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RESUMO

Este trabalho pretende analisar o papel que o estudio de gravacdo musical
passou a ocupar, a partir das evolucdes da tecnologia ao longo do século XX,
como ferramenta, instrumento e lugar, que subsidiam a atuacdo criativa do
autor-produtor. Seguindo a nocdo de arte-rele de Schaeffer, ou “técnicas
analdgicas de reproducédo da imagem e do som como instrumentos de criacao
de novas formas de arte” (PALOMBINI, 1999), pressupde-se que 0 ambiente e
0S recursos de gravacao passaram a se incorporar ao processo criativo sonoro-
musical, dando ao artista da musica iniumeras possibilidades criativas
baseadas em técnicas como overdubbing, samplers, mixagens, recortes e
colagens de sons, entre outros. O corpus de analise estara constituido por
obras como Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos Beatles, e Dub, de

King Tuby e Lee Perry, além da descricdo de um processo fonografico pessoal.

Palavras-chave: Fonografia. Processo criativo. Estudio de gravacao.



RESUMEN

Este trabajo tiene el propdsito de analizar el papel que el estudio de grabacion
musical ha pasado a ocupar, a partir de las evoluciones de la tecnologia a lo
largo del siglo XX, como herramienta, instrumento y lugar, que subsidian la
actuacion creativa del autor-productor. Con base en la nocién de arte-relé de
Schaeffer, o “técnicas analdégicas de reproduccién de la imagen y del sonido
como instrumentos de creacion de nuevas formas de arte” (PALOMBINI, 1999),
se supone que los recursos de grabacion han constituido el proceso sonoro-
musical y han dado al artista de la musica innumerables posibilidades creativas
basadas en técnicas como overdubbing, samplers, mezcladores, cortar y pegar
sonidos, entre otros. El corpus de analisis se constituye de obras como Sgt.
Pepper’s Lonely Hearts Club Band, de Beatles, y Dub, de King Tuby y Lee

Perry, ademas de la descripcién de un proceso fonografico personal.

Palabras clave: Fonografia. Proceso creativo. Estudio de grabacion.
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APRESENTACAO

Esta pesquisa propde a analise dos processos que, a partir do momento
em que, ao longo do século XX, a musica comecou a ser gravada, tornaram o
estudio de gravacdo uma ferramenta, um instrumento e um lugar de criacao.

O interesse por essa analise nasceu da observacdo empirica da pratica
de gravacdo que venho experimentando ha algum tempo. Desde antes de
cursar Musica e Tecnologia no Conservatorio Brasileiro de MUsica, eu ja atuava
como musico e fazia os primeiros experimentos de gravacao em tapedecks,
minidisc e gravadores de rolo. Muitas dessas experiéncias me ajudaram a
entender o processo de gravacao, suas propriedades e dificuldades. Na minha
pratica profissional, entdo, as gravacdes ao vivo tornaram-se mais frequentes e
interessantes. Gravava os shows da minha banda e, ao longo do tempo,
aprendendo técnicas de gravacdo, mixagem, concep¢fes de homestudio
(estudio caseiro) e da musica eletroacustica contemporanea, problematizei a
diferenga entre o registro e a “gravacao profissional”, que eu considerava, em
algum ponto e em alguma medida, estética.

Essas observacdes trouxeram o interesse por entender melhor ndo s6 o
processo de gravacdo, mas também os recursos que a evolucéo tecnoldgica,
ao longo do tempo, incorporou na producdo sonoro-musical e, com isso,
permitiu o surgimento de novas linguagens. Lucia Santaella, em Culturas e
artes do pos-humano: da cultura das midias a cibercultura (2003), sublinha a
influéncia das novas midias na produgdo de linguagem e de comunicacédo —

gue se pode estender a linguagem artistica, evidentemente.



Quando surge um novo meio de producao de linguagem e de comunicacao
observa-se uma interessante transicdo: primeiro o novo meio provoca um
impacto sobre as formas e meios mais antigos. Num segundo momento, o
meio e as linguagens que podem nascer dentro dele sdo tomados pelos
artistas como objeto de experimentacdo. Assim aconteceu com o radio,
primeiro meio efetivamente de massa, capaz de atingir remotamente
milhdes de pessoas a um sO tempo. Numa primeira instancia, o radio
influenciou o teatro para, depois, ser explorado como fonte autbnoma para a
criacdo.(...) O radio seria grandemente responsavel pelo nascimento de
uma nova estética musical, a musica concreta, de Pierre Schaeffer.
(SANTAELLA, 2003: p. 156)

Com a musica gravada nédo foi diferente. Ao longo do século XX,
surgiram varios musicos entusiastas dos recursos eletronicos, inventores, como
Les Paul (Fonograma 01), que, dentre suas criacdes, destacam-se as varias
técnicas de gravacdo, como o overdub. Antes dos gravadores magnéticos, o
overdub na gravacdo mecanica consistia em realizar uma primeira gravacao
em um disco e depois, tocando junto com essa gravacado, gravar um segundo
disco com as duas gravacdes. Essa técnica possibilitava ndo s6 a gravacao
individual de outro instrumento, como também o muasico se multiplicar,
gravando ele mesmo mais de uma vez. Na fita magnética, Les Paul chegou a
criar um sistema de overddubing chamado “sound on sound’, que, no proprio
aparelho de gravacéao, possibilitava a soma de canais. Técnicas como essa e
novos equipamentos mudaram a forma como se podia organizar e criar musica
fixada em fita magnética.

No principio do uso da fita magnética como midia de mdsica, o0s
aparelhos reprodutores eram monofbnicos, s6 possuiam uma via para
reproduzir o som. Assim foi até os anos 60. Posteriormente surgiram 0S
aparelhos estereofbnicos, que tinham capacidade de reproduzir o som por duas
vias, analogo aos ouvidos humanos, que ouvem dessa maneira. Esse advento
iria mudar a forma como se pensaria a musica e 0 espaco. A partir de entéo,

seria possivel dividir o par eletronico de forma que cada um pudesse conter



informacdes diferentes. Assim, 0s mixers ganharam um novo recurso de
organizacdo do som: a panoramica (pan). Com os aparelhos estereofonicos, a
disposicéo das caixas reprodutoras era dividida entre esquerda e direita. Com a
panoramica, tornou-se possivel criar uma sensacao de espaco, de ambiente, a
partir do direcionamento e mobilidade das sonoridades gravadas ao longo de
um eixo lateral.

Através do desenvolvimento de algumas técnicas, tais como o0 uso da
ambiéncia da gravacdo, captando a fonte sonora a distancia, foi possivel
capturar a reflexdo do som no ambiente (recurso ja conhecido) e aproveitar
efeitos de reverberacdo (criados posteriormente) e/ou simplesmente de
volume, dando sensacdo de profundidade. A partir dai, a musica fixada em
suporte fisico péde ser difundida de modo a criar na percepc¢do do ouvinte um
espaco imaginario, com lateralidade e profundidade.

Assim, pode-se analisar como o estudio de gravacdo péde ser tomado
como ferramenta, mas também como instrumento e lugar de criagdo, como, por
exemplo, em Pet Sounds dos Beach Boys, de 1966 (Fonograma 02), Sgt.
Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos Beatles, de 1967 (Fonograma 03), Os
Mutantes, de Os Mutantes, de 1969, ou A night at the opera, do Queen, de
1975 (Fonograma 04), e ainda em Dub, em que King Tubby e Lee Perry
(Fonograma 05) tocavam mesas de som aplicando efeitos, silenciando
elementos para depois coloca-los novamente, filtrando-os. Ou também na
musica eletrbnica discotecada, em que, através dos mixers, Djs trabalhavam
materiais ja gravados, manipulando aspectos sonoros para modular a dinamica
do set de mdusicas, filtrando frequéncias, aplicando efeitos e agindo sobre a

energia que chega a pista de danca.



A linguagem estética criada em estudio ganhou forca de tal maneira que
mudou a forma de pensar a musica, influenciando o processo de composicéo,
a concepcdo dos arranjos e a propria gravacdo de muitos songwriters e
produtores, como no disco Handcranked, do projeto Bibio (Fonograma 06), de
2006, em que o uso da estética Lo-fi (utilizacdo deliberada de equipamentos de
baixa qualidade tecnolédgica) traz & memdria a nostalgia sonora de outros
tempos, para além dos elementos musicais ali presentes.

A proposta deste trabalho é, portanto, a partir de um percurso nao linear
e ndo cronoldgico, problematizar a producdo musical fonografica atual,
relacionando estudio e processo criativo, partindo de duas hipoteses: a
primeira, de que o estudio fonografico, de acordo com o conceito de arte-relé*
de Schaeffer (PALOMBINI, 1999), possa ser tomado como ferramenta, como
instrumento e como lugar de criacdo, e a segunda se refere a nocao de que,
em funcéo da tecnologia, 0 processo criativo sonoro-musical passou a ocorrer
de forma préxima ao “apagamento das distingbes entre compositores,
intérpretes e ouvintes”, proximo ao que foi proposto por Cage (2006, p. 337),
contribuindo para a emergéncia das figuras do autor-produtor e do produtor-
autor.

Um ponto importante € mostrar ndo s6 como a margem de subjetividade
do produtor de alguma forma se expandiu dentro do processo musical-
fonogréfico (seja num processo individual ou coletivo), mas também como o
artista passou a se servir dessas instancias dentro do seu proprio processo
criativo — “combinando em sua propria pessoa as atividades antes distintas de

compositor, musico e ouvinte” (Ibidem). Importante também ressaltar o

! Ou, em outras palavras, “técnicas analégicas de reproducdo da imagem e do som como
instrumentos de criagcdo de novas formas de arte” (PALOMBINI, 1999, p. 8).
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engendramento da tecnologia fonografica ao processo criativo musical no
século XX e observar aspectos consequentes dessa teia de processos. Muitas
descobertas das possibilidades técnico-criativas foram desenvolvidas nas
inventivas reflexdes e experimentos da mausica no inicio do século XX, da
musica eletroacustica e da musica eletrdnica. Em resumo, proponho, portanto,
nos debrucarmos sobre o estudio — como ferramenta, instrumento e lugar — e
observar a atuacédo do produtor como um agente que transita por essas trés
instancias do processo fonografico.

A pesquisa, de ordem qualitativa, apoia-se em investigacao bibliogréafica
acerca dos subtemas que compdem o projeto e de andlise de pecas musicais e
de discografia que confirmem a hipbtese aventada.

Como corpus para referendar a argumentacdo, reunem-se obras
gravadas em estludio relacionadas a musica do século XX, que sdao
consideradas representativas quanto a relacédo entre estudio e criagdo sonoro-
musical a partir de técnicas fonograficas, tais como Sgt. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band, dos Beatles; Dub, de King Tuby e Lee Perry e Good Morning
Spider, da banda Sparklehorse (Fonograma 07), entre outros, além da

descricdo de uma producao fonogréfica de carater colaborativo autoral.
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1 A PARTIR DO REGISTRO MUSICAL-SONORO

O inicio do registro musical-sonoro na virada do século XIX ao XX trouxe

uma mudanca paradigmatica para a musica: se antes ela era um evento

efémero, a gravacao possibilitou torna-la repetivel.

A primeira gravagdo sonora foi feita em 1878. Desde entdo, a musica vem
sendo amplificada, transmitida, convertida em bits, captada por microfones
e gravada, e as tecnologias por tras dessas inovagfes transformaram a
natureza do que é criado. Assim como a fotografia mudou o modo como
enxergamos o mundo, a tecnologia de gravagéo alterou a maneira como o
ouvimos. Antes de a musica gravada ser algo comum, a musica era, para a
maioria das pessoas, algo que se fazia. Muitos tinham pianos em casa,
cantavam em cerimdnias religiosas ou assistiam a apresentacdes ao vivo.
Todas essas experiéncias eram efémeras... (...) (BYRNE, 2014, p. 75)

Também em relagdo as novas maneiras de lidar com a musica trazidas

pela evolugcdo tecnoldgica, o compositor e produtor Brian Eno d& como

exemplo o jazz e sua relacdo com a gravacao fonografica. Segundo ele (que

admite n&o ser especialista em jazz), a forma improvisada do jazz se tornou

parte de sua apreciacdo, pois o improviso, escutado repetidas vezes, torna-se

progressivamente mais carregado de significados. Nesse sentido, a forma pela

qual as pessoas apreciavam o jazz, isto €, 0 meio material de sua reproducao,

era a gravagao — pelo menos a partir de 1935.

Acredito que o primeiro lugar em que isso teve um efeito real foi no jazz. O
jazz é uma forma improvisada, primariamente, e a coisa mais interessante
sobre improvisacdes € que elas se tornam mais interessantes a medida que
vocé as escuta mais vezes. O que pareceria uma coalisdo quase arbitraria
de eventos passa a parecer muito significativa se ouvida novamente. Na
verdade, quase qualquer coalisédo de eventos arbitraria ouvida o nimero de
vezes necessario parece muito significativa. (Isso € uma informagéo muito
interessante para um compositor, posso garantir.) Acho que a gravacéo
criou o idioma do jazz, de certa forma; o jazz era, de 1925 em diante, um
meio gravado, e de 1935 em diante, acredito — ndo sou um especialista em
jazz de nenhuma maneira — era um meio que as pessoas recebiam por
meio de gravacdes. Entdo elas estavam escutando milhares de vezes
coisas que antes eram somente improvisagdes, e estavam escutando esses
detalhes como sendo composicionalmente importantes. (ENO, 1983)*

? Traducéo livre.
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De acordo com Brian Eno (1983), como efeito da evolucdo tecnoldgica
relacionada a gravacdo, a musica saiu de uma dimensédo temporal e foi
colocada numa dimenséao espacial em virtude de sua fixacdo em suporte fisico,
possibilitando ser ouvida inUmeras vezes. Com isso, aspectos da sonoridade
que antes passavam  despercebidos se tornaram  familiares.
Consequentemente, os compositores, pensando na possibilidade de suas
musicas serem gravadas, passaram a utilizar essa nova liberdade espacial da
gravacado em sSeu processo criativo: a musica gravada passou a ser
considerada composicionalmente significante.

Esse aspecto da musica gravada iria, nesse mesmo periodo, trazer a
tona o interesse de Pierre Schaeffer®, um dos primeiros grandes entusiastas do
estudio fonogréfico, de suas ferramentas e possibilidades, pelos ruidos e pela
sonoridade. Schaeffer dedicou a vida aos ruidos e foi um dos pioneiros nos
experimentos no estudio como ferramenta de composicao.

ApoOs sua entrada na Office de Radiodiffusion Télévision Francaise, em
1936, ele conseguiu autorizacdo para utilizar o estidio da radio para fazer
experimentos. Nesse laboratério, ele gravava sons, tentava sincronizar

diferentes gravadores, alterava a rotacdo para interferir na altura das notas,

> Schaeffer estudou violoncelo no conservatério de Nancy. (,,,) Frequentou a Ecole

Polytechnique de 1929 a 1931 e depois estudou eletricidade e telecomunicacdes (...) Em 1934
Schaeffer foi nomeado para o servico de telecomunicacdes em Estrasburgo (...) Schaeffer foi
transferido para o servico de radio em Paris. (...) Colocou no papel licbes e exercicios para o
“musico da mesa de som” (musicien mélangeur) e iniciou discussdo sobre “a audi¢ao binaural
comum e a audigao radiofénica” na Revuemusicale. Em 1941 ele reuniu o cinema e o radio sob
a designagado de “artes-relé”, comparando o meio a um instrumento cujo duplo papel era
“retransmitir, de uma certa maneira, o que costumavamos ver e ouvir diretamente e expressar,
de uma certa maneira, o que ndo costumavamos ver e ouvir’ (...) Schaeffer organizou um
laboratério de experimentos em producgédo radiofénica, o Studio d’Essai da Radiodifusado
Nacional. Entre 1943 e 1944 ele criou o seriado experimental de radio La coquille a planétes e,
as 22:30 de 22 de agosto de 1944 (Schaeffer 1990), foi responsavel pelas primeiras emissdes
numa Paris quase liberada. (...) Em janeiro de 1948 Schaeffer (1950) comecgou a pesquisa de
ruidos, que resultou nos cinco Etudes de bruits (Bayle org. 1990), que deram inicio & musica
concreta. (PALOMBINI, 1999)
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recortava fitas, costurava uma colcha de retalhos de objetos sonoros.*
Schaeffer foi o primeiro a enxergar na reproducdo técnica, tanto da imagem
quanto do som, um aspecto proprio: “uma técnica analdgica de reprodugéo da
imagem e do som como instrumento de criacdo de novas formas de arte”
(Idem). Em outras palavras, Schaeffer foi um dos precursores da segunda
instancia das possibilidades fonograficas: o estidio como instrumento®.

Ao tratar das culturas e das artes no “pds-humano”, Santaella® salienta a
relevancia da inclusédo da tecnologia prépria dos estudios de gravagéo no fazer
musical:

E nesses estadios que, com inteligéncia, coragem, imaginacao, curiosidade,
ousadia, sensibilidade e através dessa verdadeira maquina de escuta que a
natureza instalou no corpo humano -- o ouvido (Liepp 1977) --- cada
compositor tem de resolver a sua maneira como lidar com a parafernalia
técnica e as inteligéncias artificiais as quais ele pode se aliar para a criagéo
de suas tapecarias, espectros, paisagens, corpos, bolhas, desenhos,
galaxias e flocos de som. (SANTAELLA, 2009, p. 94)

A terceira instancia, a do estudio como lugar, é voltada para o estudio
como um lugar de criacdo, onde se compde com ele, nele e para ele a
sonoridade, muitas vezes isolado do mundo soante, dentro de um estudio
(ambiente fisico), ou mesmo dentro de um computador (onde vocé pode

trabalhar em consoles de criagdo que condensam o0s recursos de estudio

4 Segundo Shaeffer, objeto sonoro é “qualquer fendmeno sonoro percebido independentemente
de sua fonte sonora ou significagdo” (MARINI, 2009, p. 5).

> Como se vera adiante, o estGdio como instrumento difere do estidio como ferramenta: este
guarda a objetividade do recurso tecnologico que permite o registro sonoro das pecas; ja
aquele se reveste da subjetividade criativa do produtor, que passa a ter a possibilidade de usar
seus mecanismos como mais um recurso sonoro-musical.

® Sobre 0 p6s-humano, Santaella explica: “Aquilo que vem sendo denominado de era pds-
biologica e pés-humana ndo é um fendmeno isolado e desenraizado. Ao contrario, é fruto de
um processo evolutivo cujo inicio remonta ao advento do neocértex e de sua matéria prima
precipua: a linguagem, a capacidade simbodlica, os signos. Em concordancia com essa ideia,
no seu Evolution of the modern mind, Merlin Donald (1991) considera as extensdes da
capacidade simbodlica ou memoria externalizada como ele as chama, isto é, as formas de
escrita e de imagens, seguidas pela hiperproducéo técnica de imagens e sons, entdo pelas
tecnologias teleinforméticas, como a mais recente etapa nos ciclos evolutivos da espécie
humana”. (SANTAELLA, 2009, p.217)
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dentro do mundo digital, o resumindo em apenas um lap top e um fone de
ouvido).

Esse ambiente também proporcionou novas relagbes do artista e do
produtor no estudio, como a propria relacdo desta instancia — o estudio como
lugar de criacdo — com as outras — o estudio como ferramenta (que pressupde
a musica gravada como elemento significante) e como instrumento (que
pressupde as técnicas de gravacdo como fomentadoras de sonoridades).

Nas secOes a seguir, exploraremos as trés instancias processuais do
estudio - como ferramenta, como instrumento e como lugar — a partir da ideia
de arte-relé proposta por Schaeffer (PALOMBINI, 1999), tomando o estudio em

sua tripla funcao de registro, retransmissao e expressao.
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2 ESTUDIO COMO FERRAMENTA

O estudio enquanto ferramenta diz respeito a possibilidade do registro
sonoro pura e simplesmente, ou, em outras palavras, a possibilidade de fixar o
plano temporal da musica no plano espacial do registro em midia. Porém, antes
de pensarmos aqui o0 estudio como ferramenta dentro de uma perspectiva
fonogréfica, devemos nos ater ao fato que seu uso como ferramenta nasceu
com o radio, que alterou a maneira como as pessoas ouviam muasica, seja pela
sua disseminacdo, mesmo a distancia de sua fonte sonora, seja por causa da
influéncia dos recursos tecnolégicos durante a transmissao/reproducdo

musical.

Com a disseminac¢éo do radio nos anos 1920, as pessoas ganharam outra
forma de ouvir muasica. Com o radio, tornou-se realmente necessario ter um
microfone para capturar a musica, e 0 som passava por muitas
transmutacdes elétricas até chegar ao ouvinte. Dito isso, a maioria das
pessoas gostou muito do que o radio oferecia; a musica era mais alta do
gue nos aparelhos Edison e também tinha um baixo muito mais intenso. As
pessoas gostaram tanto que passaram a exigir que os om dos artistas ao
vivo fosse “mais parecido com o do radio”. (BYRNE, 2014, p. 85)

Schaeffer (PALOMBINI, 1999), como ja citado, dedicou a vida ao estudio
e suas possibilidades. O meio criado no disco de acetato, ou na fita magnética
atua com um duplo papel: primeiro, o de “retransmitir’, de uma certa maneira,
aquilo que costumavamos ouvir diretamente; e, segundo, o de expressar, de
uma certa maneira, sons que ndo costumavamos ouvir, por causa de fatores
préprios do processo técnico da fonografia, como, por exemplo, a
microfonacdo, que permite acentuar um instrumento, ou captar sons alheios a
peca musical executada. Isso possibilita escutas completamente diferentes
daquela proveniente de uma Unica fonte sonora.

Voltando ao inicio, quando os primeiros gramofones gravavam com

muitos ruidos e estalos, era evidente uma diferenca de qualidade de registro
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entre a fonte sonora e sua reproducéo. Ao longo da evolugao da qualidade de
gravagao, a relacdo com essa “transposi¢do” foi mudando. “Transpor” uma
musica da sua execucdo temporal para sua fixacdo espacial passou a
demandar maior ‘similaridade’ com a fonte sonora. Para se ter uma ideia a que
ponto chegou esse “desejo de similaridade”, Thomas Edison apresentou seu
fonégrafo Diamond Disc, em 1915, convencido de que havia conseguido uma
reproducdo precisa, idéntica a execugdo musical “real’. Para divulgar sua

invencao, ele promovia os Tone Tests, que eram

demonstragdes publicas nas quais um cantor famoso subia ao palco ao lado
de um aparelho Diamond Disc contendo uma gravacdo daquele mesmo
artista, cantando a mesma musica. As luzes do palco eram apagadas. A
plateia entdo ouvia alternadamente o som do disco e o do cantor ao vivo, e
precisava adivinhar qual era qual. Funcionava — o publico ndo conseguia
discernir a diferenca. Ou pelo menos é o que a histéria conta (...). (BYRNE,
2014, p. 78)

No final dos anos 40, o gravador de fita magnética era entendido como
um dispositivo para transmitir algo para um publico desconhecido com a
gravacao “mais fiel” possivel da experiéncia. Eno (1983) descreve essa
primeira instancia do estudio como ferramenta e, em seguida, descreve o inicio

da gravacao em fita magnética:

No comeco era muito simples, porque o Unico controle sobre o volume
relativo dos sons que entravam no gravador era a distancia deles em
relacdo ao microfone — como recurso. O foco estava na performance, e a
gravacao era um transmissor mais ou menos perfeito disso, pelo cilindro e o
disco de cera, até a fita se tornar um meio pelo qual pessoas gravavam
coisas. (ENO, 1983)’

Essa mudan¢ca de midia do disco para a fita magnética foi muito
importante por deslocar novamente os paradigmas desse congelamento da

instancia temporal em que se da a musica, como explica Eno:

! Traducéo livre.
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Desde 0 momento em que alguma coisa esta na fita isso se torna uma
substancia que é maleavel e mutavel e cortavel e reversivel de um jeito que
os discos ndo eram. E dificil fazer algo muito interessante com um disco —

tudo o que vocé pode fazer é toca-lo em diferentes velocidades,
provavelmente. O efeito da fita foi esse, isso realmente colocou a musica
em uma dimenséo esgacial, fazendo possivel espremer a musica ou
expandi-la. (ENO, 1983)

E na obra de Schaeffer, quando desenvolveu a musica concreta, que
vemos mais claramente o que Eno ressalta. Recortando trechos de gravacdes
em fita, colando uns nos outros, formando uma colcha de retalhos, usando a
temporalidade congelada em midia, recortada e reorganizada, como no caso
de Symphonie pour um Homme Seul (Fonograma 08) ou Ophée 53, ambas
criadas com seu parceiro Pierre Henry, ele mesmo ja estaria antecipando a
utilizacdo do estudio em uma proxima instancia: a do estadio como
instrumento. Ao ser utilizado ndo s6 como uma superficie de fixacdo, em que
se congela determinada informacdo, mas também como um console de criagao
por onde perpassa a criacdo musical, o estudio comeca a ser explorado tanto
como uma ferramenta composicional, como um instrumento de sonoridades.

Antes disso se disseminar, porém, no principio da gravacdo em fita
magnética, uma circunstancia, apontada por Eno (1983), passa a unir a
poténcia entre a primeira instancia (estudio como ferramenta) e a segunda
(estudio como instrumento): a expansao da gravacdo (antes realizada em um

ou dois canais, mono ou estéreo) para trés canais.

No principio, a gravacgédo era feita em um canal, toda a informacgéo estava
contida e ja misturada neste Unico canal. No meio dos anos 1950
experimentos comegaram a gravar em estéreo [dois canais] - 0 que ndo era
muito diferente. A Unica diferenca era que vocé tinha dois microfones
apontados para a instrumentacdo e vocé teria alguma impressdo de que um
som realmente acustico esta saindo das duas fontes sonoras que vocé esta
ouvindo. Ai surgiu a gravacdo a trés canais; isso permitia a op¢do de
adicionar outra voz ou pér uma sec¢do de cordas ou algo assim. Agora isso é
um passo significante, eu penso; é a primeira vez que foi reconhecido que a
performance ndo é um item finalizado, e que o trabalho pode ser adicionado
no controlroom ou no estudio. Pela primeira vez compositores (...) disseram,

& 1dem.
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“Bem, isso & musica. O que eu posso fazer com isso? Eu tenho essa
facilidade extra de mais um canal.” Trugues comecgaram a ser adicionados.
Ai a gravacdo foi para o gravador de quatro canais depois disso, e o layout
usual Bara gravacao de uma banda em quatro canais naquele tempo. (ENO,
1983)

Com a gravacado em fita magnética, com maior fidelidade, com a opcéo
entre gravacdo mono ou estéreo, e 0 surgimento da panoramica (dosando a
guantidade de um sinal sonoro enviado para uma via ou para outra, fazendo o
som caminhar de um lado ao outro), a possibilidade de se gravar um canal a
mais vai se engendrando com o processo criativo. E esse reconhecimento de
que a performance ndo é um item finalizado e que o trabalho pode ser
adicionado separadamente que leva o estidio a uma nova instancia, a de

instrumento, como se vera a seguir.

o Traducéo livre.
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3 ESTUDIO COMO INSTRUMENTO

Um nome que nao poderia ser deixado de lado quando se fala em
possibilidades de criacdo em estudio é Lester William Polfus, ou Les Paul,
como ficou mais conhecido. Projetista do famoso modelo de guitarra elétrica
que leva seu nome, também foi um grande inventor e um dos maiores
colaboradores da producéo musical fonografica (BUSKIN, 2007).

Inventor de varias técnicas de gravacéao, Les Paul desenvolveu uma das
mais importantes: o overdubing. Essa técnica consistia numa experiéncia feita
por ele em 1941 (antes de a fita magnética chegar & América): em um disco de
acetato, gravou ele préprio tocando. Em seguida, colocou esse disco gravado
para tocar e, tocando junto com a sua prépria gravacdo, gravou um segundo
disco. Como consequéncia, obteve uma soma de gravacdes, duplicando ele
mesmo.

Les Paul, o mesmo cara que produziu uma das primeiras guitarras elétricas
do mundo, também pode reivindicar a invencdo da gravagdo multicanal. A
técnica consiste em gravar uma performance e depois rebobinar o take até
0 comecgo para adicionar outros elementos sobre ele, como sua esposa
cantando. Ao menos foi isso que Paul fez coma dele, a cantora Mary Ford.
Ou vocé pode “tocar com vocé mesmo”, como Paul também fez — gravando
primeiro a bateria, para depois adicionar mais de uma guitarra, criando uma
banda virtual de um homem sé. Também é possivel variar a velocidade di
gravador para produzir efeitos estranhos — avangos muito rapidos, por
exemplo. Em 1947, Paul e Mary gravaram uma cangado chamada “lover”,
que foi o primeiro single comercial a ser gravado em multicanal. (BYRNE,
2014, p. 105)

O processo poderia ser repetido inUmeras vezes, porém, haveria uma
perda na qualidade do registro e, se houvesse algum erro, 0 processo seria
irreversivel. Em 1948, a Gravadora Capitol Records langcou uma gravacdo do
Les Paul em que ele toca inUmeras camadas de guitarra; ora na rotagcao
normal, ora mais lentamente. Essa gravacéao foi feita ainda sem gravadores de

fita. Foram utilizados inUmeros discos de acetato até ficar de acordo com o
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planejado. E esse o disco que contém as musicas “Lover ” (Fonograma 1), no
lado A, e “Brazil”, no lado B.

E importante ressaltar que muitas das producdes e invencdes de Les
Paul sédo anteriores ao que Eno cita a respeito dos estudios de gravacgéo e seus
recursos. Les Paul, o compositor, arranjador e guitarrista, constituia em seu
processo criativo novas relagdes entre os fazeres e estes com a ferramenta de
registro. Ao gravar em rotagOes diferentes, conseguia alterar a afinagdo dos
sons, muitas vezes criando instrumentos, ou soando em uma regido de notas
em que ndo seria possivel executd-las naturalmente daquela forma. Além
disso, seus arranjos eram executados — muitas vezes todos os elementos — por
ele mesmo, e muitas vezes no mesmo instrumento, sendo manipulado para
criar outros sons. E isso tudo para embalar a cancdo. Esses recursos foram

utilizados antes mesmo da fita magnética e, depois, com ela.

Fig.1 — Les Paul no estudio (SPELLING, 2015)
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A quantidade de canais que poderiam ser gravados simultaneamente se
expandiu em 1952, quando a Ampex lancou seu primeiro gravador de oito
canais, o qual também foi desenvolvido com a parceria de Les Paul, apesar

dele ndo o ter patenteado:

Em 1952, a Ampex Company comec¢ou a anunciar o primeiro gravador de
oito canais, o qual Les Paul defende ter ajudado a projetar. "Eu s6 cheguei
na Ampex com a ideia e a entreguei a eles", Les Paul conta. "Eu nunca
patenteei”. (BUSKIN, 2007)*°

Esta relacdo que Lester tinha com seu proprio material pessoal criativo
popular (oriundo do swing, country, jazz) como compositor, intérprete e
instrumentista, unido ao seu lado tecnoldgico-criativo de luthier, de inventor
(além das técnicas de gravacdo, consertava seu préprio equipamento), o
levaram a entrelacar elementos de instancias diferentes num mesmo processo

criativo.

Fig. 2 - Les Paul conserta uma mesa de som em seu estudio (1963). (BUSKIN, 2007)

10 Traducéo livre.
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A multiplicacdo dessa nova paleta de relagbes ganhava novas cores a
cada novo elemento de sonoridade que surgia, a cada nova combinagao de
elementos e instancias inseridos num processo criativo-musical-sonoro-
fonogréfico. Isso antecipa um hibridismo que virA a ser mais comum no
momento em que 0s computadores comegaram a gravar e 0s home-studios se
tornaram mais comuns. Esse hibridismo, que é um entrelacar de vieses
criativos, “des-hierarquizam” as instancias do estudio™ e os meios de producéo
de mdusica, além disso, dissolve protocolos técnicos, por onde fermentam
experiéncias sonoras. Caminha-se, entdo, para um apagamento das distin¢des
entre compositores, intérpretes e ouvintes, pela tecnologia, como disse Cage
(2006), seja simplesmente gravando todos os instrumentos, por exemplo.

Antes de nos aprofundarmos nas questbes desse processo hibrido que
se revela mais acessivel, nos debrucemos sobre outro ponto marcante nessa
instancia do estudio como instrumento: a potencializacdo das possibilidades
sonoras que o estudio proporciona ao processo criativo. Sgt. Pepper’s Lonely
Hearts Club Band, dos Beatles, é um disco que marcaria a histéria da musica
pop e da producédo fonografica, trazendo inovacdes criativas e deflagrando a
importancia e a interferéncia do produtor. E ele o mediador entre o processo

criativo do artista e o processo de gravacao fonografica.

"' Se é possivel imaginar que a autoria de uma musica/cancdo antes era apenas de seu
compositor propriamente dito, € sua execucdo e gravacdo eram consideradas estagios
posteriores e submissos ao primeiro, agora, utilizando o estiudio como instrumento, essa
hierarquia tdo bem marcada desaparece, dando lugar ao processo criativo que, entdo, passa a
se submeter aos recursos fonograficos que lhe acrescentam sonoridades para além da pega
“original”, ou ainda, permitindo que as figuras de compositor, executor e produtor se imbriquem
€ se misturem no processo criativo.
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3.1 Sgt. Pepper e o “quinto elemento™?

Ainda no processo de gradacdo em direcdo ao uso do estudio como
instrumento, o disco antologico Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos
Beatles (Fonograma 03), de 1967, apresenta ndo s6 aspectos técnicos, como
estéticos, composicionais e artisticos inovadores. E preciso introduzir aqui uma
figura relacionada a esse processo-musical-criativo-sonoro-fonografico, que é o
produtor fonografico.

De acordo com Michael John Gilmour Howlett (2009):

Produtores fonogréaficos realizam esse ato de criacdo de diferentes
maneiras: alguns sdo primariamente arranjadores de musica; outros
principalmente dirigem a performance dos artistas; muitos séao
principalmente engenheiros de som. Ha produtores que somente
organizam, selecionando arranjadores e engenheiros para realizar essas
funcBes sob sua direcdo. Todos os produtores estdo encarregados da
responsabilidade de entregar um produto final que satisfard ndo s6 as
aspiracbes do artista, mas também as expectativas dos interesses
comerciais que financiam o processo. — normalmente uma gravadora. (...) 0
produtor fonografico € como um nexo entre a expresséo criativa do artista, a
tecnologia do estidio de gravacdo e as aspiragbes comerciais da
gravadora. (Howlett, 2009)

@] Produtbr Fonografico atua agindo em diferentes variaveis para que o
trabalho se realize. No caso do Sgt. Pepper, o “quinto elemento dos Beatles”,
como também o produtor George Martin passou a ser chamado, foi
efetivamente uma pecga chave.

Sgt. Pepper foi produzido com um gravador de quatro canais. InUmeros
overdubs possibilitaram que o disco tivesse inUmeras camadas de arranjo,
variar em cenas nas quais todo o cenario pode mudar instantaneamente: uma
riqueza de sonoridades, de géneros. Esse era o epicentro do momento em que
0s Beatles deixaram os palcos e se voltaram apenas para a producédo de

discos, sem se preocupar com a execucgao ao Vivo.

12 George Martin era considerado o “quinto elemento” da banda “The Beatles”, além de Paul
McCartney, John Lennon, George Harrinson e Ringo Starr.
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Em seu livro “Paz, Amor e Sgt. Pepper”’, George Martin (1995) descreve

0 processo da gravacao da cancao Strawberry Fields Forever:

Imagine nosso gravador de quatro canais. Eu sé podia fazer quatro
gravacdes diferentes nele, e era preciso ser muito cuidadoso naquele
racionamento. Separamos o canal 1 para a bateria, mas ndo podiamos nos
dar ao luxo de ter apenas um instrumento naquele canal. Ringo teve que
compartilhar seu som com o mellotron de Paul,e com George tocando
maracas. Ringo fez a bateria ainda mais esparsa do que na primeira
gravacao, usando os tom-tons para pontuar a musica com mais efeito. O
canal 2 naquele momento tinha George tocando a guitarra dedilhada(...) No
canal 3 adicionamos o baixo do Paul, com John aproveitando a
oportunidade para acrescentar alguns poucos e discretos efeitos de
mellotron, usando o adorado bot&o de controle de velocidade.(...) Gravamos
outro take e transferimos para um outro gravador de quarto canais, s6 para
liberar mais alguns canais extras. A nova fita, com um pouco mais de voz e
de efeitos instrumentais, foi chamada de take7, e |la estava ela: a Matriz de
Strawberry Fields Forever. (MARTIN, 1995, p. 30)

E importante chamar a atencdo para alguns aspectos deste relato: a
forma como os elementos gerais do processo criativo da producdo de um disco
se relacionam uns com os outros (“artista” e “produtor”’) e como estes se
relacionam com o0s aspectos tecnologicos — tanto com as limitacdes praticas
que funcionalizam a performance para a gravacdo, quanto com a libertacédo
que a possibilidade de criar para a gravacao permite. Esse processo ndo é
necessariamente outro, nem obrigatoriamente 0 mesmo.

Ao longo do livro de Martin, é recorrente o uso da “nossa pratica
extremamente incomum”. Como citado anteriormente, essa “pratica” consistia
em transferir uma fita de quatro canais para outra fita em outro gravador. Era a
técnica desenvolvida pelo Les Paul anos antes; o overdub. Porém, com a
possibilidade e com a facilidade de, em um gravador de quatro canais, este

recurso ja estar, muitas vezes, embutido®.

 Ha uma distancia entre a cabeca magnética que grava e a que reproduz e essa distancia
fisica causa um atraso entre 0 som que se escuta entrando no gravador e o som gravado.
Existiam gravadores de quatro canais que tinham um recurso chamado multi-sync, que permitia
gravar um canal e, na hora de adicionar outro canal, ouvir a gravacdo do primeiro canal
simultaneamente, sem qualquer atraso. Enquanto se adicionava um canal, a cabeca magnética
leitora lia os canais ja gravados para nao haver um atraso entre o que ja estava na fita e o que
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Essa transferéncia possibilitava, como citado anteriormente, “liberar mais
alguns canais extras”. Nesse processo de transferéncia, os quatro canais
gravados anteriormente eram mesclados, podendo-se também escolher quais
iram se misturar, e ainda manipuld-los eletronicamente no meio dessa
transferéncia, através de aparelhos periféricos, como equalizadores e efeitos.
Logo, quatro canais poderiam ser misturados em um anico canal, ou mesmo
dois canais do primeiro gravador em um do segundo gravador, liberando assim
dois canais dos quatro do segundo gravador. Durante a gravacao de Sgt.
Pepper, houve musicas em que foram feitas até trés transferéncias para se

liberar mais canais.

Fig.3 — Martin no estudio da Abbey Road, durante gravacao do Sgt.Pepper (MYERS, 2012)

estava sendo gravado, porém a qualidade de reproducdo da informagéo reproduzida pela
cabeca gravadora era bem inferior.
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Essas dificuldades demandavam momentos que seriam definitivos para
a conclusdo da gravagdo e que viriam a influenciar o processo criativo e
performético, tanto para a fixagcdo na midia, quanto para a composi¢éo, ou para
o desvelar da sonoridade desta gravagéo.

O primeiro momento dizia respeito a performance dos mausicos, que
desde o principio da gravacdo foi atravessada por demandas técnicas do

proprio processo. Byrne registra esse fato:

As “performances” captadas nos antigos discos de cera eram diferentes do
gque e como aquelas bandas tocavam ao vivo, e também do que
imaginamos hoje ser um tipico processo de gravacdo em estidio. Primeiro,
ndo havia microfones (ou cones) disponiveis para gravar toda a banda e o
cantor a0 mesmo tempo, entdo, em vez de ser disposta como aconteceria
num coreto ou num palco, a banda se organizava em volta do cone,
posicionado de acordo com quem precisava ser ouvido com mais clareza e
guem tocava mais alto. (...) Louis Armstrong, por exemplo, era posicionado
mais longe do cone de gravagdo do que 0s outros, a mais de quatro metros.
O principal musico da banda tinha que ficar atras de todos! (BYRNE, 2014,
p. 81)

O segundo momento compreendia desde a captacdo a mixagem. Por
causa das limitacbes dos quatro canais, antes de gravar varios instrumentos
em um s6 canal, era necessario ndo sO definir aspectos sonoros da
performance (dinamica, timbre), mas também a posi¢cdo dos microfones,
equalizacdes etc. Em seguida, fazia-se a transferéncia para outro gravador de
quatro canais, no qual se pode manipular novamente o som, seja antes de
grava-lo de novo, somando alguns canais a fim de liberar outros extras na
segunda fita, seja no momento em que € feita a mixagem das pistas para a
matriz. Ainda descrevendo a gravacdao de Strawberry Fields Forever
(Fonograma 03), Martin exemplifica isso, em comparacdo as tecnologias

atuais:

Mixar uma matriz de quatro canais realmente nédo deveria ser dificil. Nos
dias de hoje, com mesas de 48 canais como norma, a mixagem torna-se
uma performance tdo importante quanto a gravacgao original, e pode tomar
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ainda mais tempo. Mas nas mesas de quatro canais os balanceamentos
basicos ja haviam sido dados nos processos de gravacao e adicdo. NOs ja
famos mixando nossos melhores canais no correr do trabalho. Mas com
todas as variagdes que “Strawberry fields forever” teve, entretanto, John néo
conseguia decidir qual das nossas performances preferia. Dispensara ha
muito a abordagem inicial do takel, e estava agora entre a versao lenta e
contemplativa e o arranjo frenético e percussivo de celos e metais do take
20. (MARTIN, 1995, p.33)

O produtor atua como o0 quinto elemento aqui nesse exemplo, num
processo coletivo estabelecido entre produtor e artistas, no qual ndo so recebia
as ideias e esbocos dos musicos, mas influenciava diretamente o processo de
trazé-las a vida através da sonoridade. O produtor-musical-fonografico, na
esséncia do seu fazer, age muitas vezes como um “parteiro” de um processo
criativo alheio, fomentando outro processo criativo, que engloba o do artista e

funciona de forma simbidtica.

A maneira como trabalhdvamos e o processo criativo que viviamos me
lembra um filme que vi certa vez, com Picasso trabalhando, pintando uma
vidraca. Uma camera fotografava seu pincelar por de tras da tela, de forma
gue a pintura aparecia como que por magica. Usando fotografias por lapso
de tempo, podia-se ver primeiro sua constru¢do original, depois a mudanga
completa enquanto ele adicionava a proxima mao de tinta e finalmente todo
o trabalho de novo revitalizado, quando ele adicionava um pouco aqui e
tirava outro pouco dali. Chegava a um ponto em que vocé pensava: “ é
maravilhoso, pare, pelo amor de Deus! " Mas ele n&do parava, continuava
sempre. De vez em quando largava o pincel, satisfeito. Sera que estava? Eu
me pergunto quantos de seu quadros ele teria querido pintar de novo. E um
filme fascinante sobre um grande artista, uma cabeca criativa e brilhante
para o trabalho. E eu costumo pensar em como seu método de pintar era
parecido com o de nossas gravagfes. NOs também adiciondvamos e
retiravamos, refazendo e sobrepondo nos limites da nossa primitiva fita de 4
canais.” (MARTIN, 1995, p. 34-35)

George Martin define que o processo musical-fonografico que estavam
vivendo na feitura do Sgt. Pepper era um processo de adicao e de retirada, de
refazer e sobrepor dentro dos limites da midia. Essa forma é justamente
consequéncia da indagacdo de Brian Eno (1983): “Pela primeira vez
compositores — quase sempre compositores pop, ja que alguns poucos
compositores classicos estavam pensando nessa forma — estavam pensando,
‘Bem, isso € a musica. O que eu posso fazer com isso? Eu tenho essa

facilidade extra de mais um canal”. Esse processo marcou sua época, igualado
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talvez pelo Pet Sounds, de 1966, da banda americana Beach Boys, pela
ousadia criativa e utilizagdo do estadio para compor um disco, e foi
contaminando e instigando a producéo de musica nos anos 1960.

Em ambos os casos, a possibilidade de se gravar dobras, utilizando o
overdubing, e os gravadores multipista, mesmo o0s de poucos canais, ja
proporcionavam a adicdo de elementos n&do necessariamente gravados no
mesmo momento ou lugar — o que proporcionou grande impacto na intencdo
criativa dos processos artistico-musicais em estudio. Simon Zagorski-Thomas
(2013), em seu artigo Musical Meaning and The Musicology of Record
Production, utiliza o termo posicdo subjetiva, para se referir ao trabalho do

estudio no cerne do processo de criacao:

...a ideia de que certas decisbes de produgédo desviam o0s ouvintes no sentido
de uma interpretagdo particular. Em um nivel bem bésico, a posicao espacial
implicita que vem da mixagem de elementos gravados separadamente de uma
forma particular também implicita uma hierarquia da importancia musical.
(ZAGORSKI-THOMAS, 2013, p. 139)

Como exemplo, ele cita a musica Thoughts of Mary Jane, de Nick Drake,
de 1970, em que multiplas performances, gravadas em diferentes momentos,
foram misturadas para produzir uma gravacao estéreo: “A encenagao dessas
multiplas performances em uma relacdo espacial imaginaria uma com a outra
baseada em sua localizacdo no campo estéreo e seus volumes relativos.”
(Zagorski-Thomas, 2013) Com isso, 0 cancioneiro € enquadrado na frente e no
centro, e 0S outros musicos sdo ouvidos em torno, por trds ou ao lado dele.
Essa disposicéo forca uma interpretacéo acerca do elemento considerado mais
importante na gravacdo. Neste sentido, € importante ressaltar a subjetividade
latente no processo do produtor fonografico, mesmo quando o foco da
producdo é satisfazer uma demanda de mercado e néo satisfazer os anseios

do artista.
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Em outras palavras, a funcdo do produtor e o0 processo que ele
desenvolve para dar vida a obra ndo € um processo mecéanico e nem invisivel.

Nas palavras de Howllet:

Seja dirigindo os timbres e qualidades texturais da gravacdo através de processos
de engenharia; estruturando e arranjando essas qualidade através da diregdo
musical; ou simplesmente inspirando, entusiasmando, facilitando o produtor esta
voltado para dirigir o processo e moldar o produto final por sua presenca. Pode-se
argumentar que um produtor ndo € necessario nesse processo, mas 0 ato da
gravacao néo é um fato consumado passivo. (HOWLLET, 2009)14

J& citado por Eno como um passo importante na histéria da musica
gravada, € o reconhecimento de que “a performance nao é um item finalizado,
e que o trabalho pode ser adicionado no controlroom ou no estudio”
(ENO,1983). Mais adiante, vamos nos debrucar sobre outras formas de
atuacado da producéo e do uso dos recursos do estudio e a problematizacéo da
ideia de um individuo que, no seu fazer, traz uma marca muito significativa no
produto final, podendo ser tdo importante quanto ou mais importante que o

trabalho do artista.

3.2 King Tuby — Lee Perry

Outro aspecto muito importante da utilizacdo do estudio, de seus
consoles e da midia como instrumento, € a mixagem — uma performance tao
importante quanto a gravacao original (MARTIN, 1995). Em meio a descri¢ao
dos parametros que sdo manipulados numa mesa de som, ou seja, aqueles
pelos quais se manipula a sonoridade, Eno ressalta um dos motivos dessa
importancia:

Cada canal na mesa de som é uma longa tira. Geralmente no final é o
controle de volume, para quéo alto vocé quer o canal para ser reproduzido.
Seguindo, normalmente ha um controle de panoramica, para onde vocé
quer que o objeto sonoro na imagem stereo/quad va. Depois € um controle
de eco, e eco é realmente um recurso separado, que tem a ver com alguma
coisa muito Unica para gravar: brevemente, isso te possibilita localizar
alguma coisa em um espaco acustico artificial. Também ha a equalizagéo -

1 Traducéo livre.
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um recurso pelo qual vocé pode criar uma mudanca timbristica em um
instrumento, que no Rock é especialmente importante, por que muitas
diferentes gravacdes de rock, na minha opinido, ndo se baseiam em uma
estrutura, ou uma linha melédica, ou um ritmo, mas no som; isso é por que
estudios e produtores continuam colocando seus nomes nas gravacdes, por
gue eles tém muito a ver com esse aspecto do trabalho. (ENO, 1983)

N&o estaria se revelando uma nova camada de subjetividade dentro do
processo criativo musical, a partir do momento em que este, ao ser englobado
pelo processo fonografico, o absorve como um utensilio de criacdo, tendo
como produto final uma criagcdo que talvez exista apenas em uma dimensao
espacial?

Chegamos entdo a uma encruzilhada filoséfica. Uma gravagcdo deveria
mesmo representar a realidade de forma mais fiel possivel, sem adicionar
gualguer elemento, cor ou interferéncia? Ou a natureza sonora inerente e 0s
aspectos intrinsecos &s gravacdes seriam, por si s6, uma espécie de arte?
(BYRNE, 2014, p. 80)

A prépria saida dos Beatles dos palcos para dentro do estudio,
simbolicamente, ndo estaria também presente nos elementos sonoros que s6
existem na dimensédo espacial? A apropriacdo do estudio como instrumento e a
dimensao espacial como plano de criacao continuaram se ramificando.

Virando a mesa (de mixagem) nessa relacdo com o console de
gravacao, nos deparamos com um produtor que viria a ser o “pai”, ou melhor, o
“rei” do dub jamaicano, King Tubby, e o grande Lee Perry (Fonograma 05), um
de seus porta-vozes. Pioneiros em inovagdes de estudio, Osborne “King
Tubby” Ruddock e Lee “Scratch” Perry revolucionaram as técnicas de producéao
no reggae, dancehall e muitos géneros populares internacionais. As técnicas
de Tubby e Perry tiveram uma influéncia significativa no desenvolvimento de
géneros como o hip-hop, house, drumandbass, trip hop, trance e tecno.

Independentemente dessa contribuicdo maior para as técnicas de producéo de
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musica pop, ha pouco reconhecimento a esses mestres do dub e seu estilo
pioneiro de produc¢do no estudio.

O dub, ao contrario do que sugeriria a légica convencional, ndo emergiu
da cultura de producédo em estudio. Ele proveio dos populares sound systems,
caminhdes com gerador, pick-ups (vitrolas), e enormes alto-falantes colocados
em festas de rua. Como explica Dennis Howard, no artigo From Ghetto
Laboratory to the Technosphere: the influence of Jamaican studio techniques
on popular music (2013), o dub surgiu de um acidente. Ruddy Redwood, um
empreséario popular e operador de Sound System de Spanish Town, na
Jamaica, tem sido creditado como o descobridor da versédo instrumental, a
“‘mae” do dub. Segundo Howard, Redwood, que tinha uma boa relacdo com o
produtor Duke Reid, proprietario do Treasure Isle studio, rotineiramente pegava
as ultimas gravacdes do estudio no acetato leve para tocar no seu sound
system nos finais de semana. Em uma ocasido, Redwood recebeu um acetato
de uma cancdo famosa do grupo vocal os Paragons; entretanto, o engenheiro
do Treasure Isle inadvertidamente omitiu os vocais. Na época, as gravacdes
eram feitas em dois canais: o ritmo em um canal, e 0s vocais no outro. Quando
o erro foi descoberto, Redwood, decidiu ficar com a faixa de ritmo ao invés de
refazer o acetato. Ele tocou o disco no baile e descobriu que o disco com a
gravacdo soO dos instrumentos poderia ser um grande hit entre os fas que ja
conheciam a musica — e os fas pareciam apreciar o fato de poder cantarolar
guando o vocal era omitido.

Ainda de acordo com Howard (2013), antes do advento da versao
instrumental, os produtores tinham a tarefa de criar uma “Faixa lado B” para

cada registro de 45 RPM que eles produziram. Esta era uma pratica padrdao na
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época; no entanto, no caso da Jamaica, era particularmente cara, devido a
natureza subcapitalizada da empresa de pequeno porte de gravagdo. Com o
conceito de versao, no entanto, os produtores deixaram de gravar uma faixa
para o lado B, mas, ao invés disso, passaram a usar o ritmo da mesma musica
para preencher esse lado. Os produtores que adotaram a pratica chamaram
este lado B instrumental de a versdo. Esta evolucdo também foi 6tima para os
sound systems e para os seletores, que poderiam agora falar sobre a musica
sem interferéncia dos vocais. H& diversas variaveis em jogo aqui. Para
comecar, a tecnologia, ou, mais precisamente, a falta de tecnologia superior,
permitindo uma ocorréncia que criou uma nova forma de expressao e,
simultaneamente, um caminho mais econdémico para produzir discos de 45
RPM.

Assim de um acidente, nasceriam as versfes instrumentais dos singles
de reggae, que, além de facilitar o custo de producéo, permitiram que os DJs
pudessem falar sem os vocais das musicas. Dessa cena musical emergente,
sugiram 0s toasters, aqueles “apresentadores” que assumiram a
responsabilidade de introduzir as cancfes durante o baile. Mais tarde, toasting
iria se tornar um meio de fazer as pessoas vibrarem. Um dos pioneiros e pai
dos DJ modernos, Ewart “U Roy” Beckford, levou isso para outro nivel. Ao
invés de fazer o toasting intermitentemente entre uma masica e outra, ele
comecou a inserir letras em cancgdes populares, combinando com os vocais. U
Roy também introduziu a performance completa do engenheiro de som King
Tubby nas versdes, que consistia numa mixagem ao vivo de cancdes

populares (HOWARD, 2013).
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No final dos anos 1960, a pratica do remix estava dando passos mais
largos ndo so pelas inovagdes, mas pela acdo do muito habilidoso engenheiro,
King Tubby, o melhor engenheiro no Treasure Isle Studio. Ele comecou
experimentando versbes em seu proprio estudio, usando delay de fita, eco e
manipulacdo de frequéncias. Tubby também comecou a tirar a faixa de ritmo,
baixo e piano, fazendo ir e vir diferentes instrumentos ao longo da mixagem.
Esse método de mixagem foi inovador e sua assinatura sonora se tornou
popular entre muitos produtores.

Caminhado um passo além do reconhecimento de que a performance
nao é um item finalizado, e que o trabalho pode ser adicionado no controlroom
ou no estudio (ENO, 1983), nasce um processo criativo que é gerido seja no
estudio, seja na mesa do sound system.

Similar a questao da sonoridade como estrutura essencial na producao
de discos de rock nos anos 1970 € a identidade dos produtores contida no
método criativo de cada um, além do desenvolvimento desse método até um
nivel de autonomia, com U Roy e King Tubby. Mesmo sem ter vindo da cultura
de producdo em estudio, num caminho reverso dos sound systems, as versoes,
até o dub, com suas manipulacdes, iriam convergir para uma nova questao: o
processo que tira a musica da dimensdo temporal e a coloca na dimensao
espacial agora é manipulado, e este aspecto € um dos fundamentos do dub.
Porém, essa performance do produtor, ao vivo e em estudio, modula a
“‘informacéao original” da cang¢do através da manipulagdo das sonoridades, em

um processo criativo do produtor dentro do processo fonografico:
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Dub nédo era simplesmente sobre a cancdo, mas sobre o uso do som, e a
vasta paisagem imagindria que era criada no equipamento extremamente
limitado, que nos padr6es de hoje, seria considerado verdadeiramente
primitivo. Esse pensamento é mais uma vez indicativo de uma inventividade
dos pioneiros do dub e o grau em que a tecnologia serviu as ideias ao invés
de impor-se a criatividade. (ALLYENE, apud HOWARD, 2013, p. 3)*°

Ainda segundo Howard (op.cit.), esta foi a Unica forma de expresséo
musical que ndo pegou nada de outros géneros musicais, em termos de
metodologia e técnica: no dub, o engenheiro de som era a estrela, junto a sua
mesa de mixagem, considerada um instrumento, essencialmente mais
importante que os toca-discos, antes de Brian Eno e Arian Sherwood

abracarem o estadio como instrumento.

Fig. 4 - King Tubby em seu estudio (National Library of Jamaica. Disponivel em
http://www.nlj.gov.im/REGGAE%20EXHIBITION/King%20Tubby.htm. Acesso 08 ago 2015)

Neste ponto do debrucar sobre o estadio como instrumento,
contornamos a utilizagdo das possibilidades do estudio para a criagdo musical,
até a utilizacdo, quase literal, da mesa de mixagem como instrumento,

emergindo um fazer em que a subjetividade do produtor se da de maneira

® Traducéo livre.
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propria através da sonoridade, deixando de lado os musicos e cantores que
teriam naturalmente mais atencéo.

Buscando interligar os métodos citados no estudio como instrumento,
observa-se um ponto comum: George Martin (1995) traca um paralelo entre os
compositores de estudio contemporaneos e o processo de adicionar, retirar,
refazer e sobrepor como padrdo normativo de produgédo, a pintores, como
Picasso; ja Eno compara o processo do reagge ao fazer de um escultor, como

descreve:

Cinco ou seis musicos tocam; estdo bem isolados um do outro. Depois a
coisa que eles tocam, que vocé pode considerar como um tipo de cubo de
musica, é cortado fora - coisas sao tiradas por longos periodos. Uma
guitarra ira aparecer por duas batidas, depois nunca aparece de novo; o
baixo irA de repente sumir e um espacgo interessante sera criado.
Compositores de reagge criaram um senso de dimenséo dentro da masica,
pelo muito perspicaz, e ndo convencional, uso de ecos, pela retirada de
instrumentos. Ha também pessoas como Lee Perry, um produtor que
sempre foi muito inteligente em se utilizar das restricdes da situacdo, que
poderia haver um chiado se acumulando que ele usava vérias e vérias
vezes. Um engenheiro poderia ficar assustado com isso, e usar todos os
tipos reducéo de ruidos e filtragens. Perry diria, "Okay, isso é parte do som,
entdo nos vamos adicionar alguma coisa a mais nisso e usa-lo." Isso
adiciona uma ambiéncia de esquisitice por tras do que era simplesmente
reagge. (ENO, 1983)"°

z

E nesse jogo de elementos modulados com ecos, reverberacdes,
fitragens em meio as adicdes e retiradas dos elementos que podemos
perceber mais uma vez que a sonoridade'” se torna um elemento protagonista;
€ a performance do produtor que estd em foco. Aqui chegamos ao ponto em
que a performance gravada do artista ndo € um item finalizado e que a
performance do produtor ndo sé possui sua prépria carga de subjetividade,
como impregna a musica. A performance do muasico e a performance do
estudio ndo s6 caminham lado a lado como também vao se misturando dentro

do processo criativo. Nesse momento, o estidio ndo sé tinha suas

10 Traducéo livre.
7 Sonoridade, neste trabalho, se refere a textura, ao timbre, ajuste de tonalidade, a sons “ndo
musicais”, enfim, a elementos e aspectos audiveis que extrapolam a musica propriamente dita.
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possibilidades de criacdo, como também, com o dub, o console de producdo
ganhava um uso pratico e efetivo como instrumento, performado junto com os
musicos dentro do processo fonogréfico.

Apéds a expansdo do gravador de quatro canais para o de oito canais e
dai para doze, dezesseis, a diferenca passou a ser estabelecida em uma
relacdo de grau e nao de tipo. Eno (1983) cita que neste momento, quando
estavam disponiveis mais canais do que 0 necessario para gravar, por
exemplo, uma banda de rock, com a fartura de canais, as pessoas comecaram
a se perguntar: "O que podemos fazer com todos esses canais que sobraram?"
Eno aponta dois acontecimentos frutos deste impulso: uma abordagem mais
aditiva a gravacao, a ideia de que composicdo é o processo de adicionar mais.
Isso também deu vida a composi¢cdo em estidio, pois ndo mais se vai ao

estlidio como uma concepcédo de uma ideia finalizada. Ele descreve:

Ao invés disso, vocé pode ter um esqueleto bem nu da obra, ou talvez até
mesmo nada. Eu muitas vezes comeco a trabalhar sem ponto de partida.
Uma vez que vocé se familiariza com as ferramentas do estudio, ou até
mesmo sem que iSso ocorra, vocé pode comecgar a compor a partir dessas
ferramentas. Vocé pode comecar a pensar em termos de inserir algo 14,
inserir alguma outra coisa, tentar juntar alguma coisa em cima de outra, e
entdo tirar algumas coisas que estavam la originalmente, ou tirar uma
mistura de coisas do todo, e ao final ver o que restou — efetivamente,
construir uma obra no estudio. (ENO, 1983)18

Isso cria uma nova relacdo entre 0 processo criativo e 0 senso
composicional em que nao ha perda entre o compositor e 0 som, que 0
manuseia diretamente. Ndo ha mais todas as etapas para a musica acontecer,
como antes em um processo mais tradicional. Nao ha todo o caminho que a
musica percorria, do compositor a orquestra, passando desde a notacdo a

interpretacéo do executante, do regente aos executores.

8 1dem.
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Da mesma forma que George Martin (1995) descreve o processo do Sgt.
Pepper comparando-o ao processo de pintura, Eno (1983) descreve o lugar
onde o compositor é colocado numa posicdo mesma do pintor, por trabalhar
diretamente com o material, com a substancia.

E em meio a isso, emerge a poténcia catalisadora da funcédo do
produtor, agindo como "parteiro” de um processo outro, ndo so influenciando
diretamente o processo performativo dos musicos com a mixagem, mas
também ressaltando os aspetos mais relevantes de cada instancia de criacao,
na composicdo, na escolha dos elementos, da execucédo, ou da forma de
"percebé-la" fonograficamente.

Todos esses pontos comecam a estar dispostos dentro de um infinito
caldeirdo de possibilidades criativas. O processo composicional passou tanto a
se servir disso para ornar processos nos quais o foco é a performance do
musico, quanto a focar na performance do processo fonografico, impregnando
assim a performance musical da composi¢do, ou mesmo atravessar ambos 0s
processos, tendo o estudio como atelier com seus diferentes pincéis, lapis,
tintas, aquarelas, para serem trabalhadas em tela ou papel, ou entédo
espatulas, lixas e talhadeiras, que esculpem o "cubo de musica".

Embora os papéis do compositor, do cantor, do instrumentista, ou
mesmo do produtor, ndo tenham deixado de existir, 0 processo criativo da
masica, por causa das interferéncias tecnoldgicas, passou a atravessar as
divisbes entre esses papéis, criando espacos hibridos nos quais o "artista da
masica" atua entre varios desses fazeres, criando seu préprio processo criativo

e, por consequéncia, uma gama de aspectos proprios deste processo.
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4 ESTUDIO COMO LUGAR

Segundo Cresswell (2009), numa perspectiva geo-filosofica, define-se
lugar como a combinacao de localizacéo, localidade e senso de espaco. Além

da sua materialidade, ha outros significados associados a ele:

Lugar € um local significativo que combina localizacéo, localidade e senso
de lugar . Localizacdo refere-se a um ponto absoluto no espago com um
conjunto especifico de coordenadas e distancias mensuraveis de outras
localizagOes . Localidade refere-se ao "onde" do lugar. Localidade refere-se
a definicdo material para as relagdes sociais - a forma como um lugar
parece . Localidade inclui os prédios , ruas , parques , e outros aspectos
visiveis e tangiveis de lugar. Senso de lugar refere-se aos significados mais
nebulosos associadas a um lugar : 0os sentimentos e emog¢fes que um lugar
evoca. Tais significados podem ser individuais e com base na biografia
pessoal ou eles podem ser partilhados . sentidos compartilhados de lugar
sdo baseados na mediacao e representacdo (CRESSWELL, 2009, p. 1)

Espaco torna-se lugar quando é usado e vivido. Além da existéncia
material que o define preliminarmente, ao lugar se associam as praticas ali
compartilhadas e as emocgodes e sentimentos que ele evoca: “O senso de espaco
gue nés temos é fortemente dependente da pratica e em particular da reiteracdo da

pratica numa base regular. A experiéncia é o cerne do que significa lugar.” (Op.cit.,
p.2 - traducdo livre). De acordo com essa perspectiva, tomar o estudio como
lugar significa encara-lo como ponto de partida do processo criativo sonoro —
muito mais do que simplesmente toma-lo como um espaco fisico, ou como
mero aparato tecnolégico por meio do qual se realiza uma gravacao. Ao
estudio como lugar, portanto, associa-se a experiéncia criativa ali realizada.

O processo composicional, entdo, se desloca para o estudio como lugar.
O estudio tanto englobou o processo composicional, como este o absorveu
como extensao das possibilidades que agora estdo lado a lado orientadas em

func@o do som. Se os Beatles passaram a apenas produzir em estudio, criando

19 ~ .
Traducao livre.
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um disco cuja reprodugdo ao vivo seria impossivel, a relagdo do "artista de
musica" com seu fazer composicional, de certa forma, passou a pertencer, ou
poderia passar a pertencer, a duas instancias de existéncia: a da mausica
efémera e aurdtica ao vivo, ou a da eternidade reproducional da sua gravacgéao,
produto de um processo criativo fonografico no qual a obra contém e é o
contetdo dos aspectos deste método, a0 mesmo tempo em que é por eles

comunicado.

Nem sempre a ‘ideia’ € anterior a operagdo que a ‘concretiza’. Isto &,
trabalha-se em um campo em que linguagem nao necessariamente precede
0 material, nem vice-versa. No trabalho da composi¢do muita coisa s6
aparece durante uma certa ‘improvisacdo’ (no sentido musical do termo),
mesmo em se tratando de um trabalho executado com/ao/pelo computador.
Mexendo com sons ‘ao vivo' posso tatea-los ao ponto de descobrir
sugestbes antes ocultas para a imaginacdo. Este tatear acontece mediado
pela escuta, que ndo sO detecta, percebe, como também julga sobre
procedimentos a serem seguidos, ou a abandonar. (CAESAR, 2012)

Caesar se refere ao “campo em que a linguagem nao necessariamente
precede o material, nem vice-versa”, que corresponde ao estudio como lugar
de criacao, de fixacdo de processos em midia, de manipula¢cdo da midia como
matéria prima que fomentaria o hibridismo das rela¢des hierarquicas entre os
processos, tendo suas proprias sequéncias de etapas — “mesmo em se
tratando de um trabalho executado com/ao/pelo computador. Isso proporciona
novos aspectos da producdo e da engenharia fonografica, passando o estudio
de gravacédo a ser usado para produzir um tipo particular de textura sonora”
(TAMM, 1988).

Essa caracteristica de “usar um estudio para produzir um tipo particular
de textura sonora” € consequéncia e parte fundamental do estidio como lugar.
O estudio € um meio de produzir um tipo particular de textura sonora — também

€ 0 meio de criagdo direto, entre artista e substancia, e também um meio de se

40



fixar o som. Ao longo do tempo, desde sua invengado, a gravagcado passou por
inUmeras mutacdes ndo sO tecnoldgicas, mas também do processo de
producéo, dos processos que demandam a producao e influenciam nela. Cada
momento tem textura sonora particular, desde as mais caricatas e perceptiveis,
como o chiado de fita ou os estalos do vinil, desde a diferenca de uma musica
produzida da mesma forma como se gravava em 1940, com um Uunico
microfone de fita magnética posicionado ao centro e a frente da
instrumentacdo, onde o Unico controle sobre os volumes relativos dos
instrumentos era a distancia deles em relacdo ao microfone, até uma musica
produzida hoje.

Todo o processo de producdo de uma gravacédo, nessas delimitacdes da
época, implica diretamente uma realizacdo bastante diferente da gravacdo em
um estudio contemporaneo, pois todas as rela¢des de timbre, volume, dindmica
deveriam ser acertadas no arranjo e na performance para a gravagao.

Em uma cena de um filme de 1939, na apresentacdo da mdusica de

Django Henrihart, Stephanie Grappeli e o conjunto, uma grande referéncia do

jazz cigano francés, podemos ver a disposi¢cao dos instrumentos.
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Fig. 5 — Django Henrihart, Stephanie Grappeli e conjunto

(Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=FZBPcXTXPEA. Acesso em 07 ago 2015)

Django esta na frente, Grappeli a esquerda e na frente também, mas um
pouco mais atras (por diferenca de volume dos instrumentos). Na fileira de tras,
os dois violdes de ritmo. No meio e ao fundo, o baixo acustico e, no centro, fora
do quadro da filmagem, o microfone. O modo como foi gravado com os
recursos disponiveis a época imprimiu uma marca sonora especifica,
totalmente diversa daquela, por exemplo, que se consegue hoje, com
microfonagdo mdltipla e mixagem em estudio. Toma-se isso, hoje, como uma
opc¢ao processual que implica uma determinada textura sonora. Para se obter
um resultado criativo, esperado ou bem sucedido, o processo de producdo
implica uma nova relacéo e, assim, um novo pProcesso.

Da mesma forma, quando se grava uma musica sobre uma guia ao vivo,
com algum instrumento e voz, ou mesmo a base da musica, e, posteriormente,
se adicionam outras sonoridades, também se tem um processo que funciona e
soa diferente dos demais, como o Sgt. Pepper, citado anteriormente. O método

de gravacao implica uma marca, uma textura sonora propria.
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Seguindo assim, também se pode gravar uma musica com uma guia de
um metrobnomo e os instrumentos, separadamente, em lugares e momentos
diferentes, ou mesmo gravar uma musica sem nenhuma interferéncia entre
artista e a substancia, ja que ele mesmo controla os meios de produgdo sem
necessidade de outras pessoas para gravar, editar e mixar; utilizando
instrumentos elétricos ligados diretamente na linha (sem passar por um
amplificador, um alto falante e um microfone) ou utilizando o MIDI (musical
instrument digital interface)®® para controlar instrumentos virtuais através de um
sinal de informacgao que dispara as notas, sintetizadas ou sampleadas.

Também é possivel uma fuga do mundo soante, sem interferéncias
sonoras externas, quando se entra no processo criativo com/no/para o estudio,
captando fontes sonoras isoladamente, ou mesmo utilizando instrumentos
virtuais nos quais toda a informacdo sonora é gerada ou armazenada no
computador e é controlada pela plataforma digital, totalmente isolada de
qualquer influéncia soante externa, quando, por exemplo, se utilizam
programas de producdo de muasica como o Reason, desenvolvido pela
Propellerhead. Este programa, como outros que utilizam o MIDI, funciona como
uma abstracgéo, tal como a partitura. E a repeticdo de um mesmo modelo de
criacado artistica, como um editor digital de partitura. Ele possui refis com

instrumentos virtuais variados, desde uma colecdo com 0s instrumentos

utilizados pelos Beatles no Abbey Road, a sequencers, sintetizadores. Este

20 «“A MIDI é uma interface de software/hardware na qual notas (em geral tocadas em um
teclado) sado codificadas como uma série de instru¢cdes em vez de sons gravados. Ao tocar um
la central em um teclado, o cédigo MIDI registra quando essa nota foi tocada, assim como sua
duracdo. O que fica gravado € essa informacgéo esses parametros (um pouco como um rolo de
piano ou os dentes de uma caixinha de musica), mas ndo o préprio som em si — para que essa
sequéncia de instru¢des possa fazer com que esse teclado repita essa nota e todas as outras
exatamente quando e como foram tocadas antes. Esse método de ‘gravagdo’ consome muito
menos memodria digital, e também faz com que as instru¢des gravadas sejam independentes
do instrumento usado para grava-las.” (BYRNE, 2014, p. 127)
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console de producdo simboliza bem essa auséncia de interferéncia entre o
artista e a substancia, dentro da producdo de musica popular. Em sua primeira
versdo, nem mesmo se gravava audio com o programa, pois ele trabalhava

apenas com MIDI.

Fig. 6 — Programa de producdo de musica Reason
(http://getintopc.com/softwares/music/propellerhead-reason-free-download/)

Na figura, observa-se, a esquerda, a tela onde estdo dispostos os canais
MIDI e, a direita, a tela dos instrumentos virtuais com inumeros tipos;
sequencers, baterias eletrénicas, sintetizadores, entre outros.

Talvez seja possivel tracar um arco entre a maior interferéncia da
gravacao no processo criativo musical e a menor e, paralelo a isso, também a
diminuicdo dos equipamentos e da infraestrutura, reduzindo um estudio inteiro
de gravacdo, com a mesa, 0s periféricos e o gravador, em apenas um laptop e

um fone de ouvido.
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O trabalho musical de Brian Eno, por exemplo, é tdo dependente da
tecnologia (como o proprio Eno admite) que ndo poderia ter existido em
nenhum momento anterior. Ocorre, entdo, a emancipacao da necessidade de
reproducao do processo ao vivo (mesmo que atualmente muitos processos que
antes sO poderiam acontecer no ato da criagdo possam ser reproduzidos
através do computador, samplers e outros efeitos), ou dependéncia do aparato
eletrdnico e de estudio para a concretizacdo desse processo (0 que é uma
questao de perspectiva e/ou de opc¢éo pessoal do artista).

Um ponto importante aqui é que a producdo musical até este ponto ja
adquiriu uma inerente ligacdo com a gravagao, seja direta ou indiretamente, por
motivos artisticos, ou estéticos, ou relacionados a industria.

No caldeirdo de possibilidades e direcbes do processo criativo no
estudio, encontram-se cada vez mais presentes tracos imagéticos, tanto no
processo, quanto no produto final, que incorporam na obra aspectos sensoriais
evocando, por exemplo, espacialidade, cores, climas. Trazendo um conceito
que exemplifica bem, ndo hé fidelidade realistica da gravagdo, mas sim um
processo de sugestao.

Simon Zagorski (2013) diz que, diferente da ideia de que a gravacéao iria
caminhar para um som mais “realista”, ela caminharia para uma cartoonizacao.
A cartoonizacdo é a sugestdo de certas caracteristicas sonoras através de
recursos de producdo, como, por exemplo, tipos particulares de espacos. Ele
exemplifica:

Na musica “You got the Love” de Florence and the Machine (2009), o som
de um espago amplo é sugerido através de uma série de “truques” que
demonstram certas caracteristicas acusticas ao mesmo tempo evitando
outras. As propriedades acusticas reais que seriam experimentadas ao ouvir
uma banda tocando em uma sala grande envolveriam um tempo de
reverberacéo longo de todos os intrumentos e um exagero desproporcional
do conteddo de baixa frequéncia, pois a reverberacdo de frequéncias altas
desaparece mais rapido que a de frequéncias mais baixas. (...) A versao
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“cartoonizada” do som de um show encontrada nesse exemplo envolve uma
reverberacdo mais longa e um maior mistura da ambientacdo sonora em
detrimento ao som direto que s6 se adiciona a componentes instrumentais
de frequéncia mais alta, como o piano. Nesse caso, 0 exagero dos sons das
frequéncias graves, usando um som de baixo sintetizado ao invés de um
baixo e comprimindo esse som. Isso traz a sugestdo de um espaco amplo
sem a confus@o que a reverberacdo que as frequéncias mais graves do
baixo na vida real criaz. um som “cartoonizado” que afeta a nossa
interpretacdo praticamente da mesma forma que a manipulacdo da posi¢édo
dos objetos. (ZAGORSKI, 2013, p.144 )**

A cartoonizacdo € tomada, portanto, como um processo que produz
efeitos na forma como representamos a musica na gravacdo. Um processo
parecido com este esta presente também no disco A night at the opera, de
1975, do Queen (Fonograma 04). A musica Bohemian Rhapsody possui
inUmeras dobras de vozes. Existem canais com coros com quatro musicos
cantando, canais com algumas vozes, varios canais com dobras de guitarra, a
bateria bem grave e trés canais para o baixo, além de piano e a voz principal.
Dessa forma, o som obtido é extremamente denso e pesado, dando magnitude
a ideia de soar como “uma noite na opera’. Todas as vozes do disco sao
overdubs e mais overdubs dos préprios integrantes da banda cantando, para
dar a dimensédo de um grande coro. Este processo, mesmo se 0 arranjo fosse
executado pela banda e por mais um coro, ndo iria soar da mesma maneira ao
vivo, pois, além de tudo, ndo seria um coro das mesmas quatro pessoas
multiplicadas algumas vezes. E nitida essa diferenca se comparada a gravacio
aos videos da turné de lancamento do disco no mesmo ano. As mesmas
masicas ao vivo se tornaram mais rapidas e agressivas, porém sem toda a
densidade do disco.

Cada vez mais a producdo da musica gravada caminha para 0s

aspectos imageéticos da sonoridade, independentemente da direcdo do fazer

2 Traducéo livre.
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artistico, seja cancdo, seja arte sonora, seja musica instrumental, elétrica,
eletrdnica ou acustica. S&o uma poténcia por si sé. Esse potencial imagético da
sonoridade, junto com a musica gravada, na transposicao do plano temporal
para o espacial, pode se tornar composicionalmente significante e passar a
contaminar 0S processos criativos, tanto do artista, quanto do produtor e do

musico. O exemplo dado por Byrne comprova esse fato:

O processo de composicdo musical mudou muito com o advento das
gravagdes digitais. Como vimos, os primeiros samplers digitais eram curtos
e foram usados em maior parte pela industria da telefonia. As pessoas os
usavam em truques e efeitos especiais, mas esses primeiros exemplos nédo
tiveram um grande impacto no cenéario musical Pouco depois, no entanto,
tornou-se possivel captar ou samplear trechos inteiros de uma mdasica, e,
por mais que esses samples nado tivessem uma qualidade fantastica, ja era
o bastante. Batidas em repeticdo se tornaram muito populares, e faixas de
ritmo compostas de unidades sampleadas (ou intervalos mais curtos) agora
funcionam como a base ritmica para muitas cancdes. E possivel “ouvir’
toques de Akai, Pro Tools, Logic e outros softwares de gravacgéo digital e
composicao com samples em grande parte da musica pop produzida nos
Ultimos vinte anos. (...) Esses softwares afetaram ndo s6 a qualidade
sonora, como 0 processo de composicdo. (...) 0 que vocé ouve de fato é
uma mudanga na estrutura musical promovida pela composi¢cdo digital.
(BYRNE, 2014, p. 125)

Também h& mudancga no processo criativo no estudio pelos mecanismos
de overdubbing, de edi¢do da midia. O processo do musico se aproxima ao do
pintor ou ao do escultor, seja num processo de adicdo de elementos, seja no
“esculpir” de um material musical pré-estabelecido (como no caso do Dub):

adiciona-se e retira-se, sobrepfe-se. Por exemplo:

Em grande parte da musica pop de hoje, quando pensamos estar ouvindo
uma guitarra ou um piano, provavelmente estamos ouvindo um sample
desses instrumentos retirados de um disco de outra pessoa. O que ouvimos
nessas composi¢fes sdo diversas citagbes musicais, uma sobre a outra.
Como uma pintura de Robert Rauschenberg, Richard Prince ou Kurt
Schwitters, produzida a base da apropriagdo de imagens, canhotos de
ingressos e recortes de jornal, esse tipo de musica é colagem sonora. Em
certo sentido, € uma metamusica; musica sobre outras musicas. (BYRNE,
2014, p. 129)
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Trabalha-se diretamente na substancia, tinta e tela, talhadeira e o ‘cubo
de musica’. Como sintetizado por Tamm (1988), a fala de Eno sobre seu
processo de criagdo analogo ao de um pintor: “para um sentido mais real, a fita
magnética € sua tela, e ele aplica suas substancias-sonoras nela, as mistura,
as combina, determina seus formatos, em um especifico jeito ‘pinturistico™ (n
original: “in a specific ‘painterly’ way”).

O estudio passa a ser o laboratorio criativo da sonoridade, usado em

qualquer instancia, com qualquer método.

4.1 O Autor-Produtor: figura e papel

Segundo Bakhtin (2005, p. 28), “O autor € a unica fonte da energia
produtora das formas, a qual ndo é dada a consciéncia psicologizada, mas
estabiliza em um produto cultural significante”. O autor-criador (diferenciando-
se do autor-pessoa, do artista em si) €, para Bakhtin, “um constituinte do objeto
estético (um elemento imanente ao todo artistico) — mais precisamente, aquele
constituinte que da forma ao objeto estético, o pivd que sustenta a unidade do
todo esteticamente consumado” (BAKHTIN apud FARACO, 2013: 37). E ele
quem se apropria das linguagens e, numa posicao escolhida entre tantas, da
forma a um conteudo e deixa, ali, um modo de ser.

Apesar de a definicAo de Bakhtin se aplicar a literatura, a esséncia da
nogao do autor como “a unica fonte de energia produtora das formas” se aplica
a ideia de autor-produtor. A “escolha das unidades significantes da obra” por
parte do autor-produtor ocorre de forma hibrida nos processos criativos —

musicais, tecnologicos e fonograficos — na composicdo com/no estudio, em
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graus variados de participacéo, diferentemente da forma isolada como trabalha
um compositor, ou um arranjador, ou um engenheiro de som. O autor-produtor
€ um artista que usa 0s recursos tecnolégicos como instrumento, tanto quanto
usa 0s recursos propriamente musicais. Ele € um compositor que cria a partir
dos recursos tecnoldgicos de que dispbe e que sdo colocados no mesmo
patamar que a cancao, pensada como o texto de base sobre o qual opera sua
acao criativa.

Esses aspectos estdo presentes, por exemplo, no processo criativo de
Schaeffer com suas colagens (Fonogramas 9). A cancao, por si mesma, deixa
de ser apenas uma cang¢ao com um “adorno fonografico” (no que implica fazer
seu registro “soar”, “funcionar”) que pode ser descolado, revelando as camadas
de sentido subjacentes. A cancéo gravada passa a englobar elementos como
efeitos, edicdes, técnicas composicionais contemporaneas, objetos sonoros,
instrumentacdo, overdubs, sampler, formas de captacdo, a espacialidade do
som fixado na midia, utilizacéo de ruidos etc., como meios por onde a musica
permeia signos — signos estes da préopria cancdo ressignificada dentro da
sonoridade.

Ao usar a paraferndlia técnica para “engravidar” o som com imagens,
utilizando os recursos fonogréaficos, o produtor se alca ao status de autor, como
aquele que extrapola o papel de atuar sobre o material (como musico e/ou
arranjador e/ou engenheiro de som), ou de influenciar o processo da gravacao
em suas varias etapas, seja na interpretacdo dos executantes, nos arranjos,
nos métodos de gravacdo, ou mesmo na pos-producdo. O autor-produtor age
desde a criacdo musical a utlizacdo do estudio como instrumento, num

espectro muito mais amplo que o do simples produtor, que estaria restrito a

49



manipulagcdo meramente técnica do som. Ele utiliza essas camadas criativas de
forma hibrida, tendo como viés de sentido a sonoridade dos elementos que se
revelam, como em uma can¢ao, empregando essa estrutura como alicerce
para criagdo e nao como simples detalhe, ou eixo para a criagao.

Pode-se, portanto, afirmar que o processo fonografico, ao longo do
tempo, se misturou, como substancia sonora, ao processo musical, através do
hibridismo de possibilidades criativas acumuladas. Como numa “tela”, as
instancias do estudio como ferramenta, instrumento e lugar formam uma paleta
de maneiras de se utilizar o estudio.

No estudio como ferramenta, a maior parte do processo criativo
acontece antes da gravacao, sobretudo, por causa da simplicidade dos
equipamentos utilizados nos primoérdios da gravacdo. Ja no estudio como
instrumento, ha uma incidéncia maior do processo criativo durante a gravacao,
visto que o material a ser gravado ndo é mais um objeto acabado, mas em
processo, potencialmente sujeito a receber varias adicées através do overdub.
Essa instancia também apresenta como diferenca, em relacdo a do estudio
como ferramenta, a instrumentalizacdo dos equipamentos: parte da
paraferndlia do estudio, antes usada apenas para registrar o som, passa a ser
utilizada para criar sonoridades de acordo com caracteristicas, mecanismos,
‘defeitos’ e limitacbes de cada aparelho. Por fim, no estddio como lugar,
ocorrem uma acumulacdo das instancias anteriores e a compactacdo do
estudio de producdo, diminuindo a quantidade de equipamentos a serem
operados. Com apenas um laptop e um fone de ouvido, € possivel produzir
sonoridade, com inimeras variagdes, e todos 0s recursos compactados num

unico “console de gravagao”. Além disso, 0 processo criativo, como no estudio
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como instrumento, ocorre também durante a gravacédo, podendo se estender
para além dela (havendo eventualmente novas etapas de edi¢cdo e mixagem).

As trés instdncias do estudio — ferramenta, instrumento e lugar de
criacdo — funcionam como perspectivas diferentes acerca do mesmo console
de criacdo, como uma gama de modus operandi para 0 mesmo console,
contendo em cada um sua prOpria paleta de potencialidades, cores e
sonoridades. E € nessa imbricacdo das trés instancias de estudio que atua o
autor-produtor, como “constituinte do objeto estético”, como define Bakhtin, se
apropriando dos recursos sonoros — musicais e tecnoldgicos -, decidindo o
modo como quer expressar algo e, entdo, submetendo esses recursos a sua
vontade criativa.

O autor-produtor se comunica através de camadas de sentido hibridas,
variadas, sem hierarquizacdo entre elas, como, por exemplo, camadas de
ritmo, harmonia ou melodias, atravessadas de escolhas e interferéncias
timbristicas, ora por escolha objetiva, ora reutilizando recursos disponiveis.
Nelas, a escolha dos elementos que compdem a musica é atravessada pelo
modo como esses elementos soam e contribuem para a musica. O autor-
produtor trabalha praticamente compondo para a “tela” de fita magnética, por
exemplo, levando o “registro” da musica, ou a ideia sonora, a so existir na
gravacgao.

Soma-se a ideia de Bakhtin a respeito da relacdo entre autor-criador e
objeto-estético a reflexdo proposta por Simondon que, na década de 1950,
explorava a ideia de uma técno-estética a partir da qual seria possivel
relacionar o individuo-humano (pode-se dizer: autor-criador, no caso da arte)

ao objeto-técnico, ou individuo-técnico, como quer o filésofo, seja uma
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ferramenta, seja um instrumento musical. Segundo Simondon, na utilizagao de
um objeto-técnico, o0 corpo da e recebe: “Ha toda uma gama de percepcdes
sensoriais para todos os tipos de ferramenta” (SIMONDON, 2012, p. 3).
Taborda (2015) explora esse conceito, aplicando-o a relacdo entre o
pianista e o piano, ou, mais especificamente, Nelson Freire e um piano

Steinway para concerto, tomado como objeto-técnico que entra em conexao

com o operador:

No momento em que os dedos de Nelson tocam Steinway as teclas de
Steinway também lhe tocam os dedos, devolvendo-lhe o toque. O teclado
de Steinway, que ndo é corpo passivo e neutro, responde com um
determinado peso, uma resisténcia, uma impedancia ao toque de Nelson.
“O corpo do operador da e recebe”. (TABORDA, 2015, p. 101)

Nesse caso e nos exemplos explorados por Simondom, a relacdo entre
os individuos humanos e técnicos centra-se na interacao fisica e na percepcéo
sensorial, por parte do individuo humano, da resposta do individuo-técnico ao
modo como é utilizado. “O pensamento de Simondom evoca um sentido de
continuidade entre os campos da técnica e da estética, campo ampliado que
nomeia de técnico-estético” (Op.cit.). Em outras palavras, no caso do pianista,
ocorre uma experiéncia estética quando o artista opera seu instrumento,
percebendo, a partir de sua manipulacdo, sensacdes sensoriais que se
relacionam a experiéncia musical.

Na relacdo estabelecida entre o individuo-humano, responsavel pela
transformacdo de um dado material, e 0 objeto-técnico com o qual produz sua
obra, portanto, o autor vive uma dupla experiéncia estética: aquela imediata,
vivida no contato direto com o material, e aquela mais indireta, da qual ele
mesmo também é constituinte em fungéo de sua autoria, resultado da fruicdo

da obra como um todo, potencialmente vivida por qualquer espectador.
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Estética ndo &, afinal, a sensacdo “do consumidor’ da obra de arte. E
também, e mais originalmente, o conjunto de sensa¢des, mais ou menos
rica,dos proprios artistas: é sobre um certo contato com a material que esta
sendo transformado através da obra. Experimenta-se algo estético quando
se faz uma solda ou aperta-se um parafuso longo. H4 um espectro continuo
gue conecta a estética a técnica. (SIMONDON apud TABORDA, 2015, p.
101)

Tanto a relacdo entre autor-criador e a obra (Bakhtin), quanto a relacéo
entre individuo-humano e individuo-técnico (Simondon) levam a reflexdo
acerca da atuacdo do autor-produtor no estadio como lugar. Alcando o status
de autor, o produtor faz escolhas diante do leque de possibilidades ofertadas
pelo estudio, acrescentando sonoridades a uma peca musical, ou compondo a
partir dos recursos fonograficos e tecnoldgicos de que dispbe. Para isso, ao
mesmo tempo, 0 autor-produtor entra em relacdo direta com teclas,
instrumentos, ambientes com preparacao acustica, recursos virtuais etc., (seja
um estudio e suas salas de gravacdo, seja um home studio), também
experimentando sensorialmente o resultado dessa acdo, mas, além disso,
tendo outra percepcdo acustico-sonoro-musical da reacdo a manipulagéo
também virtual de seu “instrumento” de criacao, isto €, do console de gravagao
e de seus softwares. O autor-produtor experimenta uma “interagéo fruitiva” de
seus recursos tecnoldgicos a medida que cria sonoridades.

Outra reflexdo pertinente — e que merece destaque — realizada por
Taborda (2015) vinculada as ideias de Simondon diz respeito a uma nova

perspectiva de entendimento das relacdes entre entes de natureza diversa:

O reconhecimento de modos de existéncia particulares de individuos de
diferentes ordens torna possivel a tessitura entre eles de uma rede de
relacbes de natureza horizontal e nao-hierarquizada. Promover a
interconexao entre esses individuos, sejam humanos ou técnicos, dissolve
as barreiras erguidas pela cultura humana contra os objetos técnicos e
favorece o transito fluido da informacéo de parte a parte. (TABORDA, 2015,
p. 98)
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Como antes ja citado, no apagamento da distincdo entre métodos e
processos utilizados no estudio (edigdo, gravacdo, sampleamento, mixagem
etc.), ocorre uma horizontalizacdo das hierarquias dos processos. Nesse caso,
poderiamos dizer que h& igualmente uma tessitura entre os papéis assumidos
pelo autor-produtor e entre ele e o estudio, estabelecendo uma nova rede de
relacbes também n&o hierarquicas. Dentro do seu fazer musical criativo,
individuos criaram outras sequéncias de etapas de forma hibrida, resultado da
imbricacdo entre escuta, musica e tecnologia. Esses aspectos podem ser
percebidos na obra de Pierre Schaeffer, na obra e nas invencdes de Les Paul.

Por exemplo, o primeiro disco da carreira solo de Paul McCartney, 1970
McCartney, foi gravado em casa e produzido por ele. Ele ndo sé tocou todos os
instrumentos e fez praticamente todas as vozes, como também editou e mixou
as cancgbes. O artista-musico-compositor popular-instrumentista, além dessas
multiplas fungdes, pensou a sonoridade das musicas e do disco como um todo,
e ainda produziu faixas instrumentais e interludios. McCartney compds,
interpretou suas composicoes e as “interpretou” em termos de sonoridade,
mesmo de uma forma simples, na qual os recursos possibilitaram a presenca
do compositor como instrumentista, mas também como produtor. Isso se
diferencia da relagcéo Artista x Arranjador x Produtor Fonogréafico.

A atuacdo do autor-produtor pode ser claramente observada também,
por exemplo, na musica “You”, do disco Silver Wilkinson, parte do projeto Bibio,
(2013 — Fonograma 09). A musica apresenta a estrutura da cancao popular,
com verso e refréo, voz e acompanhamento, porém esta € um alicerce para o
desenvolvimento de recursos eletrénicos, loops, filtragens. A musica apresenta

um elemento vocal principal com formatacdo bastante diferenciada e seu
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acompanhamento. O elemento vocal é uma voz processada, com o pitch
(afinagéo) bem acima do registro original da voz.

Outro ponto relevante é que o elemento vocal é uma frase cantada,
recortada, picotada no verso e esporadicamente “liberada” de maneira integral.
Essa voz aparece intercalada com outro sample (fragmento), um naipe de
metais e cordas, também recortado, funcionando quase como um elemento de
contraponto. Cortes de graves eventualmente séo aplicados para dar dinamica
a musica, “suspendendo-a no ar’” para novamente “coloca-la no chao”
(devolvendo os graves). Outro trecho filtra os agudos, como que trazendo do
fundo algo que vem a tona. Dentre as varias possibilidades oferecidas pelos
recursos estéticos que existem na midia, verifica-se, neste exemplo, a
dessignificacdo do verbo e sua ressignificacdo como sonoridade, seja
tornando-o um elemento sonoro, ou deslocando seu signo para o elemento
Voz-Verbo (como na musica contemporanea acustica ou eletrénica), na qual a
voz ndo é portadora do verbo, ela é apenas um elemento vocal; € mais
importante 0 modo como soa o texto, o timbre da voz, a interpretacdo, a
concretude da voz em sua sonoridade, do que o significado da palavra.

Na criagdo dessa musica, o autor-produtor compés, utilizou recursos
tecnoldgicos, produziu, mixou, realizou todas as tarefas — ndo necessariamente
em uma ordem hierarquica, ou cronoldgica — e obteve um resultado em que a
propria fonografia foi utilizada como elemento da composicdo. Como ja foi
mencionado, pode-se afirmar, preliminarmente, que, se antes, na producdo
musical, se observava uma hierarquia entre os processos isolados de criacao
musical/sonora, com o autor-produtor, 0s processos se atravessam de modos

diversos. O conceito de autor-produtor surge da ideia de uma unidao dos polos
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extremos do processo musical/fonografico: a composicéo e sua representacéo
em midia. O material musical (todo o material antes da gravagédo) é o material
essencial; ele pode ser pouco ou muito influenciado pela fixacdo na midia, por
meio dos recursos fonograficos. Os recursos fonograficos (microfonacéo,
utilizacdo de periféricos e mixagem) atuam entre 0 momento da gravacao e o
seguinte, da poés-producdo, que pode se configurar como um processo de
finalizagdo, ou como um segundo processo de criagdo musical, utilizando
principalmente os recursos da sonoridade.

Outro caso que também serve como exemplar sdo os discos da banda
americana Sparklehorse (Fonograma 07). Todas as trés instancias do estudio
se dispdem ao autor-produtor como recursos que constroem 0O processo
criativo. Em seu disco Good Morning Spider, de 1998, gravado em home
estudio, Mark Linkous, musico que assina 0 projeto, opera através dessas
instancias.

Quando pensamos na ideia do autor-produtor, pensamos em um
processo criativo musical em estadio, porém com a funcdo do produtor
incorporado ao artista musical (compositor, cancionista etc). Se observarmos a
musica Chaos of the Galaxy/Happy Man, do disco Good Morning Spider,
podemos perceber varios aspectos, desde a composicdo, a letra, a
performance para a gravacdo e a da mixagem, a fim de dar cabo ao préprio
enredo da cancéo.

O set up que Linkous utilizou para gravar Good Morning Spider
(Fonograma 07) consistia em um gravador digital de 16 canais, alguns teclados

baratos e instrumentos ndo convencionais, como relatado em entrevista:

Ser espontaneo permite a Linkous experimentar mais que o musico
mediano. Essa experimentacdo pode ser identificada ao longo de Good
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Morning Spider a medida que Linkous usou um ndmero razoavel de
instrumentos tradicionais e nédo-tradicionais na gravacdo. Foram incluidos
no novo CD, de uma forma ou de outra, um 6rgdo Wulitzer, um sampler
“Yackback” de brinquedo da Toy R Us, e uma fita de eco Hohner, além dos
muitos teclados que Linkous tinha a sua disposicéo.

“Eu tenho uma série de pequenos tecados baratos e essa coisa octagonal e
esse moédulo de sintetizador que tem um zilhdo de sons diferentes nele”
disse Linkous. “Muitos dos teclados eu consegui em sebos. Eu tenho um
pequeno Casio Sk-1 que tem um sampler acoplado. Eu encontrei meu
microfone predileto em um lix&o. Ele estava em uma estagéo base CB. Eu
tenho esses pequenos intercoms dos anos 1950 que consegui em um leil&o
do escritério de um dentista. (MIDNIGHT, 2010)%

A musica consiste em duas partes: um pequeno preludio instrumental,
Chaos of the Galaxy, com um som de chuva ao fundo, um érgdo bem velado,
pequenos sons de outro 6rgdo bem baixos no lado direito, e uma gravacéo de
alguém falando no lado esquerdo. Ruidos de radio AM cortam para a entrada
da proxima parte. A musica esta dentro de um radio AM que oscila a estagao
numa tempestade de ruidos. A modulacéo dos ruidos e da cancdo € por vezes
tdo intensa que a musica desaparece no meio do verso. Por alguns instantes,
ela ganha clareza, até os ruidos a engolirem novamente, com uma citacao ao
tema do 6rgdo do preludio (Chaos in the Galaxy). De um som totalmente
médio-agudo, como um radio de pilha, a musica ressurge nos ruidos do radio,
oscilando e, como numa luta entre a cancéo e o ruido, no refrdo All | want is to
be a happy man. Aos poucos, sao devolvidas ao som as frequéncias graves e
agudas, retiradas na filtragem para simular um som de radio, e a musica,
atravessando o radio, ganha vida e preenche o ambiente. H4 uma grande
carga de elementos imagéticos, que da a cancéo outra carga de subjetividade.
Neste processo todos 0s elementos eram concebidos e tocados por Linkous,
além de ele mesmo performar a mixagem e edicao.

Outra caracteristica forte no SparkleHorse é a utilizacdo de inUmeros

elementos inusitados, brinquedos, instrumentos elétricos e acusticos. Um ponto

22 Traducéo livre.
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notavel de sua obra é a utilizacdo desses elementos ndo como “substitutos de
outros instrumentos”, como, por exemplo, programando uma bateria eletronica
com o intuito de soar como uma bateria real, tocada por um baterista real. No
refrdo de Happy Man, percebe-se que o prato de contratempo é tocado em
todos os tempos, junto com o bumbo, e a caixa, no segundo tempo do
compasso. Todos esses elementos permanecem quando acontecem as viradas
na caixa e a convengcdo marcada por ataques nos pratos, tudo
simultaneamente; sendo antinatural ou mesmo inviavel ser tocada na bateria
real e enfatizando as possibilidades e sonoridades proprias do instrumento
eletrénico. Assim ela segue até o final, quando ha uma corte abrupto,
revelando o tema de 6rgéo do preludio.

E poss ivel comparar o processo de Linkous com o de Les Paul (na sua
devida proporcao) e notar peculiaridades tanto nas composi¢cdes quanto nas
sonoridades. O produto final € uma gravacdo; uma substancia modulada e
aplicada sobre uma midia, ora adicionando-a, ora retirando-a como tinta,
criando formas no “cubo da musica”. Caminha-se mais para o imagético, forma
e cor sonoros — minimizando o atrito subtrativo entre o artista e a substancia.
Em entrevista de 1999, quando Mark € questionado se, ouvindo novamente as
gravacoes, fica preocupado com quéo longe as musicas ficam do seu comeco

conceitual; ele assinala a auséncia de perdas entre o0 compositor e 0 som:

Na verdade ndo. Quero dizer, comeca e termina comigo. Na maior parte das
coisas, eu toco tudo, a ndo ser que seja um cello ou um violino ou algo
assim. Comeca e termina no meu cérebro. Eu acho que, por ser muito
isolado, ndo sou afetado pelas ideias das outras pessoas. (BEST, 1999)23

Quanto mais as instancias se atravessam no processo criativo, mais os

aspectos da sonoridade (texturas, timbres, ruidos), da muasica e da letra

 Traducéo livre.
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(quando ela esta presente) se misturam. Nesse sentido, 0s aspectos
imagéticos da sonoridade e da escuta se revelam mais latentes. Mais do que
antes, as fronteiras entre as etapas hierarquicas do processo criativo tradicional
se dissolvem num campo no qual ndo h& perdas entre o artista e a substancia.
Este campo é onde o autor-produtor reside e nele germina o som, na tela,

atraves da tinta e dos pincéis.

4.2 O Autor-Produtor como Produtor de outro artista

Apesar de a definicdo dada apontar para uma autonomia do autor-
produtor em todas as etapas de composicdo e producdo, ele muitas vezes
também pode ser observado atuando em conjunto com outro artista na funcao
de produtor. Se o artista da musica teve, direta e ou indiretamente, seu
processo criativo subjetivo contaminado pela gravacdo e todas as variaveis
tecnolégicas envolvidas, que contaminacdo teria atingido o processo do
produtor em funcédo do artista da musica?

Se o produtor fonogréfico, principalmente no rock, passa a pér seu nome
na capa do disco (por ser a sonoridade a primeira caracteristica do género,
como aponta Eno, 1983), ou no caso do Dub, em que o astro ndo eram 0s
cantores ou instrumentistas, mas sim o produtor e sua mesa de som, podemos
perceber qgue hd uma camada de subjetividade sonora, oriunda do processo de
gravacao e suas variaveis, que ndo sé corresponde a necessidades técnicas
da gravacao, como a desejo criativos.

Neste sentido, da mesma forma que o Autor-Produtor desenvolve seu
processo, englobando os recursos disponiveis, atuando em varias ou todas as
etapas do processo, podemos considerar a posicdo também do autor-produtor

atuando como produtor do trabalho de outra pessoa.
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O Produtor trabalhava em funcao do trabalho de outro, viabilizando sua
gravacao e também acomodando os elementos e as ideias dentro da estética
determinada, seja por ele, pelo mercado, ou pelo artista. A partir do surgimento
do autor-produtor, este passa a exercer essa mesma funcdo, porém,
desenvolvendo um processo de producdo mais subjetivo a partir do qual sua
marca fica impressa no resultado final, quase como coautor.

Voltando brevemente para o Les Paul, podemos observar seu fazer
como o de um Autor-Produtor, com seus discos, ou mesmo entdo como
Produtor na dupla Les Paul and Mary Ford. Ele atua compondo, gravando,
produzindo e tocando, ao lado Mary Ford, cantando, tocando e compondo; é
possivel observar um processo conjunto em que o Autor-Produtor e o Produtor
se atravessam em um processo de mao dupla.

Um caso relevante para exemplificar a atuacao do Autor-Produtor € o de
T-Bone Burnet. T-Bone é um autor-produtor que tem uma marca muito forte,
tanto nos seus préprios trabalhos, quanto como produtor de outros artistas. Em
entrevista, quando questionado sobre o que o atraiu primeiro, 0 som da musica

ou seu contetido emocional, ele diz:

Eu n&o sei diferenciar os dois. E como cor e traco na pintura; é parte da
mesma coisa — 0 tom é parte da emocao. Mas, seja 14 o que fosse, era
complexo. Mesmo antes de tocar aquele violao, havia musicas com as quais
eu havia me conectado. Havia este mundo misterioso e sombrio que a
ml'Jsicza}1 poderia evocar, e ele estava todo contido no tom. (HOWARD,
2013)

Por meio dessa citacdo, percebemos que nao existe diferenca entre
conteudo emocional da musica e a forma como a musica soa. Nao é possivel
entendé-los como partes separadas: na verdade, ambas sd0 0 mesmo
processo, e dificiimente poderiamos desmembrar, dentro do processo de

7

composicdo musical, aquilo que é conteddo emocional e aquilo que é

* Traducéo livre.
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sonoridade. Mais do que a fungdo uma da outra, ambas sdo parte da mesma
coisa, que é a musica em si.

A ndo diferenciacdo entre contetdo e sonoridade é parte fundamental,
na ideia de Autor-Produtor, tanto com seu trabalho, quanto atuando como
produtor de terceiros. Ambos comungando do mesmo conjunto hibrido, porém
como processos nos quais o fluxo criativo tem sentidos diferentes, mas nao
excludentes.

Voltando a T-Bone: na musica gravada, essas caracteristicas tornam-se
indiferenciaveis: “It’s like color and line in painting; it’s part of the same thing—
the tone is part of the emotion”. S&o contaminadas pelo autor-produtor, atuando
como produtor, tornando seus tragos subjetivos presentes. Quando Burnnett é

questionado sobre essa “sonoridade T-bone”, ele responde:

Vem sendo um processo muito longo, mas esta se acelerando,
especialmente nos ultimos dez anos, quando eu comecei a reunir uma
equipe com a qual eu trabalho o tempo todo. Cada um na equipe é
extraordinariamente aventureiro, e nés desenvolvemos essa no¢do de som
e musica e rock’n’roll. Eu n&o diria que isso € um “Som T-Bone”, mas nés
inventamos uma nova dimensao no som.

Eu costumava chamar diferentes engenheiros para diferentes gravacfes de
acordo com suas virtudes e com 0 que eu sentia que eles poderiam trazer
para o projeto. (HUTCHINSON, 2013)*

Outras caracteristicas do processo criativo de T-Bone Burnnett é seu
fascinio pelo poder que a equalizacdo tem de mudar o clima da musica. Mudar
o timbre possibilita enfatizar o final da nota, a parte mais grave que chega
depois da primeira parte da nota. Quando € perguntado se ele também utilizava
compressores para segurar o ataque das notas e enfatizar o corpo da nota, ele

responde:

* Traducdo livre.
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Isso ocorre porque na verdade noés alcancamos isso de outra maneira: nds
tocamos muito, muito baixo. Quanto mais silenciosamente vocé tocar, havera
menos ataque e mais timbre. Se vocé tocar o violdo muito forte, ele engasga a
nota, o volume do som que esta tentando escapar da caixa se volta contra si
mesmo e se cancela, entdo o som simplesmente entra em colapso. O mesmo
acontece com o tambor: se vocé o tocar muito forte e deixar a baqueta |4, nada
acontece. Mas se vocé bater nele suavemente, vocé na verdade obtém um
som muito mais cheio. (HUTCHINSON, 2013) *°

Essa técnica utilizada por Burnnett de interferir na performance em
funcdo da gravacdo € muito presente, tanto nos seus discos — Tooth of Crime,
de 2008 (Fonograma 10), por exemplo —, quanto em de outros artistas como
Robert Plant e Alison Krauss, em Raising Sand, de 2007. Chamo a atencédo
para a influéncia que ele exerce sobre a performance dos musicos em funcao
da sonoridade desejada e logo também nos arranjos. A forma como ele encara

0s instrumentos também tem uma logica particular no seu processo criativo:

Dessa forma, o ataque do instrumento estd engatilhando o timbre, e nés
passamos dez anos minimizando o ataque e maximizando o timbre. Todos
esses outros ritmos e batidas sdo construidas na estrutura timbristica, que
cria bastante mistério e uma sensacéo real de espacialidade. Em contraste
com isso, 0 que o computador faz melhor, que é colocar todas as notas na
batida27certa, se torna completamente desinteressante. (HUTCHINSON,
2013)

A seguir, faz-se um relato da producdo do disco de Hélio Valente,
produzido por mim (trabalho ainda em andamento), no qual tive necessidade
de desenvolver um processo de producéo ligado ao processo de composicdo e

de performance.

26 Traducéo livre.
" |dem.
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5 Relato de experiéncia: o Disco de Hélio Valente

O produtor-autor, de acordo com a perspectiva assumida neste trabalho,
ndo exerce simplesmente o papel do técnico que registra em midia a obra de
um artista, mas, sobretudo, influencia e participa do processo artistico, de
acordo com uma proposta estética. Esse foi o caso do album de Hélio Valente,
produzido por mim em 2012.

Hélio Valente, percussionista e luthier, entrou em contato comigo com o
objetivo de fazer gravacdes para mostrar a sonoridade de alguns dos
instrumentos de percussao que fabrica. Pensei que seria muito simpldério gravar
varios takes com os sons dos instrumentos tocados por ele isoladamente.
Queria fazer com que, 0 que quer que ele tivesse de material pessoal, pudesse
soar como um disco, e ndo apenas como gravacoes aleatdrias de instrumentos
de percusséo. Pensei muito e sem uma solucdo simples para fazer o disco
procurei fazer o caminho reverso ao de compor algo para ser gravado, ja que
este material ele ndo tinha. A partir das diversas sonoridades e do
estabelecimento prévio de extensdes para as mausicas, come¢camos a
determinar os grupos de instrumentos.

Perguntei ao Hélio quanto tempo total de disco ele imaginava. A
extensdo meédia das musicas, para assim saber mais ou menos quantas iriam
estar dentro deste tempo. Depois, verificando a grande variedade de
instrumentos, os separei mais ou menos por familias: ceramicas, peles,
madeiras, aco, sementes, blocos etc. Como o primeiro material e 0 mais
presente que tinhamos era a sonoridade de cada instrumento, tanto da sua
constituicdo, quanto da sua forma de tocar; procurei pensar em combinacdes

gue néo se repetissem.
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Gravavamos na sala do seu apartamento, no 17° andar. Era uma sala
quase retangular, com chdo de madeira, que por sorte soava bem. Como a
principio a Unica coisa que eu poderia fazer seria o deixar tocando e gravar, por
ndo haver qualquer ideia musical pré-determinada ou tema, procurei também
fazer o caminho oposto, para, de alguma forma, fomentar as ideias que
surgiriam dele.

Quando chegava a sua casa para gravarmos, deixavamos o0
equipamento montado e conversdvamos sobre o que ele queria gravar, o que
levava ele a gravar etc. Essa conversa era fundamental para sintonizar o meu
processo com o trabalho, com o processo dele no trabalho. Em seguida, ele
escolhia um instrumento. Como ja sabia mais ou menos a duracdo que ele
queria, precisava que a musica ndo fosse uma massa de informacao
percussiva do inicio ao fim. Precisava de desenvolvimento e dindmica, mas eu
nao tinha como, nem mesmo poderia fazer isso por ele; eu tinha que extrair
dele essa dinamica e o desenvolvimento.

Ele tocava e em algum momento achdvamos uma ideia ou um clima que
nos agradava. Depois eu pedia para pensarmos em outra ideia no mesmo
instrumento que fosse diferente, para que pudéssemos ter uma variacdo
minima entre um trecho A e um trecho B. Com um fone de ouvido para cada
um, pude ouvir o metrénomo junto com ele. Assim, olhando para a tela do
laptop, eu media a duragéo dos trechos. Sinalizava com as médos momentos de
siléncio, de aumento ou diminuicdo da dinamica, e de mudanca para o0 outro
trecho. Era fundamental deixar espacos para as outras camadas de
instrumentos. Eu, dentro do método que propus, regia as ideias que ele

dispunha a fim de que elas se organizassem de forma que ndo cansassem 0S
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ouvidos com excesso de informacdes ou desenvolvimento raso. Era necessario
um dia inteiro tocando e experimentando para fecharmos uma sessao que nem
sempre poderiamos aproveitar — 0 processo ndo podia ser retomado do meio;
era necessario que ele comecasse e fosse até o fim das forcas - sé ai
tinhamos algo.

Como o alicerce mais solido para fazermos o disco era a sonoridade,
procurei gravar os instrumentos da forma que eles soassem bem grandes e
quentes. Usei pelo menos dois a trés microfones em cada instrumento para
poder buscar ali profundezas da sonoridade de cada um.

Um dos instrumentos que ele logo de inicio queria muito usar era o
hangdrum, um disco eliptico de aco com cortes que formavam linguas nas

quais cada uma vibrava uma nota, soando como um vibrafone bem doce.

Fig.7 - Hangdrum (https://www.facebook.com/Nativo-Instrumentos-
263885196992091/photos_stream)
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Era o Unico instrumento de altura definida que tinhamos e que poderia
fazer melodias em uma mesma escala. Optei por tentar utiliza-lo o minimo para
que essa caracteristica ndo fosse tornar o disco em “Hangdrum e sua banda”,
porque rapidamente o disco se tornaria redundante em sonoridade.

Aplicamos esse processo nas sessbes. Na primeira (Fonograma 11 e
12), como tinhamos o hangdrum, conseguimos com que O pProcesso corresse
como pensavamos.

Usamos hangdrum e ceramicas - um udu e outro vaso de barro bem

grande.

Fig.8 - Udu (https://www.facebook.com/Nativo-Instrumentos-263885196992091/photos _stream)

Na segunda sessdo (Fonograma 13), eliminei esses instrumentos da
lista. Usamos peles (congas, djenbes, derbak) e blocos (cowbell, blocos de

plastico). Precisavamos de um elemento “melédico”, mas ndo poderiamos mais
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usar o hangdrum. Sugeri que ele tocasse o0s blocos pensando que cada
cowbell e cada bloco fosse uma voz e que ele pensasse em dialogar com elas.

De inicio, ele seguia fazendo células ritmicas constantes. Pedi para que
ele pensasse uma “melodia métrica” e que era necessario espago para
respiragdes dessa melodia. Repetimos 0 processo da primeira sesséo: ideia A,
ideia B, andamento, familia de timbres, elemento protagonista/mel6dico e o
acompanhamento. Repetimos esse processo com variadas combinacdes e
instrumentos, influenciadas pelas motivacdes pessoais do Hélio, canalizadas
no método que desenvolvemos para chegar aonde queriamos: um disco de
percussdo que nao soasse uma série de levadas ritmicas sem direcéo.

No processo desse disco, enquanto produtor, tive a necessidade de
desenvolver um processo que englobasse o processo criativo do artista, em
que o método de trabalho funcionava para, canalizando seus impulsos
criativos, revelar a ele mesmo a esséncia de seu pensamento musical. E neste
processo, de estimulo, proposicdes e provocacdes, que se da o produto
fonogréfico. Essa capacidade de englobar, compreender e “agir o parto” sédo
funcdes essenciais do fazer do produtor. Como propde Brian Eno, o produtor
atua como um criador de sonoridades, que interage direta e dinamicamente
com o processo do artista, num enlace que funde suas identidades no produto
final.

O estudio, nesse caso, tomado muito menos como espaco fisico no qual
0 processo de gravacdo se da, mas, principalmente, tomado como o proprio
fazer fonografico-musical em que se inserem técnicas, tecnologias, criagdo e

arranjo de sonoridades orquestrados por uma proposta estética, funciona como
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lugar de criacdo, em que o produtor atua, artisticamente, em conjunto com o
percussionista.

Embora nédo se prescinda de encarar o estudio como instrumento — ja
que, nas edicdes e mixagens, por exemplo, participa da conformacéo sonora
do todo —, nem como ferramenta — visto que sua funcéo precipua é, afinal, o
registro sonoro em si —, é por causa da funcédo criativa do estadio como lugar
gue o produtor-autor, ou o autor-produtor tem a possibilidade de unir tecnologia
e proposta estética.

No produto final, ainda que seja possivel perceber um certo estilo, ou
uma tendéncia caracteristica do artista/instrumentista/compositor e/ou do
produtor, o produto final funde seus modos de criagao, tornando o trabalho uma

obra coesa e original.
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6 ALGUMAS CONSIDERACOES

Os dados apresentados buscam a compreensao do contexto em que a
fonografia se desenvolveu e, com isso, a partir das novas possibilidades
técnicas, o estudio foi transformado em um lugar de criacdo, muito mais do que
de simples aparato para registro musical-sonoro. Ao “transpor” uma musica da
sua execucao temporal para sua fixacado espacial, o estudio vai fazendo surgir
um plano de dupla camada entre conteudo e sonoridade, com interferéncia de
um no outro, a ponto de se fundirem em uma coisa s, fruto de um processo
s6, porém, como nas palavras de Palombini (1999) sobre Schaeffer, ainda
capaz de “retransmitir, de uma certa maneira, 0 que costumavamos ver e ouvir
diretamente e expressar, de uma certa maneira, 0 que nao costumavamos ver
e ouvir”.

Ndo s6 o reconhecimento de que “a performance ndao é um item
finalizado, e que o trabalho pode ser adicionado no controlroom ou no estudio”
(ENO, 1983), mas também as experimentacdes e inovacbes tecnoldgicas
possibilitaram o surgimento de um hibridismo das etapas criativas no processo
de se compor e gravar, “des-hierarquizando” as instancias do estudio, com
seus aspectos e técnicas, sendo apagadas as distincdes entre compositores,
intérpretes e ouvintes, pela tecnologia, como disse Cage (2006).

Abordamos também um olhar para o estidio de gravacdo em trés
instancias como ferramenta, como instrumento e como lugar de criacdo: o
estudio como ferramenta, o registro puro e fiel. O estudio como instrumento,
indo além do registro, criando uma representacdo sonora da mausica a ser
gravada, ora feita no estudio, ora feita ao vivo (no caso do Dub e de outros

géneros de musica eletrbnica). Dispde-se do estudio como instrumento de
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sonoridade, muitas vezes manipulando aspectos do som que passam a compor
0s tracos subjetivos da obra, seja na sonoridade da mesma, seja no proprio
processo de composicao. O estudio como lugar, laboratéorio de criacdo, atelier
onde o musico ‘pinta’ na ‘tela’ da midia a imagem sénica.

O atravessamento dessas instancias é fundamental para o surgimento
da ideia de um Autor-Produtor, tanto atuando no seu proprio trabalho, em todas
as instancias e desenvolvendo seu proprio processo criativo musical
fonogréfico, quanto atuando de forma colaborativa no trabalho de outrem,
imprimindo, subjetivamente, sua marca autoral, como € possivel observar nas

obras analisadas como amostra.
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