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Um elogio do riff - produção de presença nos drones do Sunn O)))
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Resumo

No presente artigo, examino como o riff -  para além de seus aspectos musicológicos, produção de sentidos de masculinidade no rock e circulação mundializada dentro e entre gêneros musicais - pode ser analisado pela Estética da Comunicação. Orientado por noções das materialidades da comunicação como presença e elogio, tomo como objeto empírico a banda de doom/drone metal Sunn O ))). Nas ambiências decorrentes dos drone-riffs da banda, há um esvaziamento de convenções de produção e escuta da canção pop, preponderando feedbacks gerados por pedais de efeito e amplificadores. Dessa forma, procuro analisar uma estética não-hermenêutica, de ruído, dependente das tecnologias de som e derivada da experiência estética de choque da modernidade.
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1. Considerações iniciais
É importante, de saída, estabelecer o que esse artigo não contempla: 1) uma análise do riff como signo de masculinidade do rock (cf. FRITH e MCROBBIE, 1990) ou da diáspora e globalização (MONSON, 1999); 2) uma abordagem musicológica do riff, definido como um pequeno tema ou frase, orbitando pelo sistema tonal, modal ou escala pentatônica, de 1, 2 ou 4 compassos que sustenta harmônica, rítmica e melodicamente uma canção, podendo estar ao longo de toda a peça, servindo como um ‘fundo’ sobre o qual a melodia de voz se desenvolve e varia, ou se coloca contra uma progressão de acordes (cf. DOURADO, 2004; MIDDLETON, 1990; MONSON, 1999). Não priorizando os aspectos supracitados, o objetivo no presente texto é analisar o riff como um objeto empírico passível de ser debatido no âmbito das mídias e da estética da comunicação. 

Desta forma, pretendo abordar processos estéticos, sensoriais, não-semânticos do riff. Discutir a repetição, o aspecto corpóreo e rítmico (para quem toca e para quem ouve), a articulação com meios técnicos de ouvir, a amplificação, textura e timbre; o gerenciamento de ruído, os efeitos de presença, agressão, destruição e confronto. Mantenho o interesse no aspecto não-interpretativo, ‘primitivo’ e simultaneamente ‘moderno’, mecânico, reprodutível, de aparelhos, sustentando o debate na experiência estética comunicacional e no caráter midiático, buscando algo aproximado ao elogio da beleza atlética (cf. GUMBRECHT, 2007). Busco examinar o riff em seus aspectos e objetos materiais, performáticos, como “formas produzidas por movimentos corporais e a presença desses corpos” (p. 31). 
Norteio-me por uma experiência estética que não se exclui totalmente do fluxo das situações cotidianas, e que não se filia a um pensamento de beleza e prazer desinteressado, puro, alheio a propósitos e funções. Busco pensar o riff em sua “ sonoridade musical e o timbre” como “elementos significativos como médium da experiência”, entendendo que “sua natureza vibratória e rítmica, extracognitiva, pode favorecer a sintonia necessária para a interação estética” (BRAGA, 2010, p.86). A estética aqui, no bojo da música pop, sobretudo em seus gêneros roqueiros, volta- se para a “matéria”, isto é, o modo em que o ouvinte sente a música, ou o modo em que a canção afeta o seu corpo mais do que julgada pela mente (cf. BAUGH, 1994). Tais propriedades materiais, junto da intensidade das ondas sonoras, ritmo, timbre e performance são priorizados, em uma “ênfase no próprio som de uma nota musical como veículo de expressão musical” (p.16). Haveria uma fisicalidade, com critérios de execução que não passam por uma execução fiel ao metrônomo ou a uma hipotética partitura. A maneira como se toca são é mais importante que as notas em si.

Portanto, orientado por conceitos das materialidades da comunicação como presença e elogio, mobilizo como empírico a banda de doom metal Sunn O ))), e em seus drones derivados de riffs discuto de maneira exploratória uma estética não-hermenêutica, de ruído, dependente das tecnologias de som e da experiência estética de choque da modernidade. Após realizar uma contextualização breve sobre as materialidades da comunicação, a noção de elogio e produção de presença em Gumbrecht (2007 e 2010), discutirei a repetição, o ruído, e o emprego das materialidades nos riffs em geral e na banda Sunn O))). Por fim, apresento as considerações finais.
2. Stop Making Sense - riff, produção de presença e elogio
De acordo com Shvarts (2014), a banda de doom/drone metal Sunn O))) seriam pioneira do drone metal, um subdivisão do já rarefeito doom metal. Suas composições são longas, vagarosas, repletas de reverb, frequentemente sem vocais ou baterias, sempre em volume tão alto que um dos músicos já “sugeriu que eles tem um distintos seguidores tactilmente orientados” (p.2). Portanto, uma abordagem possível de sua estética sonora, e um possível elogio, seguramente passa por uma análise de suas materialidades.
Em Gumbrecht (2007), a noção de elogio é devotada aos esportes e aos atletas, como “determinação em ver e valorizar a beleza” (p.26). Porém, em âmbito acadêmico, elogiar é problemático pelos juízos de valor. Conforme Sans e Cano (2011) comentam, pesquisadores da música popular não raro se abstém de emitir de maneira direta um juízo de valor próprio, procurando reproduzir os critérios e qualidade dos indivíduos estudados, em um exercício de empatia e relativismo cultural, evadindo a qualquer tipo de “elogio” por parte do pesquisador. Juízos estéticos não são necessariamente atos de produção de conhecimento, e seriam socialmente condicionados, vinculados a um tempo e espaço. Deste modo, interessaria mais compreender os processos de construção desses juízos do que emiti-los. Todavia, para Gumbrecht (2007) movimentos dos performers e eventuais acoplamentos com elementos não humanos comporiam uma performance, passível de ser elogiada, uma vez acolhida em seu programa das materialidades da comunicação.
Mais do um conjunto de conceitos, as materialidades da comunicação orientam uma postura epistêmica própria, evitando em suas teorias a ‘alta abstração’ e o caráter ‘espiritual’, situando-se mais em contato com as dimensões concretas e sensuais da nossa experiência (cf. GUMBRECHT, 1994). A perspectiva é menos antropocêntrica, espiritual, transcendental e anti-tecnológica mas mais ecológica e desejosa de discutir articulações entre mente, corpo e máquinas. Visa abarcaria “todos os fenômenos e condições que contribuem para a produção de sentido, sem serem, eles mesmos, sentido” (GUMBRECHT, 2010, p. 28). Em suma, entender como os diferentes meios, ‘materialidades’, em suas condições concretas de articulação e transmissão influem no caráter de sua produção, recepção, e sentidos transportados. 

No chamado campo não-hermenêutico, Gumbrecht (2010) examina fenômenos estéticos evitando a extração de verdades mediante  significados subjacentes às coisas do mundo, priorizando ao invés dos fatos materiais, as realidades que existem fora deles. O autor defende a superação deste paradigma da representação, e se volta para os dispositivos técnicos, pelos quais os conteúdos podem se manifestar no espaço, impactando sobre o sentido que transportam. Orientado por tais premissas, riffs seriam moldados pelas materialidades, em acoplagens entre indivíduos, meios de comunicação e movimentos corporais que produzem efeitos nos sujeitos ou engendram um ritmo no contato entre si. O ritmo e a intensidade do som,  a vibração das cordas de um instrumento atingiriam nossos corpos e independentemente do que interpretemos de sua melodia e/ou harmonia executada. Em suma: embora tenha conotações semânticas, na chave das materialidades da comunicação, a música teria como predominante a dimensão de presença.
A produção de presença diz respeito a algo que está ao alcance, tem substância e podemos tocar, ter percepções sensoriais imediatas, ‘trazendo para diante’ um objeto no espaço, iniciando ou intensificando o impacto dos objetos ‘presentes’ sobre corpos humanos. A presença, não “requer ‘interpretação’ que nos convide a atribuir sentidos bem circunscritos a palavras” (GUMBRECHT, 2015, p.20). Toda experiência estética oscilaria em uma interferência mútua entre efeitos de presença e efeitos de sentido, ainda que o peso relativo dos dois componentes não seja igual, e o autor admita ser “muito difícil – talvez impossível – não ‘ler’, não tentar atribuir sentido” (2010, p.135). 

Na presença, as pessoas se sentem parte do mundo físico, contíguas aos objetos que o compõem e inscrevendo seus corpos em padrões regulares. Os performers por vezes parecem ter seus corpos comandados por uma força maior, ao invés de seguir instruções do cérebro, gerando um “distanciamento da consciência e do universo das intenções” (GUMBRECHT, 2007, p.121). Os instrumentos e elementos não-humanos utilizados, exigem um envolvimento pronunciado do corpo resultando em um “relacionamento simbiótico entre o ser humano e o instrumento” (p.124). Para um músico, saber quando tocar, quando silenciar, ter as notas “prontas” em seus dedos, a partir conhecimento mecânico e uma intuição advinda dos corpos, exige  intensidade de concentração. 
Reconheço a pertinência de muitas críticas às teses de Gumbrecht (PICADO, 2016; DAHER 2011a e 2011b). Pereira de Sá (2016), por exemplo problematiza justamente a suposta dicotomia estabelecida por Gumbrecht (2010) entre “presença” e “sentido”. Para a autora, há produtividade na reflexão de Gumbrecht quanto à urgência de atentarmos para as materialidades da comunicação, todavia o sentido se constrói a partir das materialidades, e não em oposição a estas. Dessa forma, Pereira de Sá (2016), procura “‘fazer falar’ todos os componentes materiais e afetivos que contribuem justamente para a produção de sentido naquele evento que chamamos de experiência estética” (p.149). Por outro lado, uma maior atenção ou equilíbrio nos exames e análises entre os paradigmas hermenêuticos e não-hermenêuticos seria o que Gumbrecht  (2010) defende “e não pela substituição completa de um sistema por outro” (MONTANHA e LELAL, 2013, p. 213). Isto é, a materialidade dos objetos, a presença não exclui “totalmente sua dimensão interpretativa” (p.215). Creio que atentar à oscilação desigual entre sentido ou significado presença seja um caminho interessante, examinando as materialidades sonoras, dispositivos técno-midiáticos e ritmos engendrados por e para os corpos.
3. Dazed and Confused – repetição e ruídos em riffs e drones. 
É seguro reconhecer que a periodicidade, redundância e repetição, fundamentais para a música num geral, são quase que obrigatórias na música popular, ajudando a definir mercados de música, canalizar formas de consumo, facilitar a escuta e criar expectativas de resposta. O riff e a repetição, em uma chave Benjaminiana, propiciariam um resgate do corpo e seus sentidos para estética (cf. BUCK-MORSS, 2012). Chamariam à superfície do corpo, nos seus limiares entre o interno e externo, nos aparatos físicos-cognitivos, de sensores autônomos e não intercambiáveis (embora sinestésicos). Tratariam da ordem “na frente” da mente, em um mundo pré-linguístico, destreinado, “incivilizado e incivilizável, um núcleo de resistência à domesticação cultural” (p. 158). A experiência moderna defendida por Walter Benjamin (2012) é neurológica, centralizada no choque. O campo de batalha, ou ambiente fabril, em termos de experiência, seria a norma na vida moderna, sobretudo nos grandes centros urbanos. A repetição no sistema sinestésico seria brutal, danificando os sentidos humanos, paralisando a imaginação, isolando seu trabalho da experiência, em que “a memória é substituída pela resposta condicionada, a aprendizagem, pelo ‘exercício’, a habilidade, pela repetição” (p. 169). O sistema cognitivo se torna antes de tudo, anestésico, ansioso por narcotizar-se com ou contra o excesso de estímulos. Por outro lado a repetição é associada aos modos de composição, sobretudo oral e eletrificado. Para Middleton (1990), repetição do riff derivaria das limitações da memória humana, privilegiando a reiteração discursiva e estruturas de organização passíveis de serem armazenadas pela performance individual ou coletiva. No entanto, nos drone-riffs do Sunn O ))), a repetição de longos ostinatos se estende por dezenas de minutos, tornando-se mais do que um exercício de memória, mas sim de resistência física. De acordo com Shvarts (2014), os fãs vão aos concertos para se desafiarem no sentido de procurar compreender o quanto aguentam de massa sonora ruidosa.
Goddard et al (2012) comentam que ruído tem funcionado, desde a era industrial, como um poderoso polo de atração de teorias e práticas. Formas de prazer transgressoras e subversivas derivam daquilo que é, em uma definição simplista, o Outro da música. Por outro lado, nas teorias da Comunicação, o ruído é como se fosse uma imagem invertida da comunicação mais paradigmática, idealizada, fluida, eficiente, completa, digna de ser interpretada, em suma, perfeita (cf. SILVEIRA, 2013, p. 55). Seria aquilo não pretendido pela fonte, que acresce ao sinal durante a transmissão, atuando de forma indesejável e desordenada, como manchas que interrompem e abalam a estruturação do texto, imagem ou som e agindo como elemento negativo a ser eliminado de seus processos. 
Todavia, articulando mídia e música, podemos encontrar um lugar relevante de discussão do “‘ruído’, da distorção pura e simples, da dissonância e, no extremo, da antimúsica na dinamização histórica, no quadro pulsional e na fundação estética da música pop” (SILVEIRA, 2013, p. 45). O riff apresenta uma sonoridade industrial e urbana, de ruídos e barulhos alheios ao sistema de notação musical. Encontra-se mais presente em gêneros musicais que em muito se definem pelo “modo como se fazem permear por intensidades, matérias e configurações sonoras que poderiam ser entendidas tradicionalmente como ‘ruidosas’, externas às convenções musicais, destemperadas demais para padrões mais rígidos de musicalidade e para sensibilidades mais embotadas” (p. 45-46). Seria o caso do drone metal apresentado por Sunn O))).  
A disposição para o ruído seria uma consciência medial, uma sensibilidade própria da materialidade, instrumentação e equipamentos sonoros disponíveis (cf. SILVEIRA, 2013). O feedback ou microfonia, converte-se em um objeto sonoro em si mesmo, manipulável e trabalhável em suas texturas, mais do que uma sujeira compulsória, um mero encargo adicional. Instrumentos são pensados junto de seus aparelhos de execução, gravação, mixagem e reprodução sonoras, geradoras de ruído. Evidentemente que as técnicas de distorção, volume intenso de som e feedback, tão caros à estética roqueira, hoje em dia estão longe de ser uma novidade. Todavia, o caráter ruidoso é fundamental para riffs em geral e sua audição não limitada aos ouvidos ou qualquer aparelho sensorial estanque. A tensão entre ruído e música em muito ultrapassa a música pop, mas curiosamente o riff converge tanto a repetição, o respeito à escala musical, a dinâmica de tensão e relaxamento, a ânsia de memorização com o gerenciamento de ruído, a antimúsica, a agressividade assustadora, incômoda e alheia ao significado. 
Mas, ao ouvirmos o trabalho da banda pela primeira vez, possivelmente não reconheceremos propriamente riffs. Com efeito, há uma dificuldade inclusive em definir as peças da banda como música de fato, já que escapam às convenções mais recorrentes da canção pop. Não é possível identificar facilmente refrões; aliás, quando há algo próximo de uma voz humana, esta é distorcida a ponto de quase não ser possível encontrar significado de eventuais letras. O som que chega aos nossos ouvidos é puro feedback produzido por guitarras, efeitos de distorção e amplificadores, priorizando os registros graves em longas notas contínuas que nos deixam na expectativa que a “verdadeira” música comece
. O incômodo é praticamente inevitável. Mesmo quando ouvimos outros sons que não sejam longos drones de baixo e guitarra em afinações baixas, a atmosfera sonora criada pela banda é lúgubre, arrastada e ruidosa.
Mykolas Natalevičius (2013) define o drone como a extrema redução dos parâmetros musicais (ritmo, harmonia, melodia), e caracterizam-se pela longa duração de sons sustentados ou apenas um som único carente de contrastes salientes. O ritmo do drone ficaria em alguma medida subjacente, quase imperceptível, ou utilizado de maneira não-convencional. Encontraríamos modulações sensíveis de timbre e por vezes mudanças de dinâmica. O drone faz parte da tipologia do uso do ruído da guitarra proposta por Halligan (2013), que também inclui a) aumento de volume b) diminuição ou supressão completa de espaço entre as notas, estabelecendo interconexões, roubando da voz o principal elemento da faixa e c) posicionamento frente ao ouvinte, que procura submete-lo a uma suspensão de suas normas estéticas pré-concebidas. Mediante a repetição do drone, estende-se a duração das faixas, que agem como mantras, feitiços semi-hipnotizantes, quase-religiosos ou cerimoniais. Há uma sensação de diminuição de funcionamento cognitivo, uma baixa das defesas em frente à natureza engolidora da música, em um processo que por vezes pode se estender para além da audição. Em outra passagem, o autor comenta que o drone engendra vibrações, podem causar dor, movimento (ou imobilização, acrescentaria) e a experiência corporal.
4. Man in the Box  - acoplamentos entre humanos e máquinas
Pereira, Castanheira e Sarpa (2010) sustentam que no entretenimento, encontraríamos práticas de comunicação não se fiam apenas à geração de significados de ordem simbólicas, mas também visam experiências físicas diversas, multissensoriais, para- simbólicas. Os aspectos materiais dos objetos, articulados com seus sons e tecnologias, constituem um modo específico de se relacionar com o mundo, que chama o corpo a comparecer e cristalizar acontecimentos. Experiências seriam registradas pelo impacto sensório-motor recebido, marcando nossos corpos e memórias, nem sempre evocáveis através de palavras. Demandam objetos, estímulos e vivências, e uma cultura da presença, por vezes de caráter destrutivo e violento. 

Nos riffs em geral, poderíamos encontrar uma violência que surge em forma de experiência estética quando temos nossos corpos bloqueados e/ou ocupados, ou quando algum objeto nos prende à atenção, acolhendo “o risco de perder o domínio sobre nós mesmos – pelo menos por algum tempo” (GUMBRECHT, 2010, p. 145). De acordo com Conter (2016) “parece que é intrínseca ao rock (...) a necessidade de confrontação, de violência, que pode ser não só através da postura ou de uma letra provocativa, mas também através de um ato de violência para com os equipamentos” (p. 206). Ainda menciona o próprio ruído e as distorções, já institucionalizadas, levando os fabricantes de amplificadores a forneceram aparelhos com ajustes de ganho, bem como pedais próprios para produzir tais efeitos. 
Com efeito, a feitura na música, sobretudo dos riffs, passaria sobretudo por manipular sons, acionar botões (com os pés, nos pedais, e programando potenciômetros previamente). Os aparelhos e tecnologias em muito substituem ou complementam o esforço humano, modificando o gesto do músico. Como bem apontam Fonseca e Conter , “para falar da maneira como a artista se comunica, é imprescindível falar do resquício que os aparelhos que utilizam produzem na sua música e, consequentemente, transformam sua linguagem” (2016, p. 15). A música pop “necessita não só de músicos – que agora precisam regular seus amplificadores e pedais de efeito -, mas também de técnicos que controlam racks, stacks, módulos de equalização e efeitos sonoros, mesas de som, controladores e demais aparelhos” (p.235). A eletricidade, responsável por alimentar os equipamentos, é fundamental para o surgimento de instrumentos elétricos, sintetizadores e aparelhos como mesas de som, amplificadores, pedais, que moldam o som de diversas paisagens sonoras urbanas, e “diferentes modos de codificar o mundo e de produzir linguagens para além do signo verbal” ( CONTER, 2016, p. 50). 

 Ainda que falemos em instrumentos musicais, busco aqui suplantar o abismo entre techné e episteme, recusando a instrumentalização da tecnologia, e integrando-a no conhecimento. A tecnologia não é humana, não é uma “muleta”, não é uma mera prótese. Silveira (2013) argumenta que a consciência medial atenta para “os instrumentos, os suportes e os recursos técnicos dos quais lançamos mão nos contatos e nos registros comunicacionais de toda ordem” (p.65). Importa examinar a maneira como tais aparatos são operados, articulando modos de fazer, instituições e mesmo sistemas de crenças. O riff me parece ser um bom objeto empírico para se pensar tais perspectivas. 

O impacto das tecnologias levou a uma ênfase nos esquemas rítmicos, e no próprio som em si, nos timbres, texturas, em detrimento da harmonia, melodia, ou sentido das letras. Com amplificadores, pedais de efeito, e outros dispositivos, valoriza-se a sonoridade e manipulação de sons. Fonseca e Conter (2016) sustentam a capacidade na música pop de produzir sensações que não são provocadas pelo sentido que as letras incitam, mas pelo efeito de instrumentos acústicos e elétricos, privilegiando a criação de atmosferas através da superposição de timbres. Para Robert Walser (1993), “antes de qualquer letra ser compreendida, antes dos padrões harmônicos ou rítmicos serem estabelecidos, timbre sinaliza instantaneamente gênero e afeto” (p. 41). Os timbres, como sinais aurais, representam um aspecto importante para caracterizar um riff. 
Em tom de evidente ironia, um site
 apresenta uma falsa noticia em que amplificadores foram deixados ligados durante cerca de uma hora pelos músicos do Sunn O)))(nomeada assim justamente em tributo a um modelo de amplificadores de guitarra) e acidentalmente resultaram no futuro álbum da banda. Na fictícia história, o engenheiro de som do grupo, ao deixar gravando os amplificadores após a saída dos músicos, falava ao celular próximo a um microfone, acrescentando aos roncos e zumbidos de feedback, trechos vocais de difícil compreensão. Curiosamente, o resultado do acidente teria gerado uma sonoridade tão similar aos trabalhos anteriores da banda, que os músicos, embora preocupados com a reação dos fãs ao saberem do modus operandi do disco, cogitariam lança-lo, acreditando-se tratar possivelmente de algo melhor que os álbuns anteriores. 

Para Thebérge (2001), embora invisibilizados e falsamente entendidos como meras tecnologias reprodutivas transparentes, microfones, a amplificação elétrica e os alto-falantes são fundamentais para a música popular, permitindo a exploração de extremos do som em termos de grave e agudo, análises, isolamentos de altura, timbre e intensidade. Michel Chion (1994) comenta, que além da escuta coletiva, instrumentos foram inventados a reboque da amplificação, como a guitarra elétrica e sintetizadores, transformando o som, distorcendo, modulando, modificando o timbre dos instrumentos. No rock, o uso da amplificação é imperioso, produzindo uma fonte fundamental de som musical, empregado para realizar feedback, ou no caso dos amplificadores valvulados, serem também valorizados como sinônimos de “calor” sonoro, responsáveis por simular uma estética retrô. Do som que sai das caixas, há uma manipulação de entrada e saída do som que modifica, fragmenta ou suprime o sentido, comunicando o programa de aparelho que possibilita estes efeitos. Reverberações, timbres e graves produzem presença, e os aparelhos realçam a violência do som que invade o espaço. 

Mas outras tecnologias são importantes para os drone-riffs do Sunn O ))), como pedais de distorção, reverb, delay, entre outros. Os pedais de efeitos, como aparelhos que produzem sons de maneira desconhecida pelo homem, seriam caixas-pretas, das quais obedecemos o manual, produzindo a partir de sua programação conceitual. Todavia, “o aparelho possui relação distinta com o homem, apesar de parecer ter sido criado com a mesma finalidade, pois a relação homem-máquina é invertida” (FONSECA e CONTER, 2016, p.11). A banda de doom metal ajudaria a entender a relação lúdica da comunicação e da música pop, em que o homem agora seria o homo ludens e não homo fabers, submetendo-se à técnica, manipulando aparelhos, mas também se submetendo ao controle pré-programado destes. 

Dessa forma, é seguro reconhecer que os aparelhos de síntese e modulação sonora cumprem um papel cada vez mais central na música pop, atuando como meio entre som concreto e registro, não se limitando em simular os instrumentos acústicos. Tais aparatos tornam a criação musical crescentemente mais dependente da tecnologias, em “caixas pretas” (cf. FLUSSER, 1985), das quais desconhecemos o funcionamento e na relação dos músicos com as interfaces. Sunn O))), com sua sonoridade arrastada, quase que totalmente despida de letras, melodias assobiáveis, refrões ou instrumentos percussivos nos indicando um ritmo a seguir, dificultam qualquer tipo de interpretação de seu trabalho. Os indícios de que as peças sonoras da banda são baseadas em riffs se dariam em suas filiações assumidas a uma espécie de continuidade ao rock setentista
. No entanto, mais do que corpos que se acoplam aos meios técnicos de som e os submetem ao ritmo, à violência, à emissão de ruídos, encontraríamos nos drone-riffs de Sunn O ))) uma inversão: os pedais e os amplificadores de alta potência, seriam mais preponderantes do que os instrumentos e sujeitos que os tocam para experiência estética que a banda mobiliza. Há, nos riffs da banda, um elogio a essas máquinas, que quase autônomas, produzem um som que ocupa espaço e nos chama para uma experiência estética desinteressada por uma busca de significados.
5. Um elogio do drone? – considerações finais: 
Procurei, de maneira exploratória, discutir o aspecto sensorial, corpóreo, maquínico, ruidoso, que permeia os idiossincráticos drones da banda Sunn O))), mas que se faz presente em muito da música pop em alguma medida. Embora talvez circunscrito apenas na tradição de subgêneros de rock, permite pensar uma estética na música pop para além dos possíveis signficados, das possíveis associações ou rejeições a grupos ou territórios específicos. E assim, ajudar entender os meandros da cultura pop sem se fiar apenas na sociologia da produção ou economia política dos mercados que a permitem ser produzida, distribuída e consumida. 
Por outro lado, na leitura buscada neste trabalho, encontramos corpos, desconcertantes e desnorteados, reproduzindo fragmentos repetitivos, barulhentos e rítimicos de melodias e produzindo texturas sonoras enquanto brincam com botões de caixas-pretas. Dos drone-riffs, é possível pensar uma música pop, ou talvez melhor dizendo, afterpop (cf. FERNANDEZ-PORTA, 2010), em um  caráter singular, de indivíduos que afetam e se deixam afetar por meios técnicos de ver e ouvir. Um after, pois haveria uma superação do modelo de música comercial centrado no cantor, em um produto mais autoconsciente da história recente da música, apresentando níveis de escuta, modos de atenção que se apartam do pop em alguns sentidos. A voz do cantor é suprimida, rompe-se com o espaço espetacular, centrado em uma imagem dominante da contemplação do pop. Abrem-se brechas na produção industrial de canções de três minutos, em ambiências sonoras esvaziadas de convenções da música pop convencional. 
Para Gumbrecht (2007), uma performance teria uma atração estética, sendo justamente “qualquer tipo de movimento corporal visto da perspectiva da presença” (MONTANHA e LELAL, 2013). Desses movimentos poderíamos extrair elogios. Todavia, se pensarmos nos drone-riffs do Sunn O))), essa concepção de performance fundada no movimento corporal se coloca problematizada. Maria Thompson (2012, p. 211) menciona uma experiência em um show do Sunn O))), em que fora recomendado previamente fones de ouvido. O som da apresentação preencheu o ambiente, criando uma parede de ruído, fazendo todo o corpo vibrar. Todavia, em boa parte da performance, a banda permanece imóvel, assim como seu público.

Também em tensionamento com o elogio da beleza atlética, em Sunn O))) não encontramos a busca pela excelência de desempenho, pela perfeição performática, pela elevação destes limites individuais e coletivos nas acoplagens entre elementos humanos e não-humanos. Na leitura de Montanha e Lelal (2013), em um elogio, a relação entre corpos humanos e não-humanos passa por uma “perfeita interação” (p.217). O relacionamento associativo entre os atletas, ou músicos e seus instrumentos e materialidades, seria de busca pela perfeição, de domínio e maestria. Quando Gumbrecht procura elogiar os esportes, seus exemplos são justamente de célebres atletas, algo que transposto para o ambiente da música seriam nossos virtuoses. Parece que há um desequilíbrio, uma preponderância do componente maquínico, um acoplamento reverso aos discursos musicológicos fundados no domínio dos instrumentos por parte do músicos. Há algo nos drone-riffs do Sunn O))) que o coloca em um campo talvez oposto até mesmo aos riffs convencionais de guitarras, ou ao menos exacerbe uma dimensão menos virtuosa do instrumento. Seguramente, há todo um cuidado e manejo das guitarras, pedais e amplificadores em Sunn O))), mas também há uma proposição por partes destes dispositivos. Se é possível realizar algum elogio a esse tipo de performance, parece-me imperativo movimentar-se entre esses aspectos.
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