregimentacdo de
aiados, apoio
financeiro,
transformagao social

Renovacdo estética,
legitimidade,
autenticidade.

Quadro 6 — Proposta de sintese do discurso
nativo sobre o underground e o mainstream.
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3. O DEVIR-MAQUINA DO XAMANISMO

Impressionado pela quantidade, variedade e qualidade de casos documentados de apropriagdo-
incorporagdo mito-ritoldgica de maquinas técnicas modernas por povos nativos tradicionais de todo o
mundo, mas curioso pela aparente falta de interesse dos antropologos pelo fato, decidi investigar mais
afundo o assunto.* Apds anédlise de um material voltado principalmente para a Amazonia (mas ndo
somente), conclui que os casos podiam ser divididos em dois grupos: um envolvento a relagdo mais
geral e cosmoldgica entre (1) mito e tecnologia, cujo caso mais comum é o do uso de esquemas
miticos para interpretar e descrever maguinas modernas; 0 outro envolvendo a relacdo mais particular
e ritol6gica entre (2) os xamas e as maquinas, aqueles encontrando nestas concretizagdes exteriores de
seus préprios poderes, capacidades e habilidades.

Mito e tecnologia

Quanto ao primeiro grupo, existem duas idéias importantes a reter. Em primeiro lugar, € preciso
perceber como o tempo mitico € o tempo em que toda tecnologia (indigena ou ndo) foi ndo apenas
criada, mas também distribuida desigualmente entre os seres do mundo criado com 0 seu término,
entre os quais figura com destague o homem branco,™ detentor atual das méguinas criadas no inicio
dos tempos. Em segundo lugar, é preciso notar que o contato histérico com o branco é fregiientemente
vivido pelos indios como um retorno (efetivo ou latente) do tempo mitico e, portanto, como um
periodo de transicdo entre uma ordem anterior que se encontra em colapso e uma ordem futura que
ainda esta em gestacao. Em outras palavras, segundo o discurso indigena, o branco e suas tecnologias
foram criados no tempo mitico junto com todos 0s outros grupos humanos e suas respectivas
tecnologias, e o contato histérico com eles €, por isso, vivido pelos indios como um retorno do tempo
mitico: um periodo de transicdo cheio de perigos e promessas entre uma velha e uma nova ordem que
ameaca se consumar em uma ruptura andloga a primordial (tendéncias milenaristas e messianicas).

Algo tipico ocorre quando povos indigenas entram em contato com 0s brancos e suas
tecnologias: o0 tempo mitico € atualizado pelas poténcias tecno-patol 4gicas e processos milenaristas e
xamanicos sdo deflagrados para controlar essas poténcias. "Observou-se muitas vezes', constatou
Manuela Carneiro da Cunha, "o extraordinario florescimento do xamanismo em situacfes de
dominacdo de tipo colonial, ou mais exatamente quando povos sao capturados nas engrenagens do
sistema mundia" (Carneiro da Cunha 1998:8). Fatos indicam que esse "extraordinario florescimento
do xamanismo" é em grande parte a conseqiiéncia da derrocada do mundo conhecido até entéo e da
subsequiente busca por uma nova ordem, por um novo ponto de vista a partir do qual fazer sentido da
nova situagdo e organizar a agdo. Os processos criativos e destrutivos colocados em movimento no
contato com o branco e suas tecnologias parecem ser diferentes de tudo o0 que j& se viveu e exigem ser
interpretados como um retorno coletivo ao tempo mitico, 0 contexto em que processos analogos se
desenrolaram originalmente. Nesse retorno, sdo 0s xamas agqueles gque se encontram melhor situados
para controlar as forgas em jogo e para guiar os demais ao longo da "passagem perigosa’.*® Entre os
meios empregados, figura com destaque a captura do poder das maquinas modernas pelos xamas em
seus rituais, quando ndo atransformacéo do proprio xama em méaquina.

Xamas e maquinas
Objetos de metal, armas de fogo, relégios, maguinas trituradoras, caminhdes, helicopteros, lanchas,
aviles, bicicletas... como se justifica a importancia que esses objetos e maquinas assumem nos rituais
indigenas? Réadio, gravador, telefone, televisdo, cinema, fotografia, cabos elétricos, escrita... como se
explica a freqliéncia com que essas méquinas e tecnologias sdo mobilizadas pelos xamas em seus
rituais e em suas descricdes de seus proprios poderes?"’ Em todos esses casos podemos encontrar um
mesmo principio: a apropriacdo ritual de poderes sobrenaturais associados a tecnologia dos brancos

14 N&o ha espaco aqui para expor mais do que os resultados dessa pesquisa, devidamente exposta e documentada em Ferreira
(2006, Capitulos5 € 6).

15 Usaremos aqui as palavras "brancos' e "indios' como par relacional que define as relactes entre as sociedades tradicionais
e nativas e a sociedade capitalista global. Sabemos que aidéia de dois grupos homogéneos de "brancos" e "indios" € apenas
uma abstracdo que elimina as complexidades e conflitos existentes tanto entre os assim chamados "brancos’ (que podem
ser de diversas "cores' e possuem interesses os mais divergentes) quanto entre os assim chamados "indios" (que podem
participar de sociedades muito diversas e defender interesses divergentes dentro de uma mesma sociedade) e que assim
pode se tornar inoperante em muitas situagdes (cf. Hugh-Jones 1999), mas trata-se de uma opgado pragmatica pela
simplicidade — que é feita também por diversos antropélogos (talvez a maioria) e mesmo pelo discurso politico indigena—
cujos beneficios em nosso caso especifico parecem ser maiores do que os problemas.

16 Sobre a mitol ogia da passagem perigosa, Eliade (1998) continua sendo uma referéncia valiosa.

17 Todos os exemplos aqui mencionados sao apresentados com referéncias em Ferreira (2006, Capitulos 5 e 6).
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com o objetivo de reverter seu efeitos negativos ou de aumentar o poder dos indios frente aos brancos.
Que isso nos diz muito sobre a perspectiva nativa do contato com o0s brancos ja €, parece-nos, uma
conquista valiosa da Antropologia.*® Resta ainda, porém, considerar as conseqiiéncias que esse tipo de
apropriacdo pode trazer para a perspectiva dominante sobre a propria tecnologia que é apropriada.
Afinal, o que os xamas estdo nos dizendo sobre nossas préprias maguinas que ainda ndo sabemos?

Seria preciso ver agui 0 Xxamanismo menos como uma esséncia fixa, uma propriedade detal ou
qual individuo, e mais como uma operatdria, como uma maneira de colocar em contato realidades
distintas mas intimamente relacionadas. Assim, importam menos as diferencas entre as maquinas
escolhidas por cada xamé ou a maneira como elas figuram em cada ritual particular e mais a operagéo
gue lhes é comum: a captacdo do imperceptivel (tornando acessivel aos sentidos e ao intelecto aquilo
gue até entdo lhes era inacessivel) e a modulacdo do difuso (canalizando para fins especificos forcas
que até entdo eram incontrolaveis). Com isso, busco ndo apenas me aproximar daquilo que os
préprios xamés estédo dizendo, mas principalmente avancar na compreensdo de dimensdes ainda
praticamente desconhecidas das maquinas. O xamanismo indigena contemporaneo como meio de
acesso a possivels xamanismos contemporaneos nao-indigenas. Justamente, nesse caso o principal
deixa de ser 0 significado que a maguina ou 0 xamanismo tém em seus contextos historicos originais e
passa a ser a maneira como eles funcionam juntos, o que permite esse funcionamento. Sugiro agqui que
se trata de uma transformagdo muatua, um duplo devir no qual tanto 0 xamanismo quanto as maquinas
se transformam, aquele se externalizando e se distribuindo em mecanismos automaticos e estas
assumindo fungdes e capaci dades xamani cas especificas.

* k%

Retomemos os dois grupos de casos em gue as tecnologias xaméanica e moderna se relacionam de
maneira reveladora. De uma perspectiva mais (1) gera e cosmoldgica, segundo o discurso indigena o
branco e suas tecnologias foram criados no tempo mitico junto com todos 0s outros grupos humanos e
suas respectivas tecnologias, o contato historico com eles sendo, por isso, vivido como um retorno do
tempo mitico: um periodo de transi¢do cheio de perigos e promessas entre uma velha e uma nova
ordem que ameaga se consumar em uma ruptura andloga a primordial (tendéncias milenaristas e
messianicas). De uma perspectiva mais (2) particular e ritolégica, constata-se que o contato com o
branco tende a gerar uma intensificagdo do xamanismo e que 0s xamas, por sua vez, tendem a
incorporar méquinas e tecnologias modernas em seus rituais em seu esforgo tradicional de "domar" as
forcas cosmicas liberadas pelo retorno descontrolado do tempo mitico. A maneira como essa
incorporacdo é feita, no entanto, sugere que as técnicas xamanicas, antes concentradas no corpo do
Xama, passam a ser exteriorizadas na forma de mélquinas,19 € gue 0 Xxamanismo contemporaneo se
distingue do tradicional pelo deslocamento da énfase, do controle individual das poténcias
sobrenaturais através de relagdes com os seres da floresta, para o controle distribuido das poténcias
sobrenaturai s através de rel agBes com as méaguinas.

18 Coleténeas como Rethinking History and Myth (Hill 1988) e Pacificando o Branco (Albert e Ramos 2002) e o conjunto de
narrativas amerindias "sobre a origem do mundo, a chegada dos brancos e os 500 anos do Brasil" tornadas acessiveis pelo
Instituto Socioambiental em <http://www.socioambiental .org/pib/portugues/indenos/narrat.shtm>, entre outrasiniciativas,
jando permitem leituras simplificadoras e unilaterais das situagdes de contato.

19 Vale notar que aimagem que os xamas fazem das maquinas que eles incorporam em seus rituais se aproxima mais daquilo
que Donna Haraway chamou de "nossas melhores maquinas’ — que "sdo feitas deraios de sol; [...] leves e limpas porque
ndo passam de sinais, de ondas eletromagnéticas, de uma sec¢do do espectro” (Haraway 2000:48) — do que daguilo que
Michael Taussig chamou de o "recentemente ultrapassado” (cf. Taussig 1993:230-3).
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4. O TRANSE MAQUINICO

A idéia de que a musica eletrdnica possa ser xamanica, quando aceita em seu préprio direito, pode
servir para olharmos 0 xamanismo indigena contemporaneo com outros olhos (olhos voltados para as
suas relacBes com a tecnologia moderna e ndo para ideais tradicionais). Mas uma vez atentos as
complexidades mitico-rituais das maquinas modernas, € preciso voltar a0 xamanismo da musica
eletronica e buscar entender o que é musica e etrénica quando a misica eletrénica € xamanica. Essa
fase da pesguisa exigiu um distanciamento estratégico do conhecimento ja estabelecido sobre o temae
uma abertura aos potenciais imanentes da musica (aquilo que poderiamos chamar de 0 seu xamanismo
distribuido). O que acontece quando nos deixamos conduzir pela misica €eletrbnica de pista
underground? Foi necessario um esforco metédico para desbloquear o pensamento e o corpo, para
deixar-me afetar por essa musica, pela experiéncia de dancéla e de ser movido por €ela, para deixar
com que a propria experiéncia de dangar musica eletrénica conduzisse o pensamento e a reflexdo por
rumos inesperados e inacessiveis a quaisquer outros meios. Foi preciso, enfim, deixar de pensar sobre
a misica eletronica e me deixar pensar por ela:®® sendo afetado pelas suas intensidades, sendo
acelerado e desacelerado por suas velocidades, sendo modulado por suas freqiiéncias, sendo capturado
por seus ritmos. Logo de inicio duas caracteristicas extremamente importantes desse tipo de musica se
destacaram: sua qualidade técnica, maquinal, e a sua repetitividade. Juntas, a tecnicidade e a
repetitividade acabam promovendo uma experiéncia muito particular que poderiamos chamar de
"transe maquinico": quando a musica toma posse do corpo da pessoa, quando 0s sons que ela escuta
parecem comandar 0s seus movimentos, quando ela se sente uma peca de uma maquina que é
produzida na pista de danca e cujo som é a prépria misica.

O discurso nativo encontra algumas maneiras de expressar essa experiéncia. Lemos num
depoimento encontrado na Internet, por exemplo, que o Techno "é muito parecido com uma méquina’
gue "junta, méi, vira e mistura para criar um produto”, que "gquando escuto Techno eu me sinto parte
dessa méquina, a musica se torna a minha respiracdo, energia, movimento e afeta meu estado
emociona e minha aparéncia’ e que as "sutis variagdes nos sons produzidos pelas maquinas mexem
em algo muito profundo dentro de mim em que nenhuma outra misica mexe" (Michalski 1999).%
Num texto sobre a histéria do Techno, |&-se que "[n] s nos esquecemos que estamos cansados, que a
pessoa na nossa frente esta invadindo 0 nosso espago com seus bracos balangando” e "[d]e repente,
estamos 1a", "presos no transe, a energia maior", e "junto com milhares de outros, nés decolamos"
(Savage 1993).2 Um jornalista nativo conclama: "liberte-se e dance", "[s]eja com o corpo ou com a
alma, dance sem parar as infinitas combinagcdes de atomos se movimentando daquela particula que
gerou a &gua para gerar a correnteza que gerou uma hidrelétrica que gerou eletricidade para gerar
mlsica nas caixas de som que estio gerando movimentos em voc&" (Croppo 2002).* Outro
depoimento encontrado na Internet fala sobre a sensacéo de ser "uma ferramenta ligando os DJs ao
publico": "era como se seus pensamentos, vibragdes e batidas entrassem diretamente em mim e eu
dancava da maneira como eles queriam. Eu ndo pensava em nada. Eu sabia como a mdsica iria mudar
antes gque ela tocasse, como se a musica estivesse dentro de mim, fazendo-me mover. Eu ndo tinha
controle sobre meus proprios movimentos. Eu havia dado o meu corpo aos DJs em nome de uma causa
maior" (Weisberg et a. 1996).% Reynolds conta em seu livro que foi "instantaneamente capturado por
um novo tipo de danca — [...] a agitagdo de corpos reduzidos a componentes separados e entdo
reintegrados no nivel da pista de danga como um todo": " Cada parte (um membro, uma mao em forma
de pistola) era uma pega de uma 'méquina desgjante’ coletiva, engrenada nos graves e riffs
seqiienciados do sistema de som." (Reynolds 1999:5)% Ralf Hiitter, enfim, membro fundador do grupo
Kraftwerk, constata que "todos procuram o transe na vida' e que "as méquinas produzem um transe
absolutamente perfeito” (Savage 1993).

20 Uso aqui aformulacdo dificilmente traduzivel de Murphy e Smith (2001): "What | hear is thinking too".

21 Outra conexdo tecno-afetiva com a maguina da musica eletronicafoi sugerida por Jari Nousiainen, "raver finlandés": "Eu
me conecto com a musica e deixo que elajogue minhas emogdes parala e paracd." (Fritz 1999:82).

22 O tema da viagem é talvez 0 mais comum, como quando a pessoa se sente "vigjando num tinel ondulante que pulsano
ritmo do bumbo com luzes que piscam em minha diregéo" (depoimento em Fritz 1999:48) ou "vigja nas ondas da misica’
rumo ao "espago” (Henao 1995).

23 Outra declaracdo que também vai nessa dire¢do: "V océ se conecta em um nivel molecular com todos e com tudo*
(depoimento em Fritz 1999:52)

24 "Esse tipo de som tem poder sobre mim, ele € hipnético”, diz ainda a estudante paulista Raquel Vendi, de 19 anos (Franca
e Okky de Souza 1998:85).

25 Reynolds falaainda, por exemplo, de uma garota que "se contrai e pula mecanicamente, seus membros largados tragando
padrdes repetitivos no ar, como se ela fosse animada por uma vontade outra que ndo a dela* (Reynolds 1999:350).
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Segundo Tim Becker e Raphael Woebs, é justamente a "periodicidade implacével [...] e a
divisdo mecanica e exata do tempo (‘'ndo-humanizado’)" na mlsica eletrénica de pista que "torna
possivel a sua dimensdo mitica' (Becker e Woebs 1999:63). E a "estruturacio exagerada e ilimitada do
tempo" que "cria a sensacdo de atemporaidade”, € a "desumanidade” do "tempo musical 100%
estruturado” que leva ao "transe”, "um 'deixar-se levar' pela logica de um ritmo hipnético que flui em
movimentos 'controlados por outrem™ (Becker e Woebs 1999:63-4).% O papel do DJ é entéo estimular
0 transe coletivo através da coordenacéo desse som "desumanamente preciso” com os movimentos do
publico (Becker e Woebs 1999:64). E se a precisdo absoluta do tempo musical esté diretamente ligada
a experiéncia do transe maquinico, 0 mesmo se pode dizer da repetitividade do som tecnicamente
reproduzido. Como bem nota Tony Langlois, a "extensa repeticdo de um anico ritmo" produz uma
"ambiéncia 'extraordinaria” que estimula cada pessoa a "refugiar-se em seu proprio 'mundo
dancante™, a "perder-se na misica' (Langlois 1992:235-6). De fato, um mundo sensdrio-motor
extraordinério, caracterizado pela precisdo técnica e pela sincronizagdo entre som e movimento parece
ser produzido pela musica eetrénica de pista Mas 0 ouvinte-dancante de musica eletrénica
percebendo-se como pega de uma méguina no transe maguinico € apenas um lado da estéria. Vejamos
agora como 0 DJ assume o papel de um operador-produtor dessa méguina composta pelo seu publico,
pela misica e pelas méquinas técnicas.

26 "As técnicas do éxtase sdo elementos irrefutaveis de todas as culturas, e o ritmo invariavel do Techno e suas dangas se
provam particularmente apropriados para alcancar estados de transe." (Becker e Woebs 1999:64) Esses pesquisadores
chamam a atenc&o ainda para o papel das "luzes estroboscdpicas' na produgéo do transe, ao criarem "espagos virtuais que
parecem congelar os movimentos das pessoas e assim evocar interdependéncias permanentes entre os aspectos do tempo e
do espaco rituais e de sua desintegracao” (Becker e Woebs 1999:65). De fato, seria preciso outra pesguisa para dar conta do
papel dailuminagéo na producgdo do transe, em especial das luzes estroboscopicas — cujos efeitos alteradores ja sdo
comprovados desde a década de 30 e se popularizaram com os controversos estudos de Andrew Neher nos anos 60 (cf.
Rouget 1985:172-5; Becker 1994:48; Achterberg 1996:49-50; Harrah-Conforth 1992) —, visto que a combinag&o entre luzes
estroboscépicas e o pulso marcado da musica eletronica € de fato muito explorada nas festas.
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5. SOM E MOVIMENTO

Argumentarei agui que o DJ de musica eletrénica de pista € o operador de uma méaguina sonoro-
motora e que essa maguina possui um funcionamento determinado. Apresentarei, em primeiro lugar,
(1) os dois mecanismos basicos que produzem essa méquina e gue determinam o seu funcionamento —
o0 break, que tem afuncdo de capturar o movimento, e o pulso constante, que tem a funcdo de manté-lo
e modulé-lo. Em seguida, apresentarel (2) os trés pardmetros técnicos através dos quais essa maquina é
operada — a intensidade sonora, que produz um ambiente imersivo e vibratério, as freqiiéncias, que
trabalham as densidades relativas desse ambiente, e a velocidade, que diferencia e reorganiza essas
densidades relativas em diferentes estratos.

Pulso e break

Pulso e break designam dois estados muito distintos e facilmente identificaveis entre os quais
transitam a maior parte das faixas de musica eletronica de pista. A diferenca entre esses estados é
analoga aquela que Gilles Deleuze viu entre "metro” e "ritmo”. Metro e ritmo sdo complementares,
mas diferem por natureza. Metro é repeticdo-medida, isocronismo, continuagdo, ser. Ritmo é a
repeticdo-diferenca, incomensurabilidade, transformacdo, devir. Segundo Deleuze, a "repeticéo-
medida/nua/superficial” ("umadivisdo regular do tempo, um retorno isocrono de elementos idénticos')
se distingue da "repeticéo-ritmo/vestida/profunda’ ("desigualdades, incomensurabilidades’), pois a
primeira é "apenas a aparéncia ou o efeito abstrato da segunda’ (cf. Deleuze 1988:51-2, 449-51), e
com Félix Guattari, ele disse: "A medida € dogmatica, mas o ritmo é critico, ele liga os instantes
criticos, ou se liga na passagem de um meio para outro. Ele ndo opera num espago-tempo homogéneo,
mas com blocos heterogéneos." (Deleuze e Guattari 1997:119) A musica e etrdnica de pista trabalha,
poderiamos dizer, com diferenca e repeticdo: repetindo uma diferenca, tendéncia cujo exemplo
extremo € o pulso constante, mas que envolve também a repeticéo de padrbes mais complexos na
forma de loops; e diferenciando suas repeticdes, tendéncia cujo exemplo extremo é o break, mas que
envolve também o uso de efeitos e filtros nas modul agdes e mixagens.”’

Seria Util lembrar aqui dos dois passos rituais do DJ Arlequim. O ritmo do break ndo faz outra
coisa do que trazer as pessoas para dentro da musica e de seu movimento imanente, incentivéa-las a'se
fechar" para o mundo extra-sonoro e "abrir a cabega' para as "freqliéncias’ que "vao se acumulando” e
"gerando efeitos diferentes’.® O metro do pulso constante ndo passa de um dispositivo extremamente
eficaz de manter o movimento capturado no break para que se possa experimentar com ele, uma
maneira certeira de "entrar na cabega" do publico através da producdo de um transe maguinico pela
repetitividade hipnética. Trata-se sempre de aternar momentos de ruptura com momentos de
continuidade.”® Enquanto as diferencas e variagdes produzidas pelos breaks sdo como as "formulas’
gue garantem ao DJ a captura do movimento de seu publico, a continuidade e a linearidade produzidas
pela repeticdo de um mesmo pulso (ou mesmo de loops mais complexos) sdo aquilo que transforma
esse "ponto de fuga' em uma "porta de entrada’ para um novo mundo que € a contrapartida do novo
corpo sonoro-motor coletivo produzido na pista de danca através da sondagem sensivel e intuitiva,
pelo DJ, de seus limiares de resolucdo. Perceber-se como peca da méaguina, entrar no transe
maquinico, é assumir espontaneamente, por resolucdo sonoro-motora, uma das diversas funcdes que
compdem esse corpo coletivo.

Tudo comega com a captura do movimento, operacao aperfeicoada historicamente na Nova

lorque dos anos 70 pela "ciéncia do breakbeat".*® Sem essa captura, sem a ruptura que ela representa

27 O ritmo, num sentido mais geral, pode mesmo ser definido como "a repeti¢do de um padréo basico de diferenca" (Burns
1987:3), e naformulagdo precisa de Murphy e Smith: "irregularidade métrica em interval os curtos de tempo se torna
regularidade ritmica em intervalos mais longos ou em niveis mais elevados da escala’ (Murphy e Smith 2001:25).

28 Termos usados pelo DJ Camilo Rocha (entrevista, 10 de maio de 2003) para descrever o transe no Techno.

29 Umallinha de interpretacdo do funcionamento da musica el etrénica de pista semelhante a esta foi apresentada em Bacal
(2003:82-4).

30 "A ciénciado breakbeat", nos conta um de seus tedricos, Kodwo Eshun, "é quando Grandmaster Flash e DJ Kool Herc
[DJs envolvidos com a génese do Hip Hop na Nova lorque dos anos 70] e todos aquel es caras isolam o breakbeat, quando
elesliteramente vao para o ponto do disco no qual amelodia e a harmonia sdo suprimidas e as batidas da bateria e do baixo
vém para o primeiro plano. Ao isolarem isso, eles ligaram um tipo de eletricidade, tornando a batida portétil, extraindo a
batida." (Eshun 1999:176) Eterno opositor da "escuta retrog]udi]tiva’, Eshun propde a interpretacéo do breakbeat como um
dispositivo de captura do movimento como alternativa a interpretacéo retrégrada que faz dele um "retorno da percusséo
africana": "O breakbeat deveriair para frente. Pense nele como um dispositivo de captura do movimento feito de vinil,
antes que existissem os equi pamentos digitais usados atualmente. Se pudesse, Grandmaster Flash teria sido um designer
gréfico; se ele tivesse sido um desenhista de animag&o, ele estaria fazendo captura do movimento. Ele apenas fez tudo antes
no vinil." (Eshun 1999:181). Mais sobre a"ciéncia do breakbeat" em: Poschardt (1998:162, 167-75); Eshun (1999:13, 58,
68, 70, 177); Reynolds (1999:252-4, 257-8, 360-1, 373-4); Reighley (2000:44-5, 50-1); Brewster e Broughton (2000:213-
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entre dois regimes de movimento muito diferentes (um indiferente ao som e outro em correspondéncia
direta com €le), ndo existem as condi¢cbes minimas essenciais para a concretizagdo de um corpo
coletivo sonoro-motor. O movimento imperceptivel do som se torna perceptivel na danca a medida
gue o som imperceptivel da danca se torna perceptivel na masica. Mas ha uma grande diferenca entre
a captura do movimento e a sua manutencdo, e uma experimentagcdo controlada com o0 corpo sonoro-
motor concretizado pela captura do movimento sO € possivel se esse movimento puder ser mantido
pela proposicio de uma grade abstrata que distribuira pontos privilegiados nos quais uma
sincronizacdo entre som e movimento deve ocorrer. O pulso constante metrondmico foi a solucéo
encontrada historicamente para o problema da manutencdo do movimento, caracterizando a contragéo
da duracdo especifica ao corpo sonoro-motor concretizado gragas a sincronizagdo entre a misica e a
danca e entre misicas diferentes.

Se o break é a captura do movimento e a sua aceleragdo explosiva, como um turbilhdo que
captura um objeto para depois joga-lo a distancia, o pulso constante € a manuten¢éo de um movimento
jaexistente, a sua continuacdo e perpetuacdo. Um é como o despertar do coracdo (no feto ou navitima
de parada cardiaca) enquanto o outro € como a continuagdo de seus batimentos garantindo a
continuacdo da vida. Um é a partida do motor, o outro é o seu funcionamento regular. Um é a
superacdo da inércia de um sistema, 0 outro é a manutencéo de seu movimento. Na pratica, os DJs de
mUsica eletrénica de pista usam esses elementos de maneira complementar, os breaks servindo para
incentivar o inicio ou a retomada da danga (momentos de captura, em que, de uma hora para a outra,
as pessoas comegam a dancar) e o pulso constante servindo para manter esse movimento enquanto o
DJ trabalha com outros parémetros. E um equilibrio instavel esse da captura e da manutengéo do
movimento. E preciso ter muita técnica, mas também muita intuico.

Intensidade, frequéncia e velocidade

Tendo visto como o break e o pulso constante se complementam enquanto dois procedimentos
elementares que dao partida e mantém o funcionamento da méquina do transe da musica el etrénica de
pista, resta agora ver como, uma vez funcionando, ela é operada pelo DJ. Sabendo que a mlsica
eetrénica underground trabalha muito mais com a sondagem dos limiares de resolucdo do corpo
sonoro-motor de uma méguina de transe do que com a apresentacdo de uma narrativa musical, cumpre
conhecer os trés parametros elementares através dos quais €l es operam essa maguina, todos baseados
nos efeitos sensdrio-motores do som: os efeitos da altissima intensidade (geralmente medida em
decibéis; dB) do som eletronicamente amplificado, caracterizados pela experiéncia de imersdo
corporal em um ambiente vibratorio; os efeitos particulares de diferentes faixas de freqliéncias
(geramente medidas em hertz; Hz) e de suas combinagdes quando produzidas em altisssmo volume e
controladas de maneira precisa, caracterizados pela experiéncia de diferenciacdo entre sons que
penetram no corpo, que colidem com ele e que o dissolvem; os efeitos de diferentes velocidades do
tempo musical metronomicamente controlado (geralmente medidas em batidas por minuto; BPM),
caracterizados pelasincronizacédo de ritmosinfrar, intra- e inter-corporais.

Quanto aintensidade, o fato de que a musica eletrénica de pista ndo funciona abaixo de 90dB
coloca um limite minimo para que o processo de individuagdo do corpo coletivo na pista de danca se
inicie.*" Existem pelo menos dois motivos paraisso: (1) abaixo desse limiar de intensidade as relaces

7); Berk (2000:198); Sharp (2000:140-1); Shapiro (2000b:152); Webber (2000:93-4); Toop (2000:60, 62-7); Dr Schmidt
(2003); e Rocha (2004).

31 Bacal comparou o ambiente sonoro da festa de musica eletronica a um "muro de som em que todos os 'tijolos sdo
sonoros™: "amedida que vocé se afasta das caixas de som [...] vocé passa ater uma sensagdo definitiva de estar saindo de
um ambiente, e quanto maior a proximidade das caixas de som maior a sensagdo de estar entrando no ambiente sonoro"
(Bacal 2003:119; itdlicos no original). Essa €, provavelmente , a dimensdo corporal da experiéncia da musica eletrnica
mais facilmente percebida por qualquer um, e adiferenca entre "ouvir" e "sentir" é freqlientemente evocada pelaliteratura,
e.g.: Langlois (1992:236, 238 nota 3); Tagg (1994:13); Bull (1997:3); Malbon (1998:271, 275); Poschardt (1998:115);
Reynolds (1999:255, 283, 341, 349); Brewster e Broughton (2000:367); Jerrentrup (2000:69); Jouvenet (2001:12); Shapiro
e Lee (2000:148); Bacal (2003:5-6, 119); Baldelli (2004:5). E comum que o fato de ser possivel "conversar" no ambiente
sgja usado como argumento nas reclamagdes sobre 0 "baixo volume do som" de festas de musica eletrénica (cf. Pinheiro e
Passarelli 2003; Zioni 2004; Angelo 2004:31). Diante da predominancia de sons graves em altas intensidades na misica
eletronica de pista, Neil Todd e Frederik Cody (2000) concluiram que "outras sensacfes acusticamente evocadas além da
audicdo normal estdo sendo buscadas nesses ambientes’, algo que ja vem sendo chamado de "o limiar do Rock'n'Rall” (i.e.,
o fato de que esse tipo de musica parece s6 "funcionar" quando tocada acima de 96dB). A explicacéo proposta pelos
pesquisadores é a"sensaco prazerosa de auto-movimento" provocada pela estimulag8o aclstica do sistema vestibular
(principalmente de um d6rgdo chamado sacculus, filogeneticamente ligado as origens dos vertebrados; cf. Todd 2005) por
sons entre 100 e 500Hz (médio-grave) e entre 90 e 120dB, uma sensacdo comparavel a da oscilacdo em um balango (cf.
Todd e Cody 2000). Apesar de concordarmos com Rouget (1985) que ndo é possivel reduzir a explicagdo de fendmenos de
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intersubjetivas provavelmente permanecem ainda muito presentes através das conversas; € mais
importante ainda, (2) abaixo desse limiar de intensidade o som (principalmente as freqiiéncias mais
graves) deixa de ter o impacto fisico no corpo que promove a imersdo num meio vibratorio. A
intensidade tem, portanto, esse duplo papel de contribuir para o rompimento da pessoa com o mundo
comunicaciona humano através da dificultagdo da comunicagdo verbal e daimersdo do corpo em um
meio vibratério préindividua que formara o novo individuo coletivo sonoro através do transe
maguinico. Muitos outros estilos musicais amplificados eletronicamente (notavelmente o Rock)
também dependem de altas intensidades para funcionar, igualmente isolando as pessoas em um mundo
sonoro imersivo. O que distingue, no entanto, a musica eletrénica de qualquer outro estilo musical
amplificado, é a mesma diferenca que Gregory Bateson apontou entre ser a fonte energética que
produz a agdo ou ser a maquinaria de decisio que a libera.®** No primeiro caso, as variagdes do som
produzido sdo imediatamente relacionado as constantes variagdes expressivas do instrumentista, ao
passo que no segundo essa relagdo é mediada por uma maquina automatica.

No caso das fregiiéncias, essa especificidade mecénica da misica eletronica radica no fato de
gue enquanto para o instrumentista faz toda diferenca o fato de ele tocar um instrumento percussivo,
de corda ou de sopro, para 0 DJ todos eles se igualam enquanto manifestacfes de um mesmo espectro
sonoro. Em outras palavras, na relacdo com o seu publico, o DJ de misica eletrénica de orientacdo
maquinica ndo trabalha com notas, acordes, melodias, harmonias, todo o vocabulario musical do
instrumentista que precisa produzir sons especificos através da manipulagdo de seu instrumento, mas
apenas com a liberacdo controlada de freqliéncias. Para o DJ, aquilo que realmente importa em um
som é o seu efeito no publico quando amplificado a altas intensidades. Por isso, a modulagéo
cuidadosa das trés faixas de fregiiéncias, as vezes suprimindo-as, as vezes intensificando-as, € muito
mais importante do que uma seqiéncia de notas ou um campo harménico em particular.
Evidentemente, existem DJs mais interessados na linguagem musical do que outros e ha toda uma
dimensdo harménica e mel 6dica na musica el etrénica de pista que pode ser trabalhada pelo DJ em suas
mixagens, mas tudo isso é secundario da perspectiva do transe maquinico.

No caso das velocidades, a especificidade da musica eletrénica reside no duplo processo de
automagdo e simplificagdio da base ritmica. E sabido que, a partir de meados da década de 70, as
musicas destinadas as pistas de danca foram rapidamente desenvolvendo uma espécie de linguagem
comum baseada na precisdo metrondmica e no pulso constante que culminou, na primeira metade dos
anos 80, na criacdo da House e dos estilos mais maguinicos de musica e etrénica, baseados em faixas
(tracks) mais do que em cangdes.** Ao mesmo tempo em que o baterista (quando ndo toda a banda)

transe apenas a mecanismos psicofisiol gicos, ndo vemos motivos paraignorar esse tipo de estudo quando ele pode
contribuir para a avaliagdo de explicagBes mais complexas (cf. Bateson 1975; Gell 1980).

32 "Navida cotidiana, existem tipicamente dois sistemas energéticos em interdependéncia: um é o sistema que usa sua
energia para abrir ou fechar atorneiraou o portdo [...]; 0 outro é o sistema cuja energia 'flui através datorneira ou da grade
guando elas estdo abertas. [...] A combinago dos dois sistemas (a maguinaria de decisdo e afonte de energia) levaauma
mobilidade parcial em cada um dos lados da relac8o. VVocé pode levar um caval o para a &gua, mas vocé ndo pode fazé-lo
beber. Beber € assunto dele. Mas mesmo se o cavalo estiver com sede, ele ndo podera beber ando ser que vocé o leve até a
agua. Levélolaéassunto seu." (Bateson 1985:113-4; cf. p.120-1). O fato de que, mesmo com sede, o cavalo sd pode beber
se for conduzido até a &gua, mostra que maquinaria de decisdo do cavalo (beber ou ndo) esta aqui subordinada aquela do
seu condutor (levé-lo ou ndo). O fato de que, mesmo diante da &gua, o cavalo sb pode beber se estiver com sede, mostra
que afonte de energia do condutor (levé-lo até a &gua) esta aqui subordinada aquela do cavalo (beber). No caso do DJ, é ele
guem comanda a maguinaria de decisdo, mas néo é ele a fonte de energia determinante para o funcionamento do sistema.

33 Eshun distingue duas tendéncias na musica €l etrénica de pista, opondo o "humanismo gospel da'cangdo™ a"musicada
maquina metdlicada 'track™ (Eshun 2000:78; 1999:-6). Ele chama a primeira tendéncia de Soulful, que pode ser traduzido
como "cheio de ama' mas também como " plenamente de acordo com a tradicdo da musica negra’, e a segunda de
Postsoul, que pode ser traduzido como "pés-ama’, "sem ama"' ou como "abandonando atradi¢do da masica negra’.
Reynolds fez a mesma distingdo opondo as "expressies sentimentais derivadas do Rhythm'n'Blues’ das "cangdes" ao
"funcionalismo impessoa" das "tracks" (Reynolds 1999:27, 31). O que caracteriza astracks € o fato de serem geralmente
"longas e estendidas repeti¢des de padrées’ numa "reorientacdo intencional da misicarumo asimplicidade e ao
primitivismo" (Becker e Woebs 1999:59). A idéiadatrack como literalmente uma"pista’ ou "faixa' de movimentagéo foi
plenamente percebida por Fritz: "A Acid House[...] se distanciou bastante das suas raizes musicais na Disco e evoluiu para
uma forma musical interativa que criou um movimento irresistivel, transportando os dangarinos numa viagem interior"
(Fritz 1999:69); "A musica é ciclica e continua e age mais como um catalisador de sua prépria viagem interior, mais um
sistema de transporte do que um fim em si [...], seu efeito intencional é inspirar umareacgdo fisica', "especia mente
concebida para fazer seu corpo se mexer" (Fritz 1999:76, 79); e como disse o DJ Dave Ralph: "Essas faixas realmente te
levam a algum lugar e um bom DJ organiza esses elementos e criauma viagem" (Fritz 1999:81). Reynolds, que considera
astracks "veiculos, motores ritmicos que levam o dangarino para passear”, compara as técnicas de mixagem a "dirigir um
carro", e astécnicas de turntablism a"direg8o acrobética’ (Reynolds 1999:30, 271-2). Mas além de ser umamusica
vigjante, o Techno também pode ser visto como "a musica perfeita paravigar, [...] seus ritmos repetitivos, melodias
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era eliminado junto com suas oscilacBes expressivas de velocidade, a prépria base da musica era
reduzida a um pulso constante e impessoal que guarda muito mais parentesco com um sina
sincronizador de méguinas do que com um ritmo musical.* Isso permitiu ndo apenas a sincronizagdo
precisa de duas ou mais gravacdes diferentes pelos DJs, mas também a especializacdo crescente do
publico em faixas de velocidade particulares, fazendo da danca (i.e., da sincronizagdo dos movimentos
do publico com o0 som) a porta de entrada para um transe maguinico.
* k%

Tornando-se linguagem de méquina— ou, nas palavras do DJ norte-americano de Techno Juan Atkins,
"computadores conversando entre si" (cf. Brewster e Broughton 2000:335) — a misica el etrénica de
pista se tornou ela mesma 0 som de uma maguina cujas pecas sao, entre outras Coisas, pessoas em
movimento, dancando em transe maquinico. Poderiamos dizer que enquanto o break e o pulso
constante condicionam a formagdo do corpo dessa méaquina — capturam e concretizam seus
componentes e lhes impde um modo particular de existéncia —, os trés parametros bésicos constituem
os controles pelos quais ela pode ser operada e conduzida numa determinada direcéo — o controle das
intensidades, como um motor que determina os limiares de poténcia da maguina (0 minimo, de 90dB,
abaixo do qua ela ndo funciona, e o méximo, de 130dB, acima do qual ela ameaca destruir suas
proprias pegas técnicas e organicas); o controle das freqliéncias, como uma caixa de cambio que
coordena 0 engate de suas diferentes pecas (as trés faixas correspondendo a trés niveis possiveis e

minimalistas e modul agbes timbristicas sendo perfeitas para as constantes mudancas de perspectiva of erecidas pela viagem
em alta velocidade", "seus sons reproduzindo fielmente o disparar das sinapses forgadas a processar o fluxo incessante de
informagao" (Savage 1993) Néo custa considerar também o fato de que o termo disc jockey (cuja primeira mencdo em
registro € uma matériajornalistica de 1941; cf. Brewster e Broughton 2000:27) significa, entre outras coisas, 0 "condutor"
dos discos (como um jockey conduz um cavalo; cf. Thornton 1996:61-2; Brewster e Broughton 2000:27-8), e que um dos
nomes dados aos erros de mixagem é "desastre ferroviario” (cf. Reighley 2000:2, 110). Com as tracks, como ja se disse,
"[p]ela primeira vez na histéria da misica popular ocidental, letras, melodia e avoz humana foram eliminadas e amusica
foi dominada por aquilo que as maquinas fazem de melhor: repetir padrées ritmicos que podem prosseguir
indefinidamente" (Jones 1994). "On And On" (algo como "o tempo todo" ou "sempre em frente"), foi justamente o titulo
dado aquela que é normalmente considerada a primeiratrack (cf. Reynolds 1999:36; Brewster e Broughton 2000:306-9;
Reighley 2000:109; Shapiro e Lee 2000:5; Eshun 2000:75). Langada pelo DJ Jesse Saunders em 1983, a faixa transformou
em um produto aquilo que até entd@o era um processo, o habito do DJ de usar o pulso constante, preciso e simples de um
sintetizador de ritmos como base sobre a qual sobrepor trechos especificos de musicas (cf. Brewster e Broughton
2000:307).

34 Estudos de laboratério comprovam que os esforgos para manter a vel ocidade constante na produggo de algum ritmo
geralmente produzem, ao longo do tempo, aceleracdes e ralentamentos que, apesar de sutis 0 bastante para ndo serem
percebidos em um contexto musical, sdo suficientemente acentuadas paraimpedir qualquer sincronizagdo entre duas
gravagoes diferentes (cf. Clynes e Walker 1983:176-7; Kramer 1988:74). O DJinglés Danny Tenaglia comenta que "as
pessoas nao percebem o quao dificil € mixar [...] discos com bateristas humanos' (Brewster e Broughton 2000:161), o DJ
norte-americano Peter Calandra conta que "n&o ha batida computadorizada [em discos antigos]” e que o DJ precisa "ter
muita familiaridade com cada tempo e entender as nuances em cada ritmo” (Reighley 2000:108) e o DJ pioneiro da House
Jesse Saunders afirma que "o baterista tenta, mas ele ainda ndo consegue manter o tempo exato por todo o disco, ele
oscila", "[€] um pesadel 0" (Reighley 2000:108). Sobre o assunto, ver ainda Brewster e Broughton (2000:136). Dai a
diferenca (muitas vezesinconsciente, mas inegével) introduzida pela musica el etronica de pista a partir da segunda metade
da década de 70, quando maquinas conhecidas como "baterias eletrénicas’ passaram a substituir os bateristas com a sintese
ritmica. "Com amusica eletrénica de pista’, constata Bob Ostertag, "a grade mental que permaneceu implicita durante
milénios de misica humanafoi colocadaem primeiro plano, no centro, e tornada audivel. [...] 1sso é revolucionério.”
(Ostertag 2002:11) Eshun, por sua vez, nota que apesar de "toda a percepcao ritmica das pessoas ter mudado” com a
introducdo dos sintetizadores de ritmo, elas "evidentemente fingem que nada aconteceu” (Eshun 1999:186). E preciso
perceber que, com o sintetizador de ritmos, a precisao técnica na vel ocidade musical alcangou um grau inimaginavel para
um instrumentista humano, o que teve efeitos decisivos tanto na prética dos DJs — que passaram a experimentar
sistemati camente com sobreposi ¢des sincronizadas e transi¢des imperceptivei s entre misicas diferentes — quanto na de seu
publico — que passou a se diferenciar a partir de preferéncias por vel ocidades especificas que antes eram praticamente
inexistentes enquanto realidade empirica estavel. Quanto a criagdo de estilos musicais pela simples ateragéo precisa da
vel ocidade de reproducdo da gravagdo, basta ver os casos do New Beat — resultado da reproducdo de gravagOes feitas
originalmente em 45rpm na velocidade mais lenta de 33rpm —, do Jungle — resultado do aumento de mais de 60% da
velocidade original de breakbeats usados no Hip Hop — e do Trip Hop — resultado da diminui¢do da velocidade desses
mesmos breaks (cf. Reynolds 1999:124; Fritz 1999:98; Sharp 2000:136). Quanto a diferenciacdo de qualidades de
movimento na pista de danga em fungao da velocidade musical, basta verificar a organizagdo metrondmica do repertorio,
na qual as misicas sdo organizadas por faixas de velocidade e o DJ escolhe a musica de acordo com a vel ocidade exigida
pela pista de danga (cf. Rule 1999:12; Reighley 2000:110). Por fim, quanto a diferenciagdo do publico em si por faixas de
velocidade, temos o caso historico dafaixa"Acid Tracks', lancada em Chicago em 1987 pelo grupo Phuture na velocidade
de 130BPM, que foi ralentada para 120BPM para que se adequasse as preferéncias do publico novariorquino (Brewster e
Broughton 2000:316), revelando assim que o publico de Nova lorque era 10BPM mais lento do que o de Chicago (uma
diferenca dificilmente quantificavel sem aalta precisdo da sintetizagdo metrondmica do ritmo). A acoplagem direta dessas
duas méaquinas (0 metrénomo e o toca-discos) através da eliminagdo da mediagdo que impedia a sua plena sinergia (o
baterista humano) abriu assim um novo campo de experimentagOes sisteméticas com a relagdo som-movimento.
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diferentes de engate); e o controle das velocidades, como um pedal de aceleracdo gque controla a sua
velocidade de funcionamento (cada estilo com suas préprias vel ocidades méxima e minima, a maioria
se concentrando entre 120 e 150BPM). A energia dessa maguina de transe vem tanto da rede elétrica
gue alimenta as maguinas técnicas quanto do metabolismo das pessoas maquinadas, o DJ limitando-se
aliberar e modular essa energia através dos seus parametros de controle. O importante é perceber que
o DJ é um maguinista maquinado, que o seu controle sobre a maquina ndo € maior do que o controle
gue a maguina tem sobre ele. 1sso pois a maguina da misica el etrénica € uma maguina desgjante, seu
funcionamento coincidindo com sua formacdo e 0 seu produto sendo apenas a sua propria auto-
producéo continua, i.e., a continua coevolugdo entre som e movimento.
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6. DEVIRES

"O devir", nos dizem Deleuze e Guattari, "ndo tem termo, porque seu termo [...] so existe tomado num
outro devir do qual ele é o sujeito, e que coexiste, que faz bloco com o primeiro" (Deleuze e Guattari
1997:18). As relacBes entre musica el etrdnica e xamanismo se mostraram cada vez mais interessantes
amedida que elas deixaram de expressar a confrontacado entre duas realidades sociais conhecidas e em
muitos aspectos incompativeis e passaram a manifestar implicagdes mutuas entre realidades sociais
ainda por conhecer. Com efeito, 0 xamanismo da misica eletrdnica € muito melhor compreendido
guando deixa de ser buscado em sua relagdo com alguma esséncia xamanica tradicional e passa a ser
visto como uma manifestacdo particular da distribuicao tecnol égica do xamanismo contemporaneo em
geral: um devir-xamanismo da musica el etrénica de pista como contrapartida de um devir-maguina do
xamanismo indigena. O principal aqui foi seguir até o fim a trilha do transe (no caso da musica
eletronica) e da méaguina (no caso do xamanismo), até o0 ponto em que convergiram no transe
maquinico, no qual a pessoa se percebe como uma pega de uma méguina sonoro-motora caracterizada
pelos dois mecanismos basi cos que a produzem e gue determinam o seu funcionamento — a captura do
movimento pelo break e a sua manutencdo pelo pulso constante — e pelos trés principais parametros
técnicos através dos quais ela é operada — a intensidade sonora geral, a distribuicdo do espectro de
frequéncias e a velocidade damusica.

Elias Canetti ja disse que nds, modernos, ndo temos mais mitos (cf. Garcia dos Santos
2003:71-2); mas o motivo disso ndo poderia ser o fato de que vivemos, como os proprios indios o
dizem, para o bem ou para o mal, no tempo mitico ele mesmo? Se 0 xama indigena encontrou nas
maquinas concretizacdes parciais e tecnicamente manipulaveis de suas capacidades e poderes que
passaram a ser acessivels aos ndo-xamas, entdo o que se observa é uma atualizagdo tecnoldgica do
tempo mitico através da distribuicio tecnoldgica do xamanismo.® Nessa nova forma, 0 xamanismo
ndo deixa de existir e nem perde sua importancia, apenas passa a funcionar de outra maneira,
distribuida e geralmente parcia: cada méaguina materializando diferentemente técnicas do éxtase que
antes eram concentradas em seu corpo individual. H4, sem divida, um devir-xamanismo da musica
eetrénica. Porém, diferentemente da tendéncia dominante no estudo do tema (e no préprio discurso
nativo), que tende a procurar 0 nexo desse devir na equiparacdo formal entre o individuo DJ e o
individuo xama tradicional — como se ja soubéssemos o que € um "DJ" e 0 que € um "xama' mesmo
antes de saber 0 que é o xamanismo da musica eletronica —, decidi procuré&lo na maneira como a
mUsica eletrénica faz, de uma transformacao especifica da operatéria xaméanica, um meio de tornar-se
xamanica ela mesma. O que encontrel foi, de maneira geral, um duplo devir, no qual a muasica
eletrénica e o xamanismo se modificam mutuamente de forma a ndo poderem mais ser reduzidos
aquilo eram fora de sua relacao.

35 O argumento €é desenvolvido em Ferreira (2006; Capitulos 5, 6 e 7).
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