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Resumo

Em 1927 a gravadora Odeon langava no mercado seu primeiro catalogo contendo os discos
gravados pelo sistema elétrico. O novo sistema de gravagao substitufa o cone de metal
utilizado na era mecanica pelo microfone, principal protagonista na fonografia do novo
periodo de registro. A gravagao elétrica possibilitava um registro mais efetivo dos timbres dos
instrumentos e vozes auxiliando na construgao de novas sonoridades para a musica popular

brasileira.

A pesquisa que aqui apresentamos, visa mapear dentro de uma perspectiva sécio-histérica, as
praticas musicais na fonografia brasileira a partir da chegada do microfone, periodo aqui
caracterizado como era elétrica de gravagiao. A intencdo, nao ¢ criar uma historia das
tecnologias de gravacao ou dos meios de produgao em estadio no século XX, mas relacionar
as diversas configuragoes tecnologicas da era elétrica com as transformagdes nas praticas

s6cio-musicais de estadio e sua inevitavel influéncia na linguagem da musica popular gravada.

Esta pesquisa mesclou dados obtidos de fontes bibliograficas, iconograficas, de peridédicos
especializados, de entrevistas semiestruturadas com artistas e técnicos de estadio, bem como
analise de fonogramas do perfodo abordado com especial aten¢ao a fonografia de Mario Reis.
Esse importante intérprete da era elétrica ndo possuiu aqui o peso de um objeto de pesquisa,

mas fol o guia da nossa narrativa histérica através da era elétrica.
Por fim, concluimos que a constitui¢ao da musica popular brasileira, enquanto veiculo de
ideias, formac¢ao de consenso e de entretenimento, teve na mediagdo tecnoldgica e nas

praticas coletivas de estidio um importante instrumento de construgao.

Palavras-chave: gravacao elétrica, musica popular, fonografia, praticas de estudio.



Abstract

In 1927, Odeon Recording Company released its first catalog containing electrically recorded
discs. The new recording system replaced the metal cone that was used in the mechanical era,
with the microphone, which became the main protagonist in the phonography of the new
registration period. The electrical recording enabled more effective timbre of instruments and

voices, which helped to build new sounds for Brazilian popular music.

In this sense, the research presented here aims to map out, within a socio-historical
perspective, the musical practices of Brazilian phonography since the arrival of the
microphone, a period characterized here as the electrical age of recording. The intention here
is not to create a history of recording technologies and studio production in the twentieth
century, but to relate the various technological configurations of the electrical age to the
changes in socio-musical studio practices and their inevitable influence on the language of

recorded popular music.

This study combined data from bibliographical sources, iconographic, specialized periodicals,
semi-structured interviews with artists and studio technicians, as well as analysis of
phonograms of the period with particular attention to the phonography of Mario Reis. This
important performer of the electrical age is not given the weight of an object of research here,

but he was our guide in the historical narrative throughout the electrical age.

Finally, we conclude that the technological mediation and the collaborative studio practices
were important tools for the creation of Brazilian popular music as a vehicle for ideas,

building consensus and entertainment.

Keywords: electric recording, popular music, phonography, recording studio practices.
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Apresentagao

Ha muito tempo, o estilo de consumo musical das periferias brasileiras
vem se comportando de maneira totalmente diferente do padrio que as
gravadoras aprenderam a controlar, ¢ do qual sabem tirar seus lucros. [...]
Os piratas sdo os inimigos “nimero 17 da industria fonografica. Mas, nem
toda a musica do mundo esta sendo lancada pela industria fonografica.
Portanto, imaginava eu, deveria existit em algum lugar alguma musica que
seria amiga da pirataria. S6 nio tinha encontrado ainda um exemplo
concreto dessa relagdo “amigavel”. Até que fui para Belém, no Pari, e me
apaixonei pelo tecnobrega. Procurei os discos para comprar nas lojas de
disco, pois sou do tempo antigo, em que todo mundo comprava discos em
lojas de disco. Nada. Os musicos mesmo me indicaram os camelédromos
como os unicos locais onde poderia encontrar o0s seus sucessos.

[...] Mesmo com CD langado, a midia mais importante para o Tecno Show
-¢ outras bandas como a Véo Livre ou a Mega Pai D'Egua- continua a ser
0 MP3 que vai para os DJs das aparelhagens ou dos programas de radio e
para as fabricas de quintal de CDs contratadas pelos camelds. A musica
circula mais como bytes do que como objetos reais que podem ser
comprados e manipulados no mundo "nao-virtual". Os musicos nio tém
mais gravadoras nem o custo de prensar os discos, imprimir as capas ou
distribuir os produtos -esse custo todo fica por conta dos camelds e seus
sistemas ndo- oficiais de industria e comércio. O tecnobrega assumiu a
pirataria como forma de divulgagéo.l

O tecnobrega representa na atualidade uma das manifestagdes musicais que esta
alterando significativamente a tradicional cadeia produtiva da indudstria fonografica. Nao é
novidade que as poderosas gravadoras encontram-se em queda livte e sem alternativas
criativas de sobrevivéncia como aquelas geradas pelos sistemas de produg¢ao da periferia. O
exemplo do tecnobrega nao esta aqui gratuitamente e servira para uma reflexao acerca do

estado atual do sistema de produg¢do em torno da musica popular.

Gravar e disponibilizar o conteddo gratuitamente na internet ou mesmo se apropriar
da pirataria como forma de divulgacao esta na ponta oposta a da industria fonografica. A

énfase nesse tipo de concepgao artistico-mercadologica esta na divulgagiao do trabalho e na

! VIANNA, Hermano. (2003). A musica patalela. Folba de Sdo Paulo, 12/10/2003.

Sobre o tecnobrega Hermano Viana explicita que trata-se de uma “nova evolugdo de um dos estilos mais
populares que a musica popular brasileira ja produziu. Sua origem mais remota, se ndo quisermos ir mais longe
entre antepassados seculares da tradicio romantica nacional, é a jovem-guarda dos anos 60, rock basico e
escandalosamente ingénuo, tocado com uma guitarra "chacumdum", um baixo e bateria. Quando Roberto
Carlos quis virar cantor adulto, acompanhado por orquestras, a jovem-guarda migrou para o interior, mas
manteve publico fiel entre as camadas mais pobres de nossa populagdo, passando a ser chamada
pejorativamente de brega”.



Apresentagio 2

preocupag¢ao com o acesso. Os ganhos distribuidos diretamente entre os artistas e o pessoal
envolvido surgem das performances ao vivo e do marketing gerado pelo material

comercializado. Nas palavras do D] Dolores de Pernambuco:

Para mim, que deixo minhas musicas disponiveis na internet para
download, o que mais importa é a divulgacdo, e olhe que invisto do
préprio bolso para produzir um CD, pois ndo tenho contrato com selo
nenhum. O que me traz grana ¢é fazer shows, remixes, trilhas sonoras.?

E um sistema inteligente de assumir a ineficacia no controle do conteudo tdo facilmente

copiado digitalmente (o0 que nao gera perdas na qualidade) e compartilhado pela internet.

A produgio nesse tipo de contexto musical ocorre em um ritmo frenético. No caso
do tecnobrega, diariamente, musicas sao gravadas com uma facilidade impensavel em
diversos estudios caseiros e distribuidas gratuitamente para que os “intermediarios”, os
camelos, possam produzir suas proprias compilagdes em suas fabricas caseiras de CDs. Os
formatos vendidos podem ser em CD de dudio ou DVD de dados com centenas de musicas.
Fazendo uma analogia ligeira com o inicio da industria fonografica — no tempo dos discos
de 78 rotagdes ou cilindros de cera — novamente o mercado musical na atualidade—, voltou
a vender “musicas” e nao albuns, artistas e imagens. O que de fato as bandas de tecnobrega
querem ¢ chamar a atencdo para suas performances ao vivo nas chamadas “aparelhagens”,

onde ocorrem os maiores ganhos financeiros.

Outra pratica importante a ser lembrada é a venda de CDs de shows ao vivo logo
apos a apresentacao musical. Na saida dos shows, o publico ja pode comprar o CD do
espetaculo que acabou de assistit. E para quem imagina que todo esse contexto do
tecnobrega esta no topo das relagdes de produgao musical, em um estilo conhecido da
periferia de Buenos Aires chamado cumbia villera a distribuicao esta sendo feita principalmente

, . . .. . A 3
por celulares através da tecnologia “bluetooth”, deixando os tradicionais camel6s obsoletos.

O escritor e compositor Braulio Tavares compara esse atual sistema de produgio

musical a chamada “Geragao Mimeo6grafo”, surgida na década de 1970. Eram poetas que,

b
sem o apoio das grandes editoras, produziam edi¢Oes artesanais, usando o mimedgrafo.
Segundo ele, a poesia-mimeografo possibilitou a independéncia de uma geragao inteira “que

se sentia marginalizada pelas editoras”. Para Tavares, “a tecnologia digital fez com a musica o

2 SANCHES, Pedro Alexandre. Artistas enxergam internet como aliada. Folba de Sao Paulo, 23/12/2003. Acesso
em 02/07/2011.Disponivel em: http://wwwl.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u39971.shtml

3 LEMOS, Ronaldo. Camel6 digital. Coluna: Internets, Folhateen. Folba de Sdo Panlo, 30/11/2009.



Apresentagio 3

que o mimeodgrafo fez com a poesia. E possivel fazer sozinho um disco no quarto-dos-

. . 4
fundos. Basta um computador, alguns softwares, um microfone, um queimador de Cds...”.

De fato, o desenvolvimento tecnolégico do computador aliado aos baixos custos de
produgdo simplificaram substancialmente o processo de gravagao e divulga¢ao de uma obra
musical. Nao ¢ mais necessario possuir salas acusticamente planejadas, equipamentos raros e
caros para a gravacao, tampouco habilidades musicais avancadas. Atualmente, para gravar um
CD ou uma musica, precisa-se de pouco: um computador com microfone e algum software de
registro ou até mesmo um bom swartphone. Diferentemente das praticas musicais do comego
da fonografia, em muitas produgdes musicais da atualidade nao ¢é preciso cantar afinado, nem
saber tocar um instrumento musical, nem saber compor, arranjar ou desenvolver ideias
musicais, argumentos muito presentes nas vozes de importantes artistas que atuaram entre os
anos 1930-60. Hoje em dia, dependendo do estilo musical, samplers, softwares de afinagao, plug-

ins de batidas e instrumentacoes pré-determinadas darao um acabamento de alto-nivel.

Quando um musico langa um disco atualmente, nio ha mais mistério quanto a
quantidade de procedimentos e praticas musicais que envolvem o trabalho da produgao
musical. O cantor Gilberto Gil, por exemplo, pode comparecer para gravar apds todo o
acompanhamento ja ter sido previamente registrado, sem a necessidade de contato com os
demais musicos, arranjadores, entre outros artistas envolvidos. Cada musico comparece e
registra sua performance em um canal de gravagao independente e as multiplas interagdes
entre os demais instrumentistas acontecerdo unicamente no ambito gravado. Na verdade,
cada participante s6 conhecera de fato a obra final ao término das gravagdes e no langamento

do CD ou MP3.

O ouvinte também nao ¢ mais o mesmo. A cada dia que passa, esta optando por
. . . .~ 5
formatos virtuais como o MP3, em substituicao ao CD.” Da mesma forma que novos

procedimentos de interagio com publico estao sendo gerados, tais como as decisoes sobre

4+ TAVARES, Briulio. Musica para Mimedgrafo. Blog “Mundo Fantasmo”, postado em 06/03/2008. Acesso
em 25/07/2011. Disponivel em: http://mundofantasmo.blogspot.com/2008/03/0031-msica-para-mimegrafo-
2742003.html. Também publicado no Jornal da Paraiba, Campina Grande-PB em 27/04/2003.

> Muitos artistas do “forré eletronico”, muito popular na periferia de Manaus ja langam apenas DVDs dos seus
trabalhos e, em alguns casos, audio em MP3. Cf. VIANNA, Hermano. Paradas do Sucesso Periférico. In: Revista
Sexta-feira, n° 8, Editora 34, 2006. A for¢a do DVD e dos videos do youtube na divulga¢do musical demonstra o
apelo visual nas quais as produgbes fonograficas comerciais tém investido. Assim, o puablico passa, cada vez
mais, a querer ver o artista ou invés de simplesmente ouvi-lo.
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quais faixas fardo parte do CD, arte do encarte, ou até mesmo opiniao acerca da produgio

6
sonora.’

Pode parecer anacronico introduzir uma tese, cujo titulo apresenta um periodo
compreendido entre 1927-1971, com um caleidoscépio tao atual de produgiao e consumo
musical. No entanto, a inten¢do aqui ¢ iluminar o passado sob os holofotes do presente, a
fim de isolar nosso objeto de pesquisa possibilitando um necessario distanciamento para a
compreensao das praticas musicais de estudio na era elétrica. Diante do exposto, surgiram as
seguintes questdes as quais motivaram a constru¢ao do nosso objeto: Como eram as relagoes
entre os musicos e suas praticas musicais tradicionais, assim como os procedimentos de
gravagao musical no momento da introdug¢do do microfone? Como essas relagdes se
transformaram ao longo de um periodo especifico de tempo? E, por dltimo, de que maneira
as relagoes entre a tecnologia e os musicos possibilitaram uma transformacao na sonoridade

da musica popular gravada?

Em julho de 1927, a Casa Edison, primeira gravadora brasileira, dava um passo a
frente na fonografia nacional com o lancamento da série 10.000, contendo as primeiras
gravagoes pelo sistema elétrico. A gravagao elétrica utilizava o microfone em substitui¢ao ao
autofone, que era um cone de metal responsavel pela amplificagio do som no periodo
anterior ao registro mecanico. As transformagdes trazidas pelo sistema elétrico de gravagao
reverberaram significativamente tanto dentro, quanto fora dos estudios. Antes, na era
mecanica, alguns instrumentos tinham de ser substituidos devido ao limitado sistema de
registro. Os cantores tinham que cantar muito forte e as vezes até colocar a cabeca dentro do
cone de metal para obterem melhor qualidade de captagao. Com o microfone e a
possibilidade de ajuste da sua captagao (através do amplificador) e dos niveis de intensidade
— para evitar distor¢ao no registro da massa sonora —, a forma de tocar e cantar sofreram
transformagdes em sua sonoridade. Assim, o esfor¢o antinatural exigido para musicos e
cantores na era mecanica foi eliminado e substituido por um aprendizado gradativo e
constante na utilizagdo do microfone a fim de adequa-lo a sua pratica musical. Em vista
disso, a performance em estudio ja ndo poderia mais ser semelhante a performance ao vivo,

tampouco igual a da era mecanica. Enquanto antigos procedimentos de produgio iam

¢ Lucas Santtana e sua banda Sele¢do Natural, além de gravar CDs para vender, disponibiliza o 4udio
gratuitamente para download em seu site. O cantor e compositor também disponibiliza cada canal gravado
pelo sistema multicanal para que os ouvintes com algum conhecimento em soffware de edigdo de som, produzam
suas proprias mixagens e edi¢bes. Essas produgdes dos ouvintes podem ser postadas e ouvidas no site da banda
(CARDOSO FILHO, 2008, p.2).
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desaparecendo, novas praticas musicais de estudio surgiam e isso afetou decisivamente a

maneira como as pessoas produziam e ouviam musica.

Ao percorrermos a tradi¢do historiografica da musica ocidental, percebemos que a
tecnologia sempre esteve atrelada a construgao da linguagem musical. O desenvolvimento da
técnica de construcao dos instrumentos musicais e seu didlogo com a composi¢ao de obras
que exploraram tais avancos técnicos é um exemplo determinante dessa relagdo. A
consolidacio da partitura como sistema de notacdo e registro da musica produzida na
Europa no século XVI também representou uma significativa interven¢ao da tecnologia nas
praticas musicais. No caso da musica popular, a simbiose dessa pratica musical com os
suportes de registro, juntamente com a exploragio pela industria cultural, foram tio
marcantes que ¢ impensavel a consolidacao de alguns géneros urbanos de musica dissociados

da sua constru¢io em estadio.

Existem muitas publica¢des estrangeiras que abordaram a relagao da tecnologia de
gravagao com as praticas musicais na musica popular e na musica erudita os quais podemos
citar: Adorno, 2002a, Adorno 2002b; Chanan 1995; Coleman, 2003; Day, 2000; Eisenberg,
2005; Katz, 2004; Moorefield, 2005; Philip, 1992 e Sterne, 2003, obras que, entre outras,
serdo importantes referéncias para o nosso estudo. No Brasil, sao raros os trabalhos com
enfoque direto na tecnologia e sua relagio com as praticas de musica popular (Tinhorio,
1981; Franceschi, 2002, 1984). Os trabalhos de Iazzetta (2009, 1997) e Freire (2004) foram os
unicos estudos académicos consistentes encontrados, porém esses autores tem como foco
principal o contexto de musica erudita ou experimental. Alguns autores brasileiros apenas
citam raras ocasides em que provavelmente pode ter ocorrido alguma influéncia da

tecnologia nas praticas musicais (GIRON, 2001; FROTA, 2003; TATIT, 1990).

No campo das ciéncias sociais, dentre os principais estudos em torno da industria
fonografica podemos destacar os trabalhos de Jambeiro (1975), Morelli (1991) e Dias (2000).
Diferentemente do livro de Marcia Tosta Dias intitulado Os Donos da voz: indiistria fonografica
brasileira e mundializacao da cultura que tem foco na industria dos anos 1970 a 1990, os dois
primeiros trabalhos, respectivamente intitulados Cangio de Massa: as condicoes de produgao
(JAMBEIRO, 1975) e Indistria Fonogrdfica: um estudo antropoldgico MORELLI, 1991), abordam
o contexto da industria fonografica especificamente nos anos 1970. De fato, esta década foi
bastante importante para o inicio de uma nova etapa na induastria fonografica brasileira que
teve como fatores preponderantes, entre outros, a transformagdo no ambiente da musica

popular brasileira apés o surgimento e queda dos Festivais da Cangao dos anos 1960; uma



Apresentagio 6

mudanga relevante nas estratégias de marketing e de vendagem das gravadoras estrangeiras
no Brasil e 0 aumento no consumo; assim como na reestruturacao do sistema de gravagao e
na profissionalizagao e especializagio dos profissionais da induastria fonografica. Alguns
papéis, como a figura do arranjador deixaram paulatinamente de existit no quadro das
gravadoras, enquanto outros profissionais foram surgindo, como o analista de mercado ¢ a

figura do produtor que passou a ganhar mais destaque.

Estes trabalhos acima descritos, representam os primeiros estudos acerca da industria
fonografica brasileira e foram produzidos a partir de uma abordagem essencialmente cultural.
Rita Morelli (1991) concentrou-se nas relacGes entre artistas e gravadoras no contexto da
década de 1970, na questao do direito autoral e também na divulga¢ao da imagem publica
dos artistas. Em Os donos da voz: indiistria fonografica e mundializacio da cultura de Marcia Tosta
Dias (2003), foram apresentados o funcionamento e a dinamica da inddstria fonografica
brasileira através de um estudo sobre a organizagao administrativa (produtores e diretores
artisticos), seus critérios de produgao e numeros de vendagem de discos entre os anos 1970—
90. Marcia Tosta realizou entrevistas com importantes produtores das principais gravadoras
multinacionais instaladas no Brasil. Embora essas obras sejam importantes referéncias para o
nosso estudo, encontramos uma lacuna na historiografia da musica brasileira no que diz
respeito a uma abordagem das praticas musicais fonograficas no inicio da era elétrica (1927) e

com foco especifico nas relagdes produzidas no ambito do estadio de gravagao.

Nesse sentido, o objetivo desta tese é mapear dentro de uma perspectiva socio-
histérica, as praticas musicais na fonografia brasileira a partir do didlogo entre esse sistema de
produgio e a tecnologia de gravacgao disponivel no periodo abordado (1927-71). A inten¢ao
aqui, nao ¢é criar uma histéria das tecnologias de gravacao ou dos meios de producio em
estudio no século XX, mas relacionar o desenvolvimento tecnolégico da era elétrica com as
transformagdes nas praticas sdcio-musicais e sua inevitavel influéncia na sonoridade dos
fonogramas. O importante neste estudo sera a reflexdo e a reconstitui¢ao de praticas musicais
que deram inicio as atuais relagbes de producio mostradas nas primeiras paginas dessa

Apresentagao.

Como os marcos histéricos nao sao estanques, ao contrario, se caracterizam pela
dinamicidade, nosso recorte temporal, aqui chamado de era elétrica, parte da chegada dessa
tecnologia ao Brasil em julho de 1927 (tecnologia que, como vimos, tem como principal
elemento a introdu¢ao do microfone no processo de registro) até meados dos anos 1970,

momento de transformag¢ao mais substancial da industria do disco.
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Neste campo de estudos torna-se importante aqui problematizar o conceito de “era”.
A bibliografia sobre o assunto tem definido esses marcos temporais a partir da tecnologia
mais significativa no processo de registro. Desta forma, consideramos que a chamada “era
mecanica” (ou acustica, para alguns autores americanos) tem inicio a partir da inven¢ao do
fonégrafo por Thomas Edison em 1877 até a chegada da eletrificagao da gravagao em 1925
nos Estados Unidos, dando inicio a era elétrica. Embora o termo “era” possa ser definido
como movimentos ou progressos fundamentais dando inicio a uma nova ordem de coisas,
temos a consciéncia que as transformag¢des no ambiente do estudio ndo aconteceram de
forma estanque. A constata¢ao de tensdes ligadas as praticas musicais mecanicas e elétricas
co-existindo no mesmo tempo e espago auxiliam numa concepg¢ao de era menos determinista

e mais dialogica nas relagdes entre os fazeres e os processos tecnologicos.

Nossa narrativa foi construida a partir de um conjunto variado de fontes primarias e
secundarias. Dentre as nossas fontes, utilizamos — além de uma vasta bibliografia acerca da
industria cultural e do didlogo com historiadores, tais como Bloch, Chartier, Ginzburg, Le

Goff, Napolitano entre outros —, periddicos especificos sobre o mundo do disco;

b
iconografia das praticas musicais; depoimentos de artistas, técnicos e produtores; e, nao
menos importante, a analise de fonogramas, trazendo para este estudo um forte carater

interdisciplinar com os estudos musicais.

Escolhemos como objeto de andlise os fonogramas do cantor Mario Reis (1907—
1981) que representam fontes ricas de investigagao comparada dentro do perfiodo proposto.
Mario Reis é o unico cantor que iniciou sua carreira ainda no primeiro ano da era elétrica e
gravou até 1971, data de finalizagdio do nosso recorte temporal. O ambiente musical de
Mario Reis foi o condutor da nossa narrativa histérica que teve a musica popular cantada

como principal eixo analitico.

Em um estudo que envolve um organismo tdo complexo quanto a industria
fonografica e a musica popular, seria importante abordar todo o processo comunicativo da
cancao popular que abrange a produgio, a recepgao e o conteudo. Sem desconsiderar por
completo a participagao dos ouvintes na induastria cultural e do conteddo polissémico da
cancdo popular, optamos por restringir o nosso estudo as praticas sociais que acontecem
dentro do estudio de gravagao. Acreditamos que cada dimensao dessa triplice cadeia exigiria,
por si s6, um trabalho especifico. Da mesma forma que, na analise do conteudo musical, o
foco foi na sonoridade do fonograma como um todo e nio na analise estrutural da cangao

em seus aspectos musicais e textuais. Evitamos também adentrar em discussoes de temas ja
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muito desgastados em pesquisas desse tipo, tais como: industria cultural, direitos autorais,

contratos, relatorios de vendas entre outros.

k Xk 3k

O objeto desta tese, embora original dentro dos estudos historiograficos e musicais,
comegou a ser germinado ainda no meu curso de graduacao em Musica na Escola de Musica
da UFMG e depois no mestrado, realizado na mesma instituicdo. A ideia de pensar a
produgdo musical mediada tecnologicamente iniciou quando participei como bolsista do
Programa de Bolsas Académicas Especiais (PAE), orientado pelo professor Sérgio Freire
Garcia. Naquela ocasido, desenvolvemos parte do projeto intitulado ““Transformagoes das
nog¢oes de tempo, espago, som e obra musicais através da pratica de amplificagao, gravagao,
mixagem e poés-producdo sonora”. Neste projeto iniciei uma reflexio sobre as
transformagdes no tradicional conceito de obra musical a partir das possibilidades trazidas
pelo fondgrafo e as praticas de gravagao e escuta. Ainda na graduagao, me chamou a atengao
a escuta de duas gravagoes do samba Jura (1928) de Sinho, interpretadas por Mario Reis e
Aracy Cortes respectivamente, durante uma aula da disciplina Introdugao a Miisica Eletroaciistica.
Na ocasidao, percebi que o mesmo suporte tecnolégico acolhia dois paradigmas estéticos
contrastantes do canto (um com fortes tendéncias as praticas da era mecanica de gravagao,
outro adaptado ao perfodo elétrico). Essas obras foram referéncias fundamentais na
dissertagdo de mestrado intitulada Pelo gramofone: a cultura da gravagao e a sonoridade do samba
(1917-1971), defendida por mim em 2008, no programa de pés-graduacio em Mdusica da
UFMG.

Destarte, esta tese de doutorado é, em certa medida, uma continuagio e um
aprofundamento, a partir do referencial teérico-metodoldgico dos estudos historicos, da
dissertagdo de mestrado acima descrita. Sendo assim, muitos dos temas que foram discutidos
naquela pesquisa, tais como: as transformagdes da nog¢ao de obra musical, a fonografia como
manifestacao artistica, a cultura da gravagao e as praticas de estudio, foram aqui retomados e

aprofundados. Da mesma maneira, parte significativa das fontes primarias utilizadas na

7O poster resultante da pesquisa encontra-se disponivel em: http://www.musica.ufmg.br/sfreire/depot/depot.html.
Acesso em 03/08/2011. A pesquisa também produziu uma monografia ¢ um CD contendo pegas do
compositor César Guerra-Peixe interpretadas pela pianista Ana Claudia Assis. O CD e a monografia estdo
presentes no “Anexo A” da tese de doutorado: Assis, Ana Claudia. Os Doge Sons ¢ a Cor Nacional: Conciliagies
estéticas e culturais na produgao musical de César Guerra-Peixe (1944-1954). Departamento de Hist6ria. Belo Horizonte:
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, FAFICH, UFMG, 2006.
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dissertagdo (depoimentos, fotografias e artigos de jornal), além da bibliografia basica, foi
retomada, integrada as novas fontes e reinterpretada a luz do pensamento historiografico

acerca dos documentos.

Esta tese esta estruturada em quatro capitulos organizados da seguinte forma:

No Capitulo 1, estio presentes argumentos fundamentais que direcionaram a
estrutura tematica dos demais capitulos. Aqui foi destinado um espago para a definicao das
o . . - . y <
principais terminologias utilizadas, tais como, o som gravado, a “cultura da gravagao”, as

“praticas de estudio” e a fonografia como arte coletiva.

O Capitulo 2 esta dividido em duas partes. A primeira representa um recuo historico
do objeto de pesquisa. Mesmo com o nosso foco nas praticas da era elétrica, iniciamos o
capitulo 2 abordando os processos de gravagao mecanica a fim de compreendermos os usos
e o momento de transi¢ao entre os sistemas mecanicos e elétricos de registro. O recuo é bem
vindo, na medida em que facilita a compreensio das praticas musicais da era elétrica
iniciando uma reflexdo comparativa dos periodos. A segunda parte deste capitulo, foi
destinada a uma descri¢do do que vem a constituir a era elétrica e as transformagoes que a
fonografia sofreu ao longo deste periodo. Analisamos o microfone como instrumento e sua
exploracdo pelos cantores, bem como os aspectos técnicos das melhorias possibilitadas no
sistema de gravagdao elétrico. A influéncia do radio na produgio fonografica nio foi
descartada, cujo sistema de produgao musical aconteceu de maneira muito semelhante aquela

do estudio de gravagao.

O Capitulo 3 foi o espago para as memorias e a constituicao das praticas sociais de
producdo musical na era elétrica de gravagiao, tendo como principais referéncias, a
iconografia, os artigos de peridédicos da época, os catalogos das gravadoras e, principalmente
os depoimentos colhidos de artistas, produtores e técnicos de estudio. Neste capitulo, foi
possivel perceber as transformagdes nas praticas musicais e suas relagdes com a tecnologia

do periodo estudado.

No Capitulo 4 continuamos o percurso iniciado no capitulo anterior e direcionamos

suas reflexdes para aspectos supostamente periféricos das praticas de estudio, mas
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fundamentais para a constru¢ao dos fonogramas. Cada tematica discutida neste capitulo

partiu das nossas fontes textuais e testemunhos dos nossos entrevistados.

Por fim, nas Considera¢oes Finais apresentamos um cotejamento dos dados
levantados pelo estudo bibliografico com as analises pontuais dos fonogramas do cantor

Mario Reis.

Polifonia metodologica

Ao integrar em um mesmo eixo de analise, as relagdes entre o desenvolvimento
tecnologico de gravacio e as praticas sécio-musicais de produgao, levando em conta também
o resultante estético dessa unido, nosso estudo adquiriu um carater naturalmente
interdisciplinar. Na medida em que o objeto propiciou um dialogo entre areas diversas, neste
caso, a Historia Social da Cultura, a Musicologia e a Sonologia, também a metodologia e o
acervo documental evidenciaram essa zona de intersecio. Deste modo, tornou-se necessaria

a amplia¢do da nog¢ao de documento.

Lucien Febvre e Marc Bloch, fundadores da revista Aunales d’Histoire Economique et
Sociale (1929) ja insistiam sobre a necessidade de ampliar a no¢ao de documento (LE GOFF,
2000, p.530-1). Segundo Bloch (1976, p.62), na Introducao a Histéria:

Seria grande ilusdo imaginar que a cada problema histérico corresponde
um tipo dnico de documentos, especializado nessa fung¢do. Pelo contrario,
quanto mais a investigagdo procura alcangar os fatos profundos, menos lhe
¢ permitido esperar outra luz que ndo seja a dos raios convergentes de
testemunhos diversos na sua natureza.

A partir dessa concepgao e do préprio alargamento do campo de agao da Historia, o termo
documento passou a abranger informagoes, além de escritas, ilustrativas, sonoras, visuais ou
de quaisquer naturezas. Nas palavras de Verena Alberti (2005, p.164), “o documento escrito

deixou de ser o repositério exclusivo dos restos do passado”.

Um aspecto a ser ressaltado, sobretudo em um contexto que se propde utilizar uma
multiplicidade de fontes, é o de nao perder a dimensao da critica do documento. Para Bloch

(1976, p.60),

desde que nio resignemos a registrar pura e simplesmente o que dizem as
nossas fontes, desde que entendemos forga-las a falar, mesmo contra sua
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vontade — impde-se mais do que nunca um questionirio. E ¢ esta,
efetivamente, a primeira necessidade de qualquer investigacdo histérica
bem conduzida.

O historiador moderno ao se debrugar sobre as fontes — na busca por vestigios que
revelem o passado — deve estar dotado de um arcabougo critico que possibilite interrogar e
questionar o documento de forma ao mesmo tempo, direcionada e flexivel, dando margem

as surpresas que podem surgir na propria pratica investigativa.

Assim, utilizamos como fontes documentais fonogramas, entrevistas, peribdicos
especializados, fotografias e bibliografia especializada (obras que tratam da musica popular
brasileira, da histéria da gravacido, bem como biografias de musicos). Como ja foi
mencionado, o objeto desta pesquisa ¢ um desdobramento da dissertagao de mestrado Pelo
gramofone: a cultura da gravagao e a sonoridade do samba (1917-1971), defendida na Escola de
Musica da UFMG. Assim, buscamos manter o mesmo corpus documental utilizado, porém

aprimorando-o e propondo leituras pertinentes as praticas metodolégicas da Historia.

Agrupamentos Documentais

Decidimos pela divisao do acervo documental em dois grupos: as referéncias impressas e
as referéncias sonoras. Apesar das referéncias sonoras também poderem ser impressas, a
segmentac¢ao diz respeito apenas as praticas de leitura e, consequentemente, as formas de
analise. Cada item presente nos dois agrupamentos representou um fio analitico que teceu
uma rede mais ampla, fundamental para a reconstituicao da triplice relagdo entre as praticas

s6cio-musicais, a tecnologia de gravagao e o resultado sonoro.

O campo das referéncias impressas ¢ composto por um conjunto de fontes que formam
uma mesma matriz conceitual, interpretativa e com registro em papel (periédicos,
bibliografia, depoimentos orais transcritos e fotografias), ja amplamente utilizado pela

pesquisa historica.

As  referéncias somoras sdo formadas por dois tipos especificos de documento: o
fonograma e a partitura. Esse agrupamento se caracteriza pela dimensao essencialmente

sonora do objeto de analise.
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Um dos maiores desafios dessa pesquisa foi justamente integrar procedimentos
metodologicos e fontes tao diversas, sobretudo ao que tange as referéncias sonoras, na
aventura de desvendar o objeto proposto. Na sequéncia, explicitaremos as abordagens

especificas de cada agrupamento documental.

Referéncias Impressas

Peridédicos, livros e fotografias

A experiéncia da pesquisa de mestrado foi positiva e rendeu resultados satisfatorios
na analise conjunta desse tipo de agrupamento documental, apesar da necessidade de
refinamento na leitura dos mesmos. Demonstraremos aqui, de forma sintética — a fim de

nao extrapolar as dimensdes dessa Apresentacio —, as diferentes formas possiveis de

b

corresponder as demandas do objeto a partir desse conjunto de fontes.

Durante o perfodo estudado, identificamos dois periédicos brasileiros especificos em
fonografia: a revista Phono-Arte (1928-31) e a Miisica ¢ Disco (1956—60). A Phono-Arte
representou o comego de uma critica musical em musica popular no Brasil e seus artigos —
alguns com reprodu¢des de revistas estrangeiras —  traziam matérias sobre os ultimos
langamentos da crescente indudstria fonografica, além de matérias sobre os musicos e o
funcionamento das gravadoras.” Essa publicagio constituiu um importante elemento na
formagao dos ouvintes especializados em musica popular e no mercado de discos e
gramofones. Ja a Miisica ¢ Disco estava ligada a uma loja carioca de produtos eletronicos, as
Lojas Palermo e, ao que tudo indica, diferentemente da Phono-Arte, era distribuida
gratuitamente. HEssa publicacio em formato de jornal, também trazia artigos sobre os
langamentos em disco e reprodugées de artigos estrangeiros, no entanto, a Miisica e Disco,
como estava ligada a uma loja, tinha uma especial atengao aos aparelhos de reprodugao e aos
formatos e velocidades dos discos. Até entdo, as informacSes quanto aos discos e seus
artistas, ficavam a cargo dos catalogos das gravadoras e de colunas especificas nos jornais da

época, fontes também utilizadas neste trabalho.

8 A revista teve apenas dois redatores, Cruz Cordeiro Filho e Sergio Vasconcelos Alencar, que seguiram carreira
no mundo do disco e do radio apés o fim da publicacio (FROTA, 2003, pp.91-2).
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Ao explorar esses peridédicos, tivemos a inten¢ao de identificar vozes que revelassem
a dinamica da produgdo musical em estudio, sem desprezar o dominio da recepgao. Da
mesma forma que procuramos as noticias e as reverberagdes da chegada, dos usos, bem

como das primeiras percepgoes a respeito das diferentes tecnologias de produ¢ao musical.

Utilizamos como referéncia tedrica a autora Tania de Luca, cujo método analitico
especifico do trabalho com fontes periddicas, problematiza os varios tipos de discurso

voltados aos diversos publicos e cria redes de interpretacdo e investigagao de tematicas

localizadas.” Os periédicos especializados em musica populatr brasileira, como a Revista de
Miisica Popular (1954-56), os Catdlogos da Casa Edison, primeira gravadora brasileira, os
Catalogos das gravadoras Victor, Odeon, Continental e Columbia disponiveis no acervo do
Instituto Moreira Sales e a Discografia Brasileira em 78 Rotagoes também integraram esse eixo de

analise.

As fontes bibliograficas, outro item desse agrupamento documental, sio compostas
por um conjunto misto de obras. Incluem tanto livros especificos do dominio da histéria
(utilizados como referéncias tedricas), quanto literatura sobre musica popular brasileira, sobre
fonografia e biografias de musicos. A intengao analitica presente nessas trés ultimas
categorias bibliograficas foi identificar como a questio da tecnologia de gravagiao tem sido
abordada pelos diferentes autores e, até que ponto, seus argumentos simplesmente enfatizam
esteretipos e o senso comum pré-concebidos. A ideia foi tentar perceber o quanto o quesito
produgdo em estudio tem feito parte de um discurso sobre musica popular brasileira, tendo
em vista que essa linguagem musical criou uma relacio de dependéncia intrinseca com a

industria fonografica.

As fotografias também fazem parte desse agrupamento. Uma analise do conteudo
imaggético foi imprescindivel no cruzamento de dados obtidos via depoimento oral, textual e
sonoro, uma vez que, na visao de Siegfried Kracauer, a fotografia esta ausente da tradi¢ao
oral e isoladamente ndo permite a reconstituicio de um individuo ou agio (KRACAUER,
2009, p.64)."" Para Flusser (2002, p.7), “imagens sio superficies que pretendem representar
algo. Na maioria dos casos, algo que se encontra la fora no espago e no tempo”. Assim, a

partir das fotografias tiradas dos estddios, sejam eles de gravagao ou de radio, tornou-se

9 Cf. PINSKY, Sandra B. Fontes Histdricas. Sio Paulo: Editora Contexto, 2005, p.18-9.

10°A discussio de Kracauer sobre fotografia presente no livio O Omamento da Massa, revela inimeras
possibilidades de olhares, levando-se em conta a transformacio que a fotografia opera no tempo, no espago e
na memoria.
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possivel, por exemplo, identificar o tipo de microfone utilizado em uma gravacao e mapear a
sonoridade do mesmo, presente no fonograma. A partir das fotografias, obteve-se também
informagoes acerca da disposi¢do dos musicos, assim como de aspectos estruturais e
acusticos das salas de gravacao. Ao analisar as imagens, levamos em conta “os siléncios”, as
escolhas do fotografo e a busca incessante por variaveis que nao necessariamente foram
contempladas no registro. O conhecimento prévio sobre a produgdo musical em estudio, nos
trouxe indicios para uma de leitura das informagdes contidas nas fotografias. Nessa
perspectiva, o conteido iconografico nao foi utilizado apenas como uma exemplificagio ou
confirmacdo dos aspectos levantados com outros tipos de fontes. Embora Barthes acredite
que a fotografia partilha a histéria no mundo na medida em que o passado representado na
foto ¢é tao seguro quanto o presente: “aquele que se vé no papel é tio real como aquilo que se
toca” (2002, p.98), acreditamos ser necessario uma leitura critica da fotografia, pois ela pode

encobrir muito mais do que revelar.

Testemunhos e memadria

Os testemunhos de pessoas ligadas a fonografia sao ricos documentos que, a partir
da memoéria, nos permitiram constituir as dinamicas das relagdes produzidas no ambito do
estudio, além de nos auxiliar no mapeamento da transformacao, nao sé das praticas musicais

em si, como também da proépria escuta.

Na perspectiva de Kracauer (2009, p.67), “a memoria nio engloba nem a totalidade
de um fenémeno espacial nem a totalidade do percurso temporal de um fato” e nao se ocupa
de datas e dilata a distancia temporal. Para ele, “ndo importa quais cenas um individuo
recorda: elas querem dizer algo que se relaciona a ele sem ele precisar saber o que elas
querem dizer. Elas sio conservadas justamente em relagdo ao que querem lhe dizer.”
(KRACAUER, 2009, p.67). Paolo Rossi (2010, p.106), inspirando-se em Aristoteles, afirma
que “voltar a lembrar implica um esfor¢o deliberado da mente; é uma espécie de escavagao

ou de busca voluntaria entre os conteidos da alma”.

Pierre Nora (1993) estudou em profundidade o lugar da memoria na consciéncia
histérica através de uma defini¢do precisa que distinguisse os dois universos. A historia,
operagao intelectual e laicizante demandaria analise e discurso critico, sendo sempre uma

reconstruc¢ao incompleta do que nao existe mais. Por outro lado,
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A memoria ¢ a vida, sempre carregada por grupos vivos e, nesse sentido,
ela estd em permanente evolugdo, aberta a dialética da lembranca e do
esquecimento, inconsciente de suas deformagSes sucessivas, vulneravel a
todos os usos e manipulagSes, suscetivel de longas laténcias e de
repentinas revitalizagoes. [...] Porque é efetiva e magica, a memoria nio se
acomoda a detalhes que a confortam; ela se alimenta de lembrangas vagas,
telescopicas, globais ou flutuantes, particulares ou simbélicas, sensivel a
todas as transferéncias, cenas, censura ou projecdes (NORA, 1993, p.9).

A magia e a vulnerabilidade presente na memoria, se por um lado pode ser
considerado por alguns criticos um recurso metodolégico fragil, por outro pode representar
um documento unico, vivo e construido no tempo presente sobre os fatos do passado. A
distingao entre memoria e historia que Pierre Nora demonstrou serve como referéncia para
pensarmos que a reconstitui¢ao historica, através da historia oral e da memoria, nao sio em

si, a propria histéria, mas um documento a ser analisado criticamente.

Pensando no oficio do historiador, a reconstituicio dessa dinamica, através da
memodria, incluindo énfases, siléncios, esquecimentos e omissoes contribui para a construgao
do que passou segundo o olhar de cada depoente (DELGADO, 2006, p.16)."" Embora ja
considerando uma fusdo entre os termos memoria e histéria na contemporaneidade,
concordamos com Delgado (2006, p.50), quando afirma que Memoria e Histéria
representam importantes processos sociais, “constru¢des dos homens, que tém como
referéncias as experiéncias individuais e coletivas inscritas nos quadros da vida em
sociedade”. Segundo Le Goff em seu artigo sobre a memoéria, ela [a memoria] é objeto de
continua negocia¢ao e esta atrelada a construcao da identidade, individual ou coletiva, cuja
busca é uma das atividades fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje (LE
GOFF, 2003, p.469). Ao analisar minuciosamente os testemunhos de importantes
singularidades que atuaram no mundo da fonografia obtivemos um panorama mais completo

e concreto de como se davam essas experiéncias em um contexto mais amplo.

Acreditamos que a partir da constru¢io de uma narrativa através da oralidade foi
possivel identificar as formas de manifestacio das praticas musicais fonograficas e seus
significados simbdlicos, abordando a referéncia do passado, atualizada e renovada no tempo

pICSCﬂtC.

1 Paul Thompson em seu livto A 1oz do Passado: histéria oral ja havia criticado a garantia de transmissao para o
futuro conferida exclusivamente ao documento escrito. Para ele, as pessoas ainda se lembram de rituais, nomes,
cangoes, histérias, habilidades; aspectos capazes de reabilitar o stafus da memoria na construgdo historica

(Thompson, 1992, p.50).
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Cantores, musicos, compositores, arranjadores, técnicos e produtores que atuaram no
periodo estudado foram convocados a registrarem seus depoimentos em entrevistas
tematicas, de histéria de vida e com base em um roteiro geral e outro especifico para cada
individuo. Esse conjunto diversificado de pessoas permitiu olhares substancialmente
diferentes de experiéncias compartilhadas. Importante observar que, a excecao dos técnicos
de estadios, grande parte de nossos entrevistados ja estavam acostumados a compartilhar
suas experiéncias e memorias, pois estiveram ligados aos principais meios de comunicac¢io do
pais. Na nossa concepgdo, essa peculiaridade foi positiva pols proporcionou o acesso a
lugares mais profundos da memoria, mesmo aguardando o alto grau de imponderabilidade

comum a este tipo de fonte oral."”

Referéncias Sonoras

Aqui inicia 0 maior desafio no tratamento das fontes desta pesquisa. Isso se deve a
inexisténcia de subsidios tedricos consistentes no campo da investigagao musical, sobretudo
em relagao a sonoridade. No dominio da Musicologia, as pesquisas em analise da musica
erudita tém sido amplamente utilizadas em reflexdes envolvendo as praticas interpretativas e
a musicologia historica. Sao inimeros os métodos analiticos da musica erudita. Tais métodos
se baseiam, quase que exclusivamente, na representacdo musical em partitura. Ja a
Etnomusicologia tem buscado um dialogo maior com outras areas do conhecimento, no
entanto, seus estudos no Brasil, apesar da existéncia de um método préprio, tem se
constituido a partir de abordagens metodolégicas muito particularizadas de analise. Alids,
esta ¢ uma constante nas pesquisas em musica de uma maneira geral: a auséncia de métodos
precisos de analise, gerando estudos que criam seus sistemas proprios ou se espelham em

modelos de outras areas.

Em relagao a musica instrumental, sio poucos os trabalhos que se aventuraram no
caminho interdisciplinar entre a musica e a histéria. A maioria das pesquisas com temas
musicais no campo da Histéria e que direcionam suas discussdes para a cangao popular
brasileira, em geral, fixam-se exclusivamente na analise semantica do texto poético ou, em

. . ~ 13 . . .
alguns casos, nos seus contextos sociais de producao.” Wisnik observa muito bem que a

12 Para mais detalhes sobre os entrevistados, confira o capitulo 3.

13 No artigo “Musica e histéria: desafios da pratica interdisciplinar” os pesquisadores do NEMUB — Nucleo de
Estudos em Musica Brasileira discutiram os aspectos inerentes a pesquisa em musica instrumental e sua relagdo
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musica popular brasileira “¢ uma rede de recados onde o conceitual é apenas um dos seus

movimentos: o da subida a superficie” (WISNIK, 2004, p.170). E ainda complementa:

[...] a musica ndo é suporte de verdades a serem ditas pela letra, como uma
tela passiva onde se projetasse uma imagem figurativa; talvez seja mais
frequente, até, o caso contrario, em que a letra aparece como um veiculo
que carrega a musica (WISNIK, 2004, p.174).

Os historiadores tém evitado reflexdes que envolvam a dimensio estritamente
musical, talvez por desconhecerem as estruturas morfolégicas da linguagem musical, ou

mesmo, pela fluidez de uma pesquisa envolvendo um objeto nebuloso como a musica.

As referéncias sonoras neste trabalho sao formadas pela partitura e pelo fonograma. O
historiador Marcos Napolitano tem se preocupado em propor abordagens metodologicas
para a pesquisa do material musical em confluéncia com a histéria. Em seu artigo “A histéria
depois do papel: os historiadores e as fontes audiovisuais e musicais”, Napolitano discute de
forma clara e critica as possibilidades de abordagem do material musical, assim como os
problemas apresentados para o historiador ao tratar a musica como fonte de pesquisa

histérica.
Para Napolitano (2005, p.237), em uma pesquisa com fontes nao-escritas tem se

a necessidade de articular a linguagem técnico-estética das fontes
audiovisuais e musicais (ou seja, seus codigos internos de funcionamento)
e as representacoes da realidade historica ou social nela contidas (ou seja,
seu “conteudo” narrativo propriamente dito).

Conforme foi dito, o que importou para nos foi desvendar as praticas de produgio
musical em estadio, sua relagdo com a tecnologia e as transformagoes na linguagem da
musica popular gravada. Assim, interessou-nos analisar exclusivamente o componente
sonoro do fonograma e da partitura. Nossa inten¢do foi historicizar o som (ou fonograma)

produzido pelos discos gravados.

Para Napolitano (2005, p.256), “o fonograma, por sua vez, é o corpus documental
privilegiado do pesquisador em musica popular do século XX, tendo em vista o patrimonio
fonografico produzido no pafs desde 1902, com a instalacio da primeira gravadora na

América Latina.

com os estudos histéricos. Cf. ASSIS, Ana Claudia de, Flavio Barbeitas, Jonas Lana, e Marcos Edson Cardoso
Filho. “Musica e histéria: desafios da pratica interdisciplinar”. In: Pesquisa em miisica no Brasil: métodos, dominios,
perspectivas, editado por R. Budasz. Goiania: ANPPOM, v.1, 2009. p.5-39.
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O fonograma como documento

Quando observamos fotografias de épocas passadas — ou andncios e pegas
publicitarias de jornais e revistas —, em linhas gerais, de imediato é possivel identificar que
nao se trata de uma representagdo do tempo presente. Olhares mais atentos conseguirao
localizar precisamente a época em que determinada fotografia foi tirada, seja através dos
detalhes técnicos de cor, do tipo de papel, foco, lentes ou até mesmo pelos aspectos mais
superficiais da imagem: o tipo de roupa, de corte de cabelo ou o aspecto inconfundivel de
determinada localidade. De certa forma, cada fotografia dialoga inevitavelmente com o
momento em que foi produzida e o que determina essa localizagiao é uma mesclagem de trés
elementos basicos: 1) as caracteristicas da cena captada ou os aspectos representados na
fotografia; 2) o olhar de quem a produziu, preconcebendo uma recep¢ao apta a captar esse

olhar; e 3) as condigoes tecnoldgicas em que foi produzida e reproduzida.

Esse tipo de percep¢ao pode ser transposta para uma linguagem nao visual? Através
das gravacOes e da escuta é possivel reconstituir e compreender como ocorreu uma pratica
musical passada? Ora, como veremos no primeiro capitulo, as condi¢ées de fixacao dos sons
em suportes nao diferem, substancialmente, do processo de registro que acontece com a
fotografia e com o cinema. Partindo dessa premissa, quando ouvimos uma grava¢ao do
passado podemos identificar que nao se trata de uma produgao recente, mesmo que a escuta
nao possua um sentido tio facilmente apreensivel quanto a visao, e mesmo sem possuirmos
termos apropriados para a nossa percep¢ao. Mas que sutilezas as gravacoes ou fonogramas
escondem que possam diferir um disco da década de 1930 de outro de 1950? Além de uma
obra musical, as gravacbes em suporte representam um som, uma sonoridade que ¢é

produzida no ambiente das praticas de estudio.

Eisenberg foi muito cuidadoso ao tentar separar um som real, da sua representacao,
ou melhor, um evento sonoro da sua versao gravada. Para ele, toda gravagdo ¢ uma mentira,
pois o que ocorre ¢ a construgao de um evento (EISENBERG, 2005, p.89). A partir dessa
perspectiva, é preciso compreender de forma muito clara que quando ouvimos um disco do
cantor Mario Reis, por exemplo, nio se trata da voz do Mario Reis, mas do som da voz do
Mario Reis. Murray Schafer (2001) chama essa separagio entre o som original da sua

reproducao de esquizofonia. Para ele, os sons reproduzidos por meios eletroacusticos sao



Apresentagio 19

copias que podem ser reapresentados em outros tempos e lugares (SCHAFER, 2001,
p.364)."

Desde o inicio da invengao do fonégrafo, Thomas Edison tentou vender o ideal de
maxima fidelidade ao som real. O préprio nome de mercado que o fondgrafo ganhou,
“Maquina Falante”, e a inten¢do do inventor em utilizar o termo “tocar” discos — para criar
uma analogia em tocar instrumentos musicais — sao evidéncias fortes dessas escolhas
comerciais. Emily Thompson (1995) analisa em detalhe os recitais publicos chamados ze
tests patrocinados pelas empresas de Thomas Edison entre 1915-1925. Nestes recitais para
grandes publicos aconteciam comparagoes entre performances de cantores e instrumentistas
de renome com o fondgrafo de Edison e seus recém langados diamond discs.” Segundo
Thompson (1995), a inten¢ao era criar subterfigios para confundir os presentes com jogos
de iluminagao, cenario aconchegante simulando uma sala de estar, ajuste da voz dos cantores
a gravagao, entre outros, de forma que nao discernissem entre o real e o gravado, a criagio e
a re-criagdo (para utilizar um termo do préprio Thomas Edison), ou mesmo, entre o
auténtico e o imitado. Esse ideal de fidelidade na relagiao entre o som gravado e o som real
sempre foi uma constante na industria de produg¢io e reproduciao musical, ideal que, como
foi possivel perceber ao longo dos inimeros formatos existentes até o momento, nao passa

de mera especulagao publicitaria.
Mas que som ¢ esse construido em estudio? Para Sérgio Freire (2004, p.17),

Os procedimentos técnicos de gravagio propiciaram o surgimento de uma
nova modalidade de reproducdo musical, que poderia ser caracterizada
como transmissdo (ou tradi¢do) aural. Nela ndo sé os ouvintes passam a
ter um contato direto e quase exclusivo com gravagdes, como também as
obras musicais passam a portar uma marca sonora especifica, definida em
estudio.

Atualmente, tanto profissionais da musica quanto leigos, ao se referirem as gravagdes
em suporte, coloquialmente, tém utilizado a expressao “escutar um som”, para designar todo
o complexo sonoro presente em um fonograma. Esse complexo nao diz respeito as obras
gravadas especificamente, mas ao conjunto de sons construidos em estidio, no qual a obra

musical é apenas um desses eventos, aquele que talvez ocupe o papel central nessa

14O termo escolhido por Schafer, em analogia a “esquizofrenia”, demonstra a degenerescéncia com que o autor
dramatiza a reprodugio sonora e seus usos ao longo do século XX.

15 Segundo dados da autora, os recitais chegaram a alcancar a marca de 2.500 pessoas no Carnegie Hall, em
Nova York e os artistas envolvidos, em geral, possufam grande nimero de gravagdes no catalogo da empresa de
Edison.
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sonoridade. O pesquisador Francois Delalande, a partir de uma analogia com a pintura,

reunira esse complexo sonoro no conceito de ‘som’ criado por ele:

o ‘som’ que nos interessa parece ser uma organiza¢do de timbres, de
ataques, de planos de presenca, de ruidos utilizados como indices de uma
acdo instrumental, e de outros tracos morfolégicos que ainda ndo
resultaram em uma analise explicita, esta totalidade adquirindo um valor
simbdlico e inserindo-se em uma tradi¢io estética (DELALANDE, 2001,
p.14).10

Essa definicao de Delalande, voltada especificamente para a produgio em estudio,
nao difere essencialmente de outro conceito mais conhecido nos estudos musicais: a ideia de
paisagem sonora proposta pelo compositor, escritor e educador musical Murray Schafer
(2001). O conceito de Schafer é abrangente e envolve todo o ambiente sonoro que nos cerca,
no entanto, essa percepgao coletiva de uma paisagem sonora global, se tornou latente com o
surgimento da tecnologia de gravacio e reprodugdao que transformou o mundo em um
ambiente imerso em sons. Para Schafer (2001, p.23), “a paisagem sonora é qualquer campo
de estudo acustico. Podemos referir-nos a uma composi¢ao musical, a um programa de radio

ou mesmo a um ambiente acdstico como paisagens sonoras”.

Schafer se utiliza de dados histéricos acerca de praticas culturais e de obras de ficgao
para constituir paisagens sonoras de tempos passados. A utilizagdo que se propde neste
trabalho ¢ inversa: o som sera utilizado, juntamente com outras fontes (orais, bibliograficas e
iconograficas) para auxiliar na compreensao de praticas culturais de produgao fonografica na

era elétrica.
No caso da analise critica da fotografia, Flusser (2002) afirmou que, para decifra-las,

[...] ndo preciso mergulhar até o fundo da intencdo codificadora, no fundo
da cultura, da qual as fotografias, como todo simbolo, sio pontas de
icebergs. Basta decifrar o processo codificador que se passa durante o gesto
fotografico, no movimento do complexo “fotégrafo-aparelho”. Se
conseguissemos captar a involucdo inseparavel das inten¢des codificadoras
do fotégrafo e do aparelho, terfamos decifrado, satisfatoriamente, a
fotografia resultante (FLUSSER, 2002, p.41).

Se por um lado o som que nos interessa ¢ a paisagem sonora da grava¢ao, sua
superficie e seu aspecto mais exterior e talvez mais descolado da prépria linguagem musical

que o gerou, por outro lado, nossa analise procurou mergulhar no interior dessa superficie

16 Delalande (2001) afirma que a tradi¢do musicolégica, e algumas de suas disciplinas, como por exemplo a
organologia e a acdstica musical, utilizam o mesmo termo com uma inclinagdo um pouco diferente, pois ele é
pensado como uma unidade destinada a formar organiza¢Ges mais complexas a partir de suas combinag¢oes.
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através de uma investigacdo minuciosa em aspectos audiveis, mas eventualmente

negligenciados.

Analisar as praticas de estddio e o resultado sonoro ¢é também um método
investigativo centrado sobre os residuos, sobre dados marginais, que podem ser muito
reveladores em camadas pouco exploradas do conhecimento histérico a respeito da
fonografia. Nesse sentido, o paradigma indiciario, desenvolvido por Ginzburg (1990), foi
uma forte ferramenta na busca por sinais, pistas e indicios que revelem um determinado
contexto histérico. Para o autor, “se a realidade é opaca, existem zonas privilegiadas —
sinais, indicios — que permitem decifra-la” (GINZBURG, 1987, p.177). Pensando nesse

método para as ciéncias humanas, o autor afirma que,

0 que caracteriza esse saber ¢ a capacidade de, a partir de dados
aparentemente negligenciaveis, remontar a uma realidade complexa nio
experimentavel indiretamente. Pode-se acrescentar que esses dados sdo
sempre dispostos pelo observador de modo tal a dar lugar a uma sequéncia
natrativa [...] (GINZBURG, 1987, p.152).

Ginzburg ainda explicita que esse tipo de conhecimento nio possui regras
formalizadas, pois o que entra em jogo sio “elementos imponderaveis: faro, golpe de vista,
intuicao” (GINZBURG, 1987, p.179). Os sons podem revelar aspectos caracteristicos de
determinadas praticas, assim como as praticas também podem representar elementos tipicos
de determinada sonoridade. Através desse paradigma foi possivel desmontar essa atividade

de produgiao de sons das praticas de estudio.

As relagoes de produciao do som no ambiente das praticas de estudio acontecem sob
a forma de multiplos didlogos. Para utilizar uma nocao defendida por Chartier (1990), as
praticas de estadio produzem representaces de eventos musicais que se manifestam através
do som. Por sua vez, o som representado gera novas praticas de estidio produtivas mediadas
sobretudo pela recepcao e pela interagdo com a tecnologia disponivel. Claro que estamos
entendendo a nogao de “praticas”, juntamente com Chartier, nao apenas como as realizagdes
e instancias de produgao, mas também os usos e as formas de interagao da sociedade com

essas mesmas praticas culturais.

A investigacido da sonoridade e das praticas de estudio tiveram como suporte a
utilizacdo de analise espectral através da demonstragdo por sonogramas e graficos que
ilustraram os eventos observados pela escuta, mesmo tendo consciéncia da ineficacia dessas

ferramentas em darem conta de uma representa¢ao visual completa do som.
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No caso das partituras disponiveis foi necessario desconstruir os procedimentos
formais de analise musical da partitura que, em geral, enfatizam elementos harmonicos,
melédicos, estruturais, motivicos, fraseologicos entre outros. Em se tratando de musica
gravada, ndo ¢é a sua grafia que nos interessa, mas a resultante sonora e, mais ainda, os
processos implicitos que estiveram presentes na produ¢ao e na interpretacao da partitura por

patte de musicos, compositores/arranjadores e técnicos de gravagio.

Foram utilizadas apenas partituras de arranjos produzidos para gravagdes em estudio.
Em termos praticos, a nossa investigacao da partitura, consistiu em identificar referéncias
precisas de didlogo com as condi¢oes de produgdo e registro. Nesse sentido, o
questionamento norteador foi: Quais aspectos da tradicional produgdo de arranjo de musica
popular tiveram de se adaptar e configurar cédigos proprios para o registro sonoro?
Obviamente que alguma dimensao formal da musica foi observada, no entanto, essa
verificacdo esteve subserviente a uma configuragio maior, em geral, niao claramente

apresentada no texto musical presente na partitura.

Como vimos, se por um lado procuramos analisar a dimensdo mais externa da
musica — o seu som — por outro foi necessirio adentrar nas organizagoes internas de
construcao dessa sonoridade. No entanto, isso nao inclui necessariamente aspectos inerentes
a linguagem musical daquela obra gravada. O componente semantico dos textos das cangdes
e a relagao polifonica entre texto, harmonia, melodia e ritmo nao nos interessou. A priori, um
estudo detalhado de tais elementos, nada revelaria acerca das praticas de produgiao musical

em estudio, além de extrapolar os dominios desta pesquisa.
Importante ressaltar ainda que, como adverte Napolitano (2005, p.266),

todo documento, incluindo os documentos de natureza audiovisual, deve
ser analisado a partir de uma critica sistematica que dé conta de seu
estabelecimento como fonte histérica (datacdo, autoria, condi¢des de
elaboracio, coeréncia historica do seu “testemunho”) e do seu conteido
(potencial informativo sobre um evento ou um processo histérico).

Nesse sentido, gostaria de recorrer ao conceito de Documento/ Monumento, sugerido potr
Foucault e desenvolvido por Le Goff, por acreditar no auxilio dessa abordagem, sobretudo

no que diz respeito as referéncias sonoras.

No campo historiografico, abordar o documento como monumento é, antes de tudo,

inseri-lo dentro de uma critica analitica: a critica do documento. E preciso que o historiador
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nao faca uma leitura do documento como uma construcio inerte e¢ dotada de uma

objetividade inerente. Para Le Goff (2003, p.538),

o documento nio ¢é inécuo. E, antes de mais nada, o resultado de uma
montagem, consciente ou inconsciente, da historia, da época, da sociedade
que o produziram, mas também das épocas sucessivas durante as quais
continuou a viver, talvez esquecido, durante as quais continuou a ser
manipulado, ainda que pelo siléncio.

A abordagem do documento-monumento tem a funcdo de recuperar as multiplas
intencionalidades do seu contexto de produgao, de fixacao de uma memoria coletiva “e de
mostrar em que medida o documento é um instrumento de poder” (LE GOFF, 2003, p.525).
Assim, “o documento nao ¢ qualquer coisa que fica por conta do passado, ¢ um produto da
sociedade que o fabricou segundo as relagdes de for¢a que af detinham o poder” (p.535-0).
Tratar o documento como monumento é desconstrui-lo, trabalhar no seu intetior,
reorganiza-lo em séries e trata-lo de modo quantitativo; além disso, ¢é inseri-lo “nos
conjuntos formados por outros monumentos: os vestigios da cultura material, os objetos de

colecio, os tipos de habitagao, a paisagem, os fosseis” etc. (2003, p.525).

Transpondo isso para a realidade musical, trata-la como monumento ¢é buscar as
profundezas das diferentes intencionalidades conscientes ou nao de sua produgao e duragiao
no tempo histérico. Ao mesmo tempo, é abordar o objeto musical dentro de um contexto
amplo que integre os multiplos elementos presentes nos processos de criagdao, produgiao

(performance) e recepgao.

Ana Claudia Assis (2000), ao abordar o documento musical na produgido de

conhecimento histérico, afirma que,

Uma obra musical, enquanto expressio artistica produzida por alguém em
uma determinada época é, a0 mesmo tempo, objeto de conhecimento
estético — neste sentido, voltado a propria obra de arte —, e fonte de
interpretacio da realidade social pois, toda pratica musical é também uma
pratica social (ASSIS, 2006, p.61).

Assim, a integracio e o cruzamento ctitico de diversos documentos/monumentos
integrando o material musical e suas praticas sao procedimentos ricos para a construcao de

uma narrativa historica.
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Mario Reis

Para empreendermos um modelo de analise que contemplasse o perfodo que estamos
chamando de era elétrica foi preciso a defini¢io de um objeto de estudo e um sistema
metodologico de comparagao histérica. A trajetéria e importancia do cantor Mario Reis
aliada as propostas da histéria comparada corresponderam de forma impar a essa

necessidade.

A histéria comparada exige um duplo ou multiplo campo de observagao a partir de
uma abordagem especifica e um modo proprio de analisar os fatos e as fontes (BARROS,
2007, p.9). Marc Bloch (1928) em seu artigo sobre a histéria comparada aponta que é
importante a existéncia de semelhancas entre os fatos observados e diferencas entre os meios
onde se produziram (VILLACA, 2004, p.22). Ainda na visao de Bloch, analisado por Villaga,
a principal contribui¢io da histéria comparada nao é a de estabelecer simples analogias, “e
sim perceber a natureza das diferengas, os caminhos divergentes dos quais estas sdo

resultantes e confrontar processos” (VILLACA, 2004, p.22).

No caso da nossa investigagao das praticas de estudio em transformagao conjunta
com a sonoridade, a andlise de obras semelhantes, porém em momentos diferentes ao longo
da era elétrica tem na comparagao histérica uma poderosa ferramenta de observagao. Na
perspectiva de José D’Assuncao Barros (2007, p.10-11), ao observar dois objetos ou
realidades dinamicas em transformacao sera possivel “verificar como os elementos
identificados através da comparacao vao variando em alguma dire¢do mais especifica — de

modo que se possa identificar um certo padrao de transformagdes no decurso de um tempo

[..]".

Mario Reis (1907-81) teve uma carreira bem incomum se comparada aos seus
parceiros de estadio e radio. Por ser de familia nobre e frequentar os melhores ambientes do
Rio de Janeiro, ele nunca viveu nem dependeu da profissio de cantor e se dava o “luxo” de
gravar quando tinha vontade. Essa ¢ uma das caracteristicas desse artista que possibilitou
uma analise comparativa: os mais de quarenta anos de carreira fonografica foram trilhados
com grandes interrupgbes e retornos em gravadoras diferentes, sempre retomando aos
repertérios ja gravados. Outra relevante caracteristica desse cantor ¢ a sua relagio com o
mais importante objeto tecnolégico da era elétrica: o microfone. Seu estilo de canto e sua

relagio com o microfone, o colocou como iniciador de uma “escola” do canto sincopado e
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contribuiu efetivamente para a constru¢ao de um novo paradigma de samba gravado, o
samba do Estacio, até entio novidade na fonografia dos anos 1930 (CARDOSO FILHO,
2008, p.39)."

Mario da Silveira Meirelles Reis, filho de uma familia carioca de classe média alta,
iniciou seus estudos de violdo em 1924 com Carlos Lentini e, em 1926, passou a ter aulas
com Sinh6. Neste mesmo ano entrou para a Faculdade de Direito, fato que o tornou
conhecido no mundo da musica como o Doutor do Samba. Sua estreia em disco se deu em
1928 na Casa Edison, no selo Odeon, em duas composi¢des de Sinho: Que vale a nota sem o
carinho da mulher e Carinhos de vovo. De 1930 a 1933 apresentou-se em varias regides do Brasil e
do exterior ao lado de Carmen Miranda, Francisco Alves, Noel Rosa, Pery Cunha e Nono.
Sua primeira mudanga de gravadora aconteceu em novembro de 1932, assinando contrato
com a RCA-Victor, a convite de Pixinguinha, entao diretor musical da gravadora. Em 1935,
participou dos filmes A/, ald, Brasil e Estudantes e no ano seguinte, de A%, als, Carnaval.
Ainda em 1935, voltou para a gravadora Odeon onde gravou mais nove discos,
abandonando a carreira pela primeira vez em 19306, totalizando 147 gravagoes em 78
rotagoes. Neste ano, Mario Reis passou a assumir cargo oficial no gabinete do prefeito do
Distrito Federal. Em 1939 fez um breve retorno aos estudios, gravando trés discos de 78
rotagoes na Columbia. Apés mais de dez anos longe do microfone, Mario Reis gravou em
1951, na Continental, trés discos em 78 rotagoes com sucessos de Sinhé (nestes discos
também estariam incluidos Saudade do Samba de Fernando Lobo, e Flor Tropical de Ary
Barroso). Os préximos retornos seriam em 1960, 1965 e 1971 gravando nao mais discos em
78 rotagoes, mas LPs (long play): pela Odeon gravou em 1960 o disco Mario Reis Canta snas
Criagoes emr Hi-Fi (incluindo “O Grande Amor”, samba de Tom Jobim composto
especialmente para o disco); em 1965 langaria Ao Men Rio pelo selo Elenco; e, em 1971 seu
ultimo LP Mario Reis pela Odeon, todos esses trés ultimos discos com arranjos e
orquestracoes de Lindolfo Gaya. Mario Reis que residia no Copacabana Palace desde 1957,
morreu em 1981 (CARDOSO FILHO, 2008, p.40).

Como podemos perceber, a trajetéria fonografica de Mario Reis apresenta uma rica

possibilidade comparativa, cujas variaveis de analise podem ir desde a mudanga de

170 tnico trabalho biografico sobre o cantor é Mario Reis: o fino do samba, de Luis Antonio Giron, publicado em
2001 pela Editora 34. A pesquisa de Giron teve que se basear em rastros deixados pelo cantor em artigos e
jornal, documentos de arquivos privados e entrevistas com pessoas ligadas a ele. Mario Reis nio possuia
herdeiros, sua biblioteca e seus documentos e objetos pessoais desapareceram e até mesmo seu show de
despedida no Golden Room do Copacabana Palace, gravado pela Rede Globo em 1971, teve a fita apagada
meses depois de sua exibi¢do na TV.
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sonoridade de um estudio para outro (e todo o seu pessoal envolvido), até a transformagiao
da sonoridade de um fonograma ao longo do tempo. Poucos cantores na fonografia
brasileira possuem um repertério de gravacbes repetidas em momentos diferentes das
praticas de estidio, indo dos discos de 78 rotagdes até o LP."" O samba Jura, por exemplo,
esta presente nas gravagoes de 1928, 1951 e 1965. O samba Gosto que me enrosco, por sua vez,

esta presente também em 1928, 1951 e ainda no ultimo disco, ja estereofonico em 1971.

Mario Reis niao tem nesta tese o peso de um objeto de pesquisa, que merega ser
biografado ou ter sua trajetéria minuciosamente analisada, mas ele foi um importante guia,
presente em varios momentos da narrativa e o condutor principal da nossa viagem pelas

praticas de estadio.

Esta tese acompanha um CD com exemplos de obras citadas ao longo do texto. Os
fonogramas, com numeragao indicada entre colchetes em notas de rodapé, auxiliardo a

compreensiao do argumento através da escuta do leitor e ilustrardo parte das discussoes.

18 Talvez o tnico cantor que conseguiu transpor essa marca tenha sido Nelson Gongalves, que iniciou carreira
ainda na era dos discos de 78 rotagoes, gravando inumeros LPs e até CDs. Cf. Diciondrio Cravo Albin da Miisica
Popular Brasileira, verbete: Nelson Gongalves.
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Alguma coisa de semelbante acontecen com os gramofones de manivela que as alegres
matronas da Franga trouxeram, em substituigio aos antiquados realejos, e que tio pro-
fundamente afetaram por algum tempo os interesses da banda de miisica. No principio,
a curiosidade multiplicon a clientela da rua proibida, e soube-se até de senhoras respeiti-

veis que se disfarcaram de malandro para observar de perto a novidade do gramofone,

mas o observaram tanto ¢ de tio perto que muito rapidamente chegaram a conclusao de
que ndo era um moinho de brinquedo, como todos pensavam e como as matronas digi-
an, mas um trugue mecanico gue ndo podia se comparar com uma coisa tdao comovedo-
ra, tdo humana e tio cheia de verdade cotidiana como uma banda de miisica. Foi uma
desilusdo tdo séria que quando os gramofones se popularizaram, a ponto de haver um
et cada casa, ndo foram encarados como objetos para a diversao dos adultos, mas como
uma coisa boa para as criangas desmontarem.!

Essa rapida passagem do livro Cen Anos de Solidao, de Garcia Marquez, descreve de
maneira sintética e ludica as transformagdes trazidas pelos processos de reproduciao mecanica
da musica no seio da prépria produgiao musical. Marquez parte da chegada do gramofone e o
estado de euforia diante da nova tecnologia e conduz para o0 momento de popularizacio e
desmistificacao das diferencas entre a musica mecanica ¢ a vivacidade de uma banda de mu-
sica. De um objeto magico, capaz de reproduzir musica e fala com perfeicio — de acordo
com os primeiros anuncios publicitarios dos fondgrafos — o gramofone coloca em tensao
aspectos tradicionalmente constituidos da arte musical, reflexdo fundamental proposta neste

primeiro capitulo.

A primeira gravacao da 5" Sinfonia de Beethoven produzida em 1913 e regida por
Arthur Nikisch é uma representagao diferente da mesma gravagao produzida 50 anos depois
e, claro, diferente da obra tocada ao vivo desde 1808. Para a performance ao vivo, excluindo
as alteragoes na tecnologia de construcao dos instrumentos musicais que, diga-se de passa-
gem, acontecem muito lentamente, o ritual da interpretagio nao mudou desde a primeira
apresentacao. A partitura e os instrumentos sio os mesmos ¢ a tradi¢ado da sala de concerto
se mantém praticamente inalterada. No entanto, para a gravagao de 1913, cada um dos qua-

tro movimentos tiveram de ser fragmentados de modo a “caberem” em oito discos de 78

! GARCIA MARQUEZ, Gabriel. Cew anos de solidio. Trad. de Eliane Zagury. Rio de Janeiro: O Globo, 2003.
P.207-8. [Titulo original: “Cien Aflos de Soledad”, 1967].
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rotagoes. Os instrumentos também tiveram de ser trocados e adaptados para o suporte de
gravagao mecanica daquela época. A formacao tradicional da orquestra teve de ser descons-
truida e o maestro passaria a ser um ator a mais nas decisoes da performance, uma vez que, a
obra gravada, envolve outro tipo de produgao, outros tipos de suportes tecnolégicos que vao
além dos instrumentos musicais e estantes de partitura, bem como outros profissionais tao
imprescindfveis quanto os compositores e musicos.” Nesse curto exemplo, podemos perce-
ber que as transformagdes ultrapassam o aspecto essencialmente tecnolégico — excluindo
qualquer tipo de determinismo — e avangam para as formas sociais de interagao entre musi-

cos e o publico com os objetos musicais mediados tecnologicamente.

Quais relagdes e similitudes existem entre um fonograma e uma musica ao vivo?’
Aparentemente a fixacdo da performance musical em um suporte imutavel como o disco e
transformada em som ou fonograma representaria a antitese de uma arte criada essencial-
mente a partir da interagao entre musicos e publico. Diante desse impasse, resta-nos uma
questao fundamental neste trabalho: quais as transformagdes que as praticas de produgiao e

. , . , . 4
escuta musical sofreram apés o surgimento do fonégrafo de Thomas Edison?

1.1. Sobre gravagao

Gabriel Fauré no final do século XIX e Igor Stravinsky no inicio do século XX com-
partilharam da opiniao de que a gravagao é uma ferramenta potencial para os compositores
registrarem suas obras como fontes documentais de performance para as futuras geragdes, de
certa forma, ja admitindo a fragilidade da partitura nesse processo. Tchaikovsky considerou a
gravagao como “a mais surpreendente, a mais bonita e a mais interessante entre todas as in-

vengdes que surgiram no século XIX” e, Claude Debussy, a sua maneira, afirmou que o gra-

2 Para mais detalhes sobre os processos de gravagdo mecanica vide o Capitulo 2.

3 Neste trabalho, as expressGes “musica ao vivo” e “performance ao vivo” referem-se a performance musical
produzida a partir da interagdo entre artistas e publico compartilhando o mesmo espago, seja numa sala de con-
certos ou em um show de rock.

4 Sobre as diferencas entre os termos fonégrafo e gramofone, Katz (2004, p.194) demonstra que a palavra fo-
négrafo estava associada a maquina para gravacgio e reprodugio de cilindros, enquanto que gramofones se refe-
ria aos aparelhos que tocavam discos. Nos anos 1920, os cilindros deixaram de ser fabricados e ambos os ter-
mos passaram a se atribuir aos tocadores de discos. Segundo ele, na atualidade, o termo fondégrafo ¢ usado nos
Estados Unidos e gramofone no Reino Unido para designar tocadores de discos. Neste trabalho utilizaremos
“fondgrafo” para designar os gravadores e reprodutores de cilindros e “gramofones” os reprodutores de discos
em fins do século XIX e inicio do século XX.
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mofone daria 2 musica “uma completa e minuciosa imortalidade” > (DAY, 2000, p.5; CHA-

NAN, 1995, p.117).°

Apesar destes testemunhos serem tao repletos de entusiasmo que até mesmo se as-
semelhem a uma jogada de marketing, Debussy, em outro momento, nos coloca diante de
um relato intrigante: “Nao deverfamos temer esta domesticagao do som, esta magica preser-
vada no disco que qualquer um pode despertar a vontade? Ela nao diminuira a for¢a misteri-
osa da arte que, até entdo, era considerada indestrutivel?”.” Para o compositor, o disco possi-
bilita uma conexao direta de seus ouvintes com a arte musical, na qual a sensagao de se estar
frente a uma performance ao vivo é preservada. Desta forma, a gravagao ao mesmo tempo
em que preserva a magica e a for¢a misteriosa da performance ao vivo transfere para o ou-
vinte a capacidade de manipulacdo deste fenomeno. Sérgio Freire esclarece a afirmacao de
Debussy, pois, na sua concepgao, “é justamente a possibilidade de autonomia aberta aos ou-
vintes que passa a ameagar a tradi¢ao musical produtora dessas mesmas obras” (2004, p.17).
A magica consiste ainda na capacidade do disco em fixar uma tradi¢ao musical transforman-

do consideravelmente as relagdes entre as pessoas € a musica.

A gravagao alterard nao apenas as relagdes de producio e consumo de musica, mas
também a propria arte musical sofrera transformagdoes de diversas grandezas. Adorno (2002a,
p.-271) aponta que com o fondgrafo passa-se do processo artesanal de produgao para o in-
dustrial e este fato nao so6 altera a distribuicdo como também o que ¢é distribuido. Assim, a
partir do surgimento e exploragao comercial da tecnologia de gravagao e reprodugiao sonora,
patenteada por Thomas Edison com o fonégrafo em 1877, as musicas sofreram transforma-

~ . . ~ . g
¢oes, inclusive na no¢ao de obra musical.

A transformagao nas nog¢oes de obra musical acontecem a medida em que a gravagao

e o disco apresentam novos elementos na cadeia produtiva e receptiva da musica. Novas

5> Exceto quando houver indicagao, todas as tradugSes das linguas inglesa e francesa sdo nossas.

¢ Nesses relatos os compositores confundem a gravagdo com seus aparelhos de reprodugio (gramofones e fo-
négrafos). De fato, no primeiro momento, o mesmo aparelho utilizado para gravar também reproduzia as gra-
vagGes. Essa separacio ficara mais nitida a partir do inicio do século XX com a massiva utilizagdo dos discos de
78 rotagoes e seus aparelhos que apenas reproduziam musica.

7 Claude Debussy em 1913 citado por Eisenberg, 2005, p.44-5.

8 Aqui entenda-se como “obra musical”, dentro da tradi¢do ocidental, as producdes direcionadas as salas de
concerto, ou para funcgdes religiosas, ou até mesmo para eventos especificos, desde que siga uma ritualistica de
producio que parte de um individuo, o compositor que inscreve seu fluxo criativo na partitura dentro de uma
codificagdo propria e que, em num segundo momento, essa codifica¢ido ¢é levada a sua definitiva realizagio na
interpretagdo dada pelos musicos. O percurso da obra musical se encerra na performance ao vivo direcionada a
um publico pré-disposto a ouvi-la.
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formas de contato e interagdo entre as praticas musicais tradicionais e seus musicos produto-
res e o publico. As transformagdes acontecem de forma mais significativa no interior do fe-
noémeno musical, alterando a propria natureza da arte musical e a sua existéncia no tempo e

no espago.

Para Simon Frith (1996), “a tecnologia da musica refere-se simplesmente as formas
em que os sons sao produzidos e reproduzidos” (p.226). Numa perspectiva historica, o autor
divide a relagido entre musica e tecnologia e seus suportes de registro e performance em trés
estagios: folclorico, artistico e popular. No primeiro estagio, a musica é preservada no corpo
(e nos instrumentos musicais) e tem a performance como unica possibilidade de manifesta-
¢ao. Neste tipo de manifestagao, a musica esta presente em rituais, cerimonias e funciona em
total integracdo com as praticas sociais. No estagio artistico, a musica é armazenada sob a
forma de notagiao e também pode ser apresentada através da performance musical. A nota-
¢ao traz para a musica um falso ideal de existéncia e sua apresentagao se torna uma experieén-
cia sagrada e transcendente, na qual a apreciagao da musica classica tem o poder de elevar a
mente. Por fim, no estagio pop (ou gravado), a musica é armazenada em fonogramas, discos,
fitas e pode ser obtida através da reproduciao mecanica, digital ou eletronica. Essa possibili-
dade transforma por completo a experiéncia musical que agora pode ser ouvida em qualquer

lugar e transportada sem barreiras prévias de tempo e espago (FRITH, 1996, p.226-7).

Ao analisar as transformagoes trazidas pela gravagao musical, Mark Katz, em seu li-
vro Capturing soung: How technology has changed music, assinala que na musica ao vivo 0s sons sao
fugazes e se desaparecem apos o toque, diferentemente das gravagoes. Katz simplifica a
equagdo e despreza nessa abordagem a memoria e a formagao cultural do publico. As pesso-
as também gravam os sons através da memoria e os repetem construindo com isso um espa-
¢o musical préprio da escuta das varias culturas. Esses mesmos sons gravados na memoria
poderio influenciar novos modos de produ¢ao musical mediados ou nao tecnologicamente.
De forma andloga a memoria, as gravagoes captam esses sons efémeros e os preserva em
uma midia fisica transformando a musica em um objeto que pode ser vendido, transportado,
colecionado, repetido e manipulado como nunca antes havia sido possivel (KATZ, 2004,
p.5). Esse novo tipo de objeto — diferentemente da partitura que apresenta codigos sobre a
musica, seus instrumentos, andamentos e, em alguns casos o carater expressivo — possibili-
tou a inscri¢ao da performance e do gesto musical através do som. Katz enumera sete carac-
terfsticas diretamente ligadas a transformacdo da musica em objeto tais como, tangibilidade,

portabilidade, repetibilidade, manuseabilidade, invisibilidade, temporalidade e receptividade.
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As fronteiras que delimitam cada uma dessas caracteristicas sao fluidas e se cruzam continu-
amente pois, sendo o disco um objeto tangivel, ele pode ser também portatil, manipulado,

. , . . P 9
reproduzido varias vezes e recebido de mualtiplas formas.

Ao longo do século XX, a musica gravada foi carregada por diferentes suportes que
geraram diversas praticas e atitudes diante dos eventos musicais. A musica tangfvel em discos
de 78 rotagoes e, posteriormente em LPs, gerou a pratica do colecionismo aumentando ainda
mais o fetiche das mercadorias musicais, para citar um termo defendido por Adorno."” Os
discos também permitiram, em um primeiro momento, praticas de escutas coletivas, uma vez
que se tratavam de mercadorias caras que exigiram aparelhos reprodutores igualmente ina-
cessiveis. Além do mais, o “maravilhoso” presente em uma nova invengao sé faria sentido se
fosse compartilhado coletivamente.'' Fitas cassetes nos anos 1960-70 e CDs (compact discs)
nos anos 1980-90 aumentaram ainda mais a portabilidade e as trocas entre os ouvintes. Sen-
do midias reproduzidas facilmente, CDs e cassetes tornaram disponiveis um nimero muito
maior de gravagoes e colegoes tanto produzidas pelas gravadoras quanto pelos proprios ou-
vintes."” Os discos definiram também a duragio de cada musica gravada e as consequentes
interrupgdes na escuta de uma obra maior. A duragiao de uma cangao popular, por exemplo,
sera padronizada ainda na era dos discos de 78 rotagoes e sera mantida ao longo do século
XX, mesmo quando ja se tornava possivel gravar obras maiores, processo que influenciara
também as performances ao vivo, em geral mais longas que as suas gravagdes. As escolhas e
os usos de cada midia geraram debates, disputas mercadolégicas e de patentes entre gravado-

ras e fabricas de aparelhos de reproducao a partir dos anos 1940.

A possibilidade de livre repeticio da musica também trouxe mudangas nas praticas de
performance e escuta. F praticamente impossivel para um artista repetir igualmente uma per-
formance musical, seja ela vocal ou instrumental. Para Katz (2004), “performances ao vivo
sa0 unicas, enquanto que gravagoes podem ser repetidas” (p.24). A musica é uma arte que

acontece no tempo e, ao distribuir seus eventos sonoros de maneiras diversificadas nas diver-

9 Para uma leitura aprofundada sobre essas setes caracteristicas da coisificacio da musica apresentados por
Katz, ver: KATZ, 2004, pp.8—47.

10 Sobre o fetichismo musical ver Adorno, 1980, O Fetichismo da miisica e a regressao da andi¢ao. [Referéncias com-
pletas na bibliografia].

1 Durante as primeiras décadas do fonégrafo e do gramofone os proprietarios das lojas e das fabricas faziam
apresentagGes publicas das “mdquinas falantes” (ver Tinhordo, 1981).

120 CD ¢ uma midia digital que permite copias idénticas, portanto sem perda de qualidade. A analégica fita
cassete, por sua vez, trouxe o aparelho de som com duplo deck (dois dispositivos para fita simultineos especifi-
camente para facilitar as copias e as reprodugdes continuas).
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sas obras, instaura uma temporalidade propria, até entao sob o controle tnico do musico no
momento da performance ao vivo. Essa pratica gerava uma atitude ativa diante da obra escu-
tada na qual a comunicagao entre intérprete e ouvinte s6 aconteceria uma unica vez. A expe-
riéncia da obra por parte do ouvinte tinha que ser vivida em tempo real de forma integral e o
publico nao poderia, de maneira alguma, intervir nesse acontecimento. O disco possibilitou o
que podemos chamar de fetiche da escuta. A performance fixada em uma midia agora pode
ser ouvida minuciosamente e indmeras vezes. O ouvinte e os proprios musicos controlam
quais trechos querem ouvir e torna-se possivel navegar facilmente pela temporalidade da per-
formance que foi previamente fixada na gravagao. Adorno, que acreditava na capacidade de
uma escuta atenta e total, percebe esse processo de forma negativa a medida que ele gera

uma percepcao fragmentada da obra que comeca a set, na sua concepcio, decomposta:
b b

O processo de coisificagdo atinge a sua propria estrutura interna. Tais
obras transformam-se em um conglomerado de ideias, de “achados”, que
sao inculcados aos ouvintes através de amplificacbes e repeti¢des conti-
nuas, sem que a organizacido do conjunto possa exercer a minima influén-
cia contraria. [...] Quanto mais coisificada for a musica, tanto mais roman-
tica soara aos ouvidos alienados. E precisamente através disto que tal mu-
sica se torna “propriedade”. Uma sinfonia de Beethoven, executada e ou-
vida, enquanto totalidade, espontaneamente, jamais poderia torna-se pro-
priedade de alguém. A pessoa que no metr6 assobia triunfalmente o tema
do dltimo movimento da Primeira Sinfonia de Brahms, na realidade relacio-
na-se apenas com suas ruinas (ADORNO, 1980, p.175).

Nao s6 essa citagao, mas todo o texto de Adorno sobre o “Fetichismo na Musica e a Regres-
sao da Audigao” é polémico. No entanto, é importante destacar que, com a repetibilidade da
gravacdo os ouvintes passam iluminar certos trechos das obras que ja foram previamente
identificados por uma escuta viciada. Como bem demonstra Chanan, acontece na escuta um

fluxo continuo e seletivo de

intervalos melddicos e curvas fraseoldgicas marcantes, modula¢Ges brus-
cas, efeitos especiais nos instrumentos, falhas intencionais ou nio de inter-
pretacdo. Deste modo, aspectos individuais e, muitas vezes acidentais da
musica se tornam fetichizados (CHANAN, 1995, p.117-8).

Essa pratica pode ser observada tanto em ouvintes de musica popular quanto em criticos de
revistas especializadas na musica de concerto. Quando um critico avalia diferentes registros
de uma mesma obra, o que lhe chamara a atengao sera especificamente os detalhes, os frag-
mentos estruturais de cada performance e a sonoridade da obra representada no disco. Nao
faria sentido uma critica de gravagao que desprezasse a relacio dos ouvintes com o que

Adorno chama de “ruinas” de determinada obra.
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A repetibilidade também influenciou as praticas dos musicos enquanto ouvintes. Ins-
trumentistas e cantores puderam ouvir pela primeira vez suas performances e as interpreta-
¢Oes de outros artistas para uma mesma obra e, com o tempo, essa pratica mudaria “a natu-
reza das interpretagdes” (CHANAN, 1995, p.7). A partir da pratica de gravagao e escuta das
proprias performances, os musicos iniciaram um processo de aprendizagem da dinamica do
estudio. Musicos populares ou eruditos, como o pianista Glenn Gloud, tornariam-se especia-
listas nas praticas de grava¢ao em estudio construindo performances supostamente “perfei-
tas” para “soarem” em disco (CHANAN, 1995; EISENBERG, 2005). Esse metier de cons-
trucao de uma gravacao levaria a influenciar a propria performance ao vivo: uma tentativa de
representar no palco a sonoridade presente no disco. Adorno novamente nos chamaria a
ateng¢ao para o que ele denomina, “barbarie da perfeicao” — expressao apropriada de Edu-

ard Steuermann — ao dissertar sobre as performances do regente Toscanini:

Reina aqui uma disciplina férrea. Precisamente férrea. O novo fetiche, nes-
te caso, ¢ o aparato como tal, imponente e brilhante, que funciona sem fa-
lha e sem lacunas, no qual todas as rodas engrenam umas nas outras com
tanta perfei¢do, que ja nio resta a minima fenda para a captagio do sentido
do todo. A interpretacdo perfeita e sem defeito, caracteristica do novo esti-
lo, conserva a obra a expensas do preco da sua coisificacio definitiva.
Apresenta-a como algo ja pronto e acabado desde as primeiras notas; a
execu¢do soa exatamente como se fosse sua propria gravacdo no disco
(ADORNO, 1980, p.178).

Aqui, a orquestra a0 vivo soa como uma perfeita reprodugao mecanica da propria gravagao.
Assim, observamos que gragas aos processos de reproducdo e a consolidagiao do que defini-
remos mais tarde como cultura da gravagao, a musica ao vivo deixara de ser referéncia para
os discos — pratica comum no infcio da industria fonografica, na qual os discos deveriam
imitar performances ao vivo — e se tornara refém dos processos do estadio. Esse aspecto
diz respeito também a manipulabilidade do som que a gravacdo proporcionara a musicos e

ouvintes.

No periodo de gravacio mecanica (1877—-1925), os gramofones e fondgrafos permiti-
am uma interven¢ao extremamente limitada tanto por parte dos musicos no estudio, quanto
dos ouvintes em casa. Mesmo assim, ainda era possivel ajustar a timbragem geral do som
deslocando ou mesmo trocando o cone amplificador do gramofone ou fonégrafo. Os musi-
cos, para gravar, também poderiam se aproximar ou afastar do aparato de gravacio modifi-
cando as formas de captagdo. A partir dos anos 1920-30, os aparelhos de reprodugao ja dis-
potiam de botdes de volume e ajuste de brilho e/ou tonalidade do som. Da mesma forma, os

microfones potenciariam as performances dos musicos no estadio. Nos anos 1950-60 com a
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gravagao estereofonica ja seria possivel criar em estidio um espago sonoro virtual que se as-
semelharia a espacos reais de performance. Nesta mesma época, a gravacao em fita magnéti-
ca possibilitaria novas formas de edi¢do do audio gravado, bem como performances frag-
mentadas, ou seja, uma obra inteira poderia ser registrada a partir de varias partes que se so-
mariam a um todo na edicdo final.” O pianista Glenn Gould investiu tanto na potencialidade
do estudio como ferramenta independente de criacao e construcao de performances editadas
que se tornou especialista em gravagdes abandonando definitivamente os palcos (EISEN-

BERG, 2002, pp.82-8).

A portabilidade permitiu que obras inteiras, sejam elas orquestrais ou solos de flauta,
pudessem circular pelo mundo nos sulcos dos discos ou nas ondas do radio. Na musica ao
vivo, a portabilidade depende do tamanho dos instrumentos e do nimero de musicos neces-
sarios para a performance de uma obra (KATZ, 2004, p.14). Uma sinfonia inteira do Mahler,
para uma orquestra de mais de 100 musicos, poderia navegar de um pais a outro através do
disco. Esse importante aspecto da musica gravada trouxe consequéncias estéticas e didaticas.
No campo estético, observamos que as trocas entre musicos, estilos e tendéncias de compo-
sicao e performance, sobretudo na musica popular, poderiam acontecer sem a presenga € a
interacao direta entre os musicos. Os instrumentistas de choro brasileiros poderiam ouvir e
incorporar as tendéncias dos maiores sucessos das jazz bands americanas e vice-versa, uma
vez que os discos circulavam pelo planeta de forma muito mais dinamica. As primeiras gra-
vadoras eram multinacionais, portanto, a mesma Odeon que gravava arias de 6pera na Italia,
langava lundus e modinhas no Brasil. Sob o aspecto cultural e didatico, os discos colocaram a
disposi¢ao toda uma literatura musical e facilitou o acesso tanto ao repertério tradicional,
quanto as ultimas produgdes. Tim Blanning afirma que “as gravagdes permitiram que musi-
cas que haviam sido compostas anos, séculos ou milénios antes fossem desencavadas e
transmitidas pelo mundo” (2001, p.217). Blanning encontrou uma confissio do compositor-
pianista Rachmaninov que afirmara nao conhecer as sonatas para piano de Schubert até a

BBC transmitir suas gravagoes (2011, p.217).

Contudo, a portabilidade atacaria a propria natureza da musica ao retirar dela o corpo
de quem a produz (CHANAN, 1995, p.120). Embora tanto a musica gravada quanto a musi-
ca a0 vivo possam conviver sem problemas na atualidade, a ilusao inicial de que se tratava do

mesmo fendomeno gerou problemas na defini¢io de cada campo artistico. O teatro filmado

13 No Capitulo 2 abordaremos em detalhes os procedimentos de gravagio elétrica, o microfone, a estereofonia e
a edigdo por fita.
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através da captagao fotografica em movimento criou uma nova manifestagao artistica, que foi
o cinema. No caso da musica, nio houve nem no campo tedrico nem no aspecto pratico a
dissocia¢ao de ambas as manifestagdes. No entanto, a musica gravada atingiu a autenticidade

da performance ao vivo e da obra musical como um todo.

1.2.  Mausica desencorpada

Em um ensaio de 19306 intitulado “A obra de arte na época de suas técnicas de re-
producio”," o pensador alemio Walter Benjamin produziu uma reflexdo acerca das trans-
formagdes geradas no seio da obra de arte reproduzida mecanicamente. O autor iniciou o seu
texto com uma longa epigrafe de Paul Valéry, que ilustra de forma otimista as transforma-
¢Oes na nogao de arte a partir das relagdes entre as formas tradicionais de produgao e a tec-

- 15
nologia:

Existe, em todas as artes, uma parte fisica que ndo pode mais ser encarada
nem tratada como antes, que nio pode ser elidida das iniciativas do conhe-
cimento e das potencialidades modernas. Nem a matéria, nem o espago,
nem o tempo, ainda sio, decorridos vinte anos, o que eles sempre foram.
E preciso estar ciente de que, se essas tdo imensas inovag¢des transformam
toda a técnica das artes, e nesse sentido, atuam sobre a prépria invencio,
devem, possivelmente, ir até ao ponto de modificar a prépria nogio de ar-
te, de modo admirivel.16

Benjamin avanga na colocag¢ao de Valéry e admite novas potencialidades artisticas escondidas

na obras mediadas tecnologicamente:

Com o advento do século XX, as técnicas de reprodugio atingiram tal ni-
vel que, em decorréncia, ficaram em condi¢des nio apenas de se dedicar a
todas as obras de arte do passado e de modificar de modo bem profundo
os seus meios de influéncia, mas de elas préprias se imporem, como for-
mas originais de arte (BENJAMIN, 1980, p.6).

No entanto, para o autor, mesmo diante da mais perfeita reprodugao faltaria sempre

o seu hic et nune, ou ‘aqui e agora’ presente nas obras de arte tradicionais. O hic et nunc traria

14 Utilizamos uma tradu¢io para o portugués feita por José Lino Grinnewald a partir do original em alemio:
“Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techniscen Reproduzierbarkeit”, em I/Juminationen, Frankfurt am Main,
1961, Surkhamp Verlag, pp. 148—184.

15 Utilizaremos amplamente o termo tecnologia, sobretudo relacionado as praticas de estudio e de sua relagdo
com a musica. Entenderemos tecnologia aqui, na conceituagdo apresentada por lazzetta (1997, p.27), referindo-
se a0 conjunto de ferramentas, conceituais ou materiais, utilizadas na realizagdo de determinada tarefa.

16 Paul Valéry, Pieces sur I'Art, Paris, 1934; “Conquéte de 'Ubiquité”, pp. 103, 104, citado por Benjamin, 1980.
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consigo aquilo que a obra tem de original, sua autenticidade e vigéncia em um tempo e espa-
¢o histérico determinado. Dentro dessa perspectiva, Benjamin recorrera a nogao de awra,
uma vez que, para ele, “na época das técnicas de reproducio, o que ¢é atingido na obra de arte
¢ a sua aura’, esse “algo unico e longinquo” que o espectador vé representado na obra (Ben-
jamin, 1980, p.8). O declinio da “aura” faria com que a arte perdesse o carater de algo unico,
sagrado, absoluto, porém, ela possibilita transformag¢oes nos modos de sentir e perceber

(PAVIANI, 1987, p.10).

A versao que utilizamos do estudo de Benjamin é focada no cinema, embora o autor
cite as relagdes em torno da fotografia e da musica. Para além de Benjamin, outros estudos
acerca da natureza da fotografia, produzidos por Roland Barthes (2009) e Vilem Flusser
(2002), podem nos auxiliar muito na compreensiao da musica registrada em suporte, o que
depois chamaremos de fonografia. De certa forma, todos esses estudos podem se cruzar e
relacionar mutuamente com as manifestagoes artisticas mediadas ou reproduzidas tecnologi-

camente.

Pensando a performance de musica ocidental de modo restrito, em um primeiro
momento, identificamos facilmente as no¢des de axra e autenticidade como conceitos pre-
sentes na tradicional performance musical para apresentacdo.'” A musica pratica através da
presenca dos musicos e do diadlogo com a tradi¢do e o publico manteria viva a ax#ra em torno
da obra de arte ali representada. No entanto, acreditamos que é justamente esta tradi¢ao que
o disco tende a ameagar, a0 mesmo tempo em que desenvolve formas proprias ou até com-

plementares de interagdo com as praticas musicais.

Com a reprodutibilidade técnica trazida pelos processos de gravacdo, o préprio con-
ceito de originalidade e a no¢ao de autenticidade comegam a ser discutidos. Para Benjamin “a
propria nogao de autenticidade nio tem sentido para uma reprodugao, seja técnica ou nao”
(1980, p.7). Na sua concepgao, a reproducio técnica é independente e prescinde de um origi-
nal. Também, a reprodu¢ao pode obter um alcance e uma aproximag¢ao com o publico im-
pensaveis no contexto tradicional de criagdo. Contudo, em alguns contextos de produg¢ao
musical mediada tecnologicamente a nog¢ao de original sera ressignificada a medida que al-
gumas manifestagdes existirao apenas em suportes gravados. No caso da musica popular bra-
sileira, muitas cang¢Oes urbanas serdo produzidas apenas no ambiente de estadio e disponibi-

lizadas em disco. O préprio samba carioca, da maneira como sera conhecido através da ima-

17 A nogdo de performance sera melhor discutida no Capitulo 4.
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gem de simbolo nacional ao longo do Estado Novo, foi construido e existe ndo apenas no
morro, na partitura ou no reconcavo baiano, mas também no estudio de gravag¢ao, sobretudo
da Casa Edison na era elétrica. A questido é complexa e uma analise aprofundada do assunto
extrapolaria as dimensdes dessa pesquisa, mas as seguintes perguntas nao deixam de ser intri-
gantes: Qual ¢é, e onde esta o original e o auténtico de uma musica popular gravada? Esta na

partitura, na performance ao vivo ou na mente dos compositores e intérpretes?

Até determinado momento, o que representava o registro concreto e original de uma
obra na musica popular, assim como no contexto da musica de concerto, era a partitura —
nada mais que um sistema de registro para o auxilio da memoria e codificagdo da lingua-
gem."® No entanto, sabemos que a performance da musica popular sempre foi muito além da
codificagao registrada na partitura e, mesmo no ambiente da musica de concerto, a partitura é
0 mapa e nao o territério. Existe uma grande distancia entre a limitacdo do registro musical
no papel e o aspecto sonoro da musica, resultado da livre interpretacio dos musicos com
seus instrumentos e vozes. Em outras palavras, a partitura despreza uma infinidade de aspec-
tos musicais, timbristicos e expressivos que sao adicionados pelos musicos na performance e

ultrapassam as possibilidades de registro do pentagrama.

Em fins do século XIX e inicio do século XX, ter obras editadas era simbolo de pres-
tigio por parte do compositor popular. A partir da gravacio elétrica no Brasil em 1927 e da
ampla profissionaliza¢ao e divulgacido de musica popular brasileira nos estadios e nas radios,
a partitura passa a ser um requisito desnecessario diante da emergéncia de uma produgao ca-
da vez mais rapida e efémera. O disco, e ndo mais a edigao em partitura, passou a ser um dos
maiores objetivos a serem alcancados pelos compositores. Contudo, diante da produgio feita
para o radio e o disco, o original, o auténtico e a referéncia primeira de tais obras torna-se o
registro gravado das mesmas.!? A nog¢ao de auténtico na musica esta mais relacionada a fide-
lidade ao real, a ideia de que uma performance reproduzida tecnologicamente possa se igualar
a performance ao vivo. A autenticidade afetada pela gravagiao nao seria também a for¢a mis-
teriosa mencionada por Debussy e discutida por nés no inicio deste capitulo? Diferentemen-

te das praticas criativas do compositor francés que deixou sua obra toda em partitura, muitos

18 Sobre as relagdes entre partitura, memoria e interpretacio, Cf. CARVALHO, Mario Vieira de. A partitura
como “Espirito Sedimentado”: em torno da teoria da interpretagio musical de Adorno. I» DUARTE, Rodrigo
(org.). Theoria Aesthetica. Em comemoragio ao centendrio de Theodor W. Adorno. Porto Alegre: Escritos, 2005. pp.203—
224.

19 Vale lembrar que, como Chanan (1995) demonstra, antes da possibilidade se fazer muitas cépias com o disco
matriz, toda gravacdo em cilindro era um original.
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compositores de musica popular depositarao a verdade de suas obras apenas nas gravagdes

em disco.

Uma cena do documentario Michael Jackson’s This is It que registrou os ensaios do que
seria o ultimo show do cantor e compositor Michael Jackson nos chamou a atengdao e bem
ilustra nossa reflexdo. Jackson estava ensaiando a cancao The Way You Make Me Feel apenas
com seus musicos e, um deles, o diretor musical e tecladista Michael Bearden, estava com
dificuldades para compreender a forma como o cantor gostaria que ele executasse um trecho
do arranjo. O tecladista entio questionou que nio estava entendendo e nao sabia como Jack-
son gostaria que fosse tocado. Jackson entao o explicou: “Quero do jeito que escrevi. Quero
dizer... como os fas ouviram. Tem que ser igual ao disco. E assim que eu quero.” (ORTE-
GA, 2009, 00:33:54). O cantor/compositor arguiu que era para 0 musico tocar da mesma
forma que estava no disco. La estava o original e a maneira como seus fas reconheciam a
obra (In: ORTEGA, Kenny. Michael Jackson’s This is It. Columbia Pictures, Sony, 2009). De
fato neste contexto, a partitura do registro de uma cangio pop diz muito pouco sobre ela,
uma vez que a produgio do fonograma envolve a participa¢ao do compositor, do intérprete,

do produtor entre outros.

O disco e seus processos de produgio e recepgdo constroem uma nova nog¢ao de ori-
ginal e uma aura e um hic et nunc préprios, na medida em que a gravagao nao rivaliza com a
performance ao vivo, mas a estimula através de um dialogo constante. O “ter estado ali”” pre-
sente no momento do registro, pela qual fala Barthes, é substituido por um “estar ali” diante
do aparato de gravacao (IZQUIERDO, 2005, p.13). O etnomusicélogo Carlos Sandroni, ao
discorrer sobre a perseguicao sofrida pelos negros praticantes do samba-de-umbigada em Itu
(década de 1940), afirma que tais praticas, na concepg¢ao daquela época, nio eram compara-
veis aos sambas cariocas transmitidos pelo radio e pelo disco. Segundo ele, essas praticas dos
negros locais eram desprovidas da “aura assegurada pela tecnologia, pela voz de um cantor
de grande sucesso como Francisco Alves e pelos arranjos de um maestro como Radamés
Gnattali” (SANDRONI, 2001, p.13). A tecnologia em si e seus processos coletivos de pro-
dugdo dos objetos culturais transformam as maneiras tradicionais pelas quais as pessoas se
relacionam com a musica e, 20 mesmo tempo, a conferem uma nova ax#ra. Como 0s usos ¢
apropriagbes de um fonograma por parte do publico acontecerdo de multiplas formas, a
construcao do “aqui e agora” se dara a partir dessas relagdes. Para o critico David Hamilton,
a anra ¢ “aquilo que murcha na era da reprodu¢ao mecanica”. Hamilton acredita que a espon-

taneidade da performance ao vivo nao desaparece quando a gravagao ¢ feita, tampouco na
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primeira escuta, porém, com a reprodutibilidade excessiva, a perda ¢ inevitavel (CHANAN,
1995, p.119). O que o critico despreza ¢ a capacidade do ouvinte recriar sua interagdo com o
presente e o passado da obra a cada escuta de uma mesma gravagio.”’ Uma cancio reprodu-
zida em um filme, em um gramofone dos anos 1930, no aparelho da sala de visita ou em um

fone de ouvido se apresentara de novas formas a cada espago e em cada momento ouvido.

Também considerando o carater e a presenga do aspecto puramente humano do i ez
nune e da autenticidade de uma obra, a axra ainda nao se esvazia, ela é ressignificada na medi-
da em que a obra representada tecnologicamente porta a presenca e o espago virtual do artis-
ta. O vazio é preenchido virtualmente, na percep¢ao e fruicio do ouvinte. As ondas sonoras
percebidas foram produzidas por um conjunto de profissionais e fixadas através da tecnolo-
gia. Nas palavras de Roland Barthes, aquilo que se reproduz até ao infinito s6 aconteceu uma
vez e o que ¢ repetido mecanicamente nunca mais podera repetir-se existencialmente
(BARTHES, 2009). O carater espacial da nogao de axra apresentada por Benjamin (a presen-
¢a), desloca-se na reprodutibilidade pois as produgoes midiaticas possuem fronteiras que nao
estao claramente delimitadas e é exatamente essa transposi¢ao dos espagos que vai auxiliar na
constru¢ao de uma aura no momento da percep¢ao e da fruicdo das obras midiaticas. Na
verdade, as obras de arte reproduzidas tecnicamente inauguram novas formas de interagao
com o publico (agora inserido num contexto de massa) e, sendo procedimentos novos, nao
podem ser analisados a luz das obras tradicionais. Tratam-se de novos mecanismos de ex-

~ . . .o . . . 21
pressao e neste sentido, os conceitos tradicionais precisam ser reavaliados.

Benjamin compara o trabalho do ator de teatro ao do ator de cinema afirmando que,
diferentemente do primeiro que apresenta a sua atuagao artistica diante do publico, o segun-
do requer 2 mediacdo de todo um mecanismo (Benjamin, 1980, p.15).”> Em outro momento
o autor compara a aprecia¢ao de uma pintura a de um filme e afirma que a segunda nio per-

mite a associagao de ideias devido a sucessao rapida de imagens:

20O préprio Benjamin afirmaria que “a técnica pode levar a reproducao de situagSes, onde o proprio original
jamais seria encontrado. Sob a forma de fotografia ou de disco permite sobretudo a maior aproximacio da obra
a0 espectador ou ao ouvinte” (BENJAMIN, 1980, p.7).

2l A presenca virtual do artista é reconstruida a partir da concretude do som que sai dos alto-falantes. As ondas
sonoras sao fenémenos fisicos concretos e isso conecta a performance fixada em estidio com o momento da
escuta.

22 Uma analogia possivel podemos tragar com os atores de teatro de revista do comego do século XX que regis-
traram suas performances em estudio. A pratica ao vivo, exigia um tipo especifico de esfor¢o artistico dos pro-
prios musicos em questdo. No caso da gravagdo, a pratica era coletiva sendo necessaria a presenca de um con-
junto de elementos tecnolégicos, além de profissionais diversos na produgdo musical. Como veremos em se-
guida, o trabalho essencialmente coletivo das praticas musicais, em estddio, tornam-se supra-coletivos.
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A pintura convida a contemplagdo; em sua presenca, as pessoas se entre-
gam a associa¢do de ideias. Nada disso ocorre no cinema; mal o olho capta
uma imagem, esta ja cede lugar a outra e o olho jamais consegue se fixar.
(...) De fato, a sucessdo de imagens impede qualquer associa¢do no espirito
do espectador” (BENJAMIN, 1980, p.25).

Sabemos que o posicionamento de Benjamin naquele contexto era também politico e
estava ligado a defesa de uma produgio artistica engajada. No entanto, apesar de considerar
que passados mais de cem anos de filmografia, os profissionais em questao tenham criado
formas proprias de interpretacdo e relagdo com o aparato, € que o publico tenha produzido
um sistema de frui¢do especifico para o cinema; no caso da musica gravada acontece algo
diferente no que diz respeito a percepgao. A contemplacdo nao ficou prejudicada, mas po-
tencializada. O ouvinte agora ¢ detentor da obra escutada. Ele pode manipular o tempo, fra-
gmentar as peg¢as que se tornam subservientes a escuta e a percepg¢ao. Diferentemente do
filme, que acaba com o fim da exibi¢do publica na sala de cinema, o disco estd em poder do
espectador que pode manusea-lo a vontade. Sobre a percepcao da fotografia, Flusser argu-

menta que:

Ao vaguear pela superficie, o olhar vai estabelecendo relagdes temporais
entre os elementos da imagem: um elemento ¢é visto apds o outro. O va-
guear o olhar é circular: tende a voltar a contemplar elementos ja vistos.
Assim, o “antes” se torna “depois”, e o “depois” se torna o “antes”. O
tempo projetado pelo olhar sobre a imagem ¢é o eterno retorno. O olhar
diacroniza a sincronicidade imagética por ciclos (2002, p.8).

Esse tipo de percepgao, se relaciona com o que Flusser chama de tempo circular, na
qual ocorre um cruzamento de significados entre os diversos elementos presentes na obra.
Esse tempo circular, se difere do tempo linear, que é diacronico, no qual um elemento da
significado ao que se segue (FLUSSER, 2002, p.8). Na musica gravada acontece essa percep-
¢ao nao-linear e circular, pois o ouvinte direciona sua escuta seletiva para varios eventos mu-
sicais que podem ser repetidos, fragmentados e fruidos em equipamentos diversos (gramo-
fone, radio, cassetes, entre outros), o que, de certa forma, altera a propria experiéncia da au-
di¢do. Tal controle é impossivel na performance musical ao vivo cujo dominio do tempo li-
near esta exclusivamente a cargo do intérprete. F exatamente esse o medo pelo qual Debussy
se referia no comego deste capitulo: a perda de controle do fendmeno musical por parte de
compositores e intérpretes. E mesmo as referéncias a percep¢ao desconcentrada em Benja-
min (1936; 1983) e a regressao da audi¢do em Adorno (1938; 1983), podem ser relativizadas
diante da tecnologia da gravacao. Ela possibilita sim uma escuta distraida e uma relagao efé-

mera com a produ¢ao musical, mas também potencializa experiéncias de escutas atentas e
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gera novos procedimentos de produgao essencialmente artisticos, bem como cria para si um

novo poder de culto.

Para Benjamin, o esvaziamento da aura, presente na reprodutibilidade técnica, cria
uma desvalorizacao do trabalho artistico, além da perda de autenticidade e da quebra da tra-
digao. Porém, Katz nos alerta que Benjamin perdeu parte da equacdo pois, mesmo com a
reprodu¢ao em massa ¢ a perda da singularidade temporal e fisica da obra de arte, tais obje-
tos desvinculados de sua criagdo, podem incentivar novas experiéncias e gerar novas tradi-

¢Oes, onde quer que estejam (KATZ, 2004, p.14-5).

De acordo com Frith (1996), a escuta de gravagoes é contraditéria apesar dos valores
antigos de pratica musical — presenca, performance, intensidade, eventos — permanecerem.
No entanto, a escuta de gravacoes traz em si um conjunto de contradi¢bes, uma vez que 0s
eventos sonoros registrados sao a0 mesmo tempo publicos e privados, estaticos e dinamicos,
experimentados no presente e no passado. Segundo Frith, “no mundo das gravagoes ha uma
nova valorizacido do original”. A gravaciao nos permite recriar, com maior nitidez, praticas
musicais tradicionais que parecem ameagadas por essas proprias gravagoes (FRITH, 1996,

p.227).

A despeito do que foi exposto ¢é preciso relativizar e lembrar que as reflexdes de Ben-
jamin foram produzidas em um contexto histérico muito especifico da Alemanha pré-
Segunda Guerra mundial. Ele analisa o cinema, tendo passados aproximadamente 30 anos de
filmografia e menos de 10 anos de filmes sonoros. O estudo de Benjamin demonstrou com
bastante antecedéncia e sem a visao apocaliptica de Adorno o quanto as obras reproduzidas
tecnicamente poderiam democratizar o acesso aos bens culturais. Ao longo do século XX a
industria do cinema avang¢ou muito, assim como todas as artes mediadas tecnologicamente.
Mesmo assim, é importante nao perder a distingdo entre o fenémeno ao vivo e aquele repro-
duzido tecnicamente. Ambos possuem aura prépria como foi demonstrado aqui, no entanto,
a segunda perspectiva sempre estard em desvantagem em relagao a primeira, na medida em
que representam praticas humanas virtualmente descorporificadas. Desta forma, um show do
Chico Buarque e uma apresentagio da Orquestra Filarmonica de Berlim nao rivalizam com
suas gravagoes, pois apresentam a pratica humana diretamente, portanto, corporificada. Sao

experiéncias diferentes e devem ser abordadas como processos artisticos distintos.
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1.3. A fonografia como arte sonora™

(-..) da mesma forma que a resisténcia da pedra sugere ao escultor a forma a inventar,
assim também as resisténcias que apresentam os meios técnicos, longe de matar a imagi-
nagdo do artista, ao contrdrio a provocam e a estimulam em novas diregies.2*

A musica gravada e seu resultado sonoro em suporte, o fonograma, nao tiveram a
mesma aten¢ao que teve a televisao, a fotografia e o cinema por parte de tedricos, filésofos e
criticos de uma maneira geral. Com raras excegdoes como os importantes artigos de Adorno
na primeira metade do século XX e outros trabalhos académicos na segunda metade do
mesmo século, mas que ainda nao tiveram grandes ressonancias nos estudos culturais, parte
das discussbes ficaram nas vozes e na memoria de diletantes, colecionadores e jornalistas.
Pode ser que a musica gravada possufa a mesma armadura abstrata da Musica (em maidsculo
mesmo) que afugenta historiadores da cultura, filésofos, cientistas sociais entre outros pes-

quisadores que preferem se ater a uma arte mais visivel ou palpavel.

O termo fonografia, muito utilizado para se referir a producao discografica de algum
artista, foi pouco discutido e definido. Ao consultar o Oxford English Dictionary — que é tam-
bém um dicionario etimoldgico e apresenta os primeiros usos dos seus verbetes na literatura
— identificamos que a origem da palavra fonografia possui ligacdo direta com a fala. Segun-
do este dicionario, o termo surgiu em 1701, relacionado a arte de escrever as palavras através
do seu som.” J4 em 1886, onze anos apds a invengdo do fondgrafo, a palavra sera utilizada
também para designar “a arte de registrar pelos meios do fondégrafo”. Porém, de acordo com

.~ . L. . 26
sua defini¢ao geral, a fonografia seria a “arte ou pratica de escrita segundo o som”.”

Para iniciarmos uma discussio acerca da natureza dessa atividade sonora, retomare-
mos as analogias com estudos existentes em relacdo a fotografia e o cinema, tendo em vista
as similaridades entre esses campos e a densidade dos trabalhos produzidos a respeito destas

atividades imagéticas. Embora os dicionarios definam fotografia como técnica e arte de pro-

23 Agradecemos o Prof. Fernando lazzetta pelas contribui¢des por e-mail em relagdo a fonografia.

2 Eco, Umberto, “La musique et la machine”, In: Communications, 6, Ed. Du Seuil, Paris, 1965. [Esse texto faz
parte do livro Apocalipticos e Integrados, mas foi excluido da edi¢ao brasileira.]

2> Muito antes de se pensar em registrar a fala através de um processo mecanico, a unica forma possivel era
através de simbolos graficos que serviam para identificar os sons fonéticos. Em 1848 foi publicado em Londres
a oitava edi¢ao do Manual of Phonography (or Writing by Sound), de autoria de Isaac Pitman e o Conselho de Foné-
tica.

26 Oxford English Dictionary, verbete “phonography”.
4] 7. p graphy
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.. , ~ 27 . ~
duzir imagens através da a¢ao da luz sobre um filme,” Flusser e Barthes, preferiram nao en-
trar nessa tao desgastada polémica conceitual em torno da arte e discutiram aspectos ontolé-

gicos sobre esse processo de registro.

A Filosofia da Caixa Preta — Ensaios para nma futura filosofia da fotografia®® de Vilém Flus-
ser, partindo de uma consciéncia histérica significativa, o autor busca a formulagio de uma
teoria filoséfica da fotografia e ilumina de forma profética as transformacgoes trazidas pelo
aparato fotografico e uma inevitavel substituicio de um mundo até entao baseado em textos,
por um paradigma das imagens. Na concep¢ao do autor, a maquina fotografica, inventada no
séc. XIX (apenas trés décadas antes do fonoégrafo), inicia um processo de mecaniza¢io da
sociedade, efeitos que alcangardo, nao apenas as artes imagéticas, mas a0 mundo de uma ma-

neira geral:

[...] a2 inveng¢do do aparelho fotografico é o ponto a partir do qual a exis-
téncia humana vai abandonando a estrutura do deslizamento linear, pré-
prio dos textos, para assumir a estrutura de saltear quantico, préprio dos
aparelhos. O aparelho fotografico, enquanto protétipo, € o patriarca de to-
dos os aparelhos. Portanto, o aparelho fotografico ¢ a fonte da robotizagao
da vida em todos os seus aspectos, desde os gestos exteriorizados ao mais
intimo dos pensamentos, desejos e sentimentos (FLUSSER, 2002, p.66-7).

O século XIX foi palco de grandes inven¢oes que transformaram decisivamente as
relagoes entre os homens e as maquinas. De acordo com Flusser, numa imagem tradicional,
o unico mediador entre a sua representagao concreta e o receptor é o artista que a criou. Para
interpretar essa imagem, é necessario antes compreender o pensamento do autor. Diferen-
temente das imagens técnicas mediadas pelo aparelho fotografico, ou melhor, pelo complexo
formado por “aparelho-operador”, onde existe essa “caixa preta”,” impenetravel, que funci-
ona como ponte entre o receptor e o fato capturado (FLUSSER, 2002, p.15). Para o autor, o
complexo “aparelho-operador” nio interrompe o elo entre a imagem e seu significado, mas

pelo contrario, “parecer ser o canal que liga imagem e significado” (2002, p.15).

27 Conforme Dicionario Aurélio; Dicionario Houaiss e Dicionario Porto de Lingua Portuguesa.

28 Flusser, Vilém, Filosofia da Caixa Preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Rio de Janeiro: Relume Du-
mara, 2002. [Publica¢io original em 1983].

2 Flusser usa a expressdo “caixa-preta” para se referir a magia interior do aparelho fotografico, sua programa-
¢do e a relagio com o operador. Nas suas palavras, “aparelhos sdo cazxas pretas que simulam o pensamento hu-
mano, gragas as teorias cientificas, as quais, como o pensamento humano, permutam simbolos contidos em sua
“memoria”, em seu programa. Caixas pretas que brincam de pensar” (2002, p.28). Para ele toda a critica da foto-
grafia deve buscar o branqueamento dessa caixa.
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Metaforicamente, da mesma forma, identificamos essa “caixa-preta” no ambiente do
estadio, impenetravel e complexo, formado por inimeros agentes que agrupam desde sim-
ples tarefas mecanicas de manipula¢do de aparelhos ao mundo diversificado da criagao musi-
cal. Dentro do estudio, se produz a fonografia, esse espago fechado funciona também como
elo entre o artista que se apresentara sob a forma de fonograma, e o publico. Através da inte-
ragao entre as pessoas € as maquinas o espago do estudio organiza e constréi a obra musical,
inicialmente composta sem mediagao tecnologica. Neste sentido, o fonograma representa o
som produzido por musicos e técnicos dentro do estudio, convertendo a criagao e sua inte-
ragao com a tecnologia em objeto audivel e também palpavel para publicos nao especializa-
dos. Curioso observar também que esse processo nao interrompe a tradicional cadeia —

musica ao vivo e publico, mas a coloca em outro espaco, potencializando-a.

Na visao de Flusser, a fotografia chega ao receptor de maneira distorcida, na medida
em que ocorre uma manipulagao da imagem pelas maos do fotégrafo e da industria que for-
mata o aparelho fotografico. No ambiente do estudio essa transformag¢ao também acontece.
Nesse contexto, o material sonoro precisa ser adaptado e construido de acordo com os ins-
trumentos técnicos de que dispdem e seguindo padrdes de escuta que possam moldar a mu-
sica a sonoridade vigente no momento. No entanto, como as trocas com o publico aconte-
cem de forma mais direta, seja via radio ou vendagem de discos, existe também uma margem
de participacdo por parte deste. Assim, o publico faz parte dessa cadeia produtiva da fono-

grafia e na formatagao da sonoridade do fonograma.

O ambiente do estudio, espago por exceléncia da fonografia, funciona como um la-
boratério cujos materiais saio manipulados como um jogo de estratégia e guerra. A transfor-
magao do som em objeto palpavel, vendavel e transportavel acontece através das lutas e do
dominio, mesmo que aparente, por parte dos atores envolvidos no processo de gravagio.

Flusser ilustra muito bem esse jogo. Para ele, o aparelho fotografico,

[...] é brinquedo e nio instrumento no sentido tradicional. E o homem que
o manipula nio ¢é trabalhador, mas jogador: nao mais homo faber, mas homo
Indens. E tal homem nfo brinca com seu brinquedo, mas contra ele. Procura
esgotar-lhe o programa. Por assim dizer: penetra o aparelho a fim de des-
cobrir-lhe as manhas (FLUSSER, 2002, pp.23—4, grifos do autor).

Na sua concepgao, aparelho e funcionario se fundem e essa “caixa preta” nao pode ser to-
talmente penetrada. Segundo o autor, “a pretidio da caixa é seu desafio, porque, embora o
fotégrafo se perca em sua barriga preta, consegue, curiosamente, domina-la. O aparelho fun-

ciona, efetiva e curiosamente em func¢ao da inten¢ao do fotégrafo.” (FLUSSER, 2002, p.24).
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No entanto, a0 mesmo tempo em que o aparelho (ou o aparato de gravagao) atua em func¢ao
da inten¢do do homem, também gera um conjunto de “inten¢ées” limitadas pelo seu pro-
grama e pelo gosto vigente. A interacao entre as intengdes presentes nas maquinas € ao gosto
estético do momento, passam a criar sistemas de linguagem padronizados. Isso sera verifica-
do nas caracteristicas das imagens de diversas épocas, ou mesmo nas sonoridades das grava-

coes.

Na floresta densa da cultura, os movimentos do fotégrafo se assemelham a um caga-
dor, na concepgao de Flusser. Nessa perspectiva, “a selva consiste de objetos culturais, por-
tanto de objetos que contém inteng¢bes determinadas” (2002, p.29). A tarefa do fotégrafo é
transformar quase tudo em cena sendo que, a intengao estética, ou a maneira como o artista
tratard a caga, deve estar presente antes mesmo do momento do registro. O estidio também
redne esse jogo de intengdes, tanto dos compositores, musicos e intérpretes, quanto dos téc-
nicos, produtores e das maquinas. Transformar algo tio naturalmente aceito como a perfor-
mance musical em uma escultura rigida de um disco ou gravagao ¢é tarefa complexa que exige
uma busca precisa dentro da selva das praticas musicais. Vale notar, que nem todos os bons
musicos, serdao bons também no ambiente do estadio. O jogo de relagdes entre as pessoas e
as maquinas no estadio, a sonoridade das gravagoes aliadas a aceitagao do publico é que de-
finira os vencedores dessa batalha. Novamente, a inten¢ao estética deve estar presente antes

mesmo do registro ser feito.

Para Flusser, o fotégrafo escolhe sua caca em fungdo do aparelho e essa mesma pra-
tica pode ser identificada no ambiente da fonografia. Eisenberg (2004, p.127), argumenta que
o mundo da fonografia é formado por dois tipos de artistas: os extrovertidos e os introverti-
dos. Os primeiros poderiam ser representados pelos recitalistas romanticos como o pianista
Rubinstein ou uma cantora como a Carmen Miranda, artistas cujas praticas de estudio ten-
dem a se aproximar de suas exaltadas performances ao vivo. Do lado oposto, os introverti-
dos seriam aqueles artesdos do estidio de gravagao que conduziriam suas performances ex-
plorando as potencialidades desse meio. Como exemplos poderfamos destacar o pianista
Glenn Gould, no meio erudito, e o sambista Mario Reis, no campo popular. O artistas extro-
vertidos, que geralmente possufam um maior poder de projecdo, tanto instrumental quanto

vocal, praticamente dominaram o inicio da fonografia, perfodo chamado de era mecanica.
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Isso aconteceu por motivos puramente técnicos, em razao do aparato de gravagao nao con-

. . . 30
seguir captar sons mais sutis.

Fonogramas e fotografias podem ser multiplicados e distribuidos diversas vezes, po-
rém, os fonogramas necessitam de um equipamento fisico para transcodificar, sejam registros

analogicos presentes em discos e fitas, ou dados numéricos de CDs, em sons.

Vilém Flusser critica a polui¢do de imagens causada pela fotografia. Esse universo
fotografico a que estamos acostumados faz com que tratemos as imagens de forma banal,
sem levarmos em conta a mensagem que ela quer nos passar. Assim, o receptor estd progra-
mado para ver magicamente. Se o receptor for ao Libano presenciar a cena da guerra, o fara

das mesma maneira como contemplou sua fotografia no jornal (FLUSSER, 2002, p.57).

A fonografia também possibilitou a chegada de um mundo cada vez mais repleto de
sons e essa poluicao tornou a escuta cada vez menos seletiva e critica. Da mesma forma, co-
mo o receptor tera um olhar magico e contemplara o real sob a perspectiva da imagem, na
fonografia, a performance ao vivo sera cada vez mais escutada seguindo os parametros da

musica gravada.

Além de Flusser, as reflexdes de Roland Barthes sobre a fotografia presentes no livro
A Camara Clara — publicado inicialmente em 1980 — trazem ricas perspectivas para pen-
sarmos a fonografia como uma pratica artistica e social com procedimentos préprios. Os

dois autores se encontram em muitos pontos, mas também divergem em outros.

A “caixa preta” de Flusser é “cimara clara” em Barthes.” Para ele, a fotografia é crua,
esta em estado natural e nao ¢é possivel aprofundar nem apreendé-la, mas apenas varré-la
com o olhar, “como uma superficie tranquila” (2009, p.117). Embora Flusser também consi-
dere que as imagens sejam superficies que representam algo no tempo e no espago, mas que

podem ser apreendidas.

Barthes afirma que, ao ser fotografado, o corpo automaticamente se transforma em

imagem. A fotografia cria o corpo ou o mortifica a seu bel prazer metamorfoseando sujeitos

30O sistema de gravagdo mecanico sera discutido no Capitulo 2.

31 Segundo Barthes, “[...] é, pois, erradamente que, devido 4 sua origem técnica, a associam a ideia de uma pas-
sagem escura (cdmara obscura). Camera clara é o que se deveria dizer (era este o nome desse aparelho, anterior a
Fotografia, que permitia desenhar um objeto através de um prisma, com um olho no modelo e outro no papel).
Porque, do ponto de vista do olhar, “a esséncia da imagem ¢ a de estar toda de fora, sem intimidade, e, contu-
do, mais incessivel e misteriosa do que o pensamento do foro interior” (BARTHES, 2009, p.117, o trecho em
aspas ¢ uma citagio de Blanchot, sem referéncia no livro).
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em objetos. Isso gera na fotografia uma sensagao de inautenticidade na medida em que o re-
gistro nao representa o estado real do sujeito, mas sim sua imitagao (2009, p.18-22). Nas suas

palavras,

Ao nivel imaginario, a Fotografia (aquela de que tenho a zntengao) represen-
ta esse momento deveras sutil em que , a bem dizer, ndo sou nem sujeito
nem objeto, mas essencialmente um sujeito que sente que se transforma
em objeto: vivo entdo uma microexperiéncia da morte (do paréntese), tor-
no-me verdadeiramente espectro (BARTHES, 2009, p.22).

Da mesma forma, a fonografia atua na musica, na medida em que o artista no estudio
e sua obra gravada representam uma instancia artificial e mimética, construida por uma prati-
ca coletiva e, portanto, diferente da performance ao vivo que possui o cariter de verdade e
autenticidade. A musica gravada também passa por essa microexperiéncia da morte e de
transformagao em espectro, no entanto, ela renasce sob uma nova perspectiva sonora medi-
ada pela tecnologia e pelo poder de manipulagao por parte do puablico. Assim como para
Barthes, “toda fotografia ¢ um certificado de presen¢a” e representa “um ser novo, verdadei-

ramente: um real que ja nao pode ser tocado” (BARTHES, 2009, p.98).

Barthes afirma que a fotografia de um corpo autentifica sua presenga e exige que eu
me encontre com esse corpo. Nas suas palavras, “quero me encontrar aquela pessoa da foto
por inteiro, na esséncia” (BARTHES, 2009, p.118). Diferentemente do que pensavam alguns
criticos da gravagao, cujas ideias levavam a crer no fim da musica, o fonograma também traz
essa exigéncia pelo contato com o artista, através da busca por uma experiéncia de escuta da

. 32
performance ao vivo.

As analogias apresentadas serviram para nos auxiliar a pensar a fonografia como fe-
némeno artistico mediado tecnologicamente, tal como acontece com as imagens técnicas

proporcionadas pela fotografia.

Fernando lazzetta dedica uma parte do seu livro Miisica e mediagao tecnoligica para tratar
do periodo iniciado pela gravagao e reprodugao sonora intitulado por ele como fonografias.
O autor identifica a existéncia de duas configuracGes tecnologicas que modificardao as praticas
musicais durante o século XX: a fonografia e a mediacao tecnolégica (IAZZETTA, 2009,

p.18). A fonografia seria “a possibilidade de gravagdo e reprodu¢iao sonora inaugurada pela

32 Um exemplo marcante desse fenomeno ¢ a for¢a de algumas bandas ou grupos de musicos anonimos que
fazem covers de artistas famosos. Os shows de bandas covers dos Beatles, sempre cheios, preenchem essa necessi-
dade dos fas de ouvirem ao vivo, aquilo que ja foi muito reproduzido nos discos.
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invenc¢ao do fonoégrafo por Thomas Edison, em 18777 (2009, p.18). O termo abrange um
conjunto de praticas culturais baseadas na mediagao tecnolégica dos processos de registro,
reproducao e difusdo musicais. Segundo o autor, a fonografia permitiu o surgimento de no-
vas referéncias composicionais, assim como trouxe para a performance um processo de re-
gistro refinado, além de meios de distribuicdo e comercializagao das obras musicais (IAZ-
ZETTA, 2009, p.18). Ja a mediagao eletronica englobaria a criagdo musical baseadas em tec-
nologias eletroeletronicas, sobretudo a partir da segunda metade do século XX.” Na sua
concepcao, ambas configuragoes sao inseparaveis, sendo uma decorréncia da outra. Dentro
desta perspectiva, a fonografia seria uma forma de registro e reprodu¢ao, mas também uma
rede de relagdes que transformaram as condi¢oes de producdo e recep¢ao da arte musical.
Embora busque uma abordagem ampla, indo do jazz a musica eletroacustica, lazzetta esta
pensando muito mais nas possibilidades da fonografia como uma forma criativa de produg¢ao
da musica de concerto e transformagao da escuta. Neste aspecto, a fonografia poderia se li-
bertar do simples registro e reproducdo e passar a ser encarada como uma ferramenta de

produgio eletroacustica.

“Defining phonography” ¢ titulo de um artigo pouco abordado por estudiosos das
midias, escrito pelos autores Rothenbuhler e John Peters, e publicado em 1997 na importante
revista de estudos musicais The Musical Quartely. Para eles, a fonografia seria também um pe-
rfodo na nossa relagio com a musica, marcado por um conjunto de atitudes, praticas e insti-
tuicdes tendo como partida a inven¢do do fonodgrafo. Diferentemente de lazzetta que nao
define os limites temporais da fonografia, para Rothenbuhler e Peters trata-se de um mo-
mento muito especifico que vai da popularizagio do fonégrafo até o surgimento da gravagao
digital. Para esses autores, a fonografia seria também uma tecnologia integrada a uma pratica
social em torno da musica (1997, p.242). Na visdo dos autores, o fondgrafo transforma nossa
relagdo com a musica que deixa de ter a performance ao vivo como unica forma de represen-
tacdo sonora. Desse modo, a musica gravada passa a ter uma vida propria, independente do

compositor, dos musicos ou do publico, tornando-se, de fato, um objeto.

O poder de inscri¢ao e armazenamento de dados musicais é um ponto fundamental

na teoria dos autores Rothenbuhler e Peters. Para eles,

33 Além da mediagdo tecnoldgica, é preciso expandir o conceito para os proprios musicos e demais individuos
presentes no ambiente da fonografia. Pensando na defini¢io de Raymond Williams (1972, p.206), que vé dentro
dos processos culturais a media¢do como algo que interliga dois polos e conecta experiéncias e agdes multiplas,
os musicos sao mediadores da sua arte com os receptores, ou até mesmo funcionam como pontos de contato
entre a industria do disco, sua tecnologia e o publico. Assim, as obras de arte de uma maneira geral sio media-
das por relagdes sociais.
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O fonografo nio inscreve o espirito da musica mas seu corpo, sua vigéncia
no tempo acustico. A fonografia ndo captura o cédigo mas o ato, ndo o
manuscrito mas a voz, néo a partitura mas a performance. A fonografia e o
filme atacam o monopdlio até entdo mantido pela impressdo: o armaze-
namento de dados sucessivos (1997, p.243).

Na perspectiva dos autores ingleses, a fonografia esta diretamente ligada ao ato fisico do re-
gistro sonoro. Assim, ela estaria presente apenas em sistemas de registro analégicos, ou seja,
o disco ou a fita magnética que trazem fixados em suas midias a propria onda sonora é repre-
sentante direta dos sons registrados.” O argumento dos autores comunga com o saudosismo
de um grupo de pesquisadores e audidfilos que acreditam na supremacia dos sistemas anal6-
gicos em relagdo aos processos digitais de registro e reprodugao. Sem entrar nessa polémica,
esses autores consideram que os sistemas analégicos registram o som propriamente, enquan-
to que sistemas digitais registram numeros. Desta forma, um disco porta musicas e sons, di-
ferentemente de um CD, que apenas registra numeros a serem decodificados por um apare-
lho de reprodugao. Rothenbuhler e Peters buscardo na teoria semiotica de Peirce um argu-
mento preciso para diferenciar o analégico do digital. O registro analégico representaria o
indice porque é natural e fisicamente causado pela musica, enquanto que o meio digital estaria

ligado ao simbolo, cuja relagdio com a musica se da através de uma convencao (1997, p.249).

Por fim, Rothenbuhler e Peters, em sua definigao, irdo separar a escuta musical por
aparelhos analégicos e digitais. No sistema digital, o que estaria em jogo seria o fetichismo de
uma tecnologia ligada a fruicao do ouvinte, enquanto que no sistema analégico, existiria uma
“transcri¢ao natural do fenémeno musical, algo misterioso, cosmico e além das possibilida-

des de controle humano” (1997, p.253).

Acreditamos que Rothenbuhler e Peters, ao restringir a fonografia apenas para os
sistemas analégicos de registro, acabaram por reduzir o conjunto de praticas e processos cria-
tivos trazidos pela gravacdo limitando-os na simples analogia da fixa¢ao das ondas em supor-
te. Na verdade, muitos estidios no comego da gravacao digital, simplesmente substituiram o
gravador de rolo pelo computador, ou seja, todas as demais praticas, presentes na fonografia
inicial, ainda continuaram por muitas décadas. A grande mudanga operada pelo computador
no seio da gravacgao foi, na realidade, o processo de edi¢do nao-linear, em que o computador
abandona a linearidade dos eventos gravados em uma fita. Também, é importante observar

que, para a maioria dos ouvintes, o CD ndo ¢ visto como armazenamento de dados e muitas

34 Existe uma corrente de defensores do cinema tradicional que desprezam produgdes em video e televisdao, ou
qualquer sistema digital, cuja forma de registro nio ocorre através da fixagao das imagens fotograficas na pelicu-
la, semelhante ao cinema.
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dessas pessoas apenas querem ouvir seus CDs como representagoes analogas a performance

em estudio.

Um outro ponto de vista em relacdo a fonografia foi trazido por Andy Hamilton no
seu artigo “The Art of Recording and the Aesthetic of Perfection”, publicado em 2003 no
British Journal of Aesthetics. Hamilton parte de uma discussao com Benjamin e também procura
entender a fonografia a partir de um didlogo com a fotografia e o cinema, formas de arte

mais facilmente aceitas no senso comum.

Em relagao a fotografia Hamilton traca os seguintes paralelos com a fonografia que
envolvem escolhas estéticas em ambos os campos: “(i) escolha dos microfones e seu posici-
onamento (lente e profundidade de campo); (i) a escolha de uma fita magnética ou disco pa-
ra registro (filme fotografico); (iif) escolha dos alto-falantes e do equipamento de reprodug¢ao
(gramatura suave ou pesada do papel fotografico)” (HAMILTON, 2003, p.351). Ja em rela-
¢a0 a0 cinema, a reflexdo de Hamilton aponta para uma questao fundamental da musica eru-
dita gravada: a relacdo com a partitura. Para ele, a grande diferenga é que no cinema nao exis-
te a autoridade da partitura que, em certa medida, existe de forma independente do contexto
de gravagao. O livro ou o roteiro pelo qual se baseia o filme pode ser amplamente alterado e
adaptado para a sequéncia a ser filmada (HAMILTON, 2003, p.357). Curioso observar que,
apesar dessa diferenga ser bem marcante, em muitos momentos da histéria da gravagao, so-
bretudo nas décadas iniciais, as obras classicas tiveram de ser adaptadas para o sistema de
gravagao em varios niveis de transformacao da partitura, indo deste a fragmenta¢ao de mo-
vimentos até a re-orquestracao de alguns trechos para atender mais adequadamente ao siste-

ma de registro e escuta de determinada época.

Embora nao seja o objetivo principal do artigo, Hamilton tem a preocupagao de de-
finir a fonografia como uma forma de arte. Apds discutir a reduzida e polémica tentativa de
definicao por parte do sound artist Douglas Kahn — que pensa a fonografia como arte sonora
muito mais proxima da fotografia do que da musica, devido a sua capacidade imitativa e mi-
mética — conceito que acaba esbarrando em equivocos, uma vez que a musica também pode
ter fun¢ado mimética ou imitativa. Hamilton busca seguir um caminho mais amplo e que en-
globe diversas manifestacbes que tem na gravagao sonora, seu principal meio de expressiao e

representacio (HAMILTON, 2003, pp.357-61).

Partindo dessa perspectiva expandida, Hamilton abrange dentro das artes fonografi-

cas, tanto a musica eletronica que emergiu da tradigao da musica erudita ocidental, incluindo
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a ‘musique concrete de Plerre Schaeffer aos trabalhos eletroacusticos de Stockhausen, quanto os
géneros de musica popular tais como, blues, jazz, rock, soul, Ambient, hip-hop, eletronica,
entre outros. Cada um desses géneros mantera uma relagio dialogica e se relacionara com o
aparato de gravagao em niveis de intensidade diferentes. Neste sentido, concordamos com a
visao de Hamilton, na qual a arte fonografica “também ¢ musica, assim como a fotografia
artistica também ¢é uma arte visual” (HAMILTON, 2003, p.361-2). Para ele, essa defini¢ao

ampliada ndo entra em conflito com outras conceituagoes do termo.

Hamilton ainda observa que a fonografia que ¢ subserviente a um texto e a uma per-
formance musical, serd sempre uma arte secundaria. Apenas onde nao existir performance
original e a manipulagao dos técnicos e produtores acontecerem livremente no trabalho dos
artistas, a arte fonografica deixara de ser secundaria (2003, p.362). No entanto, essa observa-
¢ao ¢ carregada de um olhar muito voltado para as praticas de musica erudita, cujo sistema de
trabalho acontece de forma segmentada e nao pensa o trabalho fonografico dentro de uma
perspectiva coletiva e colaborativa entre todos os atores envolvidos no que chamaremos de

~ 35
cultura da gravagao.

Evan Eisenberg dedica um capitulo do seu livro Recording Angel: Music, Records and Cul-
ture from Aristotle to Zappa para discutir aspectos inerentes a fonografia. Para ele, a palavra gra-
vagao, escolhida deliberadamente e com inten¢oes mercadolégicas por Thomas Edison, é
uma enganacao. Gravagoes em estudio constroem eventos ideais a partir da montagem de
multiplas partes (Eisenberg, 2005, p.89). Eisenberg aproveita para distinguir categoricamente
o som de uma gravagao da sua real apresentacao. O que a fonografia produz é exatamente o

som.

Eisenberg também busca em Benjamin um forte argumento de analogia com o cine-
ma, cuja presenca do aparato tecnologico acontece de maneira tio profunda e simbiotica-
mente integrada com as praticas humanas que ela se torna imperceptivel. Musica, homens e
maquinas acabam fazendo parte de um mesmo sistema onde um nao existe sem a atua¢ao do

outro.

O autor defende a ideia de fonografia como arte e novamente as relagdes com o ci-
nema funcionam como eixo central na constru¢ao do seu argumento. Ele destaca, por exem-

plo, o papel do produtor fonografico em comparagao com o diretor de cinema. Da mesma

3 Sobre a natureza coletiva da fonografia e a cultura da gravacio, vide respectivamente as se¢bes 1.3.1 (p.53) e

1.3.2 (p.59).
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forma, ele propde um paralelo entre as relagoes e interagdes de trabalho com a tecnologia: no

cinema, atores e cameras; na fonografia, muasicos e microfones.

Eisenberg critica a afirmacao de alguns autores de que a fonografia é meramente um
meio (midia). Se em geral considera-se a televisio um meio e o filme uma forma de arte,
também a fonografia esta para o radio, assim como o filme esta para a televisao. Nessa pers-
pectiva, TV e radio sao meios, enquanto que a fonografia e o cinema sao formas de arte (EI-

SENBERG, 2005, pp.93—4).3(’ Na sua visao,

[...] ¢ possivel transmitir um filme na televisdo sem exercer qualquer julga-
mento artistico. Mas vocé nio pode filmar uma sequéncia sem exercer al-
gum julgamento artistico, pelo menos em matéria de dngulos de cimera.
[...] Da mesma forma, vocé ndo pode gravar um concerto de forma profis-
sional sem exercer juizo artistico. Ha uma ilusao de que vocé pode, porque
o som ¢ menos direcional que a visdo, os seus limites sdo menos rigidos.
Mas na verdade, um engenheiro de gravagdo ou produtor que nio conhece
a partitura — onde os timpanos entram, onde os trompetes retornam —
ndo pode fazer um trabalho adequado (EISENBERG, 2005, p.93).

Dessa maneira, as midias se apropriam das artes como um todo e de outras atividades
culturais. O exemplo das revistas e jornais sao significativos, na medida em que essas midias

se baseiam sobre as artes da fic¢do, poesia, imagens entre outras.

As multiplas relacdes que a fonografia apresenta no campo da musica gerando novas
reconfiguragoes no seio da propria produgao musical — seja ela no campo da composigao,
na performance ou recepgao — além do carater aparentemente autbnomo que a inddstria
fonografica desenvolve ao longo das décadas, funcionam como fortes argumentos que nao
apenas definem essa atividade como uma forma de arte, mas também a separa da musica sem

mediagao fonografica.

A partir dessas consideragoes, acreditamos que a fonografia ¢ uma manifestagao artis-
tica, com praticas coletivas de criagao e que tem na musica, sua principal matéria prima. Em
outras palavras, uma obra musical pronta para ser apresentada ao publico sob a forma de es-
petaculo, no ambiente da fonografia ela ¢ a argila a ser manipulada e moldada por musicos,

técnicos, produtores entre outros individuos participes da constru¢io do som ou fonogra-

36 Embora possamos identificar algumas tentativas de uma produgao artistica tipicamente radiofonica, seja nas
radio novelas ou até mesmo nas propostas experimentais de Pierre Schaeffer no campo da radiofusio, acredi-
tamos que a afirmac¢do de Eisenberg comunga da ideia de que mesmo nestes contextos, o que esta em jogo ¢ a
apropriagio de outras artes e linguagens previamente estabelecidas.
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37 . . . .
ma.”” A fonografia esculpe, a partir de um processo coletivo, a sonoridade de uma mdusica em
um suporte. A esséncia dessa arte estaria na possibilidade de representacio do som em um
meio fixo rompendo com as relagdes (e restricbes) espago-temporais que configuram uma

performance ao vivo.

Alguns criticos dessa defini¢cio poderdo argumentar que nao faz sentido pensar a fo-
nografia como arte sonora desde o seu comego, onde a possibilidade de intervengao no ma-
terial gravado era limitado, momento em que nem existia a figura do produtor. Dentro dessa
ideia, existe também uma afirmag¢ao de que as gravacOes da era mecanica, nao passavam de
uma simples documentagao. De fato, a atuag¢ao de musicos e produtores era limitada devido
as limitagoes do proprio aparato de gravacao. No entanto, se o equipamento nao permitia
muito controle do som, o malabarismo ficava por conta de musicos, compositores, arranja-
dores, maestros e técnicos que, como veremos no Capitulo 2, tinham que adaptar suas per-
formances e criagdes ao sistema de registro existente. Assim, a ideia de simples documenta-
¢ao deve ser abolida, pois o processo de grava¢ao, mesmo no incipiente sistema mecanico,
envolvia um conjunto de escolhas e adaptagOes artisticas, ja presentes na construgao do fo-

38
nograma como arte.

A fonografia tanto exigira a adaptagdo para seu meio das obras musicais produzidas
para o palco quanto necessitara de obras criadas especificamente para atender as necessida-
des de producio, escuta e comercializagao. Quem mais se beneficiara dessa cadeia de produ-
¢ao sera a musica popular. Umberto Eco ja havia alertado que “a cangao de consumo se diri-
ge cada vez mais para o produto ‘pensado para a gravagao’ e nao mais pensado, cantado e,
em seguida, gravado” (ECO, 1965, p.11). No entanto, até em contextos de producao erudi-
tos verificamos compositores como Igor Stravinsky, consagrado por suas obras de concerto,
que mais tarde produziria sua Sérenade en La pour piano especialmente para caber no limitado

tempo de registro dos discos de 78 rotagdes por minuto.

Eisenberg (2004) destaca ainda que, assim como o cinema, a fonografia ¢ uma arte
eminentemente coletiva, aspecto que merece ser melhor discutido a fim de alcangarmos o

ambiente de produgdo das praticas de estudio na era elétrica no Brasil.

37 Sobre o conceito de som, vide a “Polifonia Metodologica” presente na Apresentagio desta tese.

3 Toda essa discussio em torno do que vem a ser arte no século XX, imbréglio que Benjamin, Flusser e
Barthes se esquivaram de entrar, deve ter como base uma defini¢io dinamica e maleavel, uma vez que, a exis-
téncia de concepgdes estéticas na produgio desses bens simbélicos mediados tecnologicamente, elemento fun-
damental da arte, ndo os torna automaticamente artisticos.
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1.3.1. A fonografia como arte coletiva

Toda produgio artistica mediada tecnologicamente — pensando tecnologia num sen-
tido mais estrito e voltado para o ambiente das maquinas — ¢ essencialmente uma arte cole-
tiva. Um musico no estudio ndo ¢ o individuo principal dentro da fonografia. Ele pode ser o
ponto central de onde partem todas as demais atividades técnico-artisticas. Uma produg¢ao
em estudio requer a colaboragao de inimeros outros artistas e técnicos que atuam numa divi-

sao de trabalho singular, cujas agdes convergem para a constru¢ao do fonograma.

A producio industrial fonografica niao difere estruturalmente de outras industrias de
produgdo cultural, assim como de qualquer indudstria que produza objetos em massa. Esse
processo de produgdo exige um numero diversificado de atividades especializadas e nenhum
individuo possuira o controle total sobre o produto. Neste sentido, o objeto final representa
“o resultado dos esfor¢os coordenados de toda a equipe de produgao e ¢, consequentemente,
dificil cada membro da equipe precisar claramente sua contribuicao particular” (Lewis Coser

citado por JAMBEIRO, 1975, p.141).

E importante observamos que o caréter social da arte reside no fato de ser produzida
pelos homens e nao pelo homem. Assim, concordamos com Jayme Paviani (1987, p.32) ao
afirmar que “uma arte criada s6 pelo individuo, independente da influéncia coletiva, é prati-
camente impossivel”. Quem analisara com desenvoltura o carater coletivo das artes, serd o

soci6logo americano Howard S. Becker (19772 1977b).”

Por ser musico e possuir um transito constante entre as diversas artes, Becker obser-
vou com agucada percep¢ao o carater coletivo e cooperativo do que ele chamara de “mun-
dos da arte”. Para ele, “um mundo artistico sera constituido do conjunto de pessoas e orga-
nizag¢oes que produzem os acontecimentos e objetos definidos por esse mesmo mundo co-
mo arte” (BECKER, 1977b, p.9). A abordagem de Becker desconstrdi as tradicionais analises
de obras musicais, produzidas por génios singulares, e se direciona para o contexto social de
produgdo pensando a obra de arte como resultado da a¢do coordenada e da cooperagiao de

todas as pessoas atuantes neste universo.

% Utilizamos como referéncia dois artigos publicados no Brasil em 1977: “Arte como Agdo Coletiva” (1977a) e
“Mundos Artisticos e Tipos Sociais” (1977b). Esses artigos serviram de base para Becker produzir sua obra de
maior referéncia “Art Worlds”, publicada em 1982.
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O estudo de Becker é abrangente e envolve todas as categorias artisticas, mesmo
aquelas nao mediadas tecnologicamente. Desta forma, para a realizagio de um concerto de
orquestra sinfonica, instrumentos precisaram ser inventados, fabricados e uma notagao preci-
sou ser desenvolvida, assim como os musicos tiveram que apreender a relagao entre a musica
notada e o instrumento musical, que deveriam ser apresentados em uma sala para concertos
com hora e data marcada através de andincios e uma plateia disposta a entender e correspon-
der a apresentagao. Esse exemplo, pode ser expandido para quaisquer outras artes e envolve,
em resumo: “a concepgao da ideia para o trabalho, a confec¢ao dos artefatos fisicos necessa-
rios, a cria¢do de uma linguagem convencional de expressao, o treinamento de pessoal e pla-
teias artisticas no uso de linguagem convencional para criar e experimentar, e a elaboragao da
mistura necessaria desses ingredientes para uma obra ou uma representa¢ao particulares”

(BECKER, 1977a, p.206).

Em ambientes de produ¢ao musical externos a fonografia, percebemos uma estreita
relagdo de dependéncia entre os artistas envolvidos. Isso fica mais evidente em géneros de
musica popular como o jazz, como observou Becker, ou mesmo nas manifestacbes popula-

res de uma maneira geral, conforme Jonas Lana destacou:

[...] o universo da can¢do pop, no qual a palavra cantada é geralmente
constituida sobre uma base que envolve bateria ou percussio, baixo, tecla-
dos ou piano, violdo ou guitarra. No samba e no choro, a presenca de
pandeiro, cavaquinho e violdo é recorrente. O mesmo se da com os diver-
sos géneros agrupados em torno do forrd dito tradicional: nesse caso, o
cantor ndo poderd consolidar sua carreira sem contar com o trio que o
acompanha, composto por acordeom, zabumba e tridngulo. Mesmo quan-
do os instrumentistas ficam sombreados pelo nome do intérprete, ha uma
profunda relacio de interdependéncia, cooperagdo e compartilhamento
que marca o sentido de toda a atividade musical (LANA, 2010, p.66).40

No espago da fonografia, essa divisao nao ¢ diferente de outros mundos da arte.
Dentro do estadio surgem novos protagonistas e sua atuagao sera considerada “artistica” na
medida em que contribuem de forma distinta na constru¢ao de uma sonoridade tGnica. Enge-
nheiros e produtores de discos serao reconhecidos por sua habilidade em produzirem deter-
minados tipos de som e pela capacidade de manipulagao expressivas das singularidades dos

artistas ¢ dos equipamentos disponiveis. Aqueles que apenas reproduzem férmulas serdo

40 Esse modelo de produgido compartilhada comum no meio musical, caracterizado por sua fluidez, aparente
desorganizagio e relagoes de trabalho complexas efetivas tem sido objeto de interesse por administradores inte-
ressados nas potencialidades da chamada industria criativa como referéncia para otimizar a producdo em outros
campos industriais. Para uma reflexdo sobre trabalho imaterial compartilhado e industrias criativas veja Lana
(2010) e Bendassolli et al (2009).
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considerados, na visao de Becker, como “pessoal de apoio”. Isso segue uma tendéncia, em
considerar determinada atividade como artistica e outras como simples suporte. De fato, o
artista ocupa uma posi¢ao central em meio a uma rede ampla de pessoas em colaboragao

(BECKER, 1977a, p.209).

Jonas Lana utiliza de forma muito precisa o exemplo da can¢ao Aguarela do Brasil,
para caracterizar esse ambiente de trabalho colaborativo. Esse samba composto por Ary Bar-
roso, gravado em 1939 pelo cantor Francisco Alves e arranjado pelo maestro Radamés Gnat-
tali recebeu a cooperagao de diversos técnicos e instrumentistas da gravadora Odeon, entre
eles, o baterista Luciano Perrone que teria sugerido ao maestro a exploragao ritmica dos me-
tais, férmula ja explorada por este percussionista em outras cangoes (LANA, 2010, p.68). O
motivo ritmico-melédico em semitom, orquestrado pelos metais, se tornou uma marca nessa
cangdo e se incorporou a propria composicio de Ary Barroso. Desta forma, o fonograma
aglutinou o encontro de multiplas vozes e praticas musicais fabricadas no ambiente do estu-

dio.

Lana recorrera a ideia de “singularidade” proposta por Maurizio Lazzarato para defi-
nir as agdes de cada uma dessas vozes envolvidas no processo de producio. Esse termo seria
uma alternativa “a categoria de individuo, associada a concepgao liberal que pressupoe a exis-
téncia de individuos ja constituidos, livres e autonomos” (Lazzarato citado por LANA, 2010,
p.606). Lana destaca ainda que essas singularidades “nao fabricam simples objetos concretos”,
mas estao diretamente ligados a “reflexdo e a criagdo intelectual que deixam marcas da cultu-
ra em artefatos, razao pela qual se tornam objetos de estudo” (2010, p.67). Desta forma, na

visdao de Lana (2010),

[...] a cangdo de Ary Barroso seria fruto ndo apenas de uma criagio com-
partilhada sincronicamente em um ponto localizado no tempo, mas resul-
tado do acimulo diacrénico de invengbes realizadas por outras singulari-
dades, em momentos e contextos que antecederam a produgdo dessa gra-
vagao (p.68).
Neste contexto, todos os criadores se pautaram por convengoes, sejam elas de carater
essencialmente musical ou mesmo das restri¢goes tecnolégicas vigentes. Os trabalhos no es-
tudio de gravagdo acontecem sob a forma de acordos e convengoes ditadas tanto pelas nor-

mas de escuta vigentes, quanto pelas possibilidades criativas de musicos, técnicos e sua inte-

ragao com a tecnologia disponivel. Para Becker (1977a, p.212),
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As pessoas que entram em coopera¢do para produzir uma obra de arte ge-
ralmente nio decidem as coisas a cada ocasido em que elas surgem. Ao
contrario, baseiam-se em acordos anteriores que se tornaram habituais,
acordos que se tornaram parte da maneira convencional de fazer as coisas
na arte.

Um sistema de convengoes pode ficar incorporado, nao sé nos materiais livremente
manipulados — como a expressao e linguagens musicais — mas também pode ser previa-
mente formatados nos equipamentos a serem utilizados. Microfones, cabos, gravadores, fitas
magnéticas, mesas de som, equipamentos de efeito, salas com tratamento acustico, represen-
tam tecnologias padronizadas por grandes fabricantes. Portanto, a construgao da sonoridade
de um disco, por mais que o artista tente buscar uma expressao propria, ele estara comparti-
lhando de uma convencao sonora arraigada na tecnologia disponivel. Mas ¢ claro que mesmo
em um contexto formatado pela inddstria da musica, os artistas categorizados por Becker
(1977b) como “inconformistas”, sempre tentardo produzir a margem dos processos vigen-
tes, buscando uma espécie de deturpagao das convengdes e dos programas das maquinas,

produzindo efeitos que seus fornecedores nao haviam imaginado.

Neste momento, recorremos a Michel de Certeau (2005, pp.97-102) e seus conceitos
que distinguem “estratégias” e “taticas”, aqui consideradas dentro de um sistema de produ-
¢ao. Para Certeau, as “estratégias” partiriam dos poderes hegemonicos, racionalizantes — no
nosso contexto podemos relacionar tanto a industria fonografica voltada essencialmente para

o comércio, quanto ao sistema de padronizacdo tecnologica —, enquanto que as “taticas”

>
sao as formas de negociagao travadas pelos mais fracos “dentro do campo de visao do inimi-
g0”, na fonografia seriam as a¢Oes criativas singulares no interior da cadeia produtiva indus-
trial. Neste sentido, artistas e técnicos de estudios se utilizariam de taticas coletivas de produ-
¢ao reunindo interesses diversos de sobrevivéncia nesse meio: do compositor com o interes-
se de ver sua obra gravada, do cantor de se expressar artisticamente através dos meios técni-
cos se fazendo ouvir pelo publico, dos produtores de construirem sonoridades diversas e,
por ultimo, do publico de regularem pelo gosto e consumo a produ¢ao dos demais. Claro
que essas a¢Oes nao acontecem de forma linear. Determinadas taticas adotadas podem influ-

enciar certas estratégias pré-estabelecidas que, por sua vez, gerarao outras taticas e assim por

diante.
Como bem observou Jonas Lana (2010, p.73),

Nessa trama, a industria fonografica, tradicionalmente considerada como
uma agéncia de coopta¢io dos musicos e de manipula¢io dos consumido-
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res, tem sua posicao reavaliada. As reflexGes sobre a musica como trabalho
imaterial compartilhado indicam que a relagdo entre gravadoras, artistas e
publico ¢ mais complexa. Na balanca da producio e consumo de musica
gravada, os artistas introduzem o contrapeso, de suas competéncias artisti-
co-musicais, um capital imaterial que a industria procura adquirir por meio
da compra da propriedade intelectual, da gravac¢io e da reproducio.

De toda forma, o ambiente colaborativo da fonografia, muitas vezes tenso, funciona
sob a estrutura de uma cadeia interligada de agdes que se tornaram mais complexas a partir
da intensa profissionalizagdo do meio. No momento inicial, a fonografia brasileira se resu-
mia, em sintese, ao proprietario da Casa Edison que selecionava os artistas e compositores,
ao técnico de gravacao e algum outro musico acompanhador ou arranjador. Os discos nao
possufam capa, tampouco existia algum projeto de marketing e distribuicio e a burocracia
quanto ao registro e direitos autorais era inexistente naquele contexto. Muitas vezes o propri-
etario reunia as fungdes de diretor artistico, técnico de gravagao, gerente de finangas, distri-
buidor e relagdes publicas. Em linhas gerais, pensando especificamente na mdusica popular
gravada pela industria fonografica, para que um fonograma seja produzido é necessario: 1)
que um compositor/intérprete produza uma musica ou escolha uma obra de autoria desco-
nhecida para ser gravada; 2) que um diretor artistico, produtor ou proprietario de estudio
identifique a potencialidade do artista ou cangdo como fonograma; 3) que arranjadores pos-
sam orquestrar e adaptar a obra para as condi¢oes disponiveis (determinado grupo musical,
orquestra ou instrumento acompanhador); 4) que instrumentistas estejam aptos a executarem
a obra em estudio; 5) que existam técnicos, engenheiros de som e produtores preparados pa-
ra o processo de gravagao e edicdo; 6) que o material gravado seja preparado em suportes
vendaveis em uma fabrica; 7) que diretores de marketing promovam e distribuam a obra gra-
vada em lojas e emissores de radio e televisao; e 8) que um publico esteja apto a consumir
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tais fonogramas.

Becker, por ter observado o mundo artistico americano, cuja sociedade se industria-
lizou de forma precoce e que teve no fordismo sua base estrutural, conseguiu identificar as
cadeias produtivas de forma muito mais compartimentadas do que aquelas verificadas em
outros lugares. No contexto da fonografia brasileira, por exemplo, as especificidades de pro-
dugdo criativa ndo estavam claramente definidas no comego do século XX, o que viria a

acontecer apenas seis décadas apds a implantagao da industria fonografica por aqui. A divi-

4 Obviamente que poderfamos adentrar em muitas ramificagSes, como por exemplo, as editoras de registro das
obras e arrecadagao de direito autoral, fabricas de instrumentos musicais e acessorios, os responsaveis pela ma-
nutencao do estidio e até de suprir os musicos de cafezinho e agua.
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sao de trabalho estava mais condicionada a mao de obra disponivel do que com eficientes
processos industriais de produgao visando a obten¢ao de maiores lucros. Assim, um artista
como Braguinha (também conhecido como Jodo de Barro), acumulava inimeras fungdes
simultaneas, indo de compositor a secretario do estudio. Nos Estados Unidos, logo no inicio
da fonografia, identificaremos musicos de estudio, aqueles que se especializardo na arte da
gravagao sonora, atividade que nio se verificou por aqui, talvez pelo sistema ainda artesanal
de produgao fonografica que nao justificava esse tipo de especializa¢ao. O que se via aqui, foi
a formacao de grupos de instrumentistas que atuavam em casas de shows e estavam ligados a
arranjadores contratados pelas gravadoras. Esses arranjadores eram responsaveis pela arre-

gimenta¢ao dos musicos e a prepara¢ao do grupo para as segdes de gravacio.

Importante observar ainda que, uma mesma pessoa pode adquirir todas as fungdes
nesse campo de trabalho. Isso fica mais evidente no universo da producao atual, onde um
mesmo artista ou banda, compde, arranja, produz, grava e distribui sua musica na internet.
Mesmo assim, podemos pensar em trabalho coletivo e compartilhado uma vez que este mu-
sico estara lidando com computadores previamente programados por outras pessoas, assim

como instrumentos musicais e redes colaborativas de distribuicao.

Todo esse trabalho compartilhado no ambiente da fonografia fara parte do que

chamaremos de cultura da gravagao.

1.3.2. Sobre as praticas de estudio e a cultura da gravagio

A constru¢ao de uma grava¢ao, como vimos, envolvem estratégias e taticas especifi-
cas definidas por um grupo de pessoas que atuam na produciao coletiva do fonograma. Essas
praticas podem ser reunidas em quatro agrupamentos: 1) praticas de estudio; 2) praticas de

marketing, design e distribuicio; 3) praticas industriais e 4) praticas de escuta.”

As priticas de estildio sao todas as decisoes e acOes que acontecem no ambiente do es-
tudio de gravagao incluindo as taticas de produgao e constru¢ao de um evento sonoro e suas

reconfiguragoes de tempo e espaco. Com as praticas de estudio,

a sala de gravagdo ¢ pensada como um espago criativo de manifestagdes
diversas de expressdo musical, percorrendo um caminho que vai da esco-

42 Esses agrupamentos se referem as praticas especificas da produg¢io fonografica. E importante mencionar a
existéncia de praticas pré-fonograficas envolvendo a criagdo musical, as parcerias e as escolhas estéticas no am-
bito da cancao.
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lha da musica e seu arranjo, até a utilizacdo apropriada do aparato tecnold-
gico a fim de obter o melhor resultado artistico (CARDOSO FILHO,
2010, p.804).

As prdticas de marketing, design e distribuicao reGnem estratégias de comercializagao dos
objetos musicais gravados. Neste agrupamento também sao feitas as escolhas das capas dos
discos, os formatos (suportes) e os locais de distribui¢ao, bem como o tipo de exploragao da
imagem publica dos artistas. Por Gltimo, as praticas industriais representam os processos técni-
cos de montagem dos eventos sonoros. Em geral, as fabricas funcionam em espacos fisica-
mente distantes dos estadios de gravacao e fabricam concretamente todo o trabalho intelec-
tual produzido nos estadios. Ja as priticas de escuta, ndo acontecem nos espagos produtivos da
fonografia, mas nos ambientes publicos e privados ocupados por consumidores e ouvintes.
A participagao do publico ¢ fundamental para a constru¢io de uma sonoridade funcional e
eficaz no estudio. Longe de pensar os ouvintes como meros consumidores passivos que re-
cebem a obra pronta da poderosa industria fonografica, a transformagao na escuta operada
pela gravacgao alterou nao s6 a musica, mas expectativa aural de receptores cada vez mais exi-
gentes.” Se no primeiro momento, a qualidade de um artista ou disco era medido pela ven-
dagem de seus discos, num segundo momento, esse processo sera aliado a participagao da-
quele artista em um programa de radio ou tv. Nas primeiras décadas da era elétrica, artistas e
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géneros que nao vendiam precisavam ser descartados ou adaptados.

Todos esses quatro agrupamentos listados fazem parte do mundo préprio da fono-
grafia que neste trabalho sera definido por eltura da gravacio.* O termo foi inspirado no
capitulo inicial do livto Repeated Takes: A Short History of Recording and its Effects on Music de Mi-
chael Chanan. Neste capitulo intitulado “Cultura do disco”, o autor discute de forma pano-
ramica o conjunto de relagdes sécio-culturais que passaram a existir no campo da produgao
musical com a chegada da gravacao e sua induastria. A cultura da gravagio, ambiente de produ-
¢ao e recepe¢ao da fonografia, se tornara mais complexa ao longo do século XX, e sua com-

plexidade estara diretamente ligada as relagoes entre as praticas produtivas e de escuta com a

43 Para uma discussdo em torno da transformacio na experiéncia da escuta vide Capitulo 4.

# Os estudos de Rita Morelli (1991) e Marcia Tosta Dias (2000) demonstram que a partir dos anos 1970 essas
relagbes entre artistas e gravadoras se complexificam. Neste periodo a industria passa a explorar de forma mais
intensa a imagem publica dos artistas como recurso comercial expandindo os ganhos para além dos discos, pro-
cesso muito diferente dos anos iniciais da fonografia, cuja participacio dos cantores se restringiam ao disco e ao
radio.

# Nosso estudo acerca da cultura da gravagdo, assim como a fonografia e as priticas de estidio, foram iniciadas e pu-
blicadas nos respectivos trabalhos: Cardoso Filho, 2008; 2010; 2013. A socidloga Diane Crane utiliza o termo
recorded culture (cultura gravada ou registrada) para designar as construgdes sociais ou produtos em que a cultura

¢ mediada na atualidade, seja através de impressos, filmes, artefatos ou midias eletronicas (CRANE, 1994, pp.2—
3).
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tecnologia de cada época. Portanto, a cada novo paradigma tecnolégico — gravagao mecani-
ca, gravagao elétrica, gravacao em fita magnética, sistematizagao das velocidades (78, 45 ou
33 r.p.m.), gravagao estereofonica, gravagao multipista, edi¢do nao-linear, processamento di-
gital e diversos aparelhos de reprodugao sonora — percebemos uma nova negociagao entre
os diversos atores envolvidos na cultura da gravagao, assim como uma readequacio em al-

gumas de suas praticas.

Como o conjunto de atividades presentes na eultura da gravagio sao muito amplos e
extrapolariam a dimensao desta pesquisa, focaremos essencialmente nas praticas de estudio,
tanto por terem sido pouco abordadas, quanto pela capacidade de ampliagao do olhar em
relagao a industria fonografica e seu sistema de produgao de objetos simbdlicos. As praticas
de estadio fazem parte do trabalho mais inegavelmente artistico da fonografia, pois concen-
tram suas atividades em torno dos técnicos de estudio, produtores, engenheiros, intérpretes,
compositores e das suas obras a serem gravadas. Neste contexto, nao sé a fonografia, mas o
estudio de gravagao deve ser pensado como um espa¢o de consagracio e legitimagao da pro-
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ducio artistica de musicos e técnicos.™”

As praticas de estadio agrupam trocas culturais substancialmente diversificadas. Seja
na gravacao de uma cang¢ao ou de um disco inteiro, maltiplas realidades culturais sio troca-
das, negociadas e vivenciadas pelas singularidades envolvidas. A nogao de circularidade cultu-
ral, proposta por Ginzburg (1987), nos auxilia na compreensao desse ambiente de elaboragao
artistica e intelectual. O trabalho de Mikhail Bakhtin sobre Rabelais foi inspirador para o au-
tor no sentido de articular uma hipétese acerca da circularidade entre os niveis de cultura.
Para ele, a circularidade é o influxo reciproco entre a cultura subalterna e a cultura hegemo-
nica (GINZBURG, 1987, pp.24-5). Ginzburg acreditava que a relacdo entre as culturas do-
minantes (oficiais) e subalternas (populares), iam além da simples imposi¢ao ou subordinagao
de uma sobre a outra e avangou na sua discussao na medida em que aceitava a possibilidade

de transitos e trocas culturais, que nao podiam ser facilmente mensuradas.

Para esclarecer essas relagdes, tomemos como exemplo emblematico a gravagao do

samba [ura, composto por Sinho em 1928 e gravada por Mario Reis. O compositor Sinho,

4 Um exemplo dessa perspectiva do estudio como espago consagrador e dono de uma aura prépria € o fato de
importantes estidios, como o Abbey Road, onde os Beatles gravaram maior parte de sua obra, serem tratados
como monumentos de adoragido e peregrinacdo dos fas desses artistas. Cf. G1. Estudio Abbey Road, usado
pelos  Beatles, serd aberto para visitagio, GI, Pgp & Arte, 04/01/2012. Disponivel em
<http://gl.globo.com/pop-arte/noticia/2012/01/estudio-abbey-road-usado-pelos-beatles-sera-aberto-para-
visitacoes.html>. Acesso em: 28/02/2012.
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negro de origem humilde, era frequentador das festas da Casa da Ciata e foi um dos grandes
criadores que auxiliaram na consolidacio do samba amaxixado da regido da Praca XI. O
samba Jura havia sido sucesso um ano antes da gravacao na voz da cantora Aracy Cortes em
atuagao no teatro de revista. A gravagao foi produzida no estudio da Odeon, comandada pe-
lo tcheco naturalizado brasileiro Frederico Figner e seu técnico de estudio alemao que possu-
fa grande resisténcia em permitir a utilizagao de instrumentos de percussio em seus registros.
O arranjo e a regéncia, sem percussao, ficaram por conta de Simon Boutman, maestro e vio-
linista russo, radicado no Brasil nos anos 1920. O intérprete, Mario Reis, formado em direito
e oriundo da alta elite carioca, nao tinha o canto como profissao e chegou ao estudio gragas a
Sinho, seu professor de violdo que também o havia orientado sobre como cantar seus sam-
bas. Desta forma, o fonograma de Jura, reuniu trocas e experiéncias diversas, aglutinando
praticas que vao desde as performances de Aracy — que nao participou diretamente da gra-
vagao, mas também produziu a sua versio — passando pelo estilo de canto polido do cantor
Mario Reis, indo as intervencoes do técnico e do maestro de formagao classica dentro da tra-

dicao conservatorial russa.

Desta forma, em uma unica gravagao, pode-se perceber inimeras vozes e influéncias
oriundas de diversos lugares e frutos de experiéncias amplas, que nao necessariamente esta-
rao sendo facilmente ouvidas na gravacao. No entanto, é preciso ter em perspectiva, que,
diferentemente do contexto de estudo de Ginzburg, a circularidade na fonografia acontece

sob a égide do capitalismo, do consumo e das tensdes decorrentes deste sistema.

As primeiras décadas das praticas de estidio representam ricas passagem da historia
da fonografia que ainda precisam ser melhor refletidas. No primeiro momento, o grande de-
safio dos primeiros artistas do estadio era a definicdo do repertorio a ser gravado e vendido.
A obra musical deveria ser subserviente ao tempo disponivel nos cilindros e discos de cera
dos estudios. Sinfonias e concertos, portanto, eram inviaveis. Da mesma forma, o equipa-
mento de gravagao profissional ainda niao podia ser facilmente transportado para outros es-
pacos, assim, a quantidade de musicos deveria estar relacionado ao espago disponivel na sala
de gravagao. As obras também tinham de ser adaptadas pelo pessoal das praticas de estudio.
Obras muito grandes deveriam ser abreviadas e instrumentos com captagao ruim, deveriam
ser substituidos por outros mais eficientes, razio que levara ao surgimento do arranjador de
estidio. Os proprios intérpretes, deveriam ser escolhidos, tanto pela fama que possufam,
quanto pela qualidade da sua performance gravada, ou seja, pela relagdo que mantinham com

o aparato de gravacao. Em alguns momentos como a passagem da gravacao mecanica para a
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elétrica, a adaptacao de certos artistas famosos acontecia de forma tao tensa, que o microfo-
ne passou a ser considerado um instrumento de performance tio importante quanto o pro-
prio aparelho vocal humano. Ao longo do século XX, essas praticas foram se transformando
e tornando a produg¢ao musical em estidio uma verdadeira linha de montagem, assuntos me-

lhores demonstrados nos capitulos 2 e 3.
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Para que comprar um piano ou um violino, si a T.S.F., o phonographo, a pianola se
encarregam de fornecer, sem educacio antecipada, execugoes variadas e perfeitas?!

Neste capitulo apresentaremos um breve histérico do perfodo que chamamos de era
elétrica. Esse momento crucial para a cultura da gravagao tem inicio com introdu¢ao do mi-
crofone no sistema de registro, em substituicdo ao cone de metal da era mecanica. A era elé-
trica configurou praticas e relagdes sociais de criagdo fundamentais para a produgao fonogra-
fica. Esse periodo inclui a chegada do radio, da consolidagao das gravadoras estrangeiras, do

LP, da fita magnética e do sistema estereofonico.

2.1. A conquista do som

Os processos mecanicos e elétricos de registro do som delimitam os dois principais
paradigmas da fonografia. A divisdo temporal em era mecanica (ou acustica) e era elétrica
funcionam como marcos cronolégicos e didaticos marcados pela transformagao tecnolégica

e nao meros recortes estanques e acriticos da histéria.

A pré-histéria da fonografia tem inicio com Leon Scott de Martinville, um francés
que 1855 inventara uma maquina capaz de registrar as ondas sonoras em um papel cilindrico
de estanho através de um estilete. Esse aparelho chamado de fonautégrafo’ nao convertia
essas vibragdes fixadas em papel em som audivel, produzindo apenas um registro grafico do

3
som.

! Phono-Arte. O interprete auditor. Rio de Janeiro, 28 fev. 1929, ano 1, no. 14, p.1-2
2 Palavra traduzida do inglés: phonantograph.

3 Estudos recentes tornaram possfveis a conversio sonora desses primeiros registros. Cf. BBC News. Oldest
recorded voice sing again. 28/03/2008. Disponivel em: <http://news.bbc.co.uk/2/hi/technology/7318180.stm>.
Acesso em 28/01/2013.
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O fonoégrafo, aparelho capaz de registrar e reproduzir os sons s6 se tornaria uma rea-
lidade em 1877 pelas maos do inventor Thomas Edison (1847—-1931). Quase simultaneamen-
te, em abril de 1877, o francés Charles Cros (1842—88) apresentou em Paris junto a Academia
des Sciences, um artigo contendo propostas para a inven¢ao de um aparelho capaz de gravar e
reproduzir os sons, no entanto, nao conseguiu colocar suas teorias em pratica, provavelmen-
te por falta de financiamento (CHANAN, 1995, p.23; Grove, 2001, p.8 — verbete Recorded
Sound). Dinheiro era o que nao falta a Thomas Edison que, no mesmo ano, apresentou um
estudo acerca da gravacio e reproducao sonora a partir de uma ramificagao de suas pesquisas
envolvendo a transferéncia de dados impressos do cédigo Morse. O fondgrafo de Edison
registrava as ondas sonoras em um cilindro de estanho, semelhante ao invento de Martinville,
porém era capaz de reproduzir em um cone de metal os sons gravados. Comercialmente, o
fonégrafo foi langado como um aparelho para ser utilizado no trabalho de escritério. Uma
espécie de maquina para ditado de cartas e documentos. De acordo com o préprio Thomas
Edison, sua maquina falante poderia ser utilizada para: escrever cartas e outras formas de di-
tado, livros sonoros para cegos, auxilio na educacdo escolar, reprodu¢io musical, registros
familiares (como por exemplo, as ultimas palavras de um membro da familia prestes a mor-
rer), bonecas falantes, relégios sonoros, bem como registrar para as futuras geragoes as vozes

de pessoas célebres como Washington, Lincoln entre outros (EDISON, 1878, p.531-534).

O primeiro aperfeicoamento do fondégrafo veio em 1886 com Alexander Graham
Bell e Chichester Bell. O aparelho chamado de grafofone, além de possuir um motor que
mantinha a regularidade da gravagiao e da reprodugio, registrava as ondas sonoras em um
cilindro removivel de papelao revestido com uma fina camada de cera. Nos anos 1890 ¢ fun-
dada nos Estados Unidos a Columbia Phonograph Company que disponibilizou no mercado os
primeiros catalogos contendo cilindros comerciais com gravagoes de cantores, solos instru-

mentais, discursos politicos e vozes de artistas comicos.

O gramofone, inventado por Emile Berliner neste periodo, foi o grande responsavel
pela expansiao da industria fonografica. Berliner criou um sistema de registro sonoro em dis-
co plano possibilitando a reprodu¢ao de uma gravagao centenas de vezes a partir de uma ma-
triz. Até entdo, os processos de duplicagao de cilindros se mostravam ineficientes sendo ne-
cessario varias performances para se ter varios cilindros disponibilizados a venda. Cada cilin-
dro vendido correspondia a uma gravagao original produzida diretamente pela poténcia so-
nora dos cantores e instrumentistas. No entanto, segundo Chanan (1995, p.28), “a solu¢ao

do problema de reproducio em massa envolveu a separagio do processo de gravacio do
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processo de reprodugao”. O gramofone e seus discos tiravam do ouvinte a capacidade de se
produzir gravagoes em casa, algo que s6 retornaria com a fita magnética cinquenta anos de-

pois.

O sistema de gravacao mecanica era formado por um cone de metal conectado a um
diafragma que por sua vez se ligava a uma agulha que riscava num disco de cera as ondas so-
noras. O cone de metal, também chamado de autofone, coletava as ondas sonoras e sua vi-
bragao era amplificada pelo diafragma. O processo era estritamente mecanico, portanto, para
se conseguir uma boa gravagao, era necessario impingir muita energia sonora diante do cone.
Foi o periodo das grandes vozes masculinas com a técnica impostada do be/ canto italiano, do
canto declamado e dos instrumentos possantes. A expressividade musical era limitada, os
arranjos precisavam ser adaptados a esse sistema de registro e os instrumentos utilizados de-
veriam ser escolhidos de forma que atendessem a limitada faixa de frequéncia captada na
época, entre 160 e 2000 hertz (ciclos por segundo) aproximadamente. A margem de variagao
dessas frequéncias variavam muito e dependia essencialmente do equipamento, da disposigao
dos musicos na sala e do arranjo.’

A fig. 2.1 apresenta uma amostra significativa das praticas de grava¢ao na era mecani-
ca. A fotografia mostra uma sessio de gravacao mecanica nos Estadios de Thomas Edison,
onde se vé um cantor proximo ao cone de metal, um maestro e uma orquestra de sopros e
cordas. Para auxiliar na proje¢ao sonora os violinos possuem campanas de metal que direcio-
nam o som para o cone de captagio e ainda tornam o som mais metilico.” A formagio da
orquestra esta desconstruida em relagdo a seus padroes de performance ao vivo. Os instru-
mentistas estao agrupados em tablados e distribuidos de acordo com a energia sonora. Pro-
ximo ao cantor estd uma tuba, que tradicionalmente deveria ficar ao fundo. Como o aparato
de gravagao era ineficiente na captagao dos sons graves, a tuba proxima do autofone era uma
tentativa de torna-la mais presente na gravagao, apesar de oferecer uma situagao bem descon-
fortavel para o cantor solista. Para aproveitar o espago, as partituras estao dependuradas por

fios presos no teto do estadio.

# Para uma amostra de grava¢cbes mecanicas confiram as seguintes faixas do CD anexo: Hino Nacional [Faixa 1];
Brejeiro [Faixa 2); Pelo Telefone [Faixa 3); e Paixao de Artista [Faixa 4].

> Esse violino com campana, inventado especialmente para a gravacdo mecanica, levava o sobrenome de seu
criador e se chamava violino Stroh. Villa-Lobos utilizou esse instrumento em algumas de suas obras para or-
questra, tais como: Amazonas (Poema Sinfonico de 1917) e o bailado Uirapura. O catilogo de obras do composi-
tor cita o instrumento vio/inophone, outro nome usado para esse instrumento (In: Museu Villa-Lobos. V/a-Lobos,
sua obra. 3%, ed. Rio de Janeiro: pp.33, 52, 60).
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Fig.2.1: Harry Anthony gravando um disco nos Estudio de Thomas Edison
(ca. 1907-1910).
Fonte: MORTON, 2004, p.59.

O tempo de 3 a 4 minutos disponivel para gravagao nos cilindros e nos discos de 78
rotagdes acabou consagrando o formato da moderna cangao popular, assim como da musica
gravada de maneira geral. O padrio temporal desenvolvido na era mecanica foi mantido
mesmo em suportes como o vinil, a fita cassete e CD, cuja capacidade de reprodugao ininter-

rupta se expandiu de forma substancial.’

No Brasil, a cultura da gravacao se iniciou com Frederico Figner que, a partir de
1891, comegou a fazer exibi¢des publicas com o fondgrafo em varias cidades. Para tornar
suas apresentagdes mais atrativas ao publico brasileiro, Figner produziu grava¢oes de modi-
nhas e canconetas populares em cilindros virgens que trouxera dos Estados Unidos. Em
1900, esse tcheco que vivia nos Estados Unidos, fundou no Rio de Janeiro a Casa Edison, a
primeira gravadora brasileira que neste mesmo ano ja disponibilizava no mercado cilindros
com gravacoes brasileiras e estrangeiras. Até a construc¢ao da fabrica Odeon em 1913, os dis-
cos da Casa Edison eram gravados no Rio de Janeiro e prensados na Alemanha. Outras gra-

vadoras disputaram por um tempo o mercado de discos na era mecanica, tais como: a Casa

¢ Katz (2004, p.32) destaca que apds muitas décadas de discos de 78 e 45 r.p.m. as cangdes populares de trés
minutos criaram uma expectativa nos ouvintes que era correspondida por compositores e intérpretes. Essa di-
tadura tecnolégica dos trés minutos (tempo médio), nociva apenas para a musica de concerto, também viria a
afetar as performances ao vivo.
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Faulhaber (fundada em 1911 — representava os selos Faulhaber e Favorite Record), a Grand
Record Brazil (fundada em 1910 — representava o selo Brazil), a Fabrica Popular (fundada
em 1920 — representava os selos Disco Popular e Jurity), a Casa A Electrica (fundada em
1913 — Selo Disco Gatcho) e a Columbia (fundada em 1907 — representava o selo Colum-

bia).”

2.2, Musicas elétricas e suas microfonias

Nenbum engenbeiro, inventor de machinas fallantes, instrumentos electricos ou radi-
ophonicos, teve a pretengio de tirar da musica o seu provilegio divino de realizar a
communicagao das almas. O esforco do descobridor consiste, ao contrario, em torna esta
communicagdo mais estreita e mais completa. A unica ambicao da moderna machina
fallante, ¢ estabelecer nm contacto cada vez mais perfeito, entre o compositor e o anditor.

A gravagao elétrica comegou a ser utilizada comercialmente nos Estados Unidos em
1925 simultaneamente pela Victor Talking Machine — com o sistema chamado Orthophonic
Victrola — e pela Columbia, com o sistema [zva-tonal Phonograph. Apos o pioneirismo dessas
empresas ¢ do registro de suas patentes, a Odeon langaria seu proprio sistema de registro
chamado de IVeroton. O projeto original da eletrificacio da gravagao fora desenvolvido pela
Western Electric em 1924 por uma equipe de pesquisadores sob o comando de J. P. Maxfield
(READ E WELCH, 1976, p.237-74). A expansio do radio e do telefone com seus circuitos
elétricos e valvulas no inicio dos anos 1920 tornou possivel o desenvolvimento do microfone

e do sistema elétrico de gravagao.

Como vimos anteriormente, no sistema de grava¢ao mecanico a vibragao das ondas
sonoras sao captadas pelo cone de metal e amplificadas pelo diafragma que, através de uma
agulha, registra os sons na cera. A gravacao elétrica introduz o microfone como agente de
captacao da energia mecanica das ondas sonoras e sua conversio em impulsos elétricos. Essa

transducao eletromagnética é amplificada e conduzida para um gravador que agora faz a

7 Para uma hist6ria completa da era mecanica confira: CARDOSO FILHO, 2008; CHANAN, 1995; COLE-
MAN, 2003; DAY, 2000; EISENBERG, 2005; FRANCESCHI, 2002, 1984; KATZ, 2004; KENNEY, 1999;
MORTON, 2004; STERNE, 2003; TINHORAO, 1981; ¢ o classico From tin-foil to stereo escrito por READ E
WEILCH, 1976.

8 Phono-Arte. O Significativo do Phonographo Moderno.
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conversao contraria: transforma a energia elétrica amplificada em energia mecanica que ficara

registrada no disco de cera.

Um artigo nio assinado da Phono-Arte’ de agosto de 1929 explicava aos seus leitores
os modernos sistemas de gravagao elétrica. A fig. 2.2 foi retirada deste artigo e acompanha

uma didatica descri¢ao do processo inaugurado pelo microfone:

TALA DE GRAVACAO

Fig.2.2: Processo de registro elétrico do som.
De acordo com a legenda da figura apresentada pela revista, as letras significam: M — micro-
fone, A — amplificador, H — alto-falante, G — “estylo” ou gravador e D — disco de cera.
Fonte: Phono-Arte. A moderna gravacio de discos. Rio de Janeiro, 30 ago. 1929, ano 2, no.
26, p.31-4.

Segundo a explica¢do da revista:

As ondas sonoras impressionam este microphone M, produzindo varia-
¢bes da corrente electrica, que sio amplificadas por um amplificador A
com lampadas de radio. Este amplificador acciona um registrador electro-
magnético G, que grava no disco de céra D, sulcos espiraloides correspon-
dentes as ondas sonoras registradas.

O apparelho registrador fica encerrado num compartimento ou sala im-
permeavel aos ruidos exteriores, compartimento este, que pode estar situa-
do a certa distancia da sala de execugio, aonde esta collocado o micropho-
ne.

O operador, controla, por meio de um alto-falante H em conexdo com o
amplificador, e que reproduz o que se esta gravando.

Este dispositivo, permitte obter, gracas a amplificagdo por valvulas de ra-
dio, uma sensibilidade extraordinaria, de onde se deriva uma maior facili-
dade para dispor os musicos no studio, a0 mesmo tempo que se obtem um

9 A revista Phono-Arte, editada bimensalmente entre 1928 e 1931, foi uma das mais importantes publica¢oes
acerca das gravadoras, os artistas, os langamentos fonograficos nacionais e estrangeiros. Antes da Phono-Arte,
Fred Figner havia langado a partir de abril de 1902 o jornal Echo Phonografico, que se intitulava o “Gnico jornal
explicativo da arte fonografica” (FRANCESCHI, 2002, p.55-6).
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registro mais completo, permitindo uma reproducgdo que se aproxima
mais do natural, que os antigos methodos mecanicos.!?

O uso de microfones, amplificadores e alto-falantes promoveram uma verdadeira
revolu¢dao nos processos de producao fonografica e na escuta. A limitada faixa de frequéncia
da era mecanica, que como vimos se situava entre 160 e 2000 Hz, sofre uma expansio para
uma faixa de captagdo do espectro sonoro entre 100 e 5000 Hz. Segundo Maxfield (1926),
inventor do processo de gravacgao, frequéncias entre 60 e 6000 Hz poderiam ser captadas,
porém com grande deficiéncia nas regioes extremas. A partir dos anos 1930 havera um apri-
moramento constante na amplia¢ao dessa faixa de frequéncia até completar todo o espectro
auditivo humano (aproximadamente entre 20 e 20.000 Hz). A figura 2.3 permite comparar a
faixa de frequéncia dos dois periodos de gravagao e sua relagdo com os principais instrumen-

tos utilizados nesse momento da fonografia.

Gravagio Elétrica (anos 1920)

’—{ Gravagdo Mecanica }—‘

96
00
06
00

3195
3520
3951
4186

|
Contralto (voz)

 Trompete ——

T ——-

Fig.2.3: Faixa de frequéncia aproximada das eras mecanica e elétrica e sua relagio com os principais
instrumentos e vozes utilizados. A linha em cinza claro indica a proje¢do maxima dos harmoénicos
de cada instrumento/voz.

Fonte: CARDOSO FILHO, 2008, p.98.

10 Phono-Arte. A moderna gravagdo de discos. Rio de Janeiro, 30 ago. 1929, ano 2, no. 26, p.31-4. Nesta tese
resolvemos manter a escrita original dos artigos da Phono-Arte. Essa decisio metodolégica propde ao leitor um
mergulho no perfodo estudado sem prejudicar a compreensao.
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Na pratica, essa ampliagdo na faixa de frequéncias possibilitava a captagao e uma re-
produgdo mais fiel do timbre dos instrumentos e das vozes. A experiéncia sonora de ouvin-
tes, musicos e arranjadores se transformou com a ampliagao da faixa dinamica. Instrumentos
mais graves e agudos puderam ser incorporados aos arranjos, assim como novas possibilida-

des de escrita explorando a regulagem dos microfones e a interagao entre solistas e orquestra.

De acordo com Read e Welch (1976), a gravagao elétrica ampliou a possibilidade de
se gravar grandes orquestras captando inclusive as ressonancias das salas de concerto, cons-
truindo para o ouvinte uma sonoridade mais préxima da performance ao vivo. O espago fisi-
co do estadio também sofreu transformagoes. Segundo Chanan (1995, p.59), “o gravador foi
removido do espago onde ficavam os musicos e formou-se uma nova arquitetura dos estd-
dios de gravacdo, com sala de controle técnico separada para os engenheiros”. A gravagao
elétrica também padronizou a velocidade de registro dos discos e seus aparelhos de reprodu-

¢ao em 78 rotagdes por minuto.

Para os musicos e cantores o microfone representou a maior mudanga aparente. De
fato, esse aparato tecnologico transformou o espago do estidio, as formagdes instrumentais
e a propria interpretagio musical gravada em disco. O microfone juntamente com os alto-
falantes tornaram-se os principais interlocutores entre os musicos, cantores e o publico ou-
vinte. Desenvolvido em 1922 nos Be// Telephone Laboratories o microfone sensivel de conden-
sador comegou a ser utilizado comercialmente pelas primeiras emissoras de radio (EARGLE,

2004, p.4).

Os primeiros microfones da era elétrica eram omnidirecionais, ou seja, possufam uma
abrangéncia de captagio em 360°. Com isso musicos e cantores podiam ficar dispostos no
estudio fazendo uma circunferéncia ao redor do microfone. Nao seria mais necessario o
agrupamento desconfortavel diante do antigo cone de metal. A partir dos anos 1930, seriam
desenvolvidos os microfones unidirecionais (também chamado de cardiéide) e os microfones
bi-direcionais (também conhecidos como figura-8) criados pela RCA e muito utilizados em
entrevistas de radio (WEIS E BELTON, 1985, p.393). Esses microfones seriam muito utili-
zados a partir dos anos 1940, quando tornou possivel a mixagem de dois ou mais microfones
agrupados em um aparelho que muito se assemelhava ao que hoje chamamos de mesa de

som, ou mesa de mixagem. A mixagem possibilitou o controle independente de cada micro-
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fone e, com isso, novas perspectivas se abriram na constru¢ao do equilibrio sonoro das gra-

vagdes (CARDOSO FILHO, 2008, p.113).

Para Chanan (1995, p.59), com a possibilidade de modula¢ao da amplitude dos sinais,
os musicos e cantores puderam tocar em posi¢cdes mais naturais, buscando uma performance

mais confortavel e artistica. De acordo com o Dicionario Grove,

Desde o momento em que o som pode ser transmitido através de fios para
distancias consideraveis, ja ndo era necessario obrigar os musicos a execu-
tarem sem naturalidade, em niveis dindmicos altos e agregados em torno
do cone coletor. A gama de sinais de uma orquestra convencional poderia
ser captada suficientemente, e as performances em sala de concerto por
qualquer nimero de artistas puderam ser registradas numa gravacio equili-

brada.!l

Os instrumentistas e cantores que iniciaram suas carreiras na era mecanica tiveram
que se adaptar a0 novo aparato de captagao sonora. Os musicos nao precisavam mais tocar
em niveis sonoros altos e desconfortaveis. Os cantores de vozes poderosas e impostadas te-
riam que aprender a explorar o microfone como um aliado de suas performances e a estética

do excesso, cedeu lugar a novas capacidades expressivas.

Segundo Paula Lockheart,

O microfone captou as qualidades especiais de cada voz e de cada persona-
lidade vocal, que provavelmente teriam se perdido sem ele. Estas qualida-
des Unicas eram os materiais brutos passiveis de escolha e manipula¢io por
cada cantor em sua performance — a identidade sonora com o qual se
construfa um enunciado original. E essa ¢ talvez a principal realizacdo artis-
tica que o microfone permitiu: um canto pessoal, criativo e expressivo
(LOCKHEART, 2003, p.382).

Os cantores populares responderam musicalmente ao microfone sem a inibi¢ao que
afligiu os cantores eruditos, treinados e obedientes a disciplina dos maestros. De maneira
muito dinamica, os cantores populares trataram o microfone como um instrumento indis-
pensavel as suas performances (CHANAN, 1995, p.69). Paula Lockheart argumenta que “os
cantores do repertorio classico eram menos capazes de se ajustarem as novas condi¢des de
cantor de radio, enquanto os cantores populares tiveram um processo de desenvolvimento
de técnicas apropriadas para o microfone” (LOCKHEART, 2003, p.371). O estilo de cantar
proximo ao novo aparato tecnolégico trouxe a idéia do ¢rooning — o cantor sussurrando ao

microfone — uma relagio intima e pessoal do cantor com seus fas que teve Bing Crosby nos

T GROVE, 2001, p.9 — verbete Recorded Sound.
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Estados Unidos como seu principal icone (CHANAN, 1995, p.128). No Brasil, Mario Reis
representou esta resposta estética ao microfone se tornando a grande novidade no som pro-
duzido pelo novo sistema de gravacao e inaugurando novas possibilidades de interpretagao

do samba cantado.

Lockheart (2003, p.37) analisa a mudanga de estilo do canto americano com a chega-
da do microfone e a dificuldade de adaptagao por parte de cantores famosos do perfodo me-
canico como Al Jolson. No Brasil esse processo nao foi diferente e muitos cantores da era
mecanica nao se adaptaram facilmente ao microfone elétrico. O caso mais emblematico de

dificuldade de adaptagio envolve o cantor Vicente Celestino.'” Segundo Luis Antonio Giron,

De uma hora para outra, vozeirdes como o de Vicente Celestino e do bari-
tono Frederico Rocha foram para o arquivo morto da musica — no caso
de Celestino, apenas por algum tempo, porque ele voltaria em 1932 a fazer
sucesso em cinema, teatro ligeiro e radio. Ndo havia maneira de se adapta-
rem. [...] Bahiano, Nozinho e Cadete se retiraram de cena a francesa. E as-
sim também com as velhas vedetes, como Pepa Delgado, que se aposentou
em 1925 por motivo de casamento, Abigail Maia e outras vozes agudissi-
mas, que, diante do microfone, revelavam-se insuportaveis (GIRON, 2001,

p.60).13

Alguns cantores da era mecanica, como Francisco Alves e Paraguassu se adaptaram
facilmente ao sistema elétrico. Francisco Alves era um cantor habilidoso as transformacdoes
estéticas do canto popular gravado. Na era mecanica possufa um canto mais impostado e
voltado para a estética do be/ canto utilizada nos teatros de revista. Ao fazer dupla com Mario
Reis nos anos 1930, Francisco Alves, se adaptou facilmente a estética mais contida de Mario.
Nos anos 1940, influenciado pela musica romantica, Alves retomaria o canto impostado. No
entanto, Mario Reis foi um caso a parte. Reis iniciou sua trajetéria fonografica na era elétrica
e o resultado sonoro de seus discos aliados as boas vendagens e criticas positivas na imprensa

especializada demonstravam que o cantor possuia estreita intimidade com o microfone.

12 A dificuldade de adaptacio de Vicente Celestino sera retomada no Capitulo 4.

13 Essas microfonias aconteceram em todas as partes do mundo e forneceram ricos roteiros para filmes famo-
sos como Cantando na Chuva (1952) e O Artista (2011) que abordaram a chegada do cinema falado em substitui-
¢do aos filmes mudos e o transtorno causado por artistas que atuaram no momento de mudanga. O termo mi-
crofonia utilizado metaforicamente aqui, e também no titulo desta secdo, foi apropriado de um ruido sonoro
desagradavel causado pelo mau posicionamento do microfone ou pela realimenta¢io do dispositivo devido ao
alto volume.
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2.3.  Fabricas de gravar

Os diferentes processos de gravacdo elétrica empreendidos pelas principais gravado-
ras dos anos 1920 foram responsaveis pela formataciao de sonoridades e praticas de estudio
diversificadas. Cada gravadora possufa um sistema de captagao, um processo de produgao da
massa do disco e dinamicas de produ¢iao que foram determinantes para a constru¢ao dos fo-
nogramas de sucesso. Nesse sentido, torna-se importante compreendermos o aspecto técni-
co da gravagao, assim como o inicio dessas fabricas de registro sonoro e suas estratégias de
produgio, a fim de mapearmos esse universo da musica gravada na era elétrica. Escolhemos
para conduzir essa nossa reflexdo um histérico das principais gravadoras dos anos iniciais da
era elétrica e as empresas que desempenharam importante papel nos diferentes momentos do

nosso recorte de estudo.

Francisco Alves foi o cantor escolhido pela Odeon para langar em julho de 1927 sua
série de discos 10.000 contendo as primeiras gravacoes pelo sistema elétrico feitas no Brasil.
No disco de lancamento, Alves interpretou a marcha “Albertina” e o samba “Passarinho do
m4”'"* ambas do compositor Duque (Antonio Lopes de Amorim Diniz), representando os
principais géneros de musica popular que fariam sucesso ao longo dos anos 1930. Até a che-
gada da Parlophon em agosto de 1928, a Odeon monopolizou a produgao de discos elétricos
no Brasil (DB78, v.2, p.70). A partir de 1929, grandes gravadoras de capital estrangeiro se
instalaram no Brasil criando um mercado cada vez mais competitivo e em ampla expansao,

sobretudo com a divulgacio do radio comercial na década seguinte. Um artigo da Phono-

Arte atesta o folego da industria fonografica nacional naquele periodo:

Resentemente, atravessamos uma phase na industria phonographica, de al-
ta significacdo para a musica nacional, seja ella popular ou artistica. Nada
menos de cinco fabricas, ja possuem “studios” montados em nossa cidade
e em S. Paulo, e a concurrencia tem sido o melhor factor estimulante pos-
sivel, pois que cada fabricante procura apresentar o “maximum” em seus
suplementos de discos nacionaes.!5

Por ordem de chegada, até o inicio dos 1930, as gravadoras nacionais com capital
estrangeiro eram: Odeon, Parlophon, Columbia, Victor e Brunswick. Essas gravadoras passa-
ram a disputar os talentos que iam surgindo. A Odeon, com tendéncia mais conservadora,

possufa um c¢ast formado por uma gerac¢ao ja consolidada. Novos selos como a Parlophon e a

14 [Faixa 0]

15 Phono-Arte. “Discos nacionaes”. Rio de Janeiro, 30 nov. 1929, ano 2, no. 32, p.1-2.
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Brunswick iam cooptando novos talentos como Carmen Miranda, Sylvio Caldas, Gastao

Formenti, Bando da LLua, Heitor dos Prazeres entre outros.

A International Talking Machine-Odeon,'® empresa ligada & Gramophone inglesa, j4
estava em atividade no pais desde 1904, sob a direcao de Fred Figner, que representava o
selo no Brasil.'” A partir de 1905, a Carl Lindstron, empresa fundada na Suécia em 1903, ad-
quire as principais fabricas europeias de disco, entre elas a Odeon. Em 1924, a Carl Linds-
tron ¢ encampada pelo recém formado grupo Transoceanic Trading Company, sediado em
Amsterda. A partir de 1926, a Transoceanic Trading Company-Odeon passa a firmar contra-
tos que vao progressivamente interferindo nos direitos de Figner sobre a exclusividade nos
selos e nas gravacoes no Brasil. Em 1927, Figner assumiria o selo Parlophon, o qual tinha
direitos de utilizagao desde 1911. Fred Figner, em atividade desde 1900 na Casa Edison, sai-
ria de cena em 1932, deixando todo o seu legado a Odeon, agora ja representando os interes-

ses de sua matriz holandesa (CARDOSO FILHO, 2008, p.104).

Na segunda metade dos anos 1950, a Odeon construiu um moderno estudio de gra-
vagao — com ar condicionado, mesa de gravagao estereofonica e sala para corte de acetatos
— no Edificio Sio Borja, no Rio de Janeiro e contratou o recém chegado da Europa André
Midani, um dos nomes mais importantes da fonografia brasileira. Outro nome que fara parte
da diregao artistica da Odeon neste periodo é Aloysio de Oliveira, que havia retornado ao
Brasil ap6és décadas de trabalho nos EUA como compositor, produtor e musico do grupo

Bando da Lua que acompanhava a cantora Carmen Miranda (MIDANI, 2008, p.71).

A Odeon sera responsavel por grandes langamentos na era elétrica, entre eles, o anto-
logico Chega de Sandade, gravado por Joao Gilberto em 1958 (78 rpm) e 1959 (LP); os discos
Clube da Esquina (1972) e Clube da Esquina 2 (1978) entre outros marcos da fonografia brasi-
leira. Mario Reis que iniciara sua carreira na Odeon em 1928, gravaria seu dltimo disco nesta

gravadora em 1971, ap6s ter passado pela Victor, Continental e Elenco.

16 A Odeon foi encampada pela EMI fundada em 1931 a partir da fusio da Columbia Graphophone Company
com a Gramophone Company. A EMI estava em atividade até o ano de 2012, quando teve seus bens divididos
e vendidos para a Universal Music Group e para Sony Music Entertainment.

17 Antes da Odeon, Figner representava o selo Zon-O-Phone, marca presente nos primeiros discos gravados no
Brasil entre 1902-1904. Neste periodo, os discos brasileiros eram gravados no Brasil e prensados na Alemanha,
sede da Internacional Zonophone Company. A partir de 1904 o selo Zon-O-Phone foi substituido pelo selo
Odeon, devido ao fato da Internacional Zonophone Company ter sido vendida para a Gramophone inglesa,
proprietaria da Odeon. Apds a implantacio do selo Odeon no Brasil, e até a instalagdo da Fabrica Brasileira
Odeon em 1912, os discos passaram a ser prensados pela Fonotipia Company de Londres que, segundo Fran-
ceschi, possufa uma massa na fabrica¢ido dos discos incomparavelmente superior a da Zonophone de Betlim e
da Berliner de Hanover (FRANCESCHI, 2002, p.124).
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A Victor Talking Machine, que ja possufa representacao no Brasil a varias décadas
para a vendagem de seus discos estrangeiros e de seus aparelhos reprodutores, instala-se de-
finitivamente no pafs em 1929 criando a Victor Talking Machine Co. do Brasil. De acordo
com um artigo da Phono-Arte intitulado “Discos Victor Brasileiros: definitivamente installa-

da no paiz a Companhia Victor™:

A Victor Talking Machine Co. do Brasil, acha-se dirigida pelo seu gerente
geral o Str. Bardo Lothar von Ziegesar. A elle se acha confiado o real desti-
no da nova Companhia Victor no Brasil.

E seu immediato auxiliar o Sr. Walter Georges Ridge, acatado e competen-
te technico e artista, que dispde de completas faculdades para o espinhoso
cargo que lhe foi confiado, qual seja o de director geral de repertério e gra-
vagao.

[...] A excellencia de gravacio, logo notada nos primeiros discos da Victor,
representa o dedicado esfor¢o dos engenheiros John Penninger e Leslie
Evans, technicos gravadores de evidente competéncia e a pureza da massa
bem como a perfeicio do fabrico, que torna o disco Victor brasileiro, em
tudo semelhante ao estrangeiro, sdo resultados da efficiencia com que ja
vém trabalhando os modestos operarios brasileiros da Victor, chefiados
pela habilidade e energia do Str. John Fatlow, o superintendente da fabri-
ca.l8

De fato, tanto o sistema de gravagao da Victor quanto a massa dos discos era superi-
or aos discos elétricos da Odeon, que até entdao dominavam o mercado. Segundo Humberto
Franceschi em entrevista, o sistema de gravagio da Odeon e da Parlophon — chamado de
Veroton e desenvolvido pela Western Electric — ja era ultrapassado em relagao a gravagao

ortofonica desenvolvida pela Victor e utilizada a partir de 1929."

A Victor adotou no Brasil uma estratégia que ja estava colocando em pratica em ou-
tros pafses: a contratagao de maestros e musicos locais para a formagao de uma orquestra
com caracteristicas tipicas. Alfredo da Rocha Viana Filho, o Pixinguinha, foi contratado para
dirigir a Orchestra Victor Brasileira, assumindo também as fun¢oes de “instrumentador, chefe e
ensaiador da orquestra” (TINHORAO, 1998, p.297). O pesquisador José Ramos Tinhordo,
que possuia o original do contrato entre Pixinguinha e a Victor, descreveu as fungdes do ma-

estro indicadas na 2°. clausula do contrato: “instrumentar quaisquer musicas destinadas a gra-

18 Phono-Arte. “Discos Victor Brasileiros: definitivamente installada no paiz a Companhia Victor”. Rio de Janei-
ro, 30 nov. 1929, ano 2, no. 32, p.26.

19 Humberto Franceschi em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2008.
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vagao em disco pela Victor Company, ou de outros fins quaisquer e para o numero de ins-

trumentos e na forma desejada pela Companhia” (TINHORAO, 1998, p.303).

A gravadora Victor implantou no pais sistemas administrativos semelhantes a sua
matriz americana. A fig. 2.4 traz uma solicitagao do Departamento de Marketing para o can-
tor Sylvio Salema providenciar uma fotografia para “fins de publicidade”.”” Neste petiodo da
fonografia, o préprio artista era responsavel pela condugao das suas carreiras, do seu material
de divulgacdo e da gestio da sua agenda, atividades que serdo transferidas pelas gravadoras
em atuagao a partir da 1960. Na fig. 2.5 temos uma correspondéncia entre a gravadora, re-
presentada por Rogério Guimardes — violonista, compositor e responsavel pelo cast e pelo
repertério da Victor — e o cantor Sylvio Salema. Nesta correspondéncia a gravadora convo-
ca o cantor para ensaio prévio com o pianista acompanhador. Depois da escolha do reperto-
rio, este encontro ¢ importante para a delimitagao das tonalidades, e tipos de acompanha-
mento para a produgao dos arranjos orquestrais por Pixinguinha. Identificamos nessa pratica
uma importante etapa na produc¢ao do fonograma, que acontece fora do ambiente do estudio
e antecede em varios dias o ato da gravagao em si. Na fig. 2.6 o diretor da Orquestra Victor
Brasileira convida o cantor Sylvio Salema para uma reunido a fim de tratarem da sua partici-
pacao em um festival de musica. Essas apresentagdes eram fundamentais na divulgacao das
produgodes da gravadora, uma vez que, neste periodo, os programas de radio ainda nao exer-

ciam essa funcio.

O documento representado na figura 2.7 traz um formulario do Departamento de
Repertorio destinado a compositores e intérpretes que submetem cangdes para serem grava-
das. Este documento consta de 6 itens a serem marcados indicando a possibilidade ou nao de
gravagao pela companhia. No caso da fig. 2.7, a can¢ao serenata ficou aprovada sem com-
promisso de data de gravagao (item 4). No item 0, a gravadora convida o cantor a compare-
cer em seu escritorio, mas nao para assinar o contrato, frase que aparece riscada neste item.
Nao conseguimos compreender o item 3, que parece ter relacio com a escolha da tonalidade
da musica. Nas observagoes escritas a mao no formulario, a gravadora solicita ao cantor que
providencie novo verso para completar o tempo necessario para gravacao. Isso é um indicio
forte de que as negociagSes entre intérprete e compositores aconteciam a revelia da gravado-

ra. Trata-se de um momento em que os artistas seriam responsaveis pela busca de seu reper-

20 Esses documentos pertencentes a Divisaio de Musica e Arquivos Sonoros da Biblioteca Nacional foram os
unicos registros primarios encontrados naquele acervo que tratam diretamente das gravadoras da era elétrica e
sua relagcdo com os artistas.
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torio a ser gravado. Os cantores e ndo os compositores possufam contratos firmados e canais
especificos de comunicagao com as gravadoras. Esse documento também revela uma estra-
tégia organizacional quantitativa para as gravadoras corresponderem adequadamente a uma

producdo de fonogramas em larga escala.

A fig. 2.8 é uma resposta da gravadora a uma proposta de ganhos por parte do can-
tor. O documento cita a impossibilidade de assumir tal compromisso diante do curto espaco
de tempo para avaliar a recepgao dos discos Victor no mercado brasileiro. Ja o documento
representado na fig. 2.9 traz uma comunicag¢ao de vendas de discos e os ganhos por parte do
artista Sylvio Salema. Segundo esse documento, o cantor ganhava 200 e 100 réis por disco
vendido variando de acordo com o contrato assinado. Neste documento ficam demonstradas
as estratégias de vendagem, as analises da recepgao dos discos comercializados e novas pos-

turas em torno de lancamentos futuros.
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Fig.2.4: Correspondéncia entre o departamento de divulga¢io da Victor e o
cantor Sylvio Salema, 29/11/1929.
Fonte: Divisao de Musica da Biblioteca Nacional
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Fig.2.5: Correspondéncia entre Rogério Guimaries da Gravadora Victor e o
cantor Sylvio Salema, 19/05/1930.
Fonte: Divisao de Musica da Biblioteca Nacional
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Fig.2.6: Correspondéncia entre Alfredo Viana (Pixinguinha) representando a gravadora Victor
e o cantor Sylvio Salema, 16/05/1930.
Fonte: Divisao de Musica da Biblioteca Nacional
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Fig.2.7: Formulario de aprovagao para gravacio enviado pela gravadora Victor ao cantor Sylvio
Salema, 19/09/1929.
Fonte: Divisio de Musica da Biblioteca Nacional
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Fig.2.8: Correspondéncia entre Alfredo Viana (Pixinguinha) representando a gravadora Victor
e o cantor Sylvio Salema, 19//1930.
Fonte: Divisao de Musica da Biblioteca Nacional
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;ojente. aos
A Ly

Fig.2.9: Relatétio de pagamentos pela Victor Talking Machine ao cantor Sylvio Salema, 31/01/1930
Fonte: Divisao de Musica da Biblioteca Nacional

A Victor seria comprada pela RCA — Radio Corporation of America ainda em 1929,
formando a RCA-Victor. A inscricao “Victor” nos selos dos discos seria mantida até novem-
bro de 1947. Muitos artistas, como por exemplo, Luiz Gonzaga, manteriam fidelidade a gra-

vadora Victor por décadas seguidas. O cantor brasileiro Nelson Gongalves que iniciou sua
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carreira fonografica na Victor nos anos 1940, foi considerado um dos artistas de maior ven-

dagem na histéria da gravadora, sendo superado apenas pelo cantor Elvis Presley.”!

Outra importante gravadora nos anos iniciais era elétrica no Brasil foi a Columbia. A
Columbia Gramophone Company, que também possuia representaciao de vendas de discos e
gramofones no Brasil desde a primeira década do século, portanto ainda na era mecanica,
iniciaria efetivamente suas atividades no pafs no comego de 1929 através da implantaciao do
seu estidio de gravacdo em Sio Paulo e da fibrica de discos no Rio de Janeiro.”” Antes disso,
em 1907, A Columbia havia firmado um contrato para que as empresas de Figner tivessem
exclusividade na vendagem de seus produtos (grafofones, grafonolas, discos impressos e
acessorios ‘Columbia’). Segundo Franceschi (2002, p.171-5), o contrato inclufa a ida do can-
tor Mario Pinheiro para realizar gravagcdes na Columbia de Nova Iorque. S6 a partir de 1929,
sob representagdao e distribuicdo das empresas Byington & Cia e dire¢io dos americanos
John Lilienthal (diretor geral) e Wallace Downey como supervisor artistico, a Columbia cria
seu grupo de artistas e musicos, lancando seu primeiro suplemento de discos nacionais no
comego do mesmo ano (DB78, v.2, p.293).”’ De acordo com Jairo Severiano (1987, p.56-9),
“em fins de 1930 a Columbia, que até entdo restringia-se a0 meio paulistano, contratou di-
versos artistas cariocas e inaugurou um estudio de gravacao no Rio de Janeiro”. Segundo ar-

tigo da Phono-Arte:

A Columbia ha muito tempo projectava a grava¢io e fabricagio de discos
nacionaes. E, presentemente, é o que ella realiza. Como seu distribuidor e
representante geral para todo o Brasil, conta agora a fabrica com o concur-
so da solida firma Byington & Cia., cujas innumeras filiaes se espalham do
norte ao sul do paiz. Escolhendo uma tido importante casa comercial re-
presental-a, a Columbia visou a possibilidade de levar os seus productos
20s recantos de nossa tetra; tornado-os assim conhecidos em todo Brasil.
A gravagdo de discos nacionaes, de musica brasileira e com o concurso de
artistas nossos, foi o principal objectivo da Columbia [...]%*

O primeiro catalogo da gravadora animou o publico mais pelas produgdes estrangei-
ras do que nacionais. Os principais artistas contratados pela gravadora, a excecao de Para-
guassu e Baptista Junior, ndo impressionaram o publico ja acostumado com as produgdes da

Odeon e da Parlophon.

21 Cf. EWALD, E. Nelson Gongalves. Brasil: BMG Brasil, 2001. 72 min. [Documentario em DVD]
22 Phono-Arte. “A Columbia no Brasil”. Rio de Janeiro, 15 fev. 1929, ano 1, no. 13, p.3-5.

23 Wallace Downey também desenvolveria trajetéria como cineasta a partir de 1935 filmando Carmen Miranda,
Mario Reis, Francisco Alves entre outros cantores, tendo Braguinha como responsavel artistico dos filmes (SE-
VERIANO, 2008).

24 Phono-Arte. “A Columbia no Brasil”. Rio de Janeiro, 15 fev. 1929, ano 1, no. 13, p.4.
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A Columbia possuia um sistema de gravagao elétrica chamado de Viva-Tonal (READ
E WELCH, 1976, p.244). De acordo com Humberto Franceschi em entrevista, a massa para
fabricagao dos discos da Columbia era de melhor qualidade de reprodugio e proporcionava
maior durabilidade. Novamente a matéria da Phono-Arte chama a atengdo do leitor para a

qualidade e durabilidade dos discos Columbia:

A materia prima, ou seja a massa de que sio feitos os discos da Columbia,
¢ a universalmente adoptada pela companhia, a qual tdo bons resultados
tem dado, isentando o disco do chiado produzido pela agulha e augmen-
tando-lhe consideravelmente a dura¢do. Na fabricacdo nacional adopta-se,
portanto, o mesmo processo “laminado” patenteado pela Columbia e ja
adoptado por suas varias filiaes em todo mundo. Para que o disco Colum-
bia nacional possua a excellencia dos extrangeiros, aos quaes 0s N0SsOs
amadores ja se acostumaram, a Columbia faz periodicamente, a importa-
¢io da materia prima dos Estados Unidos, onde ella é fabricada com mais
esmero.?

Ap6s sua fase aurea entre 1937 e 1940, sob a diregao artistica de Braguinha, o grupo
Byington perderia, em 1943, a representacao da Columbia — que nao produziria mais discos
nacionais. O grupo Byington criaria em 1943 a Continental Gravacoes Elétricas Ltda, tam-
bém sob a dire¢ao de Braguinha (SEVERIANO, 1987, p.70). A Continental, apesar de her-
dar parte da estrutura da Columbia brasileira, seria a inica gravadora no perfodo com capital

totalmente nacional e desenvolveria sistemas préprios de langamento e de atuagao no merca-

do.

Dentre as gravadoras que iniciaram atividade em fins dos anos 1920, a Brunswick foi
a que teve vida mais curta. De acordo com a DB78 a atividade da gravadora no Brasil foi de
novembro de 1929 até os primeiros meses de 1931 (DB78, v.2, p.450).”° Segundo Giron
(2001, p.41),

a americana Brunswick era especializada na fabrica¢do de tacos de sinuca e
montou, em 1929, um estudio simples para entrar no mercado dos discos
populares, entdo em grande voga. E seu diretor-artistico, o pianista Henri-
que Vogeler, apostava em vozes iniciantes, como as Carmen Miranda e
Sylvio Caldas.

Muitos dos artistas que a Brunswick revelou logo fariam sucesso em outras gravado-

ras como Victor e Odeon. Segundo Ruy Castro,

25 Phono-Arte. “A Columbia no Brasil”. Rio de Janeiro, 15 fev. 1929, ano 1, no. 13, p.4.

26 Encontramos poucas referéncias sobre a gravadora Brunswick americana. Read e Welch (1976) abordou as-
pectos de sua instalagio nos EUA e seu sistema de gravagdo. Vide: READ E WELCH, 1976, pp.197, 211, 215,
268-9.
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A Brunswick gravou Carmen e, como aconteceu com todos os artistas que
revelou, ndo soube o que fazer com ela. Em seu ano e meio de atividade
no Brasil, a companhia revelaria jovens promissores, como os cantores
Sylvio Caldas e Gastdo Formenti, o flautista Benedito Lacerda e seu grupo
Gente do Motro, o conjunto vocal Bando da Lua e o cantor e compositor
Paulo de Oliveira, mais tarde lendario como Paulo da Portela. Mas ne-
nhum deles arrebatou de saida os lojistas. A Brunswick, fiel a sua origem
— comegara na Alemanha como uma fabrica de artigos de sinuca e se ha-
bituara a lucros rapidos —, ficou desapontada com as vendas e nio teve
paciéncia para esperar. Em 1931, empacotou as maquinas, voltou para casa
e incendiou as pontes. Nao quis saber nem dos copyrights que deixava pa-
ra tras (CASTRO, 2005, p.48-9).

O dnico relato pontual do sistema de funcionamento da gravadora foi dado por

Sylvio Caldas e descrito por Giron (2001, p.42):

O estudio, segundo Sylvio, era uma saleta dotada de um microfone grande
e forrada de esteiras de palha para isolamento acustico. Como era habito
gravar a noite, porque o isolamento nio se revelava suficiente, Sylvio gra-
vou pela madrugada as duas musicas que Sinh6 lhe ensinou: a canc¢do Re-
cordar E Viver e o samba-cancio Amor de Poeta, acompanhado ao piano por
Vogeler.

Columbia, Victor e Odeon possuiam estudios bem equipados e uma infraestrutura
organizada de produgao e distribuicdo. A Brunswick, no pouco tempo que atuou, agiu de
forma improvisada e nio teve condi¢bes de disputar o mercado competitivo em fins dos
anos 1920. A Brunswick utilizava um sistema de gravagao chamado de Panatrope — desen-
volvido pela General Electric — baseado em um microfone de feixe de luz utilizado na gra-
vagao de audio para cinema (READ E WELCH, 1976, p.268). A qualidade dos discos Bru-

nswick nio era boa. Os poucos fonogramas que sobreviveram atestam essa afirmagao.

Os diferentes sistemas de gravacgao, de fabricacao e de reprodu¢ao dos discos traziam
para esses artefatos sonoridades muito diversas. A voz da Carmen Miranda gravada na Bru-
nswick e na Victor tinha um resultado sonoro bem diferente. Cada gravadora possufa um
som caracteristico. Essas sonoridades diferentes — uma mistura de tecnologia de gravacao,
metier de estadio, arranjos e material dos discos — seriam amplamente exploradas pelas gra-

vadoras em seus anuncios.

A fig. 2.10 é um anuncio da gravadora Odeon para o carnaval de 1929. A propaganda
destaca “a sonoridade, nitidez e isen¢ao absoluta de chiado de suas reproducgoes”. As grava-
doras em seus anuncios publicitarios insistiam na qualidade de seus discos com a eliminagao
do chiado. Muitas delas, como por exemplo, a RCA Victor, além de gravadoras também

eram vendedoras de aparelhos de reprodu¢ao. O nome vitrola, que acabou sendo utilizado
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para se referir a qualquer aparelho reprodutor de discos, surgiu de um dos modelos de “vic-
trolas ortofonicas” da Victor. Segundo Ortiz, apenas a partir dos anos 1970 que os toca-

discos se tornariam verdadeiramente um item de consumo popular acompanhando o cresci-

mento nas vendas de LP (ORTIZ, 1991, p.127).

E’ o incomparavel disco
“ODEON” o portador da alegria
em todos os lares do nosso torrio
nafal.

A sonoridade, nitidez e
isencdo absoluta de chiado de suas
reproducgdes, quer vocaes como
instr taes, nio pod confun-
dil-os com os demais.

O nosso tradicional reper-
torio “ODEON"}}de}fmusica na-
cional acha-se agora enriquecido
com todos os grandes successos do
Carnaval de 1929,

Ouga os discos “ODECN”
carnavalescos nas boas
casas do ramo.

Pega-nos catalogos:}

Fig.2.10: Propaganda da gravadora Odeon para o carnaval, 1929.
Fonte: Phono-Arte. Rio de Janeiro, 30 jan. 1929, ano 1, n® 12, p.8.

O cenario positivo de crescimento da indudstria fonografica no inicio da década de
1930 no Brasil nao refletia a crise mundial vivida pelas principais empresas do ramo. Nos

Estados Unidos, a gravadora Victor foi vendida para a RCA, enquanto a Columbia foi en-
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campada pela Columbia Broadcasting System. No Reino Unido, a Gramophone Company se
fundiu com sua rival, a Columbia Graphophone Company (MORTON, 2004, p.92). A estra-
tégia de sobrevivéncia dessas gravadoras em seus pafses de origem foi o foco na produgao de
musica de concerto, um tipo de mercado que possuia um publico conservador e de maior
poder aquisitivo. Por aqui, sambas e marchinhas disputavam as paradas de sucesso das radios
e dominavam as produgdes fonograficas da década de 1930. Nos anos 1940, os boleros, can-
¢Oes romanticas e a chegada do baiao deram novo folego as produgdes fonograficas, enquan-
to nos anos 1950, os sambas lentos no comeco da década e a bossa nova no fim, foram as
sonoridades mais gravadas. Os festivais da can¢do e o rock dos anos 1960 representaram o
comeco da pulverizacdo e diversificacio no mercado de gravagoes das duas décadas seguin-

tes.

As principais gravadoras da era elétrica a partir da década de 1950, eram as tradicio-
nais Odeon, RCA (antiga Victor), Continental e as estreantes Copacabana (fundada em 1948
pela familia Vitale, com ampla tradicdo em edi¢es de partituras) e Sinter. A Sinter se trans-
formaria na Companhia Brasileira de Discos que daria origem a Philips brasileira. Ao longo
dos anos 1960 ainda chegaria por aqui a americana CBS (Columbia Broadcasting System) e as

. - g , 27
brasileiras Elenco, Musidisc, além de outros selos menores.

2.4. Radiofonias

A partir dos anos 1930 as gravadoras receberam um auxilio luxuoso na divulgagao de
sua producdo e seus artistas: a instalagdo de importantes estagoes de radio nas principais ci-
dades brasileiras. As emissoras de radio, além de movimentar o mercado de trabalho de téc-
nicos, produtores, instrumentistas e cantores, também promoveram novas formas de intera-

¢ao na triplice relagdo artistas-media¢ao tecnologica-publico.

A radiodifusao aprimorou de forma substancial a mediacio musical por meios tecno-
logicos. Primeiramente, podemos destacar a melhoria de captagao e reprodugao sonora atra-
vés do uso de valvulas, microfones e alto-falantes. Segundo, o radio disponibilizou musica

gravada e ao vivo para o ambiente doméstico, entretenimento até entio exclusivo dos discos,

27 Na atualidade existem apenas trés grandes gravadoras que dominam o mercado das magjors e que possuem
relagdo com as gravadoras brasileiras da era elétrica: Sony BMG Music Entertainment, Warner Music Group e
Universal Music Group. A Sony BMG ¢ detentora do acervo da Odeon, CBS e RCA-Victor. A Warner Music
adquiriu a Copacabana, a Continental e a Chantecler. Por fim, a Universal Music Group adquiriu a holandesa
Philips (Polygram) e parte da EMI-Odeon.
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gramofones, fonégrafos e pianolas. Se num primeiro momento, o radio poderia ameagar a
supremacia do disco pela ampliagiao do seu raio de alcance e custos relativamente baixos para
o consumidort, por outro lado, esse meio de comunicag¢do se tornou a principal via de divul-
gacdo da musica popular gravada a partir dos anos 1930 (CARDOSO FILHO, 2008, p.118).
Segundo Morton (2004, p.81), da mesma forma que ocorreu com os filmes sonoros, a tecno-
logia do radio gradualmente se fundiu com a tecnologia de gravagao, tornando-se insepara-

veis.

Um artigo de Phono-Arte aborda para seus leitores a unido do fonégrafo com o ra-
dio para atender aos interesses de publicos amadores de ambos os meios de entretenimento e

informacao:

Phonographo e radio, sdo duas cousas diferentes, que se completam e que
interessam os mesmos amadores, porém, muito dentro elles recuam deante
da necessidade da compra dos dous apparelhos separados e se contetam
seja com um, seja com outro. Os progressos realizados na reproducgio
electro-magnetica permitiu achar uma solugio para este problema: Radio e
Phonographo  electro-magnetico  possuem  actualmente elementos
communs: o amplificador e o auto-fallante.28

A uniao dos componentes dos radios e dos reprodutores de discos facilitariam o dia-
logo de sonoridade entre ambos os meios. O som ouvido no disco tenderia a se aproximar
cada vez mais da sonoridade das radiodifusGes e vice-versa. Essa mediagdo tecnoldgica inter-
feria ndo apenas no ambito tecnolégico e da escuta, mas também na maneira de se produzir e
pensar a musica em ambos os universos. Uma matéria publicada em Miisica ¢ Disco™ discute

os usos das gravagoes como recursos fundamentais para as radio-montagens:

O Disco contribui para o éxito do radio ndo somente como elemento mu-
sical gravado, mas, e principalmente, com sua participacdo em quase todos
os setores de uma transmissao. Sao discos as caracteristicas de abertura e
encerramento de programas, os jingles e spots de publicidade, os cortes
musicais e back-grounds das novelas e pegas varias de radio-teatro com
todo o seu cortejo de sons e ruidos, do trilar de insetos a tempestade, do

28 Phono-Arte. O phonographo, o radio e a musica. Rio de Janeiro, 30 mar. 1929, ano 1, no. 16, p.14.

2 A Miisica e Disco foi uma importante publicagdo carioca da segunda metade dos anos 1950. Diferentemente da
Phono-Arte, amplamente citada, ndo encontramos referéncias a esse periédico na literatura sobre o assunto. Con-
sultamos todas as edi¢gdes disponiveis na Divisao de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, no en-
tanto ndo conseguimos precisar a circulagio nem a tiragem da revista. A Miisica e Disco pertencia a uma grande
rede de lojas de produtos elétricos e discos chamada Lojas Palermo e, além de divulgar seus produtos, trazia
colunas com comentarios sobre aparelhos de reproducio, gravadoras, novos langamentos em disco e reprodu-
¢Oes de artigos estrangeiros sobre a tecnologia de gravagio.
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choro de crianga ao rugir de feras. Sem ésses elementos em conserva seti-
am impraticaveis as radio-montagens.>

Desta forma, as gravacdes musicais eram apenas um dos usos das radio-transmissoes,
tendo em vista que esse tipo de uso poderia ser facilmente substitu{do e mesclado com musi-
ca ao vivo. Ja as utilizagGes voltadas para as trilhas incidentais, sonoplastias, jingles e todo
tipo de publicidade seriam fundamentais para as relagdes entre disco e radio. Essa citagao da
matéria acima também coloca em tensao duas diferencas fundamentais entre disco e radio.
Enquanto o disco conserva os sons fixando-os em um suporte, da forma como a fotografia o
faz com as imagens, o radio, se apropria desses sons gravados, mesclando-os com programa-
¢a0 ao vivo tornando toda radiotransmissao viva e efémera. Segundo Chanan (1995, p.60), o
radio ¢ mais efémero e atua no tempo presente, enquanto os “discos reproduzem um mo-
mento passado”. Na visao de Chanan, “para o engenheiro de gravacao, o disco ¢ de fato uma
gravagao que reproduz um som original, e ndo uma midia viva. Para o radiodifusor, o som
em sua origem nao tem uma integridade prépria e tudo se torna maleavel” (CHANAN, 1995,
p.60). Nesse sentido, o radio se apropria dos principios fundamentais da fonografia para
constituir seu processo de comunicacao flexibilizando-o e potencializando sua produgiao

através da transmissao para espagos infinitos.

A unido entre radio e disco seria um processo inevitavel. Nenhuma estagdo de radio
iniciante teria condi¢des de manter programacao variada sem o uso de musica previamente
gravada. Para os consumidores, essa relagdo era muito bem vinda, uma vez que poderia ouvir
os ultimos langamentos das gravadoras sem sair de casa e sem gastar nenhum centavo. So-
mente a partir dos anos 1930 que as gravadoras desenvolveriam sistemas de cobranga das

estagoes de radio a fim de ampliar sua margem de lucro com os fonogramas.

Para os artistas, as radios se tornaram mais um ambiente de trabalho e uma possibili-
dade de aumentar seus ganhos, ndo apenas através dos contratos com as transmissoras, co-
mo também com a divulgacao de seus discos e o marketing gerado para apresentagoes ao vivo.
Segundo Wander Nunes Frota (2003, p55), as formas de medir o sucesso a partir dos anos
1930 seriam as vendas de discos e numeros de inser¢des das musicas na programacao das
radios, sejam elas ao vivo ou nao. Certamente, que esse diagnodstico seria muito util para a
producio fonografica que, agora, teria mais um balizar para medir artistas e géneros de su-

CESSO.

30 Miisica e Disco. ()rgio de divulgagio das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, set. 1956, ano 1, no. 2, p.10.
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Nos Estados Unidos, muitas estagdoes de radio possufam suas proprias gravadoras
que mantinham contratos com os artistas que abrangiam gravagdes e performances ao vivo
(MORTON, 2004, p.83—4). Os artistas brasileiros nao possufam contratos de exclusividade
com as gravadoras e poderiam manter outras relacdes de trabalho com as diversas transmis-
soras de radio e casas de espetaculo. Os contratos previam exclusividade apenas no ambito
das produgdes fonograficas. Como vimos, essas relagoes de trabalho entre artistas e gravado-

ras se intensificarao no Brasil apenas a partir dos anos 1960-70."

No Brasil, a radiofonia foi iniciada oficialmente em 1923 nas transmissdes educativas
de Roquete Pinto na Radio Sociedade do Rio de Janeiro (apenas dois anos e meio apds a
primeira emissora americana, a KDKA de Pittsburgh). Antes dessas primeiras transmissoes
radiofonicas, o Rio de Janeiro ja havia escutado em sete de setembro de 1922 um discurso do
presidente Epitacio Pessoa, irradiado por duas emissoras instaladas no alto do Corcovado e
na Praia Vermelha, na ocasidao da comemoragio do centenario da independéncia (SAROLDI
E MOREIRA, 2005, p.15-6).” Segundo Renato Ortiz (1991, p.39), a primeira década do ra-
dio no Brasil foi formada por sociedades e clubes cujas programagoes eram sobretudo de

cunho erudito e litero-musical sem interesses comerciais. Na visio de Ortiz,

A década de 20 ¢ ainda uma fase de experimentacio do novo veiculo e a
radiodifusio se encontrava muito mais amparada no talento e na persona-
lidade de alguns individuos do que numa organizagio de tipo empresarial.
O espago de irradiagio sofria continuas interrupgdes e ndo havia uma pro-
gramag¢do que cobrisse inteiramente os horarios diurnos e noturnos. Du-
rante toda a década surgem apenas 19 emissoras em todo o pais, e seu raio
de agio, devido a falta de aparelhamento adequado, se reduzia aos limites
das cidades onde operavam. Esta situagdo comega a se transformar com a
introducio dos radios de valvula na década de 30, o que vem baratear os
custos de producio dos aparelhos e possibilitar sua difusdo junto a um pu-
blico mais amplo (ORTIZ, 1991, p.39).

Dez anos ap6s as primeiras experiéncias de Roquete Pinto o pais ja contava com cin-
co grandes estagoes de radio que dominariam o mercado nas préoximas décadas. Além da pi-
oneira Radio Sociedade, foram sendo instaladas a Radio Club do Brasil (1924), a Radio Ma-
yrink Veiga (1926), a Radio Educadora (1927), a Radio Philips (1930), Radio Transmissora
(ligada a gravadora Victor), a Radio Jornal do Brasil, a Radio Tupi, a Radio Cruzeiro do Sul

31 Para uma abordagem mais aprofundada nessa exploracio da imagem e das carreiras dos artistas a partir dos
anos 1970, vide o ja citado livro de Rita Morelli. In: MORELLI, Rita. Indistria fonogréfica: um estudo antropoldgico.
Campinas, 1991.

32 De acordo com Jairo Severiano (2008) essas emissoras foram instaladas pelas empresas americanas Westi-
nhouse e Western Electric.
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(ligada a familia Byington que também controlava a gravadora Columbia) e a Radio Nacional
— fundada em 1936 e inicialmente dirigida pelo Jornal .4 Nozze. Em 1939, a Radio Nacional
seria incorporada pelo Estado Novo ao patriménio da Unido (TINHORAO, 1981; SA-
ROLDI E MOREIRA, 2005).”

O decreto no. 21.111 de 1°. de mar¢o de 1932 do entdo chefe do governo provisoério
Getulio Vargas autorizava a veiculagao de publicidade pelas ondas hertzianas e institufa o
radio comercial (SAROLDI E MOREIRA, 2005, p.22). Esse apoio foi determinante para a
expansao do radio no Brasil. Antes disso, em 1928 Vargas ja havia criado a Lei Getdlio Var-
gas que regulamentava e protegia os direitos autorais. Em 1935, criou o programa “A Hora
do Brasil” com apresenta¢des de musica popular intercaladas com mensagens politicas. Var-
gas apoiou muito a musica popular e viu no radio um espago privilegiado para divulgar os

seus ideais governamentistas numa tentativa de unir o pais de norte a sul.

Apesar do apoio a musica popular, o governo Vargas com a criacio do Departamen-
to de Imprensa e Propaganda — DIP em 1939, iniciaria uma etapa de controle absoluto da

comunicagao das comunicag¢oes no pafs. Cabia ao DIP,

centralizar, coordenar e superintender a propaganda nacional, interna e ex-
terna, fazer a censura do teatro, do cinema, das atividades recreativas e es-
portivas, da radiodifusdo, da literatura e da imprensa e promover, organi-
zar, patrocinar manifestagSes civicas e exposi¢des das atividades do gover-
no (SEVERIANO, 2008, p.260).

Para se ter uma ideia da forca desse 6rgao de controle, em 1940 foram censuradas 373 letras
de musica e 108 programas de radio. Muitas delas nao diziam respeito a criticas ao regime,

mas a desobediéncia em torno da moral.

A chegada dos patrocinios comerciais iria modificar radicalmente o carater do radio
no Brasil a partir dos anos 1930. As emissoras puderam contratar um elenco de artistas das
mais diversas habilidades, de humoristas iniciantes a atores de teatro profissionais. Foi o
momento do surgimento de programas como o Programa Casé, que reunia um grupo de ar-
tistas da musica popular como Carmen Miranda, Francisco Alves, Noel Rosa, Sylvio Caldas,
Mario Reis, entre outros. Os anos 1930 foram fundamentais para a consolidagao de uma

programacao tipica das radios brasileiras. Programas de Calouros e de auditérios alcangavam

33 Ruy Castro destaca a magnitude que a Radio Nacional alcangaria nos anos 1950. Segundo o autor a emissora
possufa: “sete estudios e o auditorio, famoso por ter o palco sobre molas”, além de um elenco fixo e contratado
com cerca de 160 instrumentistas, 90 cantores e 15 maestros. A radio gerava musica dia e noite, em sua maioria
ao vivo (CASTRO, 1994, p.60).
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altos indices de audiéncia e sucesso nas duas décadas seguintes (TINHORAO, 1981; FRO-
TA, 2003; NAPOLITANO, 2007, SAROLDI E MOREIRA, 2005). Segundo Marcos Napo-

litano,

S6 a partir de 1932 o radio foi uma espécie de “veiculo sintese” da musica
popular, realizando trés operacGes conjuntas: aglutinador de estilos regio-
nais, disseminador dos géneros internacionais e responsavel pela “naciona-
lizacdo” do samba, socializando para todo o Brasil o gosto musical carioca.
Ao longo daquela década, o radio e a vitrola substituiram, de uma vez por
todas, o piano na sala da classe média brasileira NAPOLITANO, 2007,
pA47).

Alguns anunciantes estrangeiros como a Coca-Cola e a Palmolive traziam seus jingles
com arranjos e instrumentagao produzidos pelos maestros das emissoras americanas. Isso
influéncia a instrumentacao pratica pelos maestro brasileiros neste perfodo. Um dos progra-
mas do maestro Radamés Gnattali na Radio Nacional era patrocinado pela Coca-Cola, por
exemplo. Foi nesse periodo que teve-se a intengao de criar uma orquestra nacional baseada

no modelo americano de “Benny Goodman e sua orquestra” (SAROLDI E MOREIRA,
2005, p.60-1). Na visao de Enor Paiano (1994),

Através da Radio Nacional e de gravadoras como a Victor e a Continental,
o toque de Gnattali espalhou-se e tomou conta das manifestagbes musicais
com pretensGes de sofisticacdo. Entdo, ao saber técnico especificamente
musical de Gnattali, aliou-se uma pesquisa tecnolégica. O programa “Um
Milhio de Melodias”, que foi ao ar todas as semanas por 13 anos pela Na-
cional a partir de 1943, foi palco de varias experiéncias, quanto a0 numero
de microfones necessarios para a captacio do som, vibrac¢io dos instru-
mentos, etc (PAIANO, 1994, p.44).34

Segundo Saroldi e Moreira (2005), as gravadoras passaram a contratar 0s maestros
que atuavam na Radio Nacional como Romeu Ghipsman, Carioca (Ivan Paulo da Silva), Li-
rio Panicali e Radamés Gnattali. Para os autores, “o publico nao aceitava mais uma gravagao
feita somente com os recursos dos conjuntos regionais. O ouvinte tornava-se mais exigente,
acostumado pelo radio com um tipo de linguagem musical mais sofisticada” (SAROLDI E
MOREIRA, 2005, p.67). Na verdade, os discos ja traziam acompanhamentos orquestrais a
pelo menos uma década antes. O que se verificou com o radio, foi uma transformagao no
tipo de orquestragao, com muita influéncia das jazz bands americanas e muito mais recursos

técnicos. B importante observar que a tecnologia teve uma grande influéncia na definigao de

34 De acordo com Ruy Castro, o programa exigia dois maestros: no palco, Gnattali dirigindo os musicos e na
técnica, I.éo Peracchi, “regendo pela partitura os operadores dos oito microfones” (CASTRO, 1994, P.61)
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novas sonoridades. Com o microfone, arranjadores e técnicos puderam diferenciar e equili-

brar estratos e texturas orquestrais diversas seja na gravacao ou na radiotransmissao.

O radio era o ponto de encontro de sambistas, intérpretes e maestros eruditizados
como Radamés Gnattali (Radio Nacional) e César Guerra Peixe (Radio Tupi). Na nossa con-
cepcao, o radio desempenhou um papel mais eficiente, enquanto espago de encontro de pra-
ticas musicais diversas, em relacio ao estidio de gravagdo. Diferentemente das gravagdes
que, em menor propor¢ao reuniam o intérprete com orquestra € coro, os programas de radio
e seus bastidores aglutinavam artistas variados, sejam eles atores, humoristas, cantores, com-
positores e maestros de varias gravadoras, assim como musicos de todos os tipos. Esses en-
contros representaram um espago privilegiado de aprendizagem coletiva para a maioria des-

ses artistas em fase de profissionalizagao.

Do ponto de vista musical, a facilidade de se escutar o que estava sendo feito ao vivo
nao dependia, obviamente, da espera na prensagem dos discos, da verificagao da matriz e da
compra e circulagio dos mesmos. Com a radiodifusio, a produgao torna-se transparente em
varios aspectos. Estudios de radio, chamados de “aquario” possufam um vidro que separava
os artistas do publico nos programas de auditério que acompanham atentamente todo o pro-

cesso de produgio.

Apesar de manter forca popular até meados dos anos 1970-80, a partir dos anos
1950 o radio comegou paulatinamente a dividir a atengao do publico com a televisio. A TV
brasileira, inaugurada em 1950 por Assis Chateaubriand, manteria, nos seus primeiros 20
anos de existéncia, muitas das atragdes promovidas pelas radios, como programas de calou-

ros, festivais da cangao, programas humoristicos e novelas.

Ap6s o estabelecimento das emissoras de radio nos anos 1930, as transformagoes no
ambiente do estadio tiveram como eixos norteadores a chegada dos discos LP (long playing).
Estes LPs alterariam substancialmente o mercado de consumo de musica, as formas de se
organizar o repertorio gravado, além da fita magnética, que veio operar uma revoluciao nas

praticas de producao musical em estudio.
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2.5.  Novas temporalidades: o LP e a fita magnética

Na segunda metade dos anos 1940 a industria do disco ganha novas possibilidades
tecnologicas de gravagao e reprodugio. Em 1945 surge o conceito de gravagao de Alta Fide-
lidade, processo de registro que amplia consideravelmente o espectro sonoro captado. Em
1948, a Columbia langa comercialmente os discos de 10 polegadas em 33 e 1/3 rpm.” Neste
mesmo periodo, os estudios americanos comegam a utilizar a gravacao em fita magnética

como principal meio de registro das matrizes dos discos.

Os discos long-play eram feitos de material mais resistentes lancados pela Columbia
eram produzidos por uma matéria plastica chamada vinilite (ou polietileno) e permitiam re-
produgdes musicais ininterruptas de 25 minutos aproximadamente. Esse material, além de
ser mais so6lido, permitiu a gravacao sonora em sulcos menores, chamados de microssulcos.
O vinil, aliados a um equipamento de alta fidelidade, reproduziam fonogramas com pouquis-
simo ruido de fundo (MORTON, 2004, p.135). Segundo Read e Welch (1976, p.425) os dis-
cos LP possibilitavam: 1) aumento substancial do tempo de reprodugao, rompendo com a
limitagao de 3 a 4 minutos dos discos de 78 rpm; 2) expansio da faixa dinamica a ser captada
e reproduzida; 3) alta fidelidade na resposta de frequéncias; 4) aumento na vida util dos dis-

cos; e 5) reducao de chiados e ruidos de fundo.

No Brasil, o primeiro LP de 10 polegadas foi langado em janeiro de 1951 pela Sin-
ter.” O disco trazia oito musicas para o carnaval do mesmo ano, interpretadas por diversos
cantores como Marion, Neusa Maria, Oscarito, Geraldo Pereira, Os Cariocas, Heleninha
Costa, César de Alencar e as Irmas Meireles (SEVERIANO E MELLO, 1997, p.288). Era
comum o langamento de LPs com coletaneas de antigos sucessos em discos de 78 rpm. Se-
gundo Ruy Castro (1994, p.99), os long-playings — como eram conhecidos nos anos 1950 —

eram artigos de luxo no Brasil neste periodo e s6 se langava neles musica de retorno certo.

Os primeiros discos LP de 10 polegadas traziam oito musicas, quatro de cada lado. A
partir de 1958, os discos de 10 polegadas foram sendo substituidos pelos discos de 12, ampli-

ando ainda mais o tempo disponivel para os fonogramas (LAUS, 1998, p.124). Foi a Sinter

3 Segundo Chanan (1995, p.66), o formato Long-play ja havia sido introduzido pela RCA desde 1931 apenas
para manipulacio de material pré-gravado em radios. Esses discos de 33 rpm possufam 16 polegadas de didme-
tro e foram muito utilizados durante a Segunda Guerra para os aliados transmitirem sua programacio de musica
americana. Somente as emissoras de radio tinham equipamento préprio para reproduzi-los.

36 Miisica ¢ Disco. Alcangada a maxima eficiéncia em disco. Orgio de divulgagio das Lojas Palermo S/A, Rio de
Janeiro, ago. 1956, ano 1, n° 1, p.2.
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novamente que langou, em 1956, o primeiro LP brasileiro de 12 polegadas (CASTRO, 1994,
p.425).” No exterior, o foco continuava sendo o mercado de discos de concerto, inicialmen-

te os grandes beneficiados pelo aumento do tempo disponivel nos discos.”

A industria e os consumidores nao viam com bons olhos as transformacoes trazidas
pelo novo formato, sobretudo no que diz respeito a substitui¢do dos aparelhos de reprodu-
¢ao. Em um artigo publicado em 1957 pela Musica e Disco, José Fernandes discute os pon-
tos negativos e positivos de ambos os formatos. Enquanto os LPs seriam mais adequados
para 6peras e concertos, os discos de 78 seriam mais econdémicos para os ouvintes de musica

popular, uma vez que o cliente s6 pagaria pela musica que gostaria de ouvir:

Do ponto de vista comercial, o disco de 78 rotagdes jamais perderd para o
LP. Todos os éxitos populares sdo lancados em 78, embora depois passem
a figura em LP juntamente com outras musicas E isso porque o ouvinte,
ao ter conhecimento de que determinada composi¢do estd na moda, vai a
loja para adquiri-lo, e s6 eventualmente compra outras gravagdes. Se a mu-
sica foi gravada apenas em LP, é possivel que as demais faixas do disco
nio sejam do seu agrado, e entdo ¢le desistird, pois achara injusto pagar
250 ou 300 cruzeiros por um disco do qual ouvird somente aquela faixa.?

E importante essa observac¢ao do autor em relagdo a pratica de comprar apenas os
fonogramas desejados. Até a chegada do LP, o publico consumia apenas o fonograma pre-
sente nos discos, uma vez que esses objetos nao possuiam capas elaboradas, tampouco ou-

40

tros atrativos fisicos e visuais.” O LP trouxe o album conceito, as capas elaboradas e artisti-

cas e uma explora¢ao maior da imagem dos artistas.

As principais gravadoras brasileiras dos anos 1950 acreditavam que os discos de 78
rpm ainda teria uma vida longa no mercado. Em uma matéria publicada na Musica e Disco
em junho de 1957, os representantes das gravadoras RCA Victor, Odeon, Columbia, Conti-

nental, Sinter, Musidisc, Copacabana, Polydor e Mocambo acreditavam que os discos de 78

37 De acordo com Ruy Castro (1994, p.424), a Sinter foi a quarta empresa no mundo a lan¢ar o LP, depois dos
Estados Unidos, Inglaterra e Franca.

3 Adorno, um dos grandes criticos da industria fonografica escreveu com entusiasmo e bom humor sobre o LP
em um de seus ultimos artigos. Para ele, o LP poderia salvar a épera do ridiculo da encenagao (ADORNO,
2002c). No Brasil, a primeira 6pera gravada foi O Guarany, langado pela gravadora Chantecler de Sio Paulo em
1959. Cf. Miisica e Disco. Finalmente teremos “O Guarany” em discos long play. Orgio de divulgagio das Lojas
Palermo S/A, Rio de Janeiro, mai.-jun. 1959, ano 3, n% 5 ¢ 6, p.3.

39 Miisica e Disco. Ndo vio acabar os Discos 78 por José Fernandes. Orgio de divulgagio das Lojas Palermo
S/A, Rio de Janeiro, abt. 1956, ano 1, n° 9, p.8.

40 Um paralelo a esse tipo de relagio de consumo com a musica podemos tragar nos dias atuais, na qual os ou-
vintes compram ou baixam em seus computadores e celulares apenas os arquivos em mp3 das cangbes que que-
rem ouvir.
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rpm seriam utilizados por um longo periodo, apesar de atestarem a superioridade dos discos
de 45 rpm para o lancamento de “novidades”. Apenas o representante da RGE sentenciou a
morte do 78 rpm em dois ou trés anos. De fato, em 1964 as gravadoras pararam a produg¢ao
dos discos de 78 rpm restando o disco compacto de 33 e 45 rpm como opgdes para 0s NOVOs

lancamentos.

A chegada do LP trouxe a chamada “guerra das velocidades” travadas pelas maiores
gravadoras americanas. Apos o lancamento do LP pela Columbia em 1948, a RCA-Victor
langou o disco de 45 rpm. De acordo com o dicionario Grove, os discos de 45 rpm ja esta-
vam sendo desenvolvidos desde 1939, mas s6 seriam langados comercialmente em janeiro de
1949. A RCA tentou assegurar a patente sobre sua exclusividade criando um furo central em
formato diferente dos demais discos. Neste caso, os novos discos de 45 s6 seriam reproduzi-
dos em aparelhos compativeis da marca RCA-Victor. Depois de uma padronizagao nos furos
centrais, em 1950, ambas as gravadoras, Columbia e RCA, passaram a langar discos nos dois
formatos 33 e 45 rpm.*" Até o final da década de 1950, o LP se tornatia o formato para os
“albuns” de todas as categorias de musica e os discos compactos em 33 e 45 rpm seriam co-

mercializados nos singles de musica popular (CARDOSO FILHO, 2008, p.126).*

Para a musica popular, as multiplas faixas presentes no LP permitiu a constitui¢ao do
“album conceito”, um formato fonografico contendo capas personalizadas e um repertorio
que dialoga com tematicas especificas a fim de buscar uma unidade na obra. Antes do LP
conceitual em 33 rpm, o termo album designava um conjunto qualquer de discos de 78 rpm
agrupados numa espécie de pasta arquivo de luxo, muito semelhante ao formato de albuns

fonograficos.

O conceito de album ja estava presente desde os primeiros LPs prensados com musi-
cas brasileiras. Ruy Castro questiona em artigo da Folha de Sao Paulo, o fato do LP Sgz. Pep-
per’s dos Beatles ser considerado um dos primeiros albuns conceituais gravados com uma
unidade tematica, em oposi¢ao a uma coletanea de “faixas soltas” e contendo as letras das
cangOes impressas. Castro cita albuns como Se Acaso 17océ Chegasse, com Elza Soares; O Awor,
o0 Sorriso ¢ a Flor, com Jodo Gilberto, também de 1960; Malandro com Sinuca, com Moreira da
Silva, de 1961; e A Noite de Men Bem, com Lucio Alves, de 1959, trazendo seis letras na capa e

outras seis na contracapa, sao exemplos nitidos de discos com caracteristicas de albuns con-

41 Cf. Dicionario Grove, 2001, p.10 — verbete Recorded Sound.

42 Para um maior detalhamento sobre a “guerra das velocidades”, ver Read e Welch, 1976, pp.333-342; ¢ Mor-
ton, 2004, pp.135-140.
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ceituais. Quase uma década antes desses LPs citados por Ruy Castro, acrescentarfamos As
Cangies Prazeiras, de Dorival Caymmi, langadas em LP Odeon em 1954, e Mario Reis apresenta

Sinho, um conjunto de trés discos de 78 rpm langados pela Continental em uma caixa de luxo

em 1951 (CARDOSO FILHO, 2008, p.129).

Como o LP se tratava de um objeto mais caro e selecionado, surgiu a necessidade de
darem uma acabamento mais artistico e que dialogasse com o conteudo das cangdes. Os dis-
cos de 78 rpm, num primeiro momento vinham embalados em papel pardo com abertura no
centro para se visualizar, direto dos rétulos dos discos, as informagdes sobre as musicas e 0s
intérpretes.”” Ao longo da década de 1940 comegaram a surgir com a fotografia do artista em
apenas uma cor. Egeu Laus (1998) destaca que as capas personalizadas seriam produzidas a
partir de 1946 ainda nos discos de 78 rpm. O autor aponta a inovag¢ao tipografica na capa
dos trés discos de Mario Reis, langados em 1951 pela Continental. Andre Midani relata que
as capas de discos até a segunda metade dos anos 1950 eram bastante deficientes e ele tratou
logo de contratar profissionais especializados para revolucionar a produg¢ao de capas de dis-

cos da Odeon (MIDANI, 2008, p.69-71).

Até a chegada do CD, o LP reinaria absoluto nao sendo substituido nem pela pratici-
dade das fitas cassetes dos anos 1960. Até meados dos anos 1970, os discos compactos de 33
rpm (ou compactos duplos, no caso de haverem duas musicas de cada lado) ainda seriam uti-

lizados como “aperitivos resumidos de um LP normal” e serviam também para langar artistas

estreantes sem ter maiores gastos (RODRIGUES E GAVIN, 2005, p.18).*

Além do LP, o aprimoramento no campo da captagdao e da reprodugao teve como
aliados os sistemas de audio fidelidade e de gravagao em fita magnética trazendo grandes
transformagdes na produgdo musical dos anos 1950. A gravacao em Alta Fidelidade, ou Hi-
Fi, surge antes do LP e se somou a esse formato de suporte como um sistema que prometia
uma qualidade insuperavel de reproducao. De acordo com um artigo da Musica e Disco, a

gravadora Decca inglesa foi a responsavel pelo lancamento do moderno disco de alta fideli-

4 Os discos da era mecanica do selo Disco Gaucho traziam na contracapa do envelope uma listagem dos discos
gravados com seu c6digo e género musical (VEDANA, 20006, pp.249-250).

# Importante destacar que esse formato reduzido, de poucas faixas, estd voltando nos dias atuais, na qual artis-
tas langam faixas na internet, ou mesmo CDs com apenas quatro musicas.
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dade, conhecido pelas iniciais FFRR (Full Frequency Range Recording), bem como o equipamen-

s ~ 45 .
to necessario para a sua exata reprodugao.” Segundo o autor do artigo,

A Alta Fidelidade é um sistema de gravacio e reprodugio que visa propor-
cionar a audi¢cio da musica, em recintos domésticos com as mesmas carac-
terfsticas da execugdo ao vivo, por ocasido da sua gravagdo no estidio, sala
de concerto, teatro, igreja ou qualquer outro local. 46

Esse discurso em torno da fidelidade ao som real se torna protagonista novamente na
publicidade em torno da fonografia. A cada aprimoramento na técnica de gravagao, a indus-
tria se utilizava da proximidade com o real como forma de ampliar seus ganhos. Na pratica, o
sistema buscava uma ampliacdo na captacao da faixa de frequéncias. A inten¢ao seria produ-
zir em disco frequéncias proximas as percebidas pelo ouvido humano (entre 20 e 20.000 Hz).
Quanto mais préoxima da percepgao humana fosse a captagiao e a reprodugao sonora, mais
fiel a musica gravada se apresentaria para seus ouvintes. No entanto, de acordo com Jorge
Fernandes, autor do citado artigo de Musica e Disco, os modernos discos de Alta Fidelidade
alcancavam uma faixa de frequéncias entre 30 e 15.000 Hz. Como vimos, desde o inicio dos
anos 1930 a expansdo na faixa de frequéncias ja era um motivo de pesquisas por parte dos
engenheiros da RCA Victor. Na pratica, para os musicos e arranjadores, a expansao na fre-
quéncia representava novas possibilidades de interpretacdo e criagdo, para os ouvintes, uma

maior presen¢a do som no seu espago doméstico.

A ampliagiao na faixa de captagao do espectro sonoro realgava os timbres dos instru-
mentos e vozes, sobretudo aqueles sons cujas frequéncias se situam nos extremos graves e
agudos do espectro. As principais caracteristicas da Alta Fidelidade eram o maior alcance de
frequéncias e uniformidade de reprodugao sem distor¢oes, ou seja, os graves e agudos deve-
riam ser reproduzidos com a mesma exatidio pelo aparelho.”” O mesmo artigo de Musica e

Disco, descreve as “qualidades fundamentais” que caracterizam a reprodugao de Alta Fideli-

dade:

1) Nao produzir fadiga auditiva; 2) Dar aos agudos reprodugio nitida, na-
tural, sem estridéncia; 3) Reproduzir convenientemente os fundamentais
dos sons graves; 4) Possuir boa defini¢do dos diversos planos sonoros; 5)
Reproduzir os instrumentos ou canto com o timbre natural; 6) Possuir um

4 Miisica ¢ Disco. Alta fidelidade: O que é e como obté-la. Orgio de divulgacio das Lojas Palermo S/A, Rio de
Janeiro, out. 1956, ano 1, n° 3, s.p.

46 Idem.

47 Miisica ¢ Disco. Alta fidelidade: O que é e como obté-la. Orgio de divulgacio das Lojas Palermo S/A, Rio de
Janeiro, out. 1956, ano 1, n° 3, s.p.
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certo efeito de presenca; 7) Poder funcionar aproximadamente com a po-
téncia maxima sem perda da qualidade musical.#8

A fadiga auditiva era causada pela concentracio de sons em determinada faixa de
frequéncia, caracteristicas dos discos gravados no sistema anterior. Todas as caracteristicas
listadas pelo autor do artigo possuem relagao direta com o simples aumento da faixa de fre-
quéncias captadas. No entanto, o sistema Hi-Fi ndo teria sua maxima eficiéncia sem a possi-
bilidade de registro em fita magnética, procedimento que alteraria substancialmente as prati-

cas de estidio da era elétrica.

Nos Estados Unidos os gravadores de fita, levados das radios alemas apds Segunda
Guerra Mundial, passaram a ser utilizados na producao fonografica em 1949. As gravagdes
eram feitas em fita magnética e depois transferidas para as matrizes de acetato. Essa nova

etapa na fonografia é descrita em artigo da Musica e Disco:

Apbs o nimero ter sido gravado em fita e aprovado pelos intérpretes, pela
direcdo artistica e técnica, passa para os acetatos “Master”, cortados em
gravador automatico do tipo “Scully”, onde se verificam os delicados tra-
balhos de “constru¢io do disco”, isto é, a sala de edi¢do, uma equipe de
especialistas armada de tesouras e fitas colantes procede aos trabalhos de
acabamento: cortar uma nota errada substituindo-a por outra perfeita tira-
da de outra fita; eliminacio de ruidos vérios, etc.*

Esse relato apresenta a principal caracteristica da gravacao em fita: a capacidade de
edicdo e poés-produgao. Antes da fita, as matrizes feitas diretamente em discos de cera eram
. .y ~ : 50 X
inutilizadas caso a performance gravada nao estivesse boa.” Com a grava¢do em fita, eram
mais viaveis as repeticdes de uma performance e procedimentos de emenda. A fita trouxe a
possibilidade de sobreposi¢ao de camadas gravadas em momentos anteriores. Como os estd-
dios possufam um aparelho para gravar e outro para reproduzir tornava-se possivel uma gra-
vagao prévia ser tocada em aparelho enquanto o gravador realizava novo registro que se so-

mava a0 anteriot.

Os primeiros gravadores de fita registravam em apenas um canal. Ao longo dos anos
1950 e 1960 surgiram gravadores de dois até oito canais separados. Com a gravacao em fita,

nao seria mais necessario todos os musicos gravarem ao mesmo tempo no espago do estd-

48 Idem.

49 Miisica e Disco. Disco, como biscoito, nasce num forno. ()rgéo de divulgacio das Lojas Palermo S/A, Rio de
Janeiro, jul. 1957, ano 1, n® 12, p.10.

50 Os estadios possufam um equipamento e um profissional especializado em raspar as ceras para serem reutili-
zadas em outro momento.
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dio. A etapa poderia ser realizada em pelo menos duas se¢des: primeiro gravava-se 0 acom-
panhamento e depois a voz principal. A capacidade de edigao linear tornava possivel um
maior controle do tempo da gravagao com possibilidades de cortes e emendas. Agora era
possivel corrigir trechos inteiros que poderiam ser retirados, cortados e emendados de outras
gravagoes. A fita inicia o processo de fragmentacao da produc¢ao fonografica com profissio-

nais especializados em cada momento: gravacao, edi¢ao, mixagem e finalizagao.

O artigo de Musica e Disco citado afirmava que, em 1957, quase todos os estudios

brasileiros possuiam gravadores de fita “Ampex 300! com microfones Telefunken e Altec.”

A Alta Fidelidade e a gravagao em fita trouxe para o marketing dos discos um verda-
deiro fetiche tecnolégico. Muitas contracapas dos discos langados neste perfodo traziam in-
formagdes sobre os equipamentos utilizados e uma pequena explicagao acerca da Alta Fideli-
dade. A figura 2.11 traz a contracapa de um disco de Silvia Telles, lancado pela Companhia
Brasileira de Discos em 1960. No rodapé da contracapa a gravadora apresenta uma pequena

descrigao dos equipamentos e dos processos utilizados na produgao do disco:

Este long-play é um produto da mais alta precisio. Foi gravado nos Estu-
dios da COMPANHIA BRASILEIRA DE DISCOS usando microfones
Telefunken U-47, Neumam M-50; RCA 44-BX, sendo o seu som captado
por uma maquina de gravacdo em fita Ampex 350. Esta fita foi copiada em
acetato Audiodisc Master Profissional utilizando-se uma moderna maquina
de gravacgio Scully de passo constantemente varidvel, conjugada com uma
cabeca de gravacdo Western Eletric 2-B alimentada por um amplificador
Westrex de 75 watts. Para obter a correta resposta de frequéncias déste
disco, equalize seu equipamento reprodutor com a curva RIAA.

Em 1952, foi criada a RIAA — Recording Industry Association of America, um grupo que
representa os interesses da industria fonografica americana. Por volta de 1955, a RIAA pa-
dronizou uma curva de equalizag¢do que atua no processo de gravagao e reproducio dos dis-
cos de 78 e 33 rpm. Nos discos gravados a partir dessa curva de equalizacdo, os ouvintes de-

veriam ajustar seus aparelhos de forma a atenuar as frequéncias a partir de 2.122 Hz e au-

mentar frequéncias abaixo de 500 Hz (CARDOSO FILHO, 2008, p.52).

> De acordo com as especificagdes disponibilizadas pelo fabricante, esses gravadores Ampex possufam uma
resposta de frequéncia entre 50 e 15.000 Hz.

52 Miisica e Disco. Disco, como biscoito, nasce num forno. ()rgéo de divulgacio das Lojas Palermo S/A, Rio de
Janeiro, jul. 1957, ano 1, n® 12, p.10.
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P 630419 L P 630-419 L

AMOR EM HI-FI

Silvia Telles

Os discos PHILIPS tém o prazer de apresentar o LP nosso “Oba-14-14", em inglés, ora o “Por Causa de Vocé”
de estréia de Silvia “Dindi” Telles, em sua etiquéta. em versdo francesa

Com isso também procuram satisfazer a preferéncia O ritmo e o romance sao interpretados com igual
do grande publico da nova geracao, que ¢ entusiasta da intensidade por Silvinha

musica popular moderna.
! E uma selecio de musicas jovens, para gente jovem

Silvia ¢ sem duvida alguma a maior intérprete déste que aprecia — realmente ésse género
género. Néste LP, vocés encontrario um agradavel “cock-
tail” musical no qual a nossa — “Dindi” demonstra uma
grande versatilidade de interpretacio, ora cantando o P.S. — A pedidos ha uma “reprise” de “Dindi”
FACE “A” FACE “B"
1 — SAMBA TORTO 1 — CHORA TUA TRISTEZA
2 — ALL THE WAY : 2 — DINDI
THE BOY NEXT DOOR 3 — OBA-LA-LA
THEY CAN'T TAKE THAT AWAY FROM ME 4 — SAMBA DE UMA NOTA S0
3 — CORCOVADO 5 — POR CAUSA DE VOCE
4 — TETE (Gardez Moi Pour Toujours)
5 — SE E TARDE ME PERDOA 6 — NAO GOSTO MAIS DE MIM

@ © ¢ 06 6 o o o6 © o o o © © @ © 0 © o 0 o ¢ 006 o o © o o o o o oALTAFIDELIDADEe o o o o o

COMPANHIA BRASILEIRA DE DISCOS

BELEM ® RECIFE ® SALVADOR ® BELO HORIZONTE @ SAO PAULO

CURITIBA ® RIO DE JANEIRO e PORTO ALEGRE
MATRIZ)

Fig.2.11: Contracapa do disco Awmor emz Hi-Fi de Silvia Telles.

2.6. Novas espacialidades: Estereofonias

Depois da eletrificagao da gravagao, a estereofonia foi, sem duvida alguma, a maior,
mais perceptivel e permanente transformagao no ambiente do estadio. A estereofonia tornou
possivel a exploragiao dos espagos sonoros, dando profundidade a gravagao e aproximando a

escuta fonografica da percepgao real do ouvido humano.

As primeiras experiéncias no campo da estereofonia comegaram nos Estados Unidos
em 1932 nos laboratérios da Bell Telephone. Em 1954 a Victor iniciaria suas produgdes este-
reofonicas nos Estados Unidos. Na Europa, o sistema sé comecou a ser utilizado a partir de

1955. Em meados de 1957 padronizou-se o sistema de registro e reprodu¢ao chamado Wes-
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trex e, a partir de junho de 1958, o disco estereofonico ja se tornava uma realidade comercial

em boa parte do mundo.”

O sistema estereofonico consistia no registro e reproducao de dois canais simulta-
neos independentes de audio em contraposi¢ao ao sistema monofonico, em um unico canal.
A estereofonia adicionou uma sensacdo tridimensional na gravacao musical. Os ouvintes
consideravam que os discos estereofonicos soavam melhor porque os eventos gravados ali
eram mais realisticos. Do ponto de vista comercial, os anunciantes divulgavam a estereofonia

como uma inovacao da alta fidelidade, uma plataforma capaz de levar para casa a sonoridade

de uma sala de concertos (MORTON, 2004, p.147).

Os eventos sonoros captados em estudio passavam a ser espacializados em dois ca-
nais — distribuidos em esquerdo, centro e direito — simulando a percep¢ao humana. Tor-
nava-se possivel agora a representacao da realidade espacial da sala de gravagao com bastante
fidelidade. Era possivel também a construcao de outras realidades espaciais diferentes daque-
la verificada no momento do registro. Deste modo, se, por exemplo, um fagote estiver no
centro da sala, na edicao final, ele pode ser colado do lado direito do espago sonoro virtual

gerado pelos dois alto-falantes (CARDOSO FILHO, 2008, p.138).

Enquanto no espago monofonico obtém-se uma sutil diferenga de proximidade e dis-
tancia, como se os instrumentos estivessem em camadas e a distancias diferentes, o espaco
estéreo “atua como uma espécie de janela através da qual o ouvinte pode “ver” a localizagdao
de sons, ndo s6 a uma constru¢ao de sobreposi¢ao, mas numa estrutura complexa e dispersa”
(CAMILLERI, 2010, p.201). Se na monofonia nossa percep¢ao se limita a frente e fundo, na

estereofonia, adiciona-se a essa escuta a dimensao direita, centro e esquerda (fig. 2.12).

5 Cf. MORTON, 2004, pp.145—-48; Grove, 2001, p.10-11 — verbete Recorded Sound, Miisica ¢ Disco. Chegou o
som estereofonico. Coluna “Alta Fidelidade” por Aluizio Rocha. Otgio de divulgacio das Lojas Palermo S/A,
Rio de Janeiro, jan.-fev. 1959, ano 3, n%. 1 ¢ 2, p.11.
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X

Fig.2.12: Janelas de percepgdo mono e estéreo.
Fonte: CAMILLERI, 2010, p.201.

Segundo Camilleri (2010, p.202), enquanto uma das principais facetas do sistema
mono ¢é a percepgao de profundidade — pelo menos em termos de localizagio — na estere-
ofonia, os sons ganham posicio e movimento. Um artigo da primeira edi¢ao de Musica e

Disco de 1959 apresenta uma descri¢ao da experiéncia sonora estereofonica:

Com o som estereofénico tem-se a ilusdo de profundidade, de relevo, ndo
existente no disco comum. Torna-se possivel, agora, gravar o som em mo-
vimento, afastando-se ou se aproximando de uma lado para outro, o que
vem trazer a audi¢do fonografica um realismo verdadeiramente empolgan-
te. Varios géneros de musica — particularmente as Operas e operetas —
estdo no limiar de uma nova era, ja ndo sendo mais gravadas como se fos-
sem oratérios, isto é com os cantores parados.>*

Os primeiros artigos envolvendo a estereofonia explicitavam com euforia os avangos
que esse sistema poderia trazer para a musica de concerto. Fora do Brasil, os chamados dis-
cos artisticos contendo obras do repertério de concerto representavam uma parcela significa-
tiva nos lucros das gravadoras. Existia um recurso tentador do marketing em torno do rea-
lismo e da possibilidade de reproduzir em casa o espago e a distribui¢ao dos instrumentos de

uma sala de concerto. Segundo artigo da Musica e Disco publicado ainda em 1959,

A reprodugio estereofonica adiciona “profundidade” ao som, da mesma
forma que os filmes em 3-D, o fazem com a imagem. Com uma reprodu-
¢io por esse processo, ¢ facil imaginar a localizacdo dos diversos instru-

54 Miisica ¢ Disco. Chegou o som estereofonico. Coluna “Alta Fidelidade” por Aluizio Rocha. Orgio de divulga-
¢do das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, jan.-fev. 1959, ano 3, n%. 1 ¢ 2, p.11.
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mentos musicais, quase como se a propria orquestra estivesse tocando di-
ante do ouvinte.>

De fato a gravagao estereofonica ampliou de forma substancial a captagao do espaco
e do espectro sonoro dos instrumentos. A possibilidade de controle da espacializagio por
parte do técnico, tornava a percep¢ao espacial dos instrumentos nos fonogramas ainda é
mais definida do que na escuta ao vivo de uma sala de concerto, se desprezarmos o efeito
visual.”* O maestro alemio Hermann Scherchen, publicou em revista inglesa — matéria tra-
duzida e publicada também pela Musica e Disco — cinco objetivos primordiais a serem al-

cancados no som estereofonico:

1 — (a) Localizagdo esquerda para a direita em termos de freqiiéncia, de
modo a indicar as relativas posi¢des dos instrumentos agudos e graves, por
ex.: 2 ordem em que sentam os violinos, violas, celos e contrabaixos, e as
ordens correspondentes das madeiras, do flautim ao contrafagote. (b) Efei-
to de presenca para transmitir a preponderincia e a sensagiao de proximi-
dade das cordas na orquestra convencional. (c) Efeito de profundidade pa-
ra localizar os instrumentos de sOpro, os metais e a bateria em suas relati-
vas posicOes atrds das cordas e manter esta relagdo de profundidade a des-
peito da tessitura da orquestracio em qualquer momento.

2 — Completa anulagdo do efeito de “vazio no centro” mesmo com dois al-
to-falantes.

3 — Anulag¢io dos efeitos de simulagdo e intermodulagido que na reprodu-
¢ido monofonica freqientemente falsificam o timbre dos instrumentos.
Deve-se, especificamente, impedir que o baixo intermodule com os sons
fundamentais do registro melddico, e que os sons diferenciais dos supera-
gudos afetem o registro médio.

4 — A situacdo acustica original da execug¢io deve ser duplicada na repro-
dugio, a despeito das caracteristicas da sala em que a gravacio esteja sendo
tocada.

5 — Todos ésses efeitos devem ser obtidos com os mais simples equipa-
mentos, tais como alto-falantes baratos de produ¢ido em massa montados
em simples “bafiles” de tdbua lisa de tamanho moderado, a fim de tornar a
estereofonia econ6micamente atraente.>’

55 Miisica ¢ Disco. Stereo. Coluna “Em Tempos de Jazz” por Paulo Santos. Orgio de divulgagio das Lojas Paler-
mo S/A, Rio de Janeito, nov.-dez. 1959, ano 3, n°%. 11 ¢ 12, p.9.

56 A pratica de espacializagdo é produzida através do controle de pan, quando o técnico escolhe em qual local ira
colocar determinado evento gravado: esquerda, direita ou centro. E através desse controle que é possivel cons-
truir um espago totalmente diferente daquele da sala de gravagio.

57 Miisica ¢ Disco. Definigio da estereofonia por Aluizio Rocha. Orgio de divulgagio das Lojas Palermo S/A, Rio
de Janeiro, mar.-abr. 1960 ano 4, n%. 3 e 3, p.27.
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Essa descricao de Scherchen esta fundamentada na sua escuta e na experiéncia como
maestro de musica de concerto. Existiu um pequeno debate, mostrado por Chanan (1995), a
respeito do melhor sistema de captagao de musica de concerto. Um tipo de concepgao en-
tendia que todos os instrumentos deveriam ser captados de forma bem préxima, possibili-
tando aos técnicos e produtores a constru¢ao de um fonograma equilibrado, proporcionando
uma experiéncia sonora unica. Outra abordagem, partia da nog¢ao de que técnicos e produto-
res deveriam intervir o minimo possivel no sistema de captagao que seria explorado de forma
apenas a reproduzir a sonoridade de uma sala de concerto. Era um tipo de microfonagao
mais aberta, captando uma realidade sonora mais ampla, em oposi¢do ao posicionamento
mais fechado dos microfones. Esse debate ja estava presente antes mesmo da estereofonia e
voltara com for¢a nessa nova plataforma sonora. A figura 2.13 traz um anuncio da RCA Vic-
tor que, além de vender discos, disponibilizava no mercado um catalogo diversificado de

aparelhos reprodutores unindo radio e toca discos:
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Fig.2.13: Divulgacio dos aparelhos de reprodugio estereofonica.
Fonte: Miisica e Disco. ()rgﬁo de divulgagio das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, jan.-fev. 1959,
ano 3,n% 1 e 2, s.p.

O anuncio garante que o som estereofonico proporcionaria aos seus ouvintes “a sen-

sagdo real, viva e envolvente de estar frente a orquestra — na sala de concertos!”. Com o du-
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plo sistema de alto-falantes, seria possivel recriar “com a mais absoluta fidelidade, a musica
ao vivo!”. O anudncio esbanja de recursos textuais e imagéticos para explicar aos leitores o
novo sistema. O sistema de gravacao que ficou convencionado, chamado de Westrex 45x45,
possibilitava a gravacao de duas trilhas sonoras em um mesmo sulco do disco. Essa padroni-
zagdo evitou a guerra de formatos incompativeis com os aparelhos de reprodugao, como

ocorreu no lancamento dos discos de 33 e 45 rotagdes.”

Do ponto de vista comercial, a estereofonia trouxe instabilidade no mercado. O pu-
blico consumidor ficou apreensivo em relagao a aquisicdo dos novos aparelhos estereofoni-
cos e sua adequagao ao espaco disponivel nas casas — tendo em vista que esses equipamen-
tos ocupavam mais espago — bem como surgiram varias duvidas em relagiao a obsolescéncia
dos aparelhos antigos e a possivel inutiliza¢ao dos discos monofonicos. Varios artigos da re-

vista Musica e Disco neste periodo esclareciam aos leitores muitas dessas questoes.

O campo da musica popular proporcionou um espago para a experimentacao da es-
tereofonia que o ambiente de musica de concerto gravado nao permitia. Muitos dos primei-
ros discos estereofonicos foram produzidos para demonstrar o seu efeito de forma radical
através de movimentos de eventos sonoros, sons de pessoas falando e caminhando, automo-
veis e trens atravessando de um lado a outro dos dois alto-falantes. Esse efeito de movimen-
to sonoro, chamado na linguagem dos técnicos de ping pong, era muito comum nos primeiros
anos da estereofonia. Diante de um panorama multiplo de exploragio estereofonica, indo das
primeiras movimentagdes sonoras até a desconstru¢ao dos espagos presentes nos discos dos
Beatles, observamos dois tipos de atitude estética nos discos lancados nesse sistema ao longo
dos anos 1960. Inicialmente, tinhamos espacializages sutis que pouco diferenciavam estes
discos dos seus antecessores monofonicos. Esses discos exploravam mais a captagao de alta
fidelidade e eram interessantes do ponto de vista comercial porque quando reproduzidos em
um aparelho monofoénico, a transformagao na sonoridade nao era tao perceptivel. Num se-
gundo momento, comegaram a surgir discos em que a separa¢ao de estratos texturais ou nai-
pes de instrumentos eram divididos entre os canais esquerdo e direito. No caso desses discos
totalmente espacializados, era necessario a gravadora langar um disco mono compativel, para
aqueles consumidores que ainda nao possufam aparelhos estereofénicos. No infcio dos anos

1970, o padriao estereofonico dominou o mercado substituindo definitivamente os discos

58 Miisica e Disco. Chegou o som estereofonico. Coluna “Alta Fidelidade” por Aluizio Rocha. ()rgio de divulga-
¢ao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, jan.-fev. 1959, ano 3, n°%. 1 ¢ 2, p.11. Vet também: Miisica e Disco. O
sistema Westrex 45x45. Coluna “Alta Fidelidade” por Aluizio Rocha. Orgio de divulgagio das Lojas Palermo
S/A, Rio de Janeiro, mar. 1959, ano 3, n° 3, p.5.
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monofonicos. Com o tempo, produtores e técnicos perceberam que alguns instrumentos de-
veriam sempre ficar centralizados, como os solistas, o contrabaixo e o bumbo de bateria. Ou-

tros instrumentos poderiam ser divididos entre os canais esquerdo e direito.

Nao conseguimos mapear com precisao qual foi o primeiro disco estereofénico gra-
vado no Brasil. Sabemos que o sistema chegou ao Brasil no principio de 1958 a partir das
demonstra¢oes do novo formato promovidas pela RCA Vitor em algumas capitais. Uma ma-
téria da Musica e Disco, ja citada, indica o pioneirismo mas também faz referéncia a um dis-

co anterior langado por outra gravadora:

R.C.A. Victor, a primeira fibrica a langar com objetividade e em moldes
comerciais os discos estereofénicos no mercado brasileiro, embora, é ver-
dade, ja a Companhia Brasileira de Discos tivesse se antecipado de um ano,
ou mais, nesse setor, com a apresenta¢cdo de um long-play com “Johnny
Pulco e a turma da gaita”, em sélo Audio-Fidelity.>

Embora nao tenhamos encontrado nenhuma referéncia a esse disco citada pela colu-
na da revista, é muito provavel que de fato o pioneirismo dos discos elétricos tenha partido
da Companhia Brasileira de Discos, antes denominada Sinter. A CBD sempre possuiu os
equipamentos mais modernos de gravagao desde a gravacao estereofonica até a gravagao
multipista, quando foi incorporada pela holandesa Philips. A medida que a CBD adquiria no-
vos equipamentos, os aparelhos antigos eram revendidos para outras gravadoras. Foi dessa

forma que a Continental adquiriu seu primeiro gravador de fita magnética em dois canais.

A estereofonia operou uma profunda transformagdo na escuta e na forma como se
produzia musica em estudio a partir dos anos 1960. Os novos recursos poderiam ser incor-

porados as estéticas dos arranjos, a interpretagao vocal e instrumental.

Todo esse mapa das transformagSes na fonografia desenhado neste capitulo servirao
de base para compreendermos as mudangas nos modos de fazer e sentir. O sistema de pro-
dugdo das musicas elétricas e suas multiplas relagdes sécio-culturais passa tanto pela implan-
tacdo das gravadoras e emissoras de radio, como também por uma constante reconfiguragao
nessas instancias de consagra¢ao da musica popular mediada tecnologicamente. No préximo
capitulo articularemos essas transformagoes tecnoldgicas da era elétrica com as praticas mu-

sicais de cantores, musicos, arranjadores e técnicos de gravagao.

59 Miisica ¢ Disco. Stereo. Coluna “Em Tempos de Jazz” por Paulo Santos. Orgio de divulgagio das Lojas Paler-
mo S/A, Rio de Janeito, nov.-dez. 1959, ano 3, n°%. 11 ¢ 12, p.9.
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O estiidio é um lugar mdgico. Eu falo que o estidio é ignal ao palco. O palco é nm lu-
gar sagrado e o estidio também. Ele vai registrar emogoes que vocé teve naguela hora,
naquele dia, naquele segundo e deixon para o resto da vida. E um registro que estd ali.!

Neste capitulo apresentaremos as praticas de estudio na era elétrica e seus processos
de producao do fonograma tendo como fontes principais os depoimentos de pesquisadores,
artistas e técnicos que atuaram nos estudios de gravacao no periodo em questdo. Os depoi-
mentos serdo cruzados com informacdes presentes em fotografias e artigos de periddicos

especializados acerca do mundo do disco.

As entrevistas foram coletadas entre os anos de 2008-2013 e reuniram singularidades
importantes na fonografia cobrindo um periodo de aproximadamente 70 anos de produg¢ao
musical em estudio. Foram colhidos depoimentos de pesquisadores: Humberto Franceschi,
Jairo Severiano e Miguel Angelo de Azevedo, também conhecido como Nirez; cantores:
Carmélia Alves, Gilberto Milfont, Inezita Barroso ¢ Roberto Paiva; instrumentistas: Célio
Balona, Luiz Claudio Ramos, Robertinho Silva e Wilson das Neves; e, técnicos e produtores:
Ditrceu Cheib, Ian Guest, Luiz Cliudio Ramos, Nivaldo Duarte de Lima e Pacifico Mascare-

2 .. , . - . . .
nhas.” Utilizamos também como referencias adicionais um conjunto de fotografias pesquisa-

I Célio Balona em entrevista, Belo Horizonte, 04/07/2012.

2 Os pesquisadores Jairo Severiano e Miguel Angelo de Azevedo (Nirez) fizeram parte da equipe que organizou
os cinco volumes contendo toda a produ¢ido musical em 78 rotagdes por minuto. Jairo Severiano também atuou
como produtor fonografico nos anos 1980. Humberto Franceschi escreveu o livto A Casa Edison e seu tempo que
abordou a primeira gravadora brasileira e a passagem entre a era mecanica e elétrica no Brasil. Franceschi tam-
bém foi detentor de mais de 12.000 discos e documentos referentes a esse primeiro momento, bem como en-
trevistou o diretor artistico da Odeon nos anos 1930 (seu acervo foi doado ao IMS — Instituto Moreira Sales do
Rio de Janeiro). Carmélia Alves (1923-2012) cantora versatil que acabou se especializando no Baido, iniciou sua
trajetéria fonografica em 1943 e esteve em atuagio até pouco antes de falecer. Gilberto Milfont (1922) e Rober-
to Paiva (1921) foram cantores sambistas que iniciaram nos estidios respectivamente em 1946 ¢ 1938 gravando
até meados dos anos 1960—70. Inezita Barroso (1925) cantora de géneros mais voltados para tematicas rurais,
gravou pela primeira vez em 1951 e ainda esta em atividade. Célio Balona (1938) é compositor, vibrafonista e
acordeonista que iniciou sua carreira em fins dos anos 1950 e ainda esta em intensa atividade fonografica. Luiz
Claudio Ramos (1949) ¢ violonista, arranjador e produtor musical do cantor e compositor Chico Buarque desde
1993 e iniciou sua carreira fonografica em 1969 na gravadora Odeon. Robertinho Silva (1941) baterista e per-
cussionista, iniciou sua carreira na segunda metade da década de 1950, acompanhou um grande nimero de can-
tores e instrumentistas e fez parte da banda Som Imaginario (1970-74). Wilson das Neves (1936) ¢ baterista,
percussionista, cantor e compositor com carreira fonografica iniciada em 1958 e ainda em intensa atividade. Das
Neves ja gravou com iniimeros cantores e instrumentistas e, atualmente, além de seguir em carreira solo é bate-
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das na Divisao de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, no Acervo Tinhorao
disponivel no Instituto Moreira Sales do Rio de Janeiro e o Acervo de Fotografias presente

no Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro.

Podemos dividir as praticas de estddio na era elétrica em trés momentos. O primeiro
momento, chamaremos de registro coletivo, cuja forma de gravagao se caracterizava pela pre-
senga de todos os musicos acompanhantes, maestro e intérpretes solistas na sala do estadio
durante a gravagao direta. Essa forma de gravagao aconteceu desde o inicio da era elétrica no
Brasil em 1927 até meados dos anos 1950. O segundo momento, aqui chamado de registro
coletivo parcial aconteceu a partir da década de 1950 com a introdugdo do gravador de dois ca-
nais. Nesse sistema, a gravagao acontecia em pelo menos duas etapas: primeiro se registrava
uma base de acompanhamento (ou orquestra) e, por fim, gravava-se o cantor solista ou solos
instrumentais. Hsse sistema também ¢ chamado de gravacio com playback ou BG
(backgronnd). Ja o ultimo momento tem inicio com a introdu¢dao do gravador de quatro ou
mais canais em fins da década de 60. Isso possibilitou uma gravagao pulverizada em varias
etapas, ou seja, Nao seriam mais necessarios todos os musicos no estudio no momento do
registro (Disco em Sao Paulo, 1980, pp.55-60). Por esse motivo, chamaremos esse terceiro
momento de registro fragmentads. Nesse tipo de gravagao multicanal, cada instrumento, naipes

de instrumentos ou vozes sao registradas em canais separados.

Nao foi possivel precisar exatamente as datas de chegada dos dois dltimos momen-
tos, uma vez que, diferentemente da introdugao da gravagao elétrica que aconteceu no unico
estudio existente no perfodo, os demais recursos tecnologicos foram sendo introduzidos ao
longo dos anos 1950 e 1960. O registro coletivo parcial e o registro fragmentado foram sen-
do adotados de forma gradual. Um exemplo importante desse processo ¢ a tradicional grava-
dora Odeon que em fins dos anos 1960 ainda gravava em dois canais — portanto, dentro do
registro parcial — enquanto que, as gravadoras mais novas, ja estavam produzindo no siste-
ma de registro fragmentado. Ou seja, excetuando o inicio da gravacao elétrica no sistema de

registro coletivo, os demais eventos tecnolégicos foram sendo introduzidos diacronicamente.

rista da banda que acompanha o cantor Chico Buarque. Dirceu Cheib ¢é engenheiro de som e iniciou no ramo
fonografico em 1962 em Belo Horizonte e, pouco depois em 1967 montou o primeiro estudio profissional de
gravagio da capital mineira. Ian Guest (1940) é compositor, arranjador, professor de musica e iniciou sua carrei-
ra como técnico de estidio da Odeon na década de 1960. Nivaldo Duarte de Lima (1935) foi técnico de estudio
de importantes gravadoras dos anos 1950 e 1960, tais como Continental e Odeon. Pacifico Mascarenhas (1935)
¢ cantor, compositor e produziu seu primeiro disco de forma independente em 1958 (considerado um dos pri-
meiros discos independentes brasileiros) e gravou na Odeon nos anos 1960. Os entrevistados serdo citados
nessa tese pelos seus nomes artisticos mencionados acima.
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Do ponto de vista do estadio, objeto principal desta tese, destacamos cinco praticas
sbclo-musicais que aconteceram neste espago nas primeiras décadas da era elétrica: 1) prati-
cas de arranjar;’ 2) praticas de ensaiar; 3) praticas de gravar (performance); 4) praticas de edi-
tar e, 5) praticas de ouvir. Essas praticas estao distribuidas em trés etapas basicas: Pré-produgao,
Produgao e Pds-produgao. A pré-producio, compreende as relages entre compositores, maestros e
técnicos, bem como os procedimentos de composicao e escrita do arranjo. A produgao, envol-
ve o momento da gravagao em si (incluindo as praticas de ensaiar) e a pds-produgio as etapas

de finalizagao (escuta) e prensagem dos discos.

Esses processos sao dinamicos e nao acontecem de forma sequencial. Por exemplo,
no sistema de registro coletivo, a edi¢do/mixagem acontecia antes de todo o processo de
gravagao, procedimento diferente do registro fragmentado, cuja edigdo acontecia na etapa de
pos-produgao, apods toda a gravacao. A tabela 3.1 apresenta um mapeamento das diversas

praticas distribuidas nas trés etapas e nos trés momentos de registro.

3 As praticas de arranjar, embora ndo sejam produzidas necessariamente dentro do estddio, estdo incluidas aqui
devido ao fato de serem geradas de forma indissociadas da pratica do estudio. Os arranjos eram feitos em fun-
¢do do espago do estudio, dos musicos disponiveis, do estilo da obra a ser gravada e dos recursos tecnolégicos
disponiveis para captagdo. As praticas de arranjar serdo discutidas de forma mais ampla no quarto capitulo desta
tese.
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TABELA 3.1 — Estrutura de produgio no espago do estudio (1927 até meados dos anos 1970)*

Pré-Produgio Produgio Pés-Produgio

-Praticas de editar

-Praticas de ensaiar

-Praticas de gravar (todos jun-
tos no estudio)

-Praticas de arranjar -Corte e Prensagem?

Registro
Coletivo

-Praticas de ensaiar (instrumen-

tos de base)

-Praticas de editar

-Praticas de gravar (base) -Corte e Prensagem
-Praticas de editar

-Praticas de gravar (solistas)

-Praticas de arranjar

Registro
Coletivo Parcial

-Praticas de preparar (crono-
grama de gravagio)

-Praticas de arranjar

-Praticas de compor (em deter-
minados géneros de musica ele-
tronica)

-Praticas de gravar cada instru-
mento ou naipes de instrumen-
tos em separado

-Praticas de gravar solistas
-Praticas de editar

-Praticas de editar/mixar
-Prensagem

Registro
Fragmentado

Como podemos observar na tabela 3.1, as praticas vao se tornando mais complexas a
medida que os processos tecnologicos de gravagao vao se aperfeicoando. Conforme mencio-
nado anteriormente, importante observar que, enquanto no registro coletivo a edi¢ao aconte-
cia antes da gravacao definitiva na busca por um equilibrio de forma artesanal, no registro
fragmentado a edi¢ao acontece apds o ato de gravagio, ja em mesas e gravadores especiais

para esse fim.

* Importante ressaltar que outros procedimentos da industria fonografica tais como, marketing e exploragio da
imagem dos artistas e estratégias de vendagens ndo foram destacados por estarem dissociados do resultado so-
noro do estudio.

> A prensagem ¢é o processo quimico de transpor a gravacao feito na matriz para as varias copias que serdo ven-
didas. Nao houve mudangas substanciais no processo de prensagem durante toda a era elétrica até a substitui-
¢do do disco para o CD. As mudangas se davam apenas no aperfeicoamento técnico do material dos discos e
das maquinas de prensagem que eram manuais e se tornaram automatizadas. Com a exploracio comercial da
fita cassete, as fabricas de prensagem passaram a dividir espago com os gravadores que faziam a duplicacio das
pequenas fitas magnéticas (CARDOSO FILHO, 2008, p.148). Importante destacar que os processos de corte e
prensagem nio aconteciam no espago do estudio e, muitas vezes, as gravadoras utilizavam empresas terceiriza-
das para esse fim.
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3.1.  Praticas de gravar

3.1.1. Registro coletivo

Inicialmente as praticas de estudio na era elétrica seguiram modelos de performance e
produgdo semelhantes ao periodo mecanico anterior. Muitos cantores e maestros, ainda in-
fluenciados pela sonoridade e pelas praticas de performance da era mecanica, precisaram de
muito exercicio em estudio para desenvolver uma nova técnica para lidar com o microfone,
tanto do ponto de vista da performance vocal/instrumental, quanto da escrita do arranjo no

caminho para a adapta¢ao ao novo sistema.

Neste novo sistema, o microfone substitufa o cone de metal que fazia a captagao fisi-
ca das ondas sonoras. Nos primeiros anos da era elétrica no Brasil os estudios utilizaram
apenas um microfone conectado a um amplificador. Portanto, nao existiam ainda, mesas de

som com capacidade para a conexiao de mais de um microfone.

Um importante artigo da Phono-Arte intitulado “Como se grava um disco pelo novo
processo electrico”, nos convida a um passeio pelos estudios da Odeon em agosto de1929, a
fim de acompanhar todo o processo de gravacio e finalizagio de um disco.® A matéria da
revista divide a visita a gravadora com a descri¢ao do processo de produgdo em cada espago
do ambiente de estudio: o “studio” propriamente dito, ou seja, a sala onde os musicos tocam;
o “atelier”, espago onde fica o engenheiro e o aparato de gravagao; e a “usina”, fabrica onde
se produzem os discos de 78 rotagdes, que em geral se situa em um espago distante da parte
essencialmente artistica da produgao sonora. Diante do valor histérico do artigo devido ao
fato de ter sido produzido no calor do momento, consideramos pertinente reproduzir alguns

trechos dessa reportagem:

Na sala em que nos achamos, no “studio”, propriamente dito, o director
artistico, recommenda aos executantes o mais absoluto silencio. O mi-
crophone, para quem ¢ dado este concerto, tem a orelha muito afiada. Elle
grava os menores rufdos: arrastar de uma cadeira, choque de uma mesa, vi-
rar brusco de uma pagina de partitura, espirro, pigarro indiscreto, etc. —
Uma campainha resoa com um rythmo convencionado. Atten¢dao!l O mi-
nuto se approxima. O chefe da orchestra levanta sua batuta. Todo mundo
suspende a respira¢do e os musicos prestes a atacarem, fixam a lampada
vermelha. Elles sabem que, quando esta se iluminar, o microphone, come-

6 Phono-Arte. Como se grava um disco pelo novo processo electrico. Rio de Janeiro, 15 ago. 1929, ano 2, n°® 25,

p.6-9.
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¢ard o seu magico trabalho de degluticio e absorvera avidamente todas as
sonoridades esparsas no espago.’

A gravagdo produzida na ocasido da visita era da Orquestra PanAmerican, importante
conjunto comandado pelo maestro Simon Boutmann, acompanhou importantes artistas do
periodo como Aracy Cortes, Francisco Alves e Mario Reis. O momento da gravagao era ce-
rimonioso por diversos tipos de limitagao. A primeira delas tinha relagao com a impossibili-
dade de edi¢ao e o nimero reduzido de repeticbes da obra gravacio — devido ao alto custo
do disco da cera onde eram registradas as performances. A segunda limitacio que transfor-
mava a grava¢ao em um ritual complexo, era a forma de comunicagao entre o técnico de som
e a orquestra, uma codificagao visual e sonora. A iluminag¢do presente na estante do microfo-
ne e a campainha tocada pelo técnico no inicio e ao final da gravagao indicava para a orques-

tra 0 momento de tocar e depois de ouvir.

A performance ¢é produzida apenas para gravacao, direcionada para o microfone e
seu técnico de gravagao, aquele que tem a escuta privilegiada do som mediado pela tecnolo-
gia. E o técnico que ouve primeiro o som captado pelo microfone, transformado pelo ampli-
ficador e transmitido pelo alto-falante. Apds a gravagao a luz se apaga e essa sera a indicagao
para os musicos interromperem o siléncio de qualquer som ou ruido e, enfim, ouvirem sua
performance através de um alto-falante. Nesse momento sdo feitas as corre¢des no arranjo,
no equilibrio dos instrumentos, nas imperfeicdes da performance musical, e, finalmente,
produzirem o registro final. De acordo com o artigo da Phono-Arte,’ quando a musica termi-

na,

[...] a lampada vermelha continua illuminada. Espera-se que ella se apague
para romper o siléncio. — Um segundo signal da campainha electrica e,
sem que os musicos tenham tempo de repousarem seus instrumentos, a
musica que acabaram de tocar estoura dentro da sala. E o engenheiro lon-
ginquo que transmitte por auto-fallante o resultado de sua gravagio; e os
executantes tem a surpresa de escutarem uma orchestra invisivel repetir,
com incrivel fidelidade, com todas as suas n#uances € todos os seus timbres,
o trecho que elles acabaram de tocar. Faz-se entdo, uma espécie de revisao
de prova. Nota-se de passagem, que tal inflexdo foi exagerada, tal ataque
excitante, tal vibracio excessiva; a bateria teve certa entrada antes de tem-
po, e o trombone foi muito fraco ou o piston muito vigoroso. Como se
revela uma placa photographica, este “film” auditivo se desenrola na sala
silenciosa. Aproveita-se entdo para notar melhoras desejaveis, fazem-se al-
gumas experiéncias rectificativas e depois, todos guardam novamente o
mais absoluto silencio, olhando a lampada apagada, que dara o signal de

7 Ibid.
8 Thid. p.8.
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um novo ensaio, ou melhor, da execugio definitiva. — A lampada ilumina-
se de novo. Recomeca-se.?

Essa primeira escuta do som gravado pela orquestra sera apenas mais uma escuta pa-
ra o técnico de som, que ja estava ouvindo o som mediado pela tecnologia de gravagao desde
os momentos que antecederam o registro em si. Essa escuta do maestro e dos musicos ¢é di-
ferente da escuta acustica dos instrumentos e da sala de gravagao experimentada no momen-
to da performance. O momento agora é de ouvir o som e nao apenas a musica gravada. E
como vimos anteriormente, o som (ou sinal de audio) possui outros elementos diferentes
daqueles da performance ao vivo, ou quando muito, se apodera desses mesmos elementos
musicais e os ressignifica no ambiente fonografico. A anotagao feita pelo reporter acerca dos
problemas observados pelos musicos possuem aspectos inerentes a performance musical, tais
como entradas erradas de instrumentos, “inflexao exagerada”, instrumentos fracos ou fortes,
mas percebemos também observagdes no ambito da sonoridade da gravagdo, como por
exemplo, vibracdo excessiva e ataque excitante, que tem relagdo direta com a forma em que a
musica e o arranjo foram captados e reproduzidos. Interessante observarmos também nessa
passagem ¢ a analogia feita pelo autor em relagdo a escuta do fonograma e a revelagao de
uma chapa fotografica, como se o som se apresentasse no tempo, através do desenrolar de

um filme auditivo.

Segundo o autor do artigo, ap6s a escuta da orquestra e antes da grava¢ao definitiva
— o que nos indica a produg¢ao de apenas dois registros nesse periodo — faziam-se algumas
“experiéncias retificativas”, mas o que seriam essas experiéncias? Certamente, tratam-se de
testes e acertos na sonoridade do arranjo e da performance do grupo antes de serem grava-
dos. Esses testes existiram desde a era mecanica e eram fundamentais para que o técnico de
gravagao e o maestro tivessem uma imagem sonora prévia do fonograma. Muitos testes eram
feitos com os musicos se movimentando no estadio, cantando ou tocando em lugares dife-
rentes; ou mesmo direcionando a fonte sonora de seus instrumentos ou voz para lugares di-
ferentes da captagao do microfone. Essas experiéncias foram fundamentais para a formagao
dos técnicos de estadio, de uma escuta fonografica, assim como, para o surgimento de um
metier proprio do musico e do cantor de estadio de gravacao. Essas experiéncias aconteciam
antes da primeira gravacao, no posicionamento inicial dos musicos no estudio, e apds a escu-

ta do primeiro registro. Mesmo com a padronizagao dos processos através da aprendizagem,

9 Um relato semelhante a este da Phono-Arte foi descrito por Rudolf Strauss, diretor da Odeon nos anos 1930,
em entrevista a Humberto Franceschi e estd presente em seu livro sobre a Casa Edison. Cf. FRANCESCHI,
2002, p.208-9.
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da escuta e da repeticdo de sonoridades bem sucedidas, para cada arranjo e cada obra a ser

gravada era necessario um ajuste proprio.

Diferente do processo de captagao sonora da era mecanica, na qual existia um esfor-
¢o para a proje¢ao das ondas sonoras no cone de metal, com o microfone, percebemos que o
esforco ¢é invertido, visto que a capacidade de captacio dos minimos detalhes do ambiente
do estudio e dos ruidos, decorrentes da emissao sonora, comega a se tornar um problema

para o registro.

Um outro artigo da Phono-Arte de julho de 1930 intitulado “Algumas difficuldades de
uma boa grava¢ao phonographica”, relatava aos leitores que o processo de gravagao ia muito

além da simples disposi¢ao dos musicos no estudio diante do aparato de gravagao:

A maior parte dos amadores pensam talvez, que ¢ bastante installar os mu-
sicos na sala, colocar um disco de céra sobre o prato, por o aparelho em
movimento e os musicos executarem, para se obter um perfeito enregis-
tramento. Na realidade, a cousa ser passa de forma muito differente. So-
bretudo para as audi¢cdes de grandes orchestras, é preciso muitas vezes fa-
zer um grande numero de ensaios fatigantes com os musicos, antes de se
obter um disco, cuja reproducio seja satisfactoria e sem defeitos.!0

Segundo esse artigo, o processo de registro se iniciava com a adaptagdo do volume da
sala de gravacdo ao tamanho da orquestra a ser gravada. Esse ajuste de acustica acontecia
através do posicionamento de grandes cortinas colocadas estrategicamente em algumas pare-
des do estudio. Na sequéncia, seria necessario um meticuloso posicionamento dos musicos
em relagao ao microfone. Para o autor do artigo, “um problema as vezes, muito difficil de se

resolver’:

Gragas ao emprego do microphone, o problema se tornou mais facil, do que no
tempo do processo antigo de gravacdo. Entretanto, ainda pelo moderno processo, é preciso
o maior cuidado e attencio. E preciso que os differentes instrumentos sejam gravados com
sua intensidade relativa, para que na reproduc¢ao do conjunto corresponda exatamente a

~ 11
execucao da orchestra.

Essa descri¢ao da Phono-Arte é acompanhada pelos depoimentos colhidos em nossas

entrevistas. Segundo Roberto Paiva, os musicos “[...] ficavam divididos de acordo com a in-

10 Phono-Arte. Algumas difficuldades de uma boa gravagao phonographica. Rio de Janeiro, 30 jul. 1929, ano 1, n°
24, p.6.

11 Tbid.
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tensidade e o volume dos instrumentos. E o cantor se posicionava junto ao microfone —
. A . . . 12 T , ;

com a distancia de mais ou menos de um palmo e meio”.” Os estadios também possuiam

tablados para que determinados instrumentos projetassem seus sons de forma equilibrada. A

habilidade do técnico também ¢é destacada por Paiva:

Em 1938 quando eu gravei o primeiro disco, os técnicos eram ultra super
categorizados, porque num estudio de aproximadamente cinquenta ou ses-
senta metros quadrados, se gravava com quatrenta a cinquenta musicos e
era um s6 microfone para toda a orquestra, o cantor e quando era carnaval,
o coro também. Entdo um microfone para toda a orquestra: naipe de vio-
linos, naipe de palhetas de sopros. E a orquestra ficava cada um... coloca
os trombones em cima de trés, quatro degraus para dar uma acustica equi-
librada com os demais instrumentos.!3

Jairo Severiano também comenta essa etapa de preparagao para a gravagao em entre-

vista,

[...] Era o cantor na frente e os musicos ao redor do microfone de acordo
com a pratica, ou de acordo com a distancia. Se aqui tiver trés metros o
outro fica trés metros ¢ meio etc. Depois com a invengio da maquina com
quatro entradas, distribufa-se, digamos os quatro microfones pela orques-
tra, mas sempre com esse cuidado de se tocar mais alto ou mais baixo para
nio cobrir a voz do cantor... porque nio existia na mdquina de gravar o
dispositivo, como existiu depois — com os multicanais — de vocé levan-
tar o som de um instrumento ou abaixar o0 som de um instrumento inde-
pendente do resto da gravacio.

O relato de Severiano evidencia alguns aspectos dos equipamentos e das transforma-
¢Oes nas praticas de gravagao. Primeiro ele descreve que o cantor ficava na frente, portanto
mais préximo do microfone, e os musicos ao redor. O fato de poder ficar em volta do mi-
crofone nos indica que esses primeiros aparelhos eram de fato omnidirecionais, ou seja, pos-
sufam um raio de captagao em 360 graus. O cantor estar préximo ao microfone ja nos apre-
senta a inten¢ao de se criar pelo menos dois estratos de texturas sonoras no mesmo ambien-
te: no primeiro, a voz ¢é captada com pouca ambiéncia da sala e mais préximo da capsula do
microfone, causando uma sensagao mais intimista — e uma segunda textura, formada pelo
acompanhamento orquestral, mais ao fundo da imagem sonora. Segundo Severiano, mesmo
com a possibilidade de se utilizar mais de um microfone para a orquestra, ainda assim, tinha-

se o cuidado do posicionamento dos musicos.

12 Roberto Paiva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 26/01/2008.

13 Roberto Paiva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 26/01/2008.



Capitulo 3 — Mewidrias elétricas e ontras notas 120

Norival Reis, técnico de som da Columbia (que se tornaria Continental em 1943), re-
latou a Jairo Severiano o processo de distribuicdo dos musicos no espago do estidio e os
equipamentos usados por essa gravadora nos anos iniciais da era elétrica. Esses equipamen-

tos foram reutilizados no inicio dos anos quarenta ap6s o incéndio ocorrido na gravadora:

Do fogo s6 se salvaram um aparelho de ar-condicionado, um torninho de
polir cera e uma antiga maquina de gravar. [...| Passamos a usar aquela ma-
quina que era ‘de corda’ e funcionava com um peso erguido por uma cor-
reia a determinada altura. A descida do peso fazia o mecanismo girar o pra-
to em velocidade uniforme, durante trés minutos e vinte segundos. Este
era exatamente o tempo de cada gravagdo; nio podia ultrapassar um se-
gundo. [...] Como o amplificador s6 tinha uma entrada, o jeito era usar um
microfone bidirecional, instalado no meio da sala, colocando-se o cantor e
o coro de um lado e a orquestra do outro. Era uma trabalheira danada.
Basta dizer que a gente tinha que arrumar os musicos de acordo com a ca-
pacidade de saida dos instrumentos — metais mais longe, palhetas mais
perto do microfone (Norival Reis citado por SEVERIANO, 1987, p.70-1).

Esse equipamento utilizado pela Columbia em fins dos anos 1920 e retomado pela
Continental na primeira metade dos anos quarenta, nos dda uma amostra do tipo de equipa-
mento utilizado nos anos iniciais da era elétrica: um amplificador de apenas uma entrada, um
microfone bidirecional (que tem captagao dos dois lados, provavelmente um modelo dos
anos quarenta) e uma méaquina de gravar com controle de tempo mecanico.'* O controle de
tempo mecanico — heranga da era mecanica de gravagaio —, determinava de forma absoluta
o limite total de cada gravagao. Nao existia flexibilidade de expansio no tamanho do tempo
de registro, ou seja, as musicas poderiam ter no maximo trés minutos e vinte segundos, algo

; . . . e ~ 15
possivel de redimensionar com os equipamentos elétricos de gravagao dos anos 1930.

Outro dado importante no relato de Norival Reis é em relagao a captagao de coro,
com solista e orquestra. Segundo Norival, de um lado ficava o coro e o cantor principal e do
outro a orquestra distribuida de acordo com a intensidade dos instrumentos. Essa descri¢ao é

compartilhada por Roberto Paiva, que se lembrou desse processo vivenciado por ele:

14 A utilizagdo do torno de polir cera mencionado por Norival, demonstra o cariter efémero dessas primeiras
gravagoes tendo em vista que, o disco de cera matriz, apds utilizado por uma gravacgio e finalizado o processo
de prensagem era polido para ser reutilizado para outra producio. Nio era habito, pelo menos até a chegada da
fita magnética, o arquivamento das matrizes das gravacdes.

15 No ano anterior ao incéndio, a Columbia ja estava utilizando um equipamento mais avangado. Segundo relato
de Norival Reis a Jairo Severiano, eles utilizavam na Columbia uma maquina de gravacdo Scully e uma mesa
Western Electric de seis entradas. A mesa era utilizada para se conectar até seis microfones que depois de mixa-
dos seriam direcionados em apenas um canal para a maquina de gravacdo Scully que, até entdo, registrava os
dados sonoros em um disco de cera que seria a matriz.
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O coro ficava também mais ou menos cercando, fazendo uma circunfe-
réncia em torno do cantor, ou uma semicircunferéncia... atrds do cantor —
a aproximadamente um metro. [Isso acontecia desde] o primeiro disco de
carnaval que eu gravei — uma marcha do Vicente Paiva, consagrado autor
— chamada Palbagos Aznis [em 1939 pela Odeon]. Nessa gravacdo vocé vé
sobressair mais do que eu, e mais do que todos os coristas a voz inconfun-
divel da Dalva de Oliveira seguida da voz, inconfundivel também da Odete
Amaral. Porque os cantores, faziam coro uns pros outros. Nao eram coris-
tas profissionais. Os artistas também ajudavam os seus colegas.16 17

A Fig. 3.1 mostra o cantor Roberto Paiva gravando com o coro numa situa¢ao muito
proxima daquela descrita em seu depoimento registrado 54 anos depois. Percebe-se o coro
formando uma semicircunferéncia em volta do solista (de terno branco) e do microfone,
agora dependurado em um pedestal. Nota-se também, préximo a cabega do cantor, uma
lampada redonda, ainda utilizada como forma de comunicagao entre a sala de controle e o
estudio onde ficavam os musicos. Como vimos, pratica utilizada desde o inicio da era elétri-

18
ca.

Fig.3.1: Apoiado por grande coro misto, Roberto Paiva gravando na Odeon o samba
O maior espeticnlo da terra de Guido Medina, 1953 (lancado em 1954).
Fonte: Divisio de Musica e Arquivos Sonoros da Fundagao Biblioteca Nacional.

16 Roberto Paiva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 26/01/2008.
17 [Faixa 7]

18 Nessa mesma fotografia nota-se ao fundo as cortinas, mencionadas anteriormente, utilizadas para ajustar a
acustica da sala.
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Carmélia Alves também relatou esse trabalho compartilhado presente na gravacao de

COro:

O coral ficava junto, tudo em volta... € eu cantava junto com o coto, com
um microfone s6. Eu fazia o solo e depois quando entrava o coro, eu afas-
tava e me juntava com eles. Vocé identifica minha voz no coro. Tive gran-
des coristas. O Jameldo foi meu corista. Ele cantava baixo, tinha que pegar
uma oitava acima daquele vozeirdo dele!’®

Como numa grande indudstria moderna cujas fungdes sio compartilhadas pelos dife-
rentes trabalhadores, no estudio, os papéis desempenhados por cantores e musicos eram
adaptados de acordo com o fonograma a ser gravado. Desta forma, um cantor que apresen-
tava um papel principal de solista em uma gravagao, poderia desempenhar uma atividade se-
cundaria somando sua voz ao coro de outro cantor em uma gravagao diferente. Importante
observar também, a ginastica descrita por Carmélia Alves. Com a inten¢ao de construir uma
sonoridade uniforme, quando era o momento do coro no arranjo, a solista se afastava e se
juntava a ele, criando assim, um maior equilibrio e contraste entre a sonoridade do solo e do

tutts >

Esse trabalho no estudio de construcao de equilibrio e sonoridade adequada tinha liga-
¢ao direta com a atividade de outro profissional que nao necessariamente estava presente no

momento da gravagao: o arranjador.

O tnico microfone utilizado na captagao de todos os musicos nos primeiros anos da
era elétrica possibilitava apenas a amplificagao da fonte como um todo. Assim, o equilibrio
de toda a sonoridade de instrumentos e vozes deveria ser buscado de duas formas: na distri-
bui¢ao dos instrumentos de acordo com a intensidade sonora; e também no arranjo previa-
mente escrito para determinado estilo, voz e espaco fisico. De acordo com a cantora Carmé-

lia Alves:

[...] os arranjos sdo feitos de acordo... Fazem uma introdugao, quando o ar-
tista entra cantando fica sé uma harmonia, s6 uma base. Ainda no Brasil
nio era tdo perfeito. Nos EUA eu vi muito aquelas orquestras... muito jazz
né? Aquela gritaria nos metais, quando o cantor entra parece que botou
agua fria naquela gritaria. Isso usava muito aqui também.?!

19 Carmélia Alves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 25/01/2008.

20 Tutti ¢ um termo italiano, utilizado na linguagem musical para designar o momento em que a maior quantida-
de de instrumentos disponivel toca a0 mesmo tempo. E um termo utilizado em contraposicio a sols, momento
em que um unico instrumento ou voz toca sozinho, ou apenas acompanhado.

21 Carmélia Alves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 25/01/2008.
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E importante observar que a distribuicio dos instrumentos no espago do estudio de-
veria buscar um dialogo entre a intensidade de proje¢ao sonora e sua func¢ao no arranjo. Um
saxofone, por exemplo, que estivesse tocando com um naipe de instrumentos, mas que tam-
bém tivesse um solo escrito para ele no meio da musica, nao poderia ficar muito ao fundo
porque teria um deslocamento inviavel gerando ruidos, bem como outros problemas de cap-

tacdo.

Os intérpretes eram grandes responsaveis pelo equilibrio do canto em suas gravacoes
e o desempenho do artista em relagdo ao microfone poderia determinar seu sucesso ou fra-

casso fonografico nos anos iniciais da era elétrica.

Existem alguns relatos na historiografia da musica popular e em publicagdes memori-
alisticas acerca da dificuldade de adaptacido ao microfone por parte de alguns musicos que
comegaram a gravar com a tecnologia anterior. O caso mais abordado ¢ do tenor Vicente
Celestino que, segundo consta, teria ficado alguns anos sem gravar até se adaptar ao sistema
de captagao elétrico. Em sua biografia, a esposa do cantor, Gilda de Abreu, fala do sofrimen-

to passado pelo famoso cantor no comego da era elétrica:

Veio entdo a gravacdo eclétrica, cuja aparelhagem, muito sensivel e sem
controle, nas maos de inexperientes foi um inferno para Vicente. Obriga-
vam-no a ficar de costas e a vinte metros de distdncia para gravar, prejudi-
cando seu timbre e sua dicgdo. Muito aborrecido, Vicente escreveu para
varios artistas da Europa, inclusive para o grande Giovanni Martinelli, per-
guntando-lhes a que distdncia eles gravavam seus discos. O célebre cantor
mostrou a carta aos enfendidos, que balancaram gravemente a cabega, afir-
mando que era completamente impossivel o que afirmara o cantor. Final-
mente, chegou a0 Rio de Janeiro um engenheiro de apenas dezoito anos.
Ao presenciar a ceriminia a qual Vicente era submetido para gravar um dis-
co, nio teve duvidas, nem perdeu tempo em explicar o que queria. Foi
buscar o atormentado Vicente e o arrastou até a boca do microfone, fa-
zendo um sinal para que cantasse. Escandalo. Estupefacdo. Os Outros
técnicos entreolharam-se consternados: _ Sera horrivell — diziam todos.
Sentindo, intuitivamente, que aquele homem sabia o que fazia, Vicente
obedeceu e cantor, gravando a Santa. No dia em que o disco saiu, foi um
sucesso! La estava a voz clara, inconfundivel de Vicente Celestino. Naquele
dia, ele chorou de alegria. Sentindo-se fortalecido, ele levantou a questdo
com aqueles que tentaram derruba-lo (ABREU, 2003, p.71). 22

Alguns artistas precisaram de certo tempo para se adaptar ao microfone, outros

abandonaram a carreira fonografica, no entanto, segundo Jairo Severiano, varios cantores,

22 Os fonogramas Paixio de Artista, ca. 1921-1926 [Faixa 4] e Patativa, 1937 [Faixa 5] ilustram Vicente Celestino
respectivamente nas eras mecanica e elétrica de gravagio.



Capitulo 3 — Mewidrias elétricas e ontras notas 124

Se adaptaram facil e tiraram partido do microfone porque na gravagio me-
cinica o sujeito tinha que esbravejar e gritar diante do funil para que sua
voz fosse gravada. Entdo isso tirava toda a naturalidade da interpretacio,
no havia sentimento se vocé estiver cantando em plena voz. S6 realmente
aqueles génios como Caruso, aqueles grandes tenores, conseguiam uma in-
terpretagdo digamos decente, o resto pura e simplesmente berrava diante
do funil. Com a chegada do microfone os cantores comecaram a cantar na-
turalmente como se estivessem cantando numa sala para meia dizia de
pessoas. Nos EUA um dos principais beneficiados com isso, um dos pri-
meiros cantores a descobrir e utilizar as vantagens desse progresso tecno-
légico, foi o cantor Bing Crosby, um dos maiores cantores mundiais do sé-
culo XX. E no Brasil o primeiro cantor a tirar partido disso foi o Mario
Reis que passou a cantar samba dizendo praticamente as letras e nio se es-
guelando e isso até influiu muito em outros cantores de voz forte como o
Francisco Alves por exemplo que passaram a cantar muito melhor porque
deixaram de se esguelar.?3

Roberto Paiva nos explica como acontecia essa relacio entre a performance e o mi-

crofone:

[...] vocé teria de controlar sua voz e chegar mais perto ou afastar do mi-
crofone quando emitia uma nota aguda... O que eles chamavam naquela
época, tinha que ter uma escola de microfone. [...] Eu fui aprender vendo o
Francisco Alves cantar. E ele, Francisco Alves foi quem me aprovou [no
teste que fez para cantor na gravadora Odeon em 1938].24

Segundo Giron, nas gravagdes produzidas pela dupla Mario Reis e Francisco Alves,
existem relatos de que Alves, possuidor de maior poténcia vocal, ficava ligeiramente atras de
Reis, “quase a nuca do companheiro” seguido pela orquestra a poucos metros dos intérpretes

(GIRON, 2001, p.121).%

Utilizando apenas um microfone, os intérpretes também facilitavam o equilibrio du-
rante a gravagao auxiliando a captagio da orquestra numa espécie de mixagem corporal.

Quem nos descreve essa ginastica é o cantor Jonjoca em entrevista a Antonio Giron (2001):

[...] a técnica era a seguinte, a gente cantava com a boca colada no micro-
fone. Quando era o momento dos solos da orquestra, a gente se agachava-
va, para que o microfone pudesse captar o som dos musicos (Jonjoca cita-
do por GIRON, 2001, p.121).

Ruy Castro (2005, p.65) também relatou essa aerébica corporal em gravacoes da

Carmen Miranda nos anos 1930:

23 Jairo Severiano em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2008.
24 Roberto Paiva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 26/01/2008.

25 Se vocé Jurar, gravada por Francisco Alves e Mario Reis [Faixa 13].
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O registro era feito direto numa mistura de goma-laca com cera de carnau-
ba, de uma s6 vez, com o cantor e a orquestra juntos, diante de um unico
microfone — o cantor, com a boca bem perto dele, e a orquestra, logo
atras; terminada a sua parte, o cantor tinha de se agachar ou sair da frente,
para nio bloquear o som da orquestra.

Um exemplo de distribuig¢ao dos cantores podemos observar na Fig. 3.2:

/3 X

Fig.3.2: Gravacio do conjunto vocal e instrumental Anjos do Inferno em antigo mi-
crofone omnidirecional, sem data (o grupo gravou dos anos 1930 até a segunda meta-
de da década de 1950.

Fonte: Miisica e Disco. Orgio de divulgagio das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro,
mai.-jun. 1960, ano 4, n°. 5 ¢ 6, p.7.

Na fotografia representada na Fig. 3.2, vemos um grupo vocal registrando simultane-
amente vozes ¢ instrumentos. Os violoes estao distribuidos em lados opostos a fim de facili-
tar a percep¢ao harmonica dos diversos cantores-instrumentistas. Percebemos um grupo de
quatro cantores-instrumentistas a esquerda da fotografia em lado oposto a dois cantores (um
deles com um violao) posicionados no canto direito da foto. Os dois grupos estao distribui-
dos aproximadamente em cada lado do microfone. A inten¢ao aqui pode ter sido de agrupar
as quatro vozes com func¢ao de acompanhamento, separando-as dos cantores da direita. Pro-
vavelmente o solista nesta gravacao era o cantor da direita sem o violao. O suporte do micro-
fone era fixo, nos primeiros anos da fonografia, o que levavam os cantores mais altos a se
curvarem diante do aparelho. Nesse primeiro momento, percebemos que as praticas musicais
tradicionais tinham que se adaptar de forma mais intensa ao aparato tecnolégico disponivel,

processo que se equilibrara ao longo dos anos.

Nos primeiros anos da era elétrica utilizava-se apenas um microfone para a captagao

de toda a orquestra e do cantor solista. Em meados dos anos 1940, os estadios brasileiros
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passaram a utilizar uma mesa de controle que podia receber mais de um microfone (inicial-

mente até quatro).”

Essa mesa funcionava como uma espécie de mixer, isto é, apenas um
aparelho era capaz de receber varias fontes sonoras, neste caso, captadas por até quatro mi-
crofones, e reunidas em um unico sinal de audio que era direcionado para o gravador em dis-
co de cera. Como o gravador ainda era de apenas um canal, gravava-se com varios microfo-
nes, o cantor ¢ a orquestra, a0 mesmo tempo. A mesa de quatro canais apenas tornava o
processo de distribuicao dos musicos um pouco mais confortavel e com alguma possibilida-

de de manipulagiao por parte do engenheiro de gravagao na sala de controle, uma vez que era

possivel aumentar ou diminuir cada microfone em separado.

Embora nas transmisses radiofonicas ja fossem utilizados mais de um microfone,
em fins da década de 1930, ndo conseguimos delimitar com precisao quando e quais estidios
brasileiros comegaram a utilizar a mixagem simultanea de varios microfones. Conforme
mencionado, os estidios demoraram a se adaptar as novas possibilidades de gravacio ao
longo da era elétrica. Segundo Carmélia Alves, seu primeiro disco reproduzido pela Victor
em 1943, foi gravado com um microfone para ela e outro (ou outros) para o grupo regional
que fez o acompanhamento. Inezita Barroso, contudo, gravou pela primeira vez em 1951 na
Sinter. Segundo ela, era um estidio muito pequeno e a gravagao foi feita com “um microfone

Sé”.27

Nao conseguimos identificar nos acervos de fotografias consultados, imagens dos ar-
tistas em estadio de gravagao neste perfodo. Nao era comum os estudios fotografarem seus
artistas em estudio a fim de produzirem material de divulgacao, uma pratica que sera comum
a partir dos anos 1970. Encontramos muitas fotografias do ambiente de radio, que, segundo

relatos em nossas entrevistas, era muito semelhante 20 ambiente do estudio.

Na Fig. 3.3 vemos o cantor Patricio Teixeira cantando préximo ao tnico microfone
disponivel sendo acompanhado por musicos de cordas dedilhadas e a flauta do Pixinguinha
bem proxima ao ouvido. O violonista Laurindo de Almeida, no canto esquerdo da fotografia,
toca seu instrumento bem proximo ao rosto, numa tentativa de coloca-lo a altura da captagao
do microfone. Situa¢do semelhante ¢ mostrada na Fig. 3.4, na qual o cantor Luis Barbosa

compartilha o microfone com o bandolinista e a flauta de Pixinguinha. Percebe-se ao fundo,

26 No inicio dos anos 1930 o cinema e provavelmente os estidios de gravacao ameticanos ja utilizavam varios
gravag

microfones conectados a uma mesa de som. Neste mesmo periodo era introduzido nas gravacoes a reverbera-

¢do artificial através das camaras de eco (Thompson, 1997, p.619).

27 Inezita Barroso em entrevista concedida, Sio Paulo, 08/01/2008.
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o vidro que separava a sala onde os programas de radio eram gravados, da sala de controle
dos técnicos e programadores. A Fig. 3.5 nos mostra o maestro Radamés Gnatalli e o musico
Garoto, acompanhados por orquestra de cordas, metais e banda de base. Identificamos ape-
nas um microfone préximo ao maestro e ao violonista (que possui o instrumento de menor
projecao sonora dentre os demais). Neste caso, o violdo nao esta proximo aos instrumentos
da se¢io de base formados pela bateria/percussio, contrabaixo (e as vezes piano). O posici-
onamento deslocado do violdo pode se justificar por motivo de solo, ou para facilitar a cap-
tagdo e escuta por parte de do maestro e demais musicos. Ao fundo notamos o pandeirista
que representard um problema para a captagao coletiva da orquestra pela facilidade de sobre-

posi¢ao de seu som, ao som das cordas.

Fig.3.3: Patricio Teixeira, Pixinguinha e Laurindo de Almeida — Inauguracio do estudio novo
da Mayrink Veiga, 1935.
Fonte: Instituto Moreira Sales
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-Fig.3.4: Luis Barbosa, Pixinguinha (flauta) e bandolinista, s/d (pelo tipo do microfone a foto
¢ dos anos 1930).
Fonte: Instituto Moreira Sales

Fig.3.5: Radamés Gnattali, Gatoto (ao violdo) e orquestra, s/d.
Fonte: Divisao de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional
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O processo de gravacao no sistema de registro coletivo pode ser dividido em trés
momentos. O primeiro momento, chamado de pré-producio, antecede o ambiente de estd-
dio, e envolve a escolha do repertério, a defini¢ao da tonalidade do cantor e a produgio e
copia do arranjo para um grupo de musicos previamente selecionados pelo maestro ou dire-
tor artistico.” A segunda etapa, aqui chamada de produgio, envolve os ensaios com cantor,
orquestra e técnico, ja no ambiente de estudio. Neste momento, se dava a etapa da mixagem
ou a busca pelo equilibrio que deveria acontecer antes e durante a gravacgao, diferentemente
do que sera verificado nos momentos posteriores. Como vimos, a busca por equilibrio era
compartilhada por todos os musicos e técnicos presentes, através de uma ginastica devida-
mente sincronizada. No caso de uma musica arranjada para orquestra, o ensaio no estudio é
o momento da orquestra conhecer a obra a ser gravada e serve também para o intérprete co-
nhecer aquela nova versio de uma cangao que provavelmente ouviu pela primeira vez a capel-
la, com acompanhamento de violdo ou piano. Mesmo em arranjos com formag¢des menores,
gravados apenas com acompanhamento harmoénico, o ensaio no ambiente do estadio é im-
portante para o técnico fazer os ajustes necessarios, tendo em vista a inexisténcia da possibi-
lidade de controle ap6ds a gravacao. Ainda nessa segunda etapa acontecia a primeira gravagao
para a prova e corre¢ao por parte dos musicos. Caso o técnico percebesse alguma sonoridade
ruim, ele proprio poderia interromper a gravagao diretamente da sua sala. Os musicos enten-
deriam a interrupgao através da ja mencionada lampada. A cera utilizada para a gravagao fi-
cava inutilizada ap6s cada registro (ou até ser polida em um aparelho especifico). Dessa for-
ma, em geral, gravavam-se no maximo duas vezes nessa etapa que se encerraria com a pro-

dugio da gravagao definitiva.

O técnico de gravacdo além de ajustar a intensidade do microfone e fazer as comuni-
cagdes sonoras, era responsavel pelo cuidadoso trabalho com os discos de cera, antes, duran-
te e apos as gravagdes. A rica e poética descrigao da Phono-Arte justifica a longa citagao sobre

o trabalho do técnico e seu equipamento. No caso dos discos de cera,

[...] O engenheiro toma um delles com precaucio e o coloca sobre um pra-
to que gira silenciosamente. — Aqui, também ¢é precioso observar-se o

28 Até meados dos anos 1960, os proprios intérpretes eram responsaveis em selecionar o seu repertério junto
a0s compositores que, por sua vez, tentavam alimentar os cantores de maior vendagem buscando criar alguma
exclusividade. Esse processo sera transformado com o aparecimento de um grande nimero de compositores-
intérpretes e do inicio de uma nova fase estrutural nas gravadoras estrangeiras, em atuacdo no pafs, que passa-
ram a administrar de forma mais intensa as carreiras e a imagem dos artistas. De acordo com os relatos, quando
o intérprete possufa maior prestigio junto as gravadoras e radios, ele passava a ser mais assediado pelos compo-
sitores, no entanto, isso ndo assegurava mais vendagens de discos, o que levava o cantor a uma busca incessante
por potenciais férmulas de sucesso.
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mais absoluto silencio. Um grande pavilhdo metalico, abre, na direc¢io das
ondas que vio nascet, uma garganta avida e gulosa.

O mesmo “cerimonial” se reproduz: uma campainha electrica resoa e a
lampada vermelha se illumina. Um “stylo” (especie de agulha) abaixa-se
sobre o disco que gira e, sob o dictado do conjuncto musical executante,
inscreve na cera aquecida, um arabesco muito fino, cujos espiraes delica-
dos, captam o brilho dos timbres, dos rythmos e das harmonias. Findo o
trabalho, vé-se a superficie brilhante, c6r de ambar claro, impregnada de
imperceptiveis sulcos concéntricos. — O milagre realizou-se. A musica
dorme no disco de cera um somno encantado, que uma passagem pela
usina, tornara eterno.?

O trabalho do técnico podia ser considerado uma performance sincronizada com a
execu¢ao musical na sala contigua. Assim como os musicos preparavam seus instrumentos
para a performance, o preparo dos discos de cera que seriam utilizados para a produgio da
matriz e o ajuste do equipamento de grava¢ao seguiam um ritual e uma disciplina dignos da
performance musical. Da mesma forma, assim como a performance nao poderia ter defeitos
de reprodugao e emissao sonoras, o disco matriz também deveria estar ajustado para a ade-
quada gravagao e reprodugao musical. A metafora do sono utilizado pelo repérter encontra
ressonancia com o processo de registro daquele momento: uma vez gravada no disco de cera,
o fonograma estava pronto e nada mais poderia ser feito em termos de edi¢ao e ajustes. No
entanto, o registro ainda nao ¢ eterno porque entre a sala de gravagao e os discos a serem

vendidos existe um longo trabalho na fabrica de prensagem dos discos.

A terceira etapa, chamada de pds-producio, envolve a finalizacio do disco, incluindo
al o sistema de fabricagdo. Essa etapa podia levar varios dias para ser concluida. Segundo

. 3() , ~ . .
Roberto Paiva,” apos a gravacao definitiva,

[...] s6 se ia saber o resultado dai a quinze ou vinte dias que vinha uma
prova, ai ja com o disco de 78 rota¢des com o rétulo todo em branco sé
com uma numeracio... ¢ o nome do artista que tinha cantado. Entio vocé
gravava e s6 depois de quinze ou vinte dias que vocé ia ouvir.

No sistema de registro coletivo, ouvir a gravacao produzida na cera pelo técnico nao
era garantia de que o disco teria aquela sonoridade. A cera quente ainda passaria por um pro-
cesso quimico em outro espago, o que poderia causar algum dano nos delicados sulcos regis-

trados. A sonoridade do disco proporcionaria uma experiéncia diferente, visto que o suporte

29 Phono-Arte. Como se grava um disco pelo novo processo electrico. Rio de Janeiro, 15 ago. 1929, ano 2, n° 25,
p.8.
30 Roberto Paiva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 26/01/2008.
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fisico do disco e o tipo de reprodutor eram diferentes do aparelho de gravagao. Esse tempo
de espera para ouvir a prova final, descrito por Roberto Paiva, poderia variar de acordo com
a demanda da fabrica. Em periodos de grande demanda, como por exemplo, o final de ano
— ¢época em que se intensificavam as gravagdes para o carnaval do ano seguinte — a ten-
déncia era aumentar esse tempo de espera seguindo a ordem de prioridades da gravadora

(CARDOSO FILHO, 2008, p.150).

A forga desses relatos presentes na memoria desses artistas, produtores e técnicos
evidenciam a importancia da pratica de se buscar o equilibrio sonoro através da distribuigao
dos instrumentistas, cantores e coro pela sala. Essa etapa de pré-gravagao merecia um cuida-
do muito maior do que a prépria gravagio em si, uma vez que nao seria possivel qualquer
corregao durante e apds a gravagao. A limitacdo do aparato de registro levava os musicos,
arranjadores e técnicos de estudio a desenvolverem uma habilidade muito refinada no campo
da captacao, da escrita do arranjo, da performance vocal/instrumental e da escuta como um
todo. Como se utilizava apenas um microfone, o arranjo deveria ser feito de forma a se ade-
quar a possibilidade de captagao sonora no ato da gravagao. Todos os instrumentistas e can-
tores compartilhavam o mesmo espaco no momento da gravagio, o que caracteriza o aspec-

to eminentemente coletivo desse sistema de registro.

3.1.2. Registro coletivo parcial

O registro coletivo parcial se inicia no Brasil na primeira metade dos anos 1950 e tem
como caracteristicas principais, do ponto de visto tecnologico, a utilizagdo da fita magnética
como suporte de registro — em substituicao aos aparelhos que gravavam direto em discos de
cera — e da chegada do LP, substituindo os discos de 78 rpm. A utilizagdao da fita magnética
trouxe grandes transformagoes para as praticas de estudio, sobretudo na organizagao do tra-
balho coletivo das gravadoras, na concepgao de arranjos e no surgimento de compositores,
maestros e intérpretes mais conscientes das potencialidades do estidio de grava¢io como
espaco criativo. Esse curto estagio das praticas de estudio — que permanece até fins dos
anos 1960 e inicio dos anos 1970 com a chegada dos gravadores de quatro e oito canais — é
fundamental para a consolidacdo e definitiva profissionalizagao tanto da indudstria enquanto
institui¢ao, quanto para a formagao de uma geragdo de musicos e publico consumidor de

musica gravada. No campo da nossa pesquisa, ¢ 0 momento que temos relatos mais pontuais
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e detalhados acerca da multiplicidade de atividades presentes no espago do estudio. Os rela-
tos dos musicos, e sobretudo do técnico de gravacao Nivaldo Duarte de Lima foram funda-
mentais para a constitui¢ao dessa narrativa. Nivaldo Duarte iniciou no estidio da Continental
na segunda metade dos anos 1950, trabalhou mais de vinte anos na gravadora Odeon a partir
da segunda metade dos anos 1960 e foi discipulo de Norival Reis, importante técnico da Co-

lumbia/Continental desde os anos 1930.

Enquanto no registro coletivo, todos os musicos, intérpretes solistas e maestro com-
partilhavam o mesmo espago do estudio e gravavam ao mesmo tempo, no registro coletivo
parcial, o processo era dividido em duas etapas: primeiro gravava-se a orquestra ou acompa-

nhamentos menores e depois adicionava-se a voz solista.

O processo de registro coletivo parcial além de acontecer em duas etapas — grava-
¢ao do acompanhamento e grava¢ao da voz principal — pode ser dividido em dois momen-
tos que tem como diferencial um aperfeicoamento no sistema de gravagao em fita. O primei-
ro gravador que registrava em fita magnética de /4 de polegada fazia o registro em apenas um
canal e foi utilizado em muitos estidios brasileiros na primeira metade da década de 1950.
Os aparelhos que gravavam em discos de cera, apesar de também registrarem os sons em
apenas um canal, ou seja, reuniam toda a massa sonora do espago do estudio em apenas uma
fonte, diferiam dos gravadores de um canal, uma vez que nesse processo era possivel somar a
gravacdo de uma fita com outro gravador.” Na segunda metade da década de 1950, chega-
ram ao Brasil os gravadores de dois canais, ja estereofonicos, tornando o processo de registro
mais elaborado e com maiores possibilidades de sobrepor camadas de gravagao, ampliando a

técnica do overdubbing.

Os estudios possufam duas maquinas: uma gravava e reproduzia e a outra apenas re-
produzia. Primeiro registrava-se o acompanhamento no aparelho gravador. No momento do

registro da voz principal ou coro — que poderia acontecer horas ou dias depois da gravagao

31 B conhecida como overdub tanto na literatura de lingua inglesa, quanto na pratica dos estidios brasileiros, essa
técnica de se adicionar novas camadas sonoras a uma gravagdo anteriormente realizada. Esse sistema que se
inicia com os gravadores de fita de um canal serd ampliado e largamente explorado pelos musicos que gravaram
no sistema de registro fragmentado, a partir dos anos 1970. Stanyek e Piekut (2010, p.21) descrevem o uso de so-
breposi¢do de camadas ainda nas gravagcdes em cera nos anos 1940 por musicos como Les Paul e Sidney Be-
chet, no entanto, ndo era um uso amplamente explorado pela inddstria. Antes disso, em 1932 a RCA Victor
havia relangado um disco do tenor italiano Enrico Caruso — sucesso fonografico na primeira década do século
XX — utilizando a voz da primeira gravagio de 1907 — que vendeu mais de um milhio de copias ainda na era
mecéanica (EISENBERG, 2005, p.120-22) — e incluindo novo acompanhamento orquestral, anulando o
acompanhamento da primeira gravagio através de um incipiente processo de equalizagio (STANYEK E PIE-
KUT, 2010, p.21).
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do acompanhamento — reproduzia-se o acompanhamento previamente gravado no apare-
lho reprodutor, enquanto o aparelho gravador, com uma nova fita, reunia o acompanhamen-
to reproduzido pela voz que estava sendo cantada naquele momento. Uma mesa de gravagao
funcionava como ponte entre o aparelho gravador, o aparelho reprodutor e os microfones
do estadio. A mixagem e o equilibrio entre voz e acompanhamento deveria acontecer no
momento do registro, uma vez produzida a gravacao, nao seria possivel qualquer alteraciao

32
em uma dessas duas camadas.

De acordo com os depoimentos colhidos, com a possibilidade de se gravar em dois
canais, o processo de registro acontecia da mesma forma: primeiro registrava-se o acompa-
nhamento em dois canais e, no momento do registro da voz, esse acompanhamento era re-
produzido em um aparelho, enquanto outro aparelho gravador sobrepunha as camadas de
audio. No entanto, com a chegada dos dois canais, os estidios passaram a fazer esse sistema
de sobreposi¢ao mais de uma vez, possibilitando a adi¢do de novas camadas sonoras em até
trés momentos distintos. O que permitia essa maior capacidade de sobreposi¢ao era a baixa
taxa de ruido que os gravadores de dois canais possufam. Segundo os técnicos de estudio en-
trevistados, essa sobreposi¢ao era limitada a pelo menos trés vezes, tendo em vista que, aci-
ma disso, o ruido acumulado na fita comprometia a gravacao. O disco Clube da Esquina, gra-
vado em 1972 na gravadora Odeon por Nivaldo Duarte de Lima, além de ser um marco na
linguagem da musica popular, é considerado uma obra prima também do ponto de vista da
qualidade de gravacao. Em um momento em que os estudios esbanjavam seus gravadores de
oito canais, a Odeon insistia em manter seu elogiado som gravado em dois canais. O album
do Clube da Esquina — uma produgao coletiva de musicos brasileiros comandados por Milton
Nascimento e L6 Borges — foi registrado em dois canais seguindo esse mesmo roteiro: pri-
meiro gravava-se os instrumentos de base (contrabaixo, instrumentos harmonicos, bateria
e/ou percussio; num segundo momento outra camada com mais instrumentos, ou cordas; e,
num terceiro momento a voz principal (com ou sem coro), sempre usando um gravador para
gravar e outro para reproduzir o que havia sido gravado previamente. Esse disco inovou
também no fato de se utilizar o espago do estudio para a criagdo coletiva no momento da
gravagao. Os arranjos foram sendo construidos aos poucos, de forma muito parecida com a
utilizacdo do ferramental do estudio pelas bandas de rock inglesas na década anterior. No
Brasil, até entdo se utilizava o estddio para a gravagao de arranjos e para a construcao de so-

noridades previamente estabelecidas por maestros, arranjadores e diretores artisticos.

32 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013; Dirceu Cheib em entrevista
concedida, Belo Horizonte, 04/06/2012.
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A equipe da gravadora responsavel pelo estadio era pequena e variava de acordo com
o tipo de administracao. Gravadoras estrangeiras como Odeon e RCA Victor possuiam
equipes mais complexas, com fun¢des bem distribuidas e tentavam espelhar aqui no Brasil,
sua organizagao externa, se adaptando apenas as questOes trabalhistas, de direitos autorais e
do comércio musical. Gravadoras com capital nacional, como por exemplo a Continental,
possufam uma equipe de pessoal mais enxuta, onde um determinado profissional assumia e
compartilhava maltiplas fungdes. A equipe era formada pelos técnicos e seus auxiliares, dire-
tores artisticos, maestros arranjadores, o cast de intérpretes e os profissionais responsaveis
pela finalizagao do disco. Os musicos acompanhantes e o arregimentador (responsavel por
contratar os musicos requisitados pelo maestro-arranjador ou diretor artistico) eram sempre
contratados por sessdo de gravacao e apenas na segunda metade dos anos 1960 até meados
dos anos 1980 as gravadoras como Odeon, RCA Victor e Philips passaram a ter musicos
contratados em folha de pagamento, inclusive com uma orquestra de cordas completa, no

33
caso da Odeon.

Os auxiliares do técnico de gravacdo eram responsaveis em preparar o espago do es-
tudio para a gravacdo. Os auxiliares acomodavam os musicos no espago e ajustavam os mi-
crofones e as caixas amplificadas fazendo as conexdes dos equipamentos entre a sala de gra-
vagao e a sala de controle, onde ficava o técnico de gravacao. O técnico de gravacao tinha o
controle da mesa de som e do aparelho gravador. Cada microfone da sala de gravagao cor-
respondia a um canal na mesa de controle do técnico. A ordem de endere¢camento dos canais
de entrada dos microfones na mesa de som era feita da seguinte maneira: no canal 1 ficava o
microfone Telefunken geral da orquestra, no canal dois o microfone do violao e assim suces-
sivamente de acordo com o numero de canais da mesa e de microfones disponiveis, seguia

uma organizag¢ao previamente estabelecida entre técnico e auxiliar.

Dentro do ambiente do estudio — espago que inclufa a sala de controle e a sala de
gravagao, onde ficavam os artistas — as figuras centrais na produgao fonografica era o maes-
tro-arranjador e o técnico de gravagdao. De acordo com Nivaldo Duarte de Lima, o técnico
era uma figura de prestigio dentro da gravadora e se distinguia pela qualidade do som que
conseguia produzir com o equipamento disponivel. Nivaldo Duarte salienta que Norival

Reis, técnico da Continental, chegava a ter mais destaque que os proprios intérpretes e maes-

3 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013; Wilson das Neves em entre-
vista concedida, Rio de Janeiro, 20/07/2012. Michael Chanan (1995), relata em seu livto que os estiudios ameri-
canos ja mantinham musicos contratados desde os anos 1930, quando a producio fonografica se intensificou e
as disputas entre os estudios tornaram-se mais acirradas.
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tros, que tinham sua reputagao atrelada as vendagens dos discos. Segundo Nivaldo, a Conti-
nental era a gravadora que durante um periodo possuia os equipamentos “mais precarios”
dentre as demais e mesmo assim, seus técnicos, dentre eles Norival Reis e o préoprio Nivaldo,
conseguiam produzir discos de excelentes qualidades técnicas. A qualidade técnica do som da
Continental nos anos 1950, da Odeon nos anos 1960 e inicio da década de 1970, esta presen-
te na memoria e no imaginario de muitos musicos, maestros e técnicos que atuaram nos es-

tudios nesse periodo.

Na Fig. 3.6 temos o técnico Norival Torquato Reis na sala de controle da gravadora
Continental nos anos 1950. Embora a fotografia presente no Acervo Tinhordo do Instituto
Moreira Sales nio tivesse informacao alguma além do nome do técnico, conseguimos com o
seu discipulo Nivaldo Duarte complementar alguns dados, dentre eles o local e os equipa-
mentos. Segundo Nivaldo, a gravadora que se situava na avenida Rio de Branco, nimero 47
no segundo andar possuia uma boa sala de gravagao e controle, mas equipamentos precarios.
Na fotografia o técnico identificou os seguintes equipamentos: 1a) era a entrada de forca que
alimentava a sala.; 1b) era o equipamento que fazia os enderecamentos dos microfones que
estavam conectados na sala de gravagio; 2) era o monitor de escuta da sala, apenas um por-
que ndo existia o estéreo e o gravador de fita; 3) Um microfone para comunica¢io com a sala
de gravagao e uma mesa de controle de 6 entradas; e 4) Um sistema para controlar a reverbe-

racao artificial.
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Fig.3.6: Norival Reis na sala de controle da gravadora Continental, década. de 1950.
Fonte: Instituto Moreira Sales.

O técnico de estadio juntamente com o maestro eram os responsaveis pela sonorida-
de produzida e eram os profissionais, dentre os demais que atuavam no estadio, que mais

possufam uma imagem auditiva do resultado final da gravagao.

Segundo Nivaldo, existiam dois tipos de técnico de gravagao: um com atuagao mais
ativa na parte estética do som e outro com atuagdo mais passiva, puramente técnico. Pela

importancia que o experiente técnico de som da a essas categorias, vale a longa citagao:

Existem dois tipos de técnicos: aquele que é puramente técnico, que se
preocupa somente com a qualidade técnica, ou seja, com o som, e existe
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aquele que se prende mais a arte, a musica. Entdo se ele tiver que prejudi-
car a técnica, para que a musica fique melhor, ele prejudica. Mas tem ou-
tros que preferem prejudicar a musica, em func¢io da técnica. Essa separa-
¢io eu sempre fago questido de frisar. E no meu caso, eu sempre olhei pri-
meiro a musica. [...] A opinido de todo esse pessoal que eu trabalhei, os ar-
tistas, todos diziam que eu ndo era técnico, que eu era artista. [...] Aquele
que ¢ puramente técnico, executa s6 a fungdo técnica, ou seja, 0 som vem
pra ele, ele grava. Se o som t4 torno ele grava torno, se o som ta redondo,
cle grava redondo. E o técnico. E existe aquele técnico que interfere no
som, mas nao da maneira técnica. Ele interfere assim: bom, o som ta vindo
redondo, mas eu posso fazer ele ficar quadrado, porque quadrado é mais
bonito. Ele ta vindo quadrado, eu vou fazer ele ficar redondo. Tudo isso
eu colaborei. Até mesmo, se o cara td cantando e ai vocé diz: p6, da outra
maneira que vocé estava cantando estd mais bonito. PO, essa nota ai, ndo
estica ndo, que fica mais bonito. Essa coisa que eu participei bastante, por
isso, talvez seja tdo respeitado pelos musicos e pelos artistas por causa dis-
s0.3

Nivaldo d4 um exemplo bem concreto, de uma gravagao de um violao tocado pelo
Milton Nascimento. O som do violdao tocado pelo Milton estava “sujo”, no jargao dos musi-
cos e técnicos, sendo assim, caberia ao técnico, interferir ou ndo na performance. Se o técni-
co privilegiasse o aspecto técnico da gravagao, poderia interferir na forma como o musico
estava tocando, mas caso o técnico respeitasse mais o lado estético da obra como um todo,
poderia permitir o violao “sujo”, contando que a performance estivesse espontanea, musical

e de acordo com a sonoridade geral do fonograma.

Até a chegada de compositores, intérpretes e produtores mais atuantes na construgao
da sonoridade em estudio, era o técnico de gravacao responsavel por essa escuta e participa-
¢ao na qual muitas vezes extrapolava os aspectos essencialmente técnicos da aparelhagem e
passava para uma interven¢ao mais artistica e de relagao entre os musicos e as maquinas. No
depoimento do Nivaldo Duarte existe uma descricdo de sua interferéncia em aspectos da
performance vocal dos artistas. Mais adiante, veremos que o técnico poderia ter um trabalho
de parceria com o arranjador, muitas vezes contribuindo nao sé na performance, assim como

na escrita de trechos especificos dos arranjos.

Algumas gravadoras tinham departamentos técnicos muito bem definidos. A Odeon,
por exemplo, possuia um diretor técnico, responsavel pela padronizagdo e manutencio dos
equipamentos nos estadios da Odeon no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo. Segundo Nivaldo
Duarte de Lima, ao longo dos anos 1960 na Odeon existiam os técnicos que apenas grava-

vam e técnicos que apenas mixavam. Na grava¢ao do disco Clube da Esquina 2, em 1978, en-

34 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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quanto uma equipe de técnicos ficou responsavel pela gravacao, o Nivaldo era encarregado
apenas da mixagem. Na Continental, o Nivaldo Duarte, além de gravar também fazia a mon-
tagem da fita master contendo todas as faixas do LP, ja a gravadora Odeon possuia um de-

partamento especifico para isso.

O arregimentador era contratado pela gravadora para contatar e selecionar os musi-
cos. Ele recebia uma ligagdo com a relagao de todos os musicos que seriam necessarios, o dia
e horario da gravacao. O arregimentador repassava aos musicos o dinheiro recebido da gra-
vadora pagando por sessao completa de grava¢ao, que poderia registrar uma ou mais musi-
cas. Em alguns momentos, o maestro, ou diretor artistico fazia a exigéncia de algum musico
especifico, que seria mais adequado aquela gravacao ou aquele arranjo. Os musicos contrata-
dos pelo arregimentador possufam pratica em gravagao fonografica, em programas de radio e
boa leitura musical, neste caso, quase um requisito para exercer essa fungio.”” Segundo Ni-
valdo Duarte, “nio existe musico sem leitura dentro do estudio. Quando aparecia um que
nao lia bem, ai dava esse problema né. A gravacao atrasava...”. E relata um caso curioso de

trabalho compartilhado entre musicos, arranjadores e gravadoras:

Uma vez aconteceu uma gravagio na Continental e era um arranjo do Ra-
damés para um negdcio infantil, uma histéria do disquinho do Braguinha.
E ai estava gravando e tinha um trabalho no trompete muito dificil e o
trompetista era o Barreto, que era o terceiro trompete da [Orquestra] Ta-
bajara. O Barreto ai levantou e disse: _ Maestro eu ndo consigo tocar isso.
Vamos fazer o seguinte, o Formiga estd gravando aqui do lado na [grava-
dora] Copacabana® — o Formiga era o primeiro trompetista do [Teatro]
Municipal [do Rio de Janeiro] — o senhor permite que eu troque com ele?
Ai o Formiga veio para a Continental para ler a partitura e gravar naquela
sessdo de gravagdo e o Barreto foi 1a tocar — porque era uma gravagio pa-
ra o [palhago] Carequinha, era uma coisa mais simples, né? Acontecia isso.
Eu nunca vi uma gravagiao nio acontecer porque o cara tocou mal. Sempre
acontecia. Demorando ou nio. As vezes demorava.. Uma vez ou outra
aconteceu de refazer a gravagdo com outro musico, mas sem ele saber. No
evento do multitrack vocé simplesmente tirava quando estava ruim e tal.
Mas com todo mundo tocando junto a base ndo da para tirar determinado
instrumento.

Neste caso, 0 musico supostamente mais “habilitado” para a gravagao ja havia sido
contratado pelo arregimentador da Copacabana (ou o mesmo arregimentador, estruturou

uma distribui¢ao sem levar em conta a complexidade do arranjo). Certamente que esse caso

35 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013; Dirceu Cheib em entrevista
concedida, Belo Horizonte, 04/06/2012; Wilson das Neves em entrevista concedida, Rio de Janeiro,
20/07/2012.

36 A gravadora Copacabana era no mesmo andar da Continental, na Av. Rio Branco, no centro do Rio de Janei-
ro.
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foi um fato isolado porque a tendéncia, nesse tipo de ocorréncia, seria 0 maestro adaptar o
arranjo as possibilidades interpretativas da orquestra. Segundo Wilson das Neves, os musicos
que gravavam mais rapido e correspondiam mais facilmente a escrita dos maestros e aos esti-
los eram mais requisitados, disputados entre as gravadoras e colocados para trabalhar em
conjunto. Essa disputa por horarios nas agendas dos musicos, assim como a intensifica¢ao da
produgao fonografica nos anos 1960 levaram as gravadoras a contratarem um ¢as# minimo de

musicos.

Se no comego da fonografia os estudios se utilizavam da mao de obra disponivel, a
partir dos anos 1950 inicia-se um zetier de musicos de estadios, até que, em meados dos anos
1960, essa categoria se profissionaliza com a criag¢ao de casts exclusivos de musicos de esta-
dios para darem conta da demanda de gravacio. Segundo Wilson das Neves, antes os musi-
cos eram contratados por demanda, mas com o crescimento da produ¢do, comecou a ocor-
rer uma escassez de musicos, o que gerou a necessidade de contratagoes permanentes. O
proprio Das Neves foi contratado pela Philips e ficava a disposi¢ao dos maestros da grava-

dora durante periodos pré-estabelecidos.

Diferentemente da historiografia tradicional da musica popular que reputa aos intér-
pretes e compositores lugares de destaque na produgdao musical, no ambiente do estddio es-

ses profissionais tinham sua contribui¢do diminuida.

Nivaldo Duarte aponta uma diferenca crucial entre os intérpretes dos estudios até os
anos 1950 e os intérpretes-compositores que passaram a ter controle de sua sonoridade a

partir dos anos 1960. Segundo Nivaldo Duarte,

Os artistas ndo opinavam muito, porque geralmente os artistas cantores
nio era musicos ¢ nem escreviam e nem compunham. [..] Porque o que
acontecia: o artista ficava na mio do técnico e do arranjador. Porque anti-
gamente o artista nao era musico, ele era simplesmente intérprete né. De-
pois os artistas mais modernos, Taiguara, por exemplo, esses artistas musi-
cos, eles comegaram a interferir e discutir arranjo e tal. Mas no inicio nio.%

Apesar de discutivel a distingao que Nivaldo faz entre artistas musicos e ndo musicos

é importante destacar o papel que tinha o intérprete até a década de 1950.” Os intérpretes,

37 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.

38 A transformagio no papel do intérprete e no surgimento dos compositores que interpretavam suas obras veio
com a Bossa Nova e o rompimento estético com uma sonoridade dos arranjos e das grandes vozes da chamada
era do Radio. Esse assunto foi tratado por varios autores, entre eles Ruy Castro em seu livro Chega de Sandade: a
histéria e as histdrias da bossa nova, publicado em 1994. Tom Z¢é também abordou a substituicdo das estrelas do
radio e a mudanga no paradigma sonoro com a chegada da bossa nova em seu disco Estudando a Bossa, langado
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chamados de “artistas” por Nivaldo Duarte, possuiam contrato com as gravadoras durante
um periodo especifico a ser renovado ou nao. Os contratos continham os valores que os in-
térpretes ganhariam por disco prensado. Os intérpretes eram responsaveis pelas suas carrei-
ras fora dos estadios e, consequentemente, responsaveis pela divulgacao de seu repertério
gravado através dos shows e programas de radio. Essa responsabilidade na divulgagiao de

seus discos era compartilhada com as gravadoras.

Os intérpretes eram profissionais na arte de cantar, artistas dos palcos e shows ao vi-
vo que compartilhavam sua performance apenas com os musicos acompanhantes. Mas no
ambiente do estudio, como sua performance era condicionada e mediada pela escuta do téc-
nico e do maestro, sua atuagao era fragil. O intérprete conhecia a obra que seria gravada, mas
nao conhecia o arranjo e a forma que este seria realizado em determinado estadio. Muitos
intérpretes desenvolveram uma performance para a gravacao, a partir de uma exploragao do
microfone como instrumento, outros tentavam reproduzir no estadio suas performances ao
vivo. Talvez a excecdo seja Mario Reis, um cantor que nio tinha interesse em atuagao fora
dos estudios e apenas seu sucesso fonografico lhe assegurava lugar garantido em qualquer

gravadora.

Segundo Nivaldo Duarte, em geral os compositores nao participavam das se¢des de
gravagdao, com exce¢ao de algum compositor que também tivesse atuagdo como musico
acompanhador, diretor artistico, intérprete ou maestro-arranjador. Algumas gravadoras per-

mitiam que os compositores mais renomados assistissem passivamente as gravagoes.

A atuagdo dos diretores artisticos também era diversificada. O Braguinha, por exem-
plo, ndo participava das se¢oes de gravagao e deixava as decisdes por conta do técnico e do
maestro. De acordo com Nivaldo, Braguinha sé dirigia ativamente os artistas quando se tra-
tava de obra de sua autoria e dizia bem humorado: “eu nao ajudo, mas também nao prejudi-

co ninguém”. Segundo Nivaldo Duarte,

Milton Miranda era diretor artistico, mas completamente diferente. O Bra-
guinha descobria talentos, mas nio interferia muito. Ja o Milton Miranda
nio interferia também, mas ja participava mais. Ele gostava de ouvir o re-
pertorio, saber como era a musica. Era ele quem fazia a montagem dos
discos. Porque o LP era gravado aleatoriamente. A primeira musica grava-
da podia ser a dltima do disco. Vocé grava todas elas e depois faz uma
montagem. Entdo o Milton tinha um dia que sentava ld e vocé tocava tudo

em 2008. Mesmo intérpretes como Elis Regina, que iniciaram suas carreiras em um contexto musical onde o
artista tinha menos controle, passaram a ter uma participa¢ao mais ativa da sonoridade de seus discos, na esco-
lha dos compositores e produtores.
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para ele e ai ele fazia a ordem. E era considerado o maior montador de LP,
os proprios artistas dizia: P6 o Milton é fogo, como ¢ que ele colocou bem
essa musica aqui, eu achava que tinha que ser primeiro, mas ele colocou
em quarto ficou uma maravilha. E uma figura maravilhosa o Milton Mi-
randa.?

Podemos ver nessa citagao, que mesmo diretores artisticos mais atuantes deixavam a
produgdo sonora em estudio por conta de maestros e técnicos, interferindo mais na finaliza-
¢ao e produgio dos discos. Essa atividade de diretor artistico serd desmembrada em duas
fungdes ao longo dos anos 1960: a do A&R (Artists and Repertoire), divisao das gravadoras
responsavel pela descoberta de talentos e pela gestdao das carreiras dos artistas; e a figura do

produtor.”

O processo de produgao coletiva em estudio nos anos 1950, se iniciava com a esco-
lha do repertério a ser gravado, em geral dentro de uma negociagdo entre compositores e
intérpretes. De um lado, os intérpretes menos conhecidos saiam a caga de repertorio entre os
compositores consagrados que, por sua vez, procuravam os intérpretes renomados para lan-
carem seus futuros sucessos. Nos anos iniciais da era elétrica os intérpretes eram “donos”
das composi¢des de outros autores gravadas por ele, cuja exclusividade deveria ser garantida
dentro de um acordo informal entre as gravadoras." Ainda nio era comum o compositor-
intérprete nesse perfodo e mesmo artistas como Dorival Caymmi, além de gravar suas pro-
prias musicas deixavam-nas disponiveis para outros intérpretes. Foi o proprio Caymmi quem
inaugurou essa pratica de uma mesma cangao ser gravada por mais de um intérprete em 1947
com o samba-can¢ao Marina, gravada por ele (autor da obra), Dick Farney, Francisco Alves e

Nelson Gongalves (Severiano e Mello, 1997, p.254).

Quando um intérprete ou diretor artistico aprovava uma composi¢ao, 0 proximo

passo seria encomendar uma parte de piano daquela obra. Essa versao em melodia e harmo-

3 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.

40 Essa fragmentacdo em departamentos especificos foi salientada por Ian Guest em entrevista afirmando ter
trabalhado em trés setores na gravadora Odeon aos longo dos anos 1960. Inicialmente atuou montando fitas de
Y4 de polegada no DMN — Departamento de Musica Nacional que era dirigido por Ismael Correa e Milton Mi-
randa. Na sequencia trabalhou preparando fitas do repertério importado no DAI — Departamento Internacio-
nal, sob o comando de José de Sa e, por fim, colaborou como técnico de gravagdo no estidio sob a orientacio
do Engenheiro de Som Zoltan Merky.

4 Além da exclusividade na gravacdo, ao longo dos anos 1930, alguns intérpretes conhecidos compravam a
inclusdo de seus nomes como parceiros em sambas de sucesso. Essa negociacio de sambas foi abordada por
varios autores, entre eles: PAIANO, 1994; FROTA, 2003; e SANDRONI, 2001.
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nia seria a referencia para o maestro-arranjador produzir o acompanhamento orquestral. Ca-
so 0 compositor ndo soubesse passar para o pentagrama suas ideias musicais, ele poderia
contratar alguém para fazer isso. Tom Jobim relata a Fernando Faro no Programa Ensaio
que comegou sua carreira assim: ouvia as cangoes diretamente dos compositores e as trans-
crevia para a pauta musical.” Esse escrivio musical funcionava como um mediador entre os
compositores e o arranjador. Era a escuta e a escrita de quem fazia a parte de piano que seria
a referencia da obra para o maestro arranjador. De certa forma, essa mediagdao poderia trans-
formar a obra ouvida pelo intérprete, que s iria ter contato com ela depois da recriagio pro-

duzida pelo arranjador. Segundo Nivaldo Duarte,

O maestro ia para casa e estudava ali a maneira de fazer um arranjo.
Quando ele chegava no estidio com o arranjo pronto, nem ele, nem o
compositor, nem o artista, nem o técnico sabia o que que ia rolar quando
ele baixasse a mio.4

Assim, entre a versao do compositor, e a versao a ser gravada, podemos destacar uma
dupla mediagdo: de quem transcreve e de quem arranja. Com a fita cassete nos anos 1960,

essa comunicagao entre o compositor, intérprete e arranjador ficou facilitada.

Com o arranjo pronto e os musicos devidamente arregimentados e agendados para a
sessdo de gravagao de quatro horas, acontecia a construgao coletiva dentro do estudio, mo-

mento em que todos os presentes iriam conhecer a obra e construir o fonograma.

Os estudios de gravacao tinham uma rotina bem organizada. Pela manha, gravava-se
os acompanhamentos orquestrais e a tarde, o intérprete solista. Nos demais horarios o técni-
co produzia as fitas masters ou o estidio era alugado para selos que nao possuiam estrutura

de gravacao.

Segundo Nivaldo, gravava-se os acompanhamentos de quatro musicas em trés ses-
soes pela manha (caso os arranjos fossem mais complexos podiam gravar até duas musicas
por dia). A partir das nove horas da manha de segunda a quarta-feira, os musicos chegavam e
os técnicos e auxiliares iniciavam seus ajustes. Era o momento de os musicos afinarem os

instrumentos e conhecerem a partitura a ser gravada. De acordo com Wilson das Neves,

La na hora é que vocé ia ver o que ia acontecer. .4 na hora. Vocé nio sa-
bia nem com quem ia gravar. _Vocé pode gravar amanha? _Posso. Vocé ia

2 TFARO, Fernando. Programa Ensaio: Tom Jobim. Rio de Janeiro: TV Cultura, 1993. VHS, 55 min.

43 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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la e o que tivesse vocé tinha que tocar. [..] Vocé chegava no estadio era
uma orquestra e tava tudo escrito. Era s6 ler o que estava escrito e tocar.
Seguir as partes e o maestro e ia corrigindo se tinha uma nota errada. Pas-
sou, t4 bom, grava. Era assim. Ndo importava o numero de musico que ti-
nha. Todo mundo tocava junto.*

Segundo o depoimento dos técnicos Nivaldo e Dirceu Cheib, o ajuste da primeira
musica demorava um pouco mais, as demais eram sempre mais faceis, uma vez que o equi-

pamento estava regulado e os musicos ja familiarizados com os arranjos.

A Continental possufa um microfone valvulado Telefunken modelo U-47, quatro mi-
crofones RCA 44bx e um ElectroVoice. Esses seis microfones, utilizados para gravar toda a
orquestra, eram conectados a uma mesa de controle que ndo possuia ajuste de equalizagio.”
Nesta mesa, onde se podia equilibrar o volume sonoro de cada microfone, estava conectada
um gravador Ampex de um canal. No final da década de 1950 esse gravador de um canal sera
substituido por outro de dois canais e oito entradas de microfones, equipamento que anteri-

N . 46
ormente pertencia a gravadora Musidisc.™

Enquanto os técnicos ajustavam os microfones, o maestro ensaiava as obras a serem
gravadas. O intérprete, da sala de controle, ia conhecendo o arranjo através dos alto falantes,
cantando baixinho para referéncia do técnico. Esse ensaio da orquestra, era também o ensaio
para o técnico que, além de conhecer a obra, precisava fazer os ajustes de equilibrio entre os
diversos microfones e amplificadores naquele momento prévio a gravagao definitiva. Era o
momento da mixagem da gravagao. Embora seja papel do orquestrador fazer o devido equi-
librio dos instrumentos na escrita do arranjo, ainda seria necessario um segundo equilibrio

produzido pelo técnico e mediado pelos microfones. Segundo Nivaldo Duarte de Lima,

O balanco a gente fazia na hora que esta gravando. Por exemplo, na hora
que esta gravando a orquestra, vocé faz um balanco. Que ai vocé tem va-
rios microfones. Tem a bateria aqui [indicando com o dedo como se fosse
um canal de 4dudio], o contrabaixo aqui, o piano aqui, a guitarra aqui... Ai a
orquestra ti tocando e vocé estd ajustando e passando. A orquestra td

4 Wilson das Neves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 20/07/2012.

# A equalizagdo ¢ o processo utilizado para alterar frequéncias médias, graves e agudas em determinado sinal de
audio. Apesar de ser utilizada em muitos estidios estrangeiros a partir dos anos 1930, s6 nos anos 1960 algumas
mesas de som usadas no Brasil passaram possuir esses inimeros controles que serviam para alterar as diversas
frequéncias de um sinal de entrada. Cada microfone poderia ser ajustado independentemente. A equalizagio
pode ser utilizada para enfatizar ou atenuar determinadas frequéncias presentes nos instrumentos musicais cap-
tados por um microfone. No final da década de 1960 apareceram os aparelhos especificos para esse fim, com
possibilidades de um ajuste mais refinado em cada regido do espectro sonoro.

46 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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pronta? Ai vocé pedia: _Maestro, passa mais uma vez para mim. Repetia e
ajustava. Olha, podemos gravar? _Podemos gravar.

O técnico, na sala de controle, tinha a sua disposi¢ao uma experiéncia de escuta
completa do maestro e dos musicos na sala de gravag¢ao. Enquanto o maestro estava ouvindo
o som acustico dos instrumentos — como o violdo que era pouco audivel para ele — o téc-

nico tinha uma escuta completa, mais equilibrada e préxima do resultado final do fonograma.

Esse momento de ajuste era a oportunidade para o técnico em conjunto com o maes-
tro e os musicos fazerem os retoques finais no arranjo. A opinido do técnico era importante
inclusive para alterar a escrita do arranjo momentos antes da grava¢ao. De acordo com Ni-

valdo Duarte de Lima,

[...] o maestro que fazia o arranjo, dava a primeira passada, a primeira pa-
lhetada a se falar alguma coisa era do técnico. O técnico chamava o maes-
tro e dizia assim: _Maestro essa passagem ai em que os cellos estdo tocan-
do, tem um choque com voz grave do cantor que estd ficando meio as-
sim... Ai o maestro ia 14 e riscava e modificava o arranjo... Isso ai pode es-
crever que era isso que acontecia.

Nessa etapa do processo, a obra musical ficava mergulhada numa pratica de criagao
coletiva, onde a autoria era pulverizada na participagao dos diversos artistas envolvidos. Se-
gundo Nivaldo, neste momento de gravagao de toda a orquestra de uma vez sempre apareci-
am problemas na captacao e no equilibrio das cordas. Geralmente utilizavam na orquestra de
cordas: oito violinos, quatro violas e quatro violoncelos que compartilhavam o mesmo espa-
¢o com bateria, pandeiro, instrumentos de base e de sopros. O microfone utilizado para a
capta¢ao das cordas captava de forma intensa o som dos demais instrumentos, o que ocasio-
nava, quase sempre, em um desequilibrio das cordas com o restante dos instrumentos. As
solu¢oes, segundo Nivaldo Duarte, envolviam um ajuste melhor dos microfones, mudanga
no posicionamento dos musicos e interferéncias na interpreta¢ao musical solicitando aos mu-

. . . . . 47
sicos de instrumentos mais sonoros que tocassem com menos intensidade.

47 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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Fig.3.7: Maestro Astor Silva e sua orquestra gravando em estadio, s/d.
Fonte: Instituto Moreira Sales

Na Fig. 3.7, temos o maestro Astor Silva, que atuou na fonografia nas décadas de
1950-60, gravando com orquestra de sopros e instrumentos de base. Percebemos a utiliza¢ao
de quatro microfones: dois para os sopros, um para o piano e outro para percussio. E possi-
vel que tenha algum outro microfone sendo utilizado para o contrabaixo e o violao (encober-
tos na fotografia pelo maestro). A percussao esta bem ao fundo da sala de gravacdo manten-
do uma distancia substancial do microfone de captagiao dos sopros. O chamado vazamento,
que ¢ a mistura na captagao dos sons de um instrumento no microfone utilizado por outro
instrumento, era uma caracteristica nas gravagoes desse perfodo, efeito que tornard indeseja-
vel nas décadas subsequentes e minimizado com a gravacao multipista. De forma semelhante
ao registro coletivo, os musicos ficavam agrupados, compartilhando o mesmo espago, ou-

vindo o som do ambiente e tocando todos juntos:

Ainda se gravava na época, um colado no outro. O microfone era overall. E
porque ndo tinha esses recursos que se tem de microfone hoje em dia né.
[Era] o piano microfonado, a bateria overall, o baixo com um microfone as-
sim na frente e um som bom pra caramba. Isolado nada, um aqui, outro
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aqui, outro aqui, tudo um do lado outro. E se ouvia direto e nio existia fo-
ne. A primeira vez que eu vi fone foi na Musidisc.4

Depois de todos os ajustes realizados, a gravagao definitiva seguia uma ritualistica
semelhante a0 momento anterior de registro coletivo: sirene solicitando siléncio na sala de
gravacgao e luz vermelha indicando que o gravador estaria em funcionamento. Somente apds
essa primeira gravagao que o maestro iria ouvir, na sala de controle, pela primeira vez, o som
do seu arranjo mediado tecnologicamente. Os musicos também podiam ouvir da sala de gra-

vacido. Nivaldo Duarte descreve emocionado esse momento de escuta coletiva:

[..] esse momento era um momento assim, magico né, porque o cara ta
ouvindo a obra pela primeira vez. Uma coisa que ele fez 14 no boteco e de
repente registrada com uma orquestra tocando com uma equipe dentro de
um estudio. A mesma coisa, o musico ouvindo ele tocar. Quer dizer, todo
mundo ouvindo pela primeira vez o trabalho gravado. Embora nio se
aplaudisse, ndo houvesse esse culto, essa coisa... mas a gente sabia que in-
timamente, acontecia isso. Na época eu nio pensava a respeito. Eu penso
isso hoje. [...] Esse momento existia. Eu sabia que cada um se emocionou
ali, sem escala, todo mundo, tanto o cara que fez a musica, quanto o cara
que escreveu O arranjo, COMoO O cantor que ia cantar, quanto o técnico que
gravava. 4

Na gravadora Continental, a escuta e a monitoracio dos musicos e maestros na sala
de gravagao durante os ensaios, acontecia através de um pequeno alto falante que retornava
para aquele espago o som captado dos microfones equilibrado pelos técnicos. Ja na Odeon,
nos anos 1960 os técnicos disponibilizavam fones de ouvido para maestro e musicos na sala
de gravagao. Se de um lado, os criticos do fone de ouvido, dizia que os fones causavam uma
escuta solitaria, mediada e desconectada do espaco, por outro lado, o seu uso possibilitava
durante a performance uma escuta mais proxima do técnico na sala de controle e do resulta-
do sonoro como um todo. No entanto, sua utilizagdo comegou a gerar incomodo entre 0s
musicos. Robertinho Silva relata o estranhamento causado pelo uso do fone na primeira vez
que foi gravar na Musidisc, na segunda metade dos anos 1960. Wilson das Neves também
reclama do uso do fone criticando a necessidade de ouvir seu préprio instrumento através

daquela estranha mediagao:

Até hoje eu nio consigo entender isso. E pergunto para os técnicos de
som e eles ndo sabem explicar. Eu digo: como ¢é que antigamente eu me
ouvia? Como ¢ que eu tocando meu instrumento, o instrumento ta aqui, eu

48 Robertinho Silva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 19/07/2012. Microfone overal/ indicava que eta um
posicionamento mais alto do microfone no pedestal buscando captar os instrumentos de forma geral na sala de
gravagao.

49 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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toco aqui, ougo ele, eu tenho que botar um fone para me ouvir? Eu nio
entendo isso. Isso é uma tecnologia que inventaram.>0

Das Neves questiona a inversio na escuta da fonte sonora do seu instrumento. Para
ele, seria muito mais significativo ouvir o som acustico da sua bateria e dos demais instru-
mentos. O musico relata que conseguia ouvir os instrumentos na sala de gravagao de forma
mais satisfatoria nos momentos de registro coletivo e coletivo parcial sem o uso do fone. Ni-
valdo lembra que a maioria dos musicos reclamava do fone, mas esse dispositivo facilitava a
comunicagao entre os diferentes individuos no ambiente do estadio. Nivaldo aproveita para

nos explicar a bronca do Wilson das Neves:

Mas o Wilson ele reclama[va], mas o fone nio era para ele ouvir [apenas] o
som dele. Porque esse som ele ouve ali. Era para ouvir as instru¢oes do
maestro, porque o maestro ele vai falando. Ele vai falando tudo que... ele
ta regendo, mas a gente botava um microfone: Agora, nimero 3, cuidado
ai, tal...). Era tudo assim e essas informacdes ia para o ouvido do musico
que esta tocando. Nio era para o musico ouvir seu proprio instrumento. E
a voz guia que chegava do outro lado e a voz do técnico também.

Inezita Barroso também criticou a utilizagao de fone e reducdo na escuta que ele

promove:

Essas transformacgSes eu nido aprovo muito. Principalmente encontrar o
playback pronto com o acompanhamento de conjuntos, e vocé gravar so-
zinha com aqueles malditos fones enorme, dos quais s6 uso um. O outro
eu ponho atrds do pescoco porque com dois, parece que vocé estd presa
numa caixa ouvindo sua voz para dentro e ndo para fora.>!

Com a gravacao do acompanhamento ou playback prontos, restava a inclusao de mais

uma camada sonora contendo a voz do intérprete.

Segundo Nivaldo Duarte, na gravadora Continental o cantor acompanhava a sessio
de gravagao cantando sempre sem microfone na sala de controle para o maestro e técnico
ouvirem. Durante os ensaios, o maestro poderia solicitar ao intérprete para cantar dentro da
sala de gravagdo apenas como referencia para ele e os musicos. Ja na gravadora Odeon, du-
rante a grava¢ao do acompanhamento, o intérprete ficava na sala de controle cantando com
um microfone. O som desse microfone era transmitido para o maestro e os musicos na sala
de gravagao através do fone de ouvido. Embora essa voz guia nao fosse gravada, ela funcio-

nava como uma referencia importante para todos os envolvidos com a gravagio, uma vez

50 Wilson das Neves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 20/07/2012.

51 Inezita Barroso em entrevista concedida. Sao Paulo, 08,/03/2008.
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que, além de facilitar o entendimento das diversas se¢des da cangao, possibilitava aos musi-

cos uma escuta mais aproximada do resultado sonoro final do fonograma.

A sessao de gravacao da voz acontecia em outro turno e poderia até ser agendada pa-
ra um dia diferente do registro de acompanhamento. Na Continental o cantor ouvia o acom-
panhamento através de uma caixa amplificada que acabava sendo captada pelo seu microfo-
ne. Diferente da Odeon, onde o intérprete ouvia o acompanhamento através de um fone. De
acordo com a intérprete Inezita Barroso, “o cantor gravava sozinho no estadio e era chama-
do na técnica para ouvir. Se nao gostasse pedia para repetir a gravacao inteira porque era difi-

. . 52
cil emendar ou acrescentar alguma coisa.”

Este era um segundo momento para o técnico de som realizar o equilibrio da grava-
¢ao. O técnico recebia na mesa de som, o audio da grava¢ao do acompanhamento vindo de
um aparelho reprodutor de fita magnética e o sinal do microfone da voz do intérprete vindo
da sala de gravagiao. Cabia ao técnico equilibrar, antes da gravagao definitiva, o playback da
fita gravada com a voz do intérprete a ser registrada naquele momento. O resultado sonoro

dessa mixagem seria registrado em uma nova fita, agora contendo o fonograma finalizado.

A fita magnética trouxe uma possibilidade de edi¢ao inédita para o mundo da fono-
grafia: a emenda de trechos gravados separadamente. Com a fita era possivel cortar um tre-
cho de uma se¢do ruim e emendar com o mesmo trecho gravado separadamente. Nivaldo
relata que a edi¢do era uma operagao de risco, considerada o terror para os técnicos de grava-
¢a0 e os musicos, que ficavam aguardando o resultado da cirurgia. Caso tal procedimento
nao fosse bem sucedido, eles deveriam retornar ao estddio e iniciar toda a gravagao nova-

mente. Ele nos explica como acontecia o processo:

A introdugio final sempre dava um probleminha né... Ai gravava a primei-
ra vez, gravava a segunda, gravava a terceira, sempre dava um problema. Ai
tinha uma hora que a gravacio estava toda boa, s6 o finalzinho que deu
um problema nos trés ultimos acordes da introdu¢io — um cara tocou et-
rado, desafinou, qualquer coisa desse tipo — ai o que que se fazia, ndo vai
perder tempo gravando tudo outra vez. Vocé deixava aquela gravacio toda
pronta, inclusive com o erro do final da fita, ai pegava atrds e gravava sé a
introducdo. O maestro contava dois compassos e ai a introducdo atacava
até o final. Ai o que se se fazia: vocé pegava a fita e rodava ela até a intro-
dugio e, no ponto que houve o erro vocé parava a mdquina, cortava. Ai
vocé pegava a introducdo refeita, rodava até o ponto que houve o erro,

52 Inezita Barroso em entrevista concedida. Sao Paulo, 08,/03/2008.
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vamos dizer, dois tempos do primeiro compasso da introducido. Ai chega-
va ali e cortava, tinha um negocinho chamado edital, vocé botava ali, tinha
um nego6cio chamado splice fape que era uma colinha, vocé colava e ai roda-
va e estava perfeito.>

A introdugao da musica, em geral repetida como segdo conclusiva, continha elemen-
tos instrumentais que exploravam mais o potencial técnico dos musicos. Esses trechos, se-
gundo Nivaldo, eram criticos para surgirem problemas de performance por parte da orques-
tra. Neste caso, registravam apenas esse trecho separadamente e depois o técnico emendava

a boa finaliza¢ao com o restante da gravagao.

Esse processo demonstra o nivel de conhecimento musical que o técnico deveria ter
e, sobretudo, possuir um ouvido refinado que extrapolava a escuta tradicional, garantindo-lhe
uma habilidade auditiva eletroacustica. O técnico nos explica como era sua pericia em identi-

ficar, apenas auditivamente, o ponto do corte:

Eu tocava a musica e sabia onde estava o erro. Eu dava um s7gp na maqui-
na... e parava um pouco antes do erro. E eu tinha que ter uma referencia,
eu usava os agudos. Um agudo qualquer eu rodava a fita... Quando vocé
passa um grave na cabeca [do gravador| em baixa velocidade vocé ndo ou-
ve, mas quando vocé passa um agudo vocé ouve como um estalo (tec, tec,
tec). Entdo quando fazia aquele tec ali geralmente era um prato que eu sa-
bia que estava um pouco antes do erro. Ai eu parava ali naquele ponto, que
eu sabia a distancia do ressalto para a gilete entrar... [...] Enquanto isso os
musicos estavam esperando ali né. Entdo dava aquele suspense, o maestro,
o artista, todo mundo. Mas era um trabalho assim que durava quinze a vin-
te minutos, nao mais que isso.>*

Segundo o Nivaldo nao era qualquer técnico que fazia isso. Alguns técnicos nao se
arriscavam a cortar e emendar a fita. Nivaldo comenta que muitas vezes era procurado pela
sua habilidade de editar em fita. A pianista Magdalena Tagliaferro exigia que ele fosse o téc-
nico em suas gravagdes. A musicista gravava varias tomadas de um mesmo trecho e, muitas
vezes, o técnico tinha que emendar um simples acorde. Esse processo de edigao é chamado
de edigdo linear e sera substituido pela edigao nao-linear presente nos dispositivos digitais de

gravacgao.

Nos anos 1950 quando ainda se gravavam discos de 78 rpm contendo uma musica de
cada lado, o processo de produgao se encerrava com a grava¢ao da voz do artista. Depois de

terminada a sessao, o fonograma deveria ir para o profissional responsavel em passar a gra-

53 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.

54 Idem.
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vagao da fita para um disco que seria usado para a matriz. Esse profissional do corte utilizava
um aparelho especifico para esse fim. Uma vez terminada a matriz, respeitando-se o tempo
disponivel em cada disco, esse fragil disco de acetato era enviado para a fabrica que deveria
produzir uma cépia do disco em vinil (33 rpm) ou em goma laca (78 rpm) — ja utilizando
processos quimicos de galvanizagdo — que retornaria para o estudio onde seria feito a escuta

final.

Com a chegada os discos LP, ampliando a capacidade para mais gravagoes, era neces-
sario fazer uma montagem prévia da fita, antes de envia-la ao profissional do corte. A grava-
dora Odeon possufa uma sala e um profissional especifico para a montagem. Na Continental,
o proprio técnico era o profissional responsavel pela montagem da fita, apos receber uma
ordem das musicas estruturadas pelo diretor artistico. Novamente é o Nivaldo Duarte que

nos CXp]iCﬁ O ProcCesso:

Na Continental, tudo era feito 14 no estidio mesmo. Af tinha um dia que
eu pegava aquelas pistas gravadas e tirava a contagem do maestro, cortava
na gilete e no final emendava um espago de trés segundos que era o inter-
valo dos discos. Evidentemente que eu tinha uma ordem. Entio eu tinha
uma fita, vamos dizer, com dez musicas. Eu via pela ordem que a dire¢do
artistica fez, que a primeira musica seria Cai, cai, baldo. Ai eu via que na mi-
nha fita Cai, cai, baldo era a quarta musica. Entdo eu rodava essa fita até a
quarta musica que era Cai, cai, baldo e passava para uma fita nova.>

Esse processo de montagem deveria seguir um critério rigoroso de tempo. As musi-
cas nao podiam passar muito de trés minutos, uma vez que o tempo de corte adequado para
nao interferir na qualidade de um LP era de aproximadamente 30 minutos, sendo 15 de cada
lado. No come¢o do LP produziam-se discos com trés musicas de cada lado. Caso a fita
montada pelo técnico extrapolasse um pouco o tempo, cabia ao responsavel pelo corte dimi-
nuir os espagos entre uma musica e outra, e, entre os sulcos do acetato, o que poderia gerar

uma sonoridade ruim afetando a qualidade o disco.

Alguns diretores artisticos eram mais criteriosos na escolha da ordem das musicas e,
apenas nos anos 1960, essa estruturagdo ganha uma consciéncia mais artistica e comercial

com os discos conceituais, as coletaneas entre outros formatos.

55 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/201n3.
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3.1.3. Registro fragmentado

Este periodo da fonografia tem como principal ferramenta o uso de gravadores em
fita magnética com capacidade para registrar em quatro, oito e mais canais independentes e
simultaneos. Esse sistema de registro reconfigurou de forma substancial o ambiente do esta-
dio e a produgio fonografica através de uma crescente transformacao na tecnologia de gra-
vagio, especialmente no que diz respeito a pés-producio. F o momento em que surgem no-
vos géneros de musica popular no Brasil e no mundo. Um periodo compreendido desde a
profissionalizagdo da industria fonografica nos anos 1970-80 até a crise vivida pelas gravado-

. . 5(
ras nos dias atuais.”

O gravador multicanal (também chamado de multipista ou multitrack) trouxe novas
possibilidades estéticas para a sobreposi¢ao de camadas sonoras. Agora, ja seria possivel um
musico cantar ou tocar com ele mesmo numa gravagao, compartilhar solos e acompanha-
mentos com musicos que ele ndo teve contato pessoal e fragmentar de forma completa a

construcao de um fonograma.

Os estadios foram se equipando aos poucos e a completa implantagao do sistema pe-
las estudios brasileiros levou mais de uma década. Segundo Robertinho Silva, na segunda me-

tade dos anos 1960,

Os estadios s6 tinham dois canais. Depois do acetato s6 estidio com dois
canais. A musidisc foi a primeira a botar uma mesa com quatro canais. Foi
um sucesso no Rio de Janeiro, a mesa de quatro canais. A Odeon quando
cheguei 14 s6 tinha dois.’

O musico e produtor Lufs Claudio Ramos complementa,

A Odeon nem teve quatro canais. Quando eu comecei a gravar [em 1969]
tinha a CBS com quatro canais. A Philips com quatro canais e tinha a Mu-
sidisc que era um estudio independente que tinha quatro canais também.
Al em seguida houve alguns outros. O Haval que era independente tam-
bém. [...] Ai a Odeon passou de dois pra oito direto. Que eles tinham 14

5 Por se tratar de um periodo complexo e extenso, que extrapolaria nosso recorte temporal e a dimensdo desse
tipo de pesquisa, abordaremos esse momento da fonografia em linhas gerais e tendo como referencia, as expe-
riéncias vividas pelos nossos entrevistados.

57 Robertinho Silva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 19/07/2012.



Capitulo 3 — Mewidrias elétricas e ontras notas 152

uma lenda que a BBC tinha elogiado o som da Odeon entdo eles relutaram
em ir pros quatro canais.>®

Essa atualizacdo das gravadoras através ampliagio dos canais e suas respectivas pos-
sibilidades criativas reverberaram no imaginario dos musicos em fins dos anos 1960. Chegava
por aqui também as informagoes sobre as experiéncias de gravagao através da sobreposi¢ao
de multiplas camadas, como aquelas realizadas pelos Beatles em 1967 no album Sgz. Pepper’s
Lonely Hearts Club Band, um dos primeiros discos gravados em oito canais (dois gravadores de

: 59 60
quatro canais).” ”

Os estudios precisaram alterar sua rotina de gravagao. Os discos demoravam mais
tempo para serem gravados e a figura do produtor comega a surgir como um personagem

central responsavel em interligar as diversas etapas de produgao de um fonograma.

Segundo Nivaldo Duarte, as atividades de gravagao neste periodo eram diferenciadas
para cada género a ser registrado. O rock gravado no Brasil, por exemplo, cuja forma de
constru¢ao acontecia com toda a banda de base no estudio, nao exigia a produgao de arranjo
preliminar. Desta forma, todos os instrumentos principais eram registrados a0 mesmo tempo
em canais separados. Caso o produtor ou diretor artistico da gravadora considerasse necessa-
rio, adicionava-se outros instrumentos posteriormente. Muitos fonogramas passaram a ser

construidos dentro do estidio:

O rock ndo tem aquela coisa de ter sido um arranjo escrito. Depois que es-
ta a base pronta, ai entrega para um maestro e o maestro pode botar umas
cotdas ou nio. E construido dentro do esttudio, tipo o Clube da Esquina.
O Clube da Esquina foi assim dentro do estddio. Principalmente o primei-
ro que foi em dois canais. A gente chegou a fazer trés playbacks no primei-
ro.61

Apesar do disco Clube da Esquina, ter sido gravado no sistema de registro coletivo
parcial, portanto com a sobreposi¢ao de playbacks, os musicos utilizaram uma concep¢ao mu-
sical que tinha como eixo central praticas tipicas do sistema de registro fragmentado, cuja

montagem dos eventos sonoros em canais possibilitava a livre criagdo durante a construgao

58 Lufs Claudio Ramos em entrevista concedida, Belo Horizonte, 07/11/2011.

5 Cf. CALADO, C. Tropicilia: a historia de nma revolugao musical. Sao Paulo: Ed. 34, 1997 (Cole¢ao Ouvido Musi-
cal). LEWISOHN, M. The Beatles - Recording Sessions: The Official Abbey Road Studio Session Notes (1967-1970). New
York: Harmony Books, 1988.

%0 Caso os estudios possuissem dois gravadores de quatro canais, mais sobreposi¢des poderiam ser feitas, repe-
tindo o sistema utilizado no registro coletivo parcial: reproduzindo a gravagio existente em um gravador, mi-
xando previamente e transferindo o dudio para outro aparelho, liberando novos canais para gravagio.

61 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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do fonograma. Em outras palavras, com a utilizacio dos multicanais o arranjo poderia ser

construido aos poucos, levando dias ou até meses para ser terminado.

Outros géneros musicais com formagdes instrumentais mais complexas, possufam
outra forma de construgdo. O processo se inicia com a escolha da obra e entrega de uma fita
cassete com a composi¢ao para um arranjador. A fita cassete eliminava a figura responsavel
pela transcricao em partitura da melodia com harmonia. Caso o maestro escrevesse um ar-
ranjo para cordas, sopros e banda de base, a gravagao aconteceria com cada grupo de ins-

trumento em separado.

Inicialmente registrava-se em um canal, uma voz guia com acompanhamento de um
instrumento harmonico (em geral piano ou violao). Essa voz guia, que no registro coletivo
parcial era cantada na sala de controle enquanto os musicos gravavam o acompanhamento,
passava a ficar registrada em um canal especifico até ser substituida pela voz principal naque-

le mesmo canal.

Com a voz guia gravada, iniciava-se a montagem das camadas sonoras do arranjo.
Primeiro fazia-se o registro da banda de base, em geral formada por baixo, bateria, piano e
violdo. A partir dessa base registrada em pelo menos dois canais, eram marcadas sessoes de
gravagao para cada naipe de instrumentos: cordas, madeiras, metais, percussao, em dias sepa-
rados. Os musicos dos diversos naipes nao mais se cruzavam € as vezes nem se conheciam,

cabia a0 maestro-arranjador (ou produtor) fazer as conexoes entre as diferentes sessoes.

Como cada musico niao tinha consciéncia do resultado final, muitas vezes era neces-
sario, como referéncia para a performance, uma explicagao prévia do que ainda seria gravado.
O baterista Wilson das Neves, por exemplo, sempre gostava de saber quais instrumentos de
percussao seriam adicionados depois. Essa informacao seria fundamental para gravar uma

. oy eq- . ~ . ~ ’ : 62
bateria que possibilitasse a inclusao de outros instrumentos na sessao ritmica.’

A ultima fase de gravagdo no sistema de registro fragmentado era a voz definitiva do

intérprete.

Alguns grupos ensaiavam antes de gravar e ja iam para o estadio preparados. Musicos

que tocavam em orquestras de baile e tinham experiéncia em acompanhar cantores, muitas

92 No documentario Desconstrugdo, produzido durante as sessoes de gravacdo do disco Carioca (2005) do cantor e
compositor Chico Buarque, o baterista Das Neves pergunta ao produtor e arranjador Lufs Claudio Ramos quais
instrumentos seriam adicionados ap6s a sua gravagdo. Cf. NATAL, B. Desconstrucio. Brasil: Biscoito Fino, 2006.
60 min. [DVD]
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vezes reproduziam nos estudios suas praticas dos palcos. Lufs Claudio Ramos afirmou que
poucas vezes ensaiava para a gravagdao. Na sua experiéncia com os discos do compositor
Chico Buarque, ensaiaram apenas para a gravacao dos discos Francisco (1987), Paratodos (1993)

e o mais recente, Chico (2011).”

Depois de toda a gravagao realizada em varios canais e em dias diferentes, o processo
se encerrava com a mixagem e o equilibrio entre todas as camadas sonoras registradas. A mi-
xagem, realizada por um técnico especifico em colabora¢ao com os compositores, arranjado-
res e produtores, era o ultimo estagio antes de se produzir uma gravagao definitiva em dois
canais, constituindo-se o padrao estéreo de reproducao sonora. A gravagao definitiva, que no
estagio anterior era produzida com a adigao da voz principal, aqui era produzida apenas no

ambito da sala de controle, gravando-se em uma nova fita, o resultado final da mixagem.

Dependendo da complexidade do equipamento e do arranjo registrado, a propria
mixagem se tornaria uma performance dos técnicos envolvidos na gravacao. Segundo David
Gilmour, guitarrista da banda Pink Floyd, “naquela época [inicio dos anos 1970] uma mixa-
gem era como uma performance. Era como estar fazendo uma apresentacio... todos coloca-
vam as mios na mesa”.” Em uma mesa de gravagio com muitos controles e varios periféri-
cos para operar, muitas vezes os técnicos tinham que ensaiar uma sincronia de movimentos

em momentos especificos das musicas, numa espécie de performance eletroacustica.

A mixagem era o momento de se completar a espacializacao dos instrumentos no sis-
tema estereofonico. Até o completo estabelecimento do padrao estéreo, as primeiras mixa-
gens nao podiam explorar totalmente a espacializagao dos instrumentos, visto que muitos
usuarios ainda possufam aparelhos de reprodugao no sistema monofoénico. Os técnicos fazi-
am uma mixagem estéreo simples e no momento do corte do acetato, o responsavel por este
setor produzia duas matrizes: uma mono e outra estéreo. Muitos discos eram vendidos nos
dois sistemas. O total estabelecimento do padrao estéreo ao longo dos anos 1970 trouxe aos
técnicos de gravagao uma maior liberdade para inovar na espacializagao. Com o passar dos
anos, a industria foi padronizando algumas espacializagdes na musica popular, como por
exemplo, a voz principal e o contrabaixo no centro, a bateria espalhada entre os dois canais,

os instrumentos harmonicos em um dos lados e os demais instrumentos distribuidos.

63 Luis Claudio Ramos em entrevista concedida, Belo Horizonte, 07/11/2011.

%4 David Gilmour em depoimento no documentario Classic Albuns: The Making of The Dark Side of the Moon. Cf.
LONGFELLOW, M. Classic Albums: The making of The Dark Side of The Moon. Reino Unido: ST2 Video / eagle
vision, 2003. 84 min.
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Depois de produzida a mixagem de cada musica, terfamos a etapa de montagem da
fita master com a ordem das musicas que seriam passadas para o acetato e, alguns anos mais

tarde, para a produgao de fitas cassete ou de CD.

Até a chegada do computador nao houve mudanga significativa na forma de gravagao
e edi¢ao. Identificamos, além do aumento do nimero de canais a serem gravados simultane-
amente, apenas um aprimoramento nos sistemas de captagao dos diversos tipos de microfo-
nes — agora exclusivos para cada tipo de instrumento e voz — e nos periféricos de suporte,
tais como mesas de som, equalizadores, aparelhos de efeitos (reverberagao, chorus, flanger, pha-

65
ser etc).”

Nos depoimentos de nossos artistas e técnicos, percebemos que o computador trou-
xe duas transformagdes significativas. A primeira mudanga é em relagao ao suporte de regis-
tro em HD (hard disk), substituindo a fita — diminuindo de maneira substancial o ruido de
fundo — e trazendo a possibilidade de uma edi¢ao nao-linear. A segunda mudanga, mais re-
cente, tem a ver com os plug-ins de efeito e pos-producao utilizados nos softwares de grava-

¢a0, o mais famoso deles ajusta distor¢Oes de afinagdo em vozes e instrumentos.

Com a possibilidade de edigao nao-linear, os cortes e ajustes a serem feitos em cada
canal gravado, agora nio dependiam mais da linearidade temporal do sistema analégico da
fita magnética. Através da tela do computador é possivel visualizar uma representagao grafica
da forma de onda dos sons gravados facilitando a identificagdo dos eventos registrados e sua
edicao. Se com a fita, o técnico deveria desenvolver uma habilidade eletroacustica de escuta
para percepgao dos eventos e edi¢io, com o computador, essa habilidade ganhava o auxilio
visual. Muitos técnicos e musicos se tornaram peritos em edi¢iao nao-linear. O produtor Gu-
to Graga Mello afirmou que o cantor Roberto Carlos é um artesdo extremamente detalhista

no acabamento de sua voz gravada.

Através da gravacao fragmentada e dos processos de edi¢ao nao-linear verificamos
uma transformac¢ao nas nog¢des de tempo. As gravaces em diferentes dias e diversas toma-
das fragmentadas geram uma desconstrucao do tempo musical e os processos de edi¢ao, por

sua vez, atuam na reconstrugao virtual dessa temporalidade.

65 Para uma descricdo detalhada de cada um desses efeitos vide HUBER, D. M. ¢ RUNSTEIN, R. E. Modern
recording technigues. Boston: Focal Press, 2001.
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Plug-ins de pos-producao, como o autotune, capaz de ajustar até uma fala abstrata em
determinada tonalidade e altura definida, possibilitou a industria o langamento de inimeros
artistas que, em um momento anterior da fonografia, nao teriam espaco nas gravadoras. Es-
sas ferramentas também auxiliaram musicos no trabalho, as vezes arduo, de afinagao entre os
instrumentos no espago frio e solitario dos estudios de gravacgao, esvaziados do calor da per-
formance coletiva. As centenas de plug-ins disponiveis produzem verdadeiras maquiagens
nas gravagoes, correspondendo a uma necessidade estética vigente do som e uma escuta cada

vez mals exigente.

No capitulo seguinte discutiremos temas fundamentais para a produgido fonografica e
que nao estao diretamente ligados ao ambiente do estadio, tais como a transformagao na es-
cuta, a producdo de arranjos, as praticas de performance dos musicos e as transformagdes

nas nogoes de espago.



Capitulo 4 — Praticas de fazer e de sentir

Eu guando entro no estidio pra gravar eu sé me dedico aquilo. Nao aceito fazer absolu-
tamente nada além daquile. E ¢ muito. .. desgastante a historia toda né, porque sdo
muitas horas dentro um estiidio. Mas é interessante. E en entendi, depois de muitos
anos, que cantar no estridio tem que ser diferente de cantar no palco,

nao é a mesma coisa.!

Este capitulo tem como eixo norteador quatro temas que, diferentemente da aborda-
gem diacronica do capitulo anterior, estao distribuidos de acordo com sua relagio de multipla
influéncia. Ao propor uma discussao em torno das praticas de escuta, de arranjo, de perfor-
mance e de espago, nossa inten¢ao ¢ demonstrar que, apesar de serem eventos realizados sin-
cronicamente na cultura da gravagio; existe uma alimentagao continua a medida que um
imaginario de escuta possa ter levado a uma influéncia na sonoridade dos arranjos, e estes
por sua vez, conectados a praticas de performance especificas surgidas a partir de maltiplas
transformagoes no espago. Esses temas surgiram espontaneamente nas entrevistas que no-
vamente serao cotejadas com fotografias, periddicos, catalogos de gravadoras e bibliografia

clentifica.

4.1.  Transformagdes nas praticas de ouvir

A escuta do homem sempre esteve em constante transformacao. Murray Schafer
(1997) e suas paisagens sonoras atestam as mudangas nas praticas de ouvir ao longo dos sé-
culos. No entanto, a fonografia, através a capacidade de forjar sonoridades reais, elevou as
mudangas na percepgao e na escuta como um todo a um grau nunca antes imaginado. O som
mediado tecnologicamente proporcionou experiéncias de escuta novas e cada transformacao
na tecnologia, deveria corresponder a uma pratica de escuta diferente. Segundo lazzetta

(2006, p.2), “os meios de gravagao e reprodugdo sonora vao criar um ouvinte especialista na

' Ney Matogrosso em depoimento ao video de Making of do DVD Batuque, 2003 (vide bibliografia).
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escuta e cada vez mais distante da criagao musical. Ao ser colocada em evidéncia, a escuta
passa a balizar os modos de fazer musica durante o séc. XX”. Assim, o surgimento das tec-
nologias de produgao e reprodugao musical auxiliardo a configurar praticas de escuta musical
em diferentes momentos. Para Eduardo Paiva (2010, p.105), a tecnologia cria no ouvinte ou-
tros modos de escuta, “onde a audigdao original da obra se perde, em meio a uma série de

técnicas voltadas a criacao de outras percepgoes dos instrumentos”.

Enquanto Adorno (1980) argumenta em torno de uma escuta distraida e esvaziada de
uma percepgao estrutural e total das obras, Pierre Schaeffer, aponta em outra diregao e des-
taca “os processos de escuta que se desenvolvem apos as técnicas de gravagao ampliam as
possibilidades do fazer musical” (CARDOSO FILHO, 2010b, p.30). Nesse sentido, torna-se
necessario pensar a escuta como um processo dinamico e construido a partir de experiéncias

coletivas. Na concepgiao de Valverde (2012, p.39),

O principal mérito da nogdo de escuta, frente a ideia de audigdo, é situar
explicitamente a experiéncia musical do ouvinte no campo coletivo das
praticas culturais. Ouvir um som ¢ o resultado de uma condi¢dao anatémica
universalmente compartilhada por grande parte dos seres do mundo ani-
mal, mas escutar uma sinfonia ou assistir a um show de rock ultrapassam o
ambito do ato solitdrio e se situam no repertério de condutas aprendidas,
reproduzidas e cultuadas a partir de referéncias coletivas.

As formas de compartilhamento das experiéncias de escuta podem se dar, tanto no
contexto presencial no qual a recepgdao acontece num evento publico, como um show de
rock por exemplo, quanto nos espagos solitarios da recepgao de um disco ou musica veicula-

da pelo radio.

A performance musical, mediada tecnologicamente, criara novas praticas de escuta
que, através de um processo de retroalimentacao, gerara novos modos de fazer e sentir musi-
ca. Na era elétrica, a musica gravada em disco e veiculada em radio, nao era apenas fruto de
uma produgdo abstrata e virtual em estudio, mas também o espelho de uma pratica musical
vivenciada pelos ouvintes e musicos no mundo real. Por sua vez, a musica ao vivo também
dialogava com os padroes sonoros que a musica gravada projetava nas pratica de escuta de

2
seus ICCCptOICS.

2 Para um estudo aprofundado sobre as transformagdes nas praticas de escuta vide STERNE, Jonathan. The
Aundible Past. cultural origins of sound reproduction. Dutham/London: Duke University Press, 2003.
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O editorial “Relatividades...” de Phono-Arte de 30 de setembro de 1929 apresentou
um texto comparativo sobre a sonoridade dos fonégrafos mecanicos e os modernos repro-
dutores elétricos. De acordo com o autor, o antigo sistema favorecia as sonoridades de canto
e violino, o que explicaria em parte o sucesso dos discos de Caruso e Kreisler.” No entanto,
apesar de suave, essa sonoridade escondia detalhes importantes da performance ao vivo des-
ses instrumentos, como os ataques de arco do violino e os “ss” e “rt” do canto, que passa-
vam desapercebidos. O som desses primeiros aparelhos era “pequeno, de pouca extensao,
agudo, em summa”. Alguns aparelhos mais aperfeicoados com diafragma metalico aumenta-
ria o volume e a naturalidade da audi¢ao, mas isso poderia gerar uma percepgao diferente de

. . . 4
determinados cantores que soariam mais graves.

Segundo o autor do artigo da Phono-Arte, na busca por uma aproximagao da reprodu-
¢ao natural dos instrumentos e voz, os ouvintes amadores, adaptaram rapidamente o seu ou-
vido “a sonoridade e volume dos novos apparelhos, pondo de lado, finalmente, os antigos.”
O artigo segue fazendo uma critica aos primeiros aparelhos elétricos, cujo unico fim era am-
pliar o volume sonoro, muitas vezes deturpando o som da voz e dos instrumentos. Contudo,
depois de alguns aperfeicoamentos técnicos na mecanica do fonografico, o autor afirma a
supremacia dos aparelhos de reprodugao elétrica, “em todos os sentidos, como: selecio de

9560

timbres, pureza, naturalidade, sonoridade, volume mais natural, etc.

Poucos anos depois da matéria de Phono-Arte, o Jornal Correio da Manha produziu
uma enquete com importantes musicos do cenario nacional a fim de verificar a influéncia
exercida pelo disco entre nossos musicos. Localizamos apenas a primeira resposta, produzida
pelo compositor nacionalista Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948) que fornece aspectos
significativos de sua escuta especializada. Quando perguntado sobre o que pensava a respeito

do disco sob o ponto de vista puramente artistico, 0 compositor respondeu:

Difficil se torna uma resposta precisa, pois anno a anno a reproduc¢io
musical por meio do disco se aperfeicoa de uma forma espantosa. Ainda
hoje, sob certos aspectos, a parte artistica é deficiente, porém quando se

3 Outro artigo de Phono-Arte fornecia aspectos da escuta do autor na era mecanica que afirma a precariedade
desse antigo sistema de registrado, uma vez que o som do violino era quase igual a uma flauta e o som do piano
“dava a impressdo que as suas cordas encontravam-se envolvidas de algodao”. Cf. Phono-Arte. O Disco Perfeito.
Rio de Janeiro, 15 mar. 1929, ano 1, n® 15, p.2.

4 Phono-Arte. Relatividades. Rio de Janeiro, 30 set. 1929, ano 2, n°® 28, p.1.
5> Idem. p.2.
¢ Idem. p.2.
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compara com o que se ouvia ha 4 ou 5 anos atraz, nio ¢é facil prever até
onde ird o progresso.

Frequentemente o timbre de certos instrumentos (o piano, por exemplo),
ainda soffre muitas deformacdes; a extensdo dos instrumentos muitos agu-
dos ou muito graves, torna-se de reproduccio defeituosa e difficil; as gran-
des obras symphonicas e coraes resultam ainda confusas.”

Quando se referiu a gravagdes de quatro ou cinco anos atras, 0 compositor estava
comparando sua escuta elétrica aos discos mecanicos de limitada faixa de captagao de fre-
quéncias. Em 1931, apesar do grande aprimoramento na sonoridade dos discos proporcio-
nado pela gravagao elétrica, o compositor tinha razao ao afirmar que a reproducio ainda nao
beneficiava uma faixa de frequéncia que compreendia os extremos graves e agudos do espec-
tro sonoro. A gravagao do piano, por exemplo, ainda era deficiente nos primeiros anos da era
elétrica tendo em vista que esse instrumento possui uma faixa de frequéncia e de harmoénicos
muito ampla. Da mesma forma, a “confusao” na sonoridade dos discos de grandes obras
sinfonicas e corais tem relagdao tanto com a ainda limitada faixa de frequéncia captada, quanto
com a ineficacia no registro e simulagdo dos espagos sonoros acusticos daquela época. Essas

deformagdes sonoras tornariam o disco ainda deficiente do ponto de vista artistico.

Lorenzo Fernandez aproveita a pergunta e faz uma critica a interrupgao da escuta
provocada pelo limitado espago de tempo disponivel em um lado dos discos de 78 rotages.
Segundo ele, “um factor de desvalorisagao é o detestavel habito de cortar as obras (cortes
commerciaes), cortes estes em geral de bastante mao gosto, que faz com que o disco que po-
deria ter um alto valor instrumental, se torne quasi sempre suspeito a0 musico™.” O ouvinte-
compositor faz uma bonita metafora da interrupgao da agulha no sulco do disco com o des-

carrilhamento de um trem, na qual,

virado o disco e posta a agulha nos trilhos, continua o trem a sua dynamica
marcha, porém os passageiros (ouvintes) mal refeitos do susto, ja nao po-
dem gozar a viagem com o mesmo enthusiasmo. Esperamos, no entanto,
que o progresso transformando talvez o disco numa fita luminosa, ou num
fio imantado de algumas centenas de metros, nos evite as frigideiras e os
descarrilamentos.

O compositor, de forma profética, ja antecipava ao leitor a invenc¢ao da gravagao em
fio de metal e da fita magnética, invengdes que poderiam ter alterado significativamente o

tempo ininterrupto de cada gravacao quando surgiram nos anos 1940.

7 Correio da Manha. A Opiniao do Prof. Lorenzo Fernandez sobte os discos e os musicos. 18/01/1931.

8 Idem.
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As observagoes de Lorenzo Fernandez representam uma amostra significativa da so-
noridade dos discos e dos problemas de reprodugao mecanica daquele periodo. Encontra-
mos poucas referencias sobre a escuta do publico nos primeiros anos da era elétrica. A revis-
ta Phono-Arte de 30 de janeiro de 1929 iniciou uma enquete para saber as preferencias de
seus leitores. Parte dos leitores de Phono-Arte possuiam bons aparelhos de reproducao e, no
campo da musica popular, preferiam canto com acompanhamento de violao. As primeiras
publicagdes de Phono-Arte eram mais direcionadas a critica de musica de concerto gravada e
aos langamentos internacionais das gravadoras. A musica popular foi ganhando destaque aos

poucos, sobretudo na virada dos anos 1929-30.

Existia uma faixa de sonoridade muito diversa na escuta dos discos de 78 rotagcoes
nos gramofones. As diversas gravadoras possuiam equipamentos diferentes e produziam os
discos com materiais diferentes. O equipamento de gravacao da RCA Victor era mais elogia-
do, mas segundo audi6filos do periodo, a qualidade fisica dos discos da Columbia era superi-
or. Esse tipo de equipamento transformava a experiéncia da escuta rapidamente, pois devido
ao atrito da pesada agulha do gramofone, o desgaste fisico sofrido pelos discos era grande. A
sonoridade dos discos de 78 rotagoes se deturpava com o incessante uso e, com isso, aconte-
cia a perda de varias nuances registradas na gravacao. Um artigo da Phono-Arte, chamava a
atengao do leitor para as transformagoes na sonoridade causada por aparelhos ruins e discos

Qastos,

Ninguem deve condemnar o phonographo porque elle é muitas vezes mal
tratados por outras pessoas, como por exemplo, por ter ouvido discos gas-
tos tocados repetidas vezes num instrumento barato e defeituoso. Um
phonographo custando varios contos de réis, nunca podera transformar
uma chapa ordinaria e mal gravada, num assombro, nem tio pouco dar-lhe
uma reproduc¢io perfeita. A qualidade de cada gravagio, por innumeras
razdes, varia muito.?

O disco de 78 rotacdes ia alterando a experiéncia da escuta com o uso. E diferente de
se ouvir um CD, onde a gravacdo sera sempre a mesma, variando apenas a qualidade das cai-
xas. No caso dos discos, a agulha ia, aos poucos, retirando certas qualidades da gravagao. A
sonoridade do disco sofria uma metamorfose. De uma maneira mais sutil, também se perce-
bia isso com o vinil. O ouvido avisava quando ja era o momento certo de trocar a agulha do

toca-disco.

9 Phono-Arte. Comprehendamos o phonographo Moderno. Rio de Janeiro, 30 jan. 1929, ano 1, no. 12, p.11.
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O musico Célio Balona nos relata aspectos da sua escuta em fins dos anos 1950 e a

transformagao nos suportes de registro:

A comparag¢do que eu vou fazer para vocé é a seguinte: é como vocé escu-
tar o gramofone e escutar o 78 [rotagdes] ja foi um avango monstruoso. O
ouvido ja comegou a agradecer. Depois do 78 veio o vinil. O vinil ja foi
um avanc¢o fantastico. Porque com o vinil vocé no tinha tanto o desgaste.
Porque o [disco de] 78 [rotagdes| era feito com cera de carnauba, entdo
conforme a agulha ia no sulco ela ia comendo o disco e iam sumindo cer-
tas nuances da orquestra e iam sumindo tudo. Com o advento do vinil a
coisa ja melhorou muito. Ai veio a fita cassete, que foi uma coisa muito
boa, mas nio vingou muito, porque era complicado, as vezes a fita estou-
rava vocé tinha que voltar com a caneta biq a fita pra escutar. E outra coisa
tinha certos aparelhos que engoliam a fita, entdo vocé perdia a fita e perdia
com tudo. Até chegarmos ao CD. [...] Eu acho o seguinte, cada época foi
uma coisa entendeu... Essa inovagdo que esta ai é para ser usada e... Eo
mesmo caso dos aparelhos valvulados. Os aparelhos valvulados antiga-
mente tinham o som aveludado, um som muito definido. O transistor veio
e fez a coisa também. Mas eu escuto algumas coisas em aparelhos valvula-
dos e realmente o som é mais doce, o som é mais envolvente. Mas o avan-
¢o, cada vez mais é maior tanto na forma de se gravar um disco hoje,
quanto o que vocé tem hoje a sua disposi¢do para escutar com grandes
caixas acusticas. Porque antigamente as caixas acudsticas nio tinham essa
sonoridade que hoje vocé tem. [...] Quer dizer, a tecnologia cada vez vai se
aperfeicoando mais, e mais e o ouvido humano vai descobrindo cada vez
mais que existem outros tipos de sonoridade, como também aconteceu
com os teclados. [...] A partir do momento que comegaram os sintetizado-
res o ouvido humano descobriu que existiam milhées e milhSes de sons
que ele ndo conhecia ainda. E vai se adaptando.!?

Cada suporte de reproducgiao proporcionou tanto experiéncias de escuta diferentes,
quanto vivéncias de contato com a musica nas suas mais variadas formas comerciais. Fitas
cassetes e discos de vinil, mais duraveis em relagdo aos frageis discos de 78 rotagdes, circula-
vam mais facilmente entre os ouvintes e suas praticas de escuta coletiva. As fitas cassetes
também possibilitaram ao ouvinte a copia caseira de gravacoes langadas comercialmente,
dando ao receptor a capacidade de criar suas proprias playlists de cangdes favoritas. Os gra-
mofones e aparelhos que reproduziam discos de 78 rotagOes, eram dispostos em grandes
méveis na sala de estar e substituiram o piano como forma de entretenimento doméstico. F
Célio Balona novamente quem nos relata as praticas de escuta coletiva vivenciadas em fami-
lia:

Como nio tinha televisdo, entio que que meu pai fazia: depois do jantar,
ele chamava a gente ele falava que ia colocar umas musicas pra gente escu-

tar. Mas era uma coisa assim muito variada. Eram orquestras tocando val-
sas, eram aqueles tenores italianos, Beniamino Gigli, Tito Schipa, Caruso ¢

10 Célio Balona em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/07/2012.
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a gente escutava isso né. E eu escutava uma coisa, Dang¢a do Fogo, eu
lembro bem disso, papai colocar grandes orquestras pra gente escutar. E
isso eu acredito que me ajudou muito. [...] Era um som que pra época, pra
gente, era um coisa fantastica. Mesmo com o chiado da agulha, quando o
disco comegava a ficar desgastado pela agulha, mas aquilo era uma coisa,
assim, fora de sério porque quem tinha uma radiola em casa, tinha tudo.
Como depois também com a televisdo. Quem tinha uma televisio, os vizi-
nhos vinham em volta pra assistir. Porque naquela época era dificil. Eu nio
esqueco os sons da orquestra de David Rose, de George Milachrino que a
gente escutava aquilo e aquilo era uma maravilha. Era o alimento do espiri-
to. !

A escuta de Célio Balona e sua familia representa parte de uma sonoridade de suces-
so na fonografia desde o comeco da industria fonografica. Os arranjos orquestrais e as vozes
poderosas tinham lugar garantido nos catdlogos das gravadoras e nos programas de radio nas

décadas iniciais da era elétrica.

A experiéncia da escuta era compartilhada por grupos sociais que possuiam afinida-
des estéticas em comum. Ouvir musica gravada em conjunto exigia um ritual préprio. Fami-
lias e amigos se reuniam diante do radio ou de toca-discos a fim de exercitarem a pratica da
escuta musical, ndo muito diferente das relagdes entre publico e musicos nas apresentagdes
ao vivo. A partir dos anos 1960 torna-se comum a circulagdo dos discos de vinil entre os jo-
vens consumidores através de encontros e festas, na qual a escuta coletiva era um dos princi-

pais elementos.

Todos os nossos artistas, técnicos e produtores entrevistados relataram terem sido
muito influenciados pelas suas escutas de radio e de disco. A sonoridade da musica mediada
tecnologicamente estava configurada na escuta de pessoas que mais tarde se tornariam res-

ponsaveis pela constru¢ao dessa mesma sonoridade.

O ambiente de festas dangantes ao vivo também era representativo na experiéncia
musical dos artistas e na transformagao da escuta por parte de musicos e publico. Célio Ba-

lona nos relatou como aconteciam os bailes dangantes e seus sistemas de amplificagao:

Antigamente eu ndo sei como ¢é que as pessoas escutavam a gente. E eu
nem sei como ¢é que a gente tocava. Vocé imagina sé a gente fazia o baile
do Colégio Estadual [Central de Belo Horizonte] para 4 mil pessoas com
tudo acustico. Era piano acustico, vibrafone, que era acustico, contrabaixo
acustico, bateria, guitarra com um amplificadorzinho pequenininho e can-
tor. Quer dizer, era uma caixinha que tinha do lado e aquele povo todo
dancando e tava tudo certo. Era tudo acustico. Cansei de fazer baile acusti-
co e as pessoas dangando. [...] Depois comegaram a chegar os eletronicos,

11 Célio Balona em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/07/2012.
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que foi uma ajuda, assim, substancial na vida do musico. Porque ele nio
precisava fazer tanto esforgo para tocar. Pensa vocé tocar um acordeon
sem estar amplificado, praticamente ninguém vai escutar. [...] Vocé acabava
o baile e estava morto. Tinha que tocar com mais pressio porque senio
ninguém escutava.l?

O musico, acostumado aos modernos sistemas de amplificagao, olha para o passado
e considera estranho o fato das pessoas participarem dos bailes dangantes com um precario
sistema de amplificagdo. Apesar de os musicos compensarem essa falta de sonorizagio com
uma performance mais agressiva, utilizando da for¢a para tocar, isso certamente contribuia
para que o desequilibrio entre os instrumentos fossem marcantes. Uma bateria, instrumento
importante para delimitar o ritmo dos diversos géneros e conduzir os comegos e os términos
das musicas, seria evidentemente muito mais audivel do que um contrabaixo acustico, por
exemplo. No entanto, segundo Robertinho Silva, os clubes que promoviam os bailes dangan-
tes possufam boa acustica para os instrumentos. Muitas vezes, o cantor ao utilizar um peque-
no microfone cromado — apelidado de casquinha de queijo — apontava o microfone para a
orquestra no momento das intervengdes instrumentais. Os musicos iam se auto equilibrando,
falando uns para os outros para tocarem menos quando estivessem empolgados, ou mais for-
tes, quando soassem demasiadamente timidos."”” Novamente a escuta de musicos e publico
balizava a sonoridade mais adequada. O som das performances ao vivo das orquestra dan-
cantes, de certa forma, possufa uma analogia com suas gravagoes e suas formas de equilibrio

nos anos iniciais da era elétrica.

O som das bandas e orquestras que animavam os bailes dangantes também faziam
sucesso em discos lancados nos anos 1950—60. Varias orquestras e artistas famosos pela sua
atuagao em casas de espetaculo eram contratados pelas gravadoras para levarem seus reperto-
rios para os discos. Esses discos, além de serem sucesso de vendas — o que fazia com que
essas orquestras se multiplicassem nas mais diversas formagdes — eram faceis de serem pro-
duzidos, uma vez que os arranjos e a performance ja estavam exaustivamente ensaiados e
tocados. O ambiente de baile, além de preparatério para a gravagao, informava aos diretores

artisticos e arranjadores, as formagoes de sucesso e ainda evidenciava um tipo de escuta.

No ambiente de estadio, diversas praticas de escuta eram compartilhadas no momen-
to da gravacao e edi¢ado. Musicos, maestro, intérpretes e técnico de gravagao, cada qual no

seu espago experimentavam situagoes de escuta muito diversificadas. Antes da utilizagao do

12 Célio Balona em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/07/2012.

13 Robertinho Silva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 19/07/2012.
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fone de ouvido, no sistema de registro coletivo, apenas a escuta do técnico era mediada pela
tecnologia. Os artistas ouviam o som direto dos instrumentos e da voz. Nesse momento, a
escuta do técnico era a Gnica que estava mais proxima do resultado final da gravagao. Na sala
de controle era possivel realcar instrumentos pouco audiveis no ambiente da sala de grava-
¢ao. Com o registro coletivo parcial e o uso do fone de ouvido, essa experiéncia auditiva do
técnico podia ser retornada e compartilhada com cada musico e maestro. Porém, nesse sis-
tema, o intérprete nao mais gravava com a escuta natural da orquestra, passando sempre a
registrar seus solos ouvindo o acompanhamento previamente gravado e equilibrado pelo
técnico. As diversas praticas de escuta eram fundamentais para a constru¢ao do fonograma

final.

Segundo Nivaldo Duarte de Lima, a gravadora Odeon possuia uma pratica peculiar
para auxiliar a constru¢ao de suas sonoridades. Constantemente os técnicos e musicos ouvi-
am gravagoes estrangeiras para servirem de referencia na produgao da sonoridade dos discos
brasileiros. Bandas de rock como Os Fevers escutavam as versoes originais das cangoes es-
trangeiras para reproduzirem uma sonoridade semelhante em suas gravagoes em lingua por-
tuguesa. Muitas experimentagdoes no campo da captagao sonora surgiram dessas escutas. O
uso de microfone especifico para realcar o som do bumbo da bateria passou a ser utilizado
no Brasil a partir das escutas bem sucedidas dos fonogramas de rock que chegavam por aqui.

o A 14
Com o tempo €ssa pratlca passou a S€r comum em tOdOS (O] gCl’lCIOS gravados com baterla.

O som da gravadora Odeon em fins dos anos 1960 e inicio da década de 1970 esta
presente no imaginario de escuta de musicos e técnicos como o melhor do periodo. Enquan-
to muitos estidios no Rio de Janeiro e Sao Paulo ja possufam gravadores de quatro canais, a
Odeon nessa época ainda gravava em dois canais e tinha resisténcia em alterar seu sistema de

gravagao justamente pelo seu elogiado som.

O responsavel pelo som da Odeon era o técnico Jorge Teixeira, que havia iniciado
sua trajetoria no ambiente de estidio observando o trabalho de técnicos como Nivaldo Du-
arte de Lima e Norival Reis na Continental. Foi o Jorge Teixeira quem teria sugerido a con-
tratagao de Nivaldo Duarte pela Odeon. De acordo com Nivaldo Duarte de Lima, o som da
Odeon era construido de forma muito diferente de outros estudios da época. Mesmo com
um equipamento obsoleto para época, os técnicos se utilizavam de técnicas consistentes de

captagao dos microfones e uma maior defini¢do e presenca no som dos instrumentos de ba-

4 Nivaldo Duatte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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se, sobretudo contrabaixo e bateria. Na bateria utilizavam uma microfonagdo que mesclava
uma captagao geral com um microfone especifico para o bumbo da bateria. No contrabaixo
utilizavam a mistura de captagio com microfone e o uso de uma conexao em linha, ligando o
baixo direto na mesa de som. Nivaldo enfatiza também o sistema de gravagao de cordas. Se-
gundo ele, falava-se que a Odeon possuia uma sala magica para gravagao de cordas. No en-
tanto, esse efeito magico era produzido por um atraso de 300 milissegundos na gravagao das
cordas gerado por um delay de fita. Antes de ir para o gravador principal, o som captado das
cordas passava por esse delay atrasando sutilmente o som das cordas e criando esse elogiado

15
som.

Segundo Nivaldo Duarte, o técnico de gravagao Jorge Teixeira quis produzir mudan-
¢as no som da Odeon. Foi reprimido pela direcao da gravadora e tentou suas experiéncias no

, 1. . : 16
pequeno estudio Somil, retornando para a Odeon em seguida. ™

As praticas de escuta foram fundamentais para a constru¢ao das sonoridades da mu-
sica gravada tendo a relacdo entre as diversas técnicas de gravacdo e os géneros de musica

popular como suas principais ferramentas nessa produgao.

4.2.  Praticas de arranjar

A produgdo de arranjos e adaptages de obras de uma formagao instrumental para
outra é pratica comum nas manifestacGes musicais eruditas e populares ha algumas centenas
de anos. Arranjos de Bach, Haendel, Mozart, Liszt entre outros compositores ficaram co-
nhecidos e a pratica se tornou comum até o meados do século XIX. Uma das principais fun-
¢Oes do arranjo sempre foi viabilizar a execu¢ao das obras musicais. Na fonografia, as prati-
cas de arranjar tornaram-se fundamentais desde a era mecanica, periodo em que o sistema de
registro exigia a adaptacdo das obras no ambito espacial, temporal e timbristico.'” Enquanto
as musicas eruditas precisariam se adaptar a produciao fonografica, no mundo popular seria
necessario a estruturagao de formagoes instrumentais adequadas a gravacao e aos diversos

géneros musicais. Dessa forma, a producdo de arranjo poderia envolver procedimentos de

15 Nivaldo Duatte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
16 Tdem.

17 Timbristico refere-se ao timbre e as caracteristicas sonoras que distinguem os diversos instrumentos.
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elaboragao musical tipicos da musica de concerto, praticas musicais coletivas de tradi¢ao oral
e, por ultimo, as exigéncias do mercado fonografico e do gosto médio do publico (BESSA,

2005, p.4).

Um artigo da revista Phono-Arte de janeiro de 1929 trouxe uma defini¢do de arranjo

para seus leitores:

ARRAN]JO: — Transporte de uma obra musical para outro destino. Re-
duc¢io de uma partitura de c6ro ou orchestra para o piano ou qualquer
outro instrumento. Transformag¢do de uma composicdo afim de tornal-a
accesivel a outras categorias de executantes, ou tornal-a de accordo com as
normas modernas da musica.!8

O verbete apresentado pela revista segue com exemplos de “adaptagdes” produzidas
por compositores eruditos e com “alto valor artistico e musical”. Nessa defini¢ao, o arranjo
pode ser tanto a orquestracdo de uma obra feita originalmente para piano ou mesmo o pro-
cesso inverso: a redugao de uma obra orquestral para o universo pianistico. Ao abordar tam-
bém a transformacdo de uma composicao a fim de torna-la acessivel e de acordo com as
normas modernas da musica, a definicdo da revista aponta para uma dire¢ao mais inovadora
abrindo espaco para a livre cria¢do e adaptagdao das obras. A defini¢do proposta pela Phono-
Aprte é abrangente o suficiente para abrigar inimeras praticas de adaptagao e nao difere essen-

cialmente de outras definicdes encontradas.

O musicélogo Paulo Aragao em seu artigo Consideragies sobre o conceito de arranjo na mii-
sica popular (2001) apresenta diversas defini¢oes do termo presentes na literatura especializada
em musica popular e de concerto. Uma das defini¢des do importante New Grove Dictionary
apresentadas por Aragdo conceitua arranjo como quaisquer pe¢as de musicas que se basea-
ram ou incorporaram materiais musicais pré-existentes (ARAGAO, 2001, p.95). Segundo o
autor, no universo da musica de concerto, na qual o original e o material pré-existente estao
claramente notados na partitura, a ideia de arranjo muitas vezes se confunde a nog¢iao de
transcricdo. A transcricdo seria uma “reelaboracio de uma obra com mudanca de meio”
(ARAGAO, 2001, p.96). A transcricio de uma obra de terminado instrumento (ou formacio
instrumental) para outro tenderia a manter uma maior fidelidade com o “original”. Ja na mu-
sica popular, onde as fronteiras que delimitam o original e o material pré-existente sao flui-

das, a capacidade de exploragao da criatividade do arranjador se tornaria inesgotavel. Nesse

18 Phono-Arte. A Linguagem da Musica. Rio de Janeiro, 15 jan. 1929, ano 1, n°® 11, p.29.
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sentido, para Aragao (2001, p.99), qualquer performance de uma obra popular prescindiria de

um arranjo, condi¢ao inerente para a viabilidade desse tipo de musica.

Em carater estrito terfamos dois tipos de arranjo na musica popular: de um lado um
arranjo pratico, nao escrito e criado a partir da maltipla colaboragao dos musicos e maestro e,
de outro, um arranjo estruturado, “onde o material original seria transformado através da
criatividade e da imaginacao do arranjador, que poderia utilizar toda a inventividade harmo-

nica e toda a gama de recursos orquestrais que julgasse apropriada” (ARAGAO, 2001, p.97).

Assim, no ambito deste trabalho, consideramos como praticas de arranjar todos os
procedimentos de elaboragao em torno de determinada obra popular que incluem processos
de re-harmonizacio, variacao melddica, criacao de vozes internas (contracantos), mudangas

na instrumentacao e transformacoes na estruturacio formal das musicas.

Na musica popular brasileira as performances altamente criativas dos musicos que
interpretavam as polcas europeias acabaram por criar um novo género tipicamente brasileiro:
o choro. A construg¢ao do choro enquanto género teria se dado a partir dos arranjos praticos
e das “versoes” abrasileiradas dos diversos géneros em forma ternaria oriundos da Europa
no séc. XIX. Arranjos e adaptagdes de valsas, schotish, tangos e habaneras tinham presenga
assegurada nos lares burgueses e nos saldes dancantes da sociedade carioca do séc. XIX.
Neste periodo, comegaram a surgir transcrigoes facilitadas de obras orquestrais famosas para

o piano, principal meio de produ¢ao musical no ambiente doméstico.

Com a implanta¢ao da industria fonografica brasileira, além das gravagdes de lundus
cantados acompanhados ao violao e/ou piano, a Casa Edison tratou logo de contratar o ma-
estro-arranjador Anacleto de Medeiros para adaptar obras e produzir arranjos originais ade-

quados ao sistema de registro mecanico.

Segundo Humberto Franceschi, a habilidade de orquestragdo de Anacleto para o
meio de gravagiao da época era excepcional, uma vez que o maestro conseguia fazer um pe-
queno grupo de oito musicos de sopros soarem como uma grande banda sinfonica.”” Os
processos de produc¢ao de arranjo na era mecanica deveriam lidar com uma equagao comple-
xa: adaptar as manifestagoes populares dispersas ao longo do século XIX num formato ven-
davel e de boa sonoridade em disco. Aos poucos, algumas formagdes se tornariam mais ade-

quadas a cangio brasileira, 2 musica instrumental e a limitada faixa de registro da era mecani-

19 Humberto Franceschi em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2008.
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ca. As opcOes de instrumentag¢ao mais utilizadas na era mecanica eram as vozes impostadas
com acompanhamento de violio ou piano, solos de instrumentos agudos com acompanha-
mento de piano, arranjos para pequenos grupos de sopros e um regional simples (flauta ou
clarinete, violdo e cavaquinho) com pouca ou nenhuma percussao. Era a escuta o principal

definidor dos padrdes de sucesso nas primeiras gravagoes.

Com a chegada da era elétrica houve a expansiao na captacao do espectro sonoro e a
consequente maior defini¢io no timbre dos instrumentos, possibilitando indmeras solugdes
criativas referentes ao arranjo. E esse o perfodo da instalacio de grandes gravadoras estran-
geiras no pafs, as quais contratarao arranjadores locais encarregados da criagao de uma sono-

ridade tipica para as gravacOes realizadas aqui.

Ao longo dos anos 1920, parte da produ¢iao popular gravada, concentrada no Rio de
Janeiro e em Sao Paulo, estava nas maos de musicos hungaros, romenos, poloneses e russos
imigrantes do pds-guerra. Neste perfodo destacamos os regentes Arnold Gluckmann, Romeo
Ghipsmann, Isaac Kolman e mais requisitado Simon Bountman responsavel pelos arranjos
da Casa Edison (FRANCESCHI, 2002, p.291). A formagao erudita desses musicos e o suces-
so das Jazz-Bands do comeco da década de 1920 dava o tom dos arranjos e orquestragoes de
sambas e maxixes brasileiros. Os diversos selos existentes possuiam orquestras responsaveis
pelas suas gravacoes, muitas vezes com nomes diferentes, mas com 0s mesmos musicos e
regentes. A orquestra Pan American do Cassino Copacabana, também chamada de Orquestra
Copacabana e Simao Bountman Orquestra ¢ um exemplo marcante desta estratégia. A grava-
¢ao de Jura, samba de Sinh6 é um exemplo dessa mudanca de nome para fins comerciais. O
samba foi gravado em novembro por Mario Reis no selo Odeon pela Orchestra Pan Ameri-
can e no mesmo meés pela cantora Aracy Cortes no selo Parlophon com arranjo sutilmente
alterado executado pela Orchestra Cassino Copacabana Palace — ambas produgoes na Casa

Edison, com os mesmos musicos e o0 mesmo maestro Simon Bountman no comando.

Esses arranjos, em geral eram formados por instrumentos de sopros, cordas e um
acompanhamento de base incluindo piano, tuba (até meados dos anos 1930, quando seria
substituida pelo contrabaixo), cavaquinho ou bandolim e pouca percussao. Os arranjos desse
periodo possuiam uma estrutura formal basica. Em geral, havia uma introdugao seguida pelo
canto da primeira estrofe, mas depois de alguma intervengao instrumental ou retorno da in-
trodu¢ao, uma nova estrofe se iniciava e, por fim, ocorria um retorno da introdugao para a
conclusao. Essa estrutura poderia sofrer pequenas alteragdes. Uma escuta de gravagdes desse

periodo revela que as cangbes eram adaptadas a “esquemas” pré-estabelecidos de arranjos,
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altamente influenciados pelas jazz bands americanas, montados independentemente do géne-
ro e do texto da musica. O catdlogo de discos da Columbia de 1931 exaltava as habilidades e
a influéncia jazzistica dos arranjos de Simon Bountman. De acordo com um anuncio presen-
te no catalogo, “a orquestra transforma-se num maravilhoso jazz quando necessario, e Simao
sabe, como ninguém, tirar proveitos desse jazz. Como harmonizador e orquestrador, Simao

~ . 20
nao tem tival.”

Ao final dos anos 1920 novas gravadoras e selos, tais como, Parlophon, Victor, Bru-
nswick e Columbia comegaram a atuar no Brasil expandindo substancialmente o mercado
fonografico até entdo sob dominio da Casa Edison/Odeon. Novos campos de trabalho se
abriram para cantores, instrumentistas e arranjadores. Foi o momento de surgimento de no-
mes como Carmen Miranda, Lamartine Babo, Mario Reis, Silvio Caldas, Orlando Silva, Ban-
do da Lua, Garoto, Benedito Lacerda, entre outros. Com a ampliagio da competi¢io, nao
apenas o cast de intérpretes, mas a sonoridade dos discos — representada sobretudo pelos

arranjos — comegaram a se tornar uma marca de distin¢ao entre as gravadoras.

Alguns arranjadores brasileiros como Eduardo Souto, José Francisco de Freitas, Pi-
xinguinha e Radamés Gnattali se destacaram na virada dos anos 1920-30. Com estilos bem
diferentes, Radamés e Pixinguinha produziram uma verdadeira revolu¢ao na forma de se fa-

zer arranjo de musica popular brasileira ao longo dos anos 1930.

Como Vimos no Capitulo 2, em junho de 1929 a gravadora Victor assinou contrato
com o compositor, arranjador e instrumentista Alfredo da Rocha Viana Filho, o Pixinguinha,
que seria encarregado das fungoes de orquestrador e chefe da Orquestra Victor Brasileira.
Pixinguinha, que ja possuia carreira fonografica desde o comego da década de 1920 com o
grupo Oito Batutas, agora seria responsavel em produzir uma sonoridade tipicamente brasi-
leira para as gravagoes criadas aqui. O corpo de musicos era variado mesclando praticas de

instrumentistas com formagao classica e de grupos populares da época. Segundo Paulo Ara-

gio (2001, p.78),

Foram arregimentados alguns dos melhores musicos atuantes no Rio de
Janeiro para a constitui¢do do nucleo fixo da orquestra: Luis Americano
(sax e clarineta), Bonfiglio de Oliveira (trompete), Esmerindo Cardoso e
Vantuil de Carvalho (trombones), Romeu Ghipsmann (violino), Augusto
Vasseur (piano), Luperce Miranda (bandolim e cavaquinho) Donga (violdo,
banjo e cavaquinho), Luciano Perrone (bateria), Jodo da Bahiana (pandei-

20 Catalogo Geral dos Discos Brasileiros Columbia. 1931, p.24.
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ro), Faustino da Concei¢do (Tio Faustino, omelé, instrumento inventado
pelo préprio).

Muitos desses instrumentistas se tornariam importantes compositores e solistas da
fonografia brasileira das décadas de 1930-50. Pixinguinha ainda formaria o Grupo da Velha
Guarda e o Diabos do Céu (1933), esse ultimo foi muito presente nas gravagoes de Mario
Reis na Victor. De acordo com o jornalista Sérgio Cabral, existia uma divisao que nio era
seguida com rigor, na qual o Grupo da Velha Guarda ficaria responsavel pelas marchas,
sambas de carnaval e “musicas de sabor africano”. Os Diabos do Céu ficariam com as musi-

cas carnavalescas e a Orquestra Victor com as cangOes lentas (Sergio Cabral citado por

ARAGAO, 2001, p.107).

Pixinguinha além de criar um casz fixo de percussionistas nas orquestras de estudio,
criou estruturas formais e processos harmonicos inovadores no campo do arranjo. Produziu
modulag¢oes inesperadas, se¢Oes instrumentais centrais com variagdes melédicas e uma explo-
ragao mais virtuosistica do naipe de sopros, caracteristicas marcantes de seus arranjos. Pixin-
guinha possufa um profundo conhecimento em instrumentos de sopros, suas articulagdes
mais efetivas. Possufa também uma rela¢do consistente entre esse naipe e a se¢dao ritmica,
formada pelos instrumentos de percussao e de base harmonica. A produgao mais intensa de
Pixinguinha na Victor aconteceu entre 1929 e 1935, periodo em que ficaram registradas em

, . e 21
cera, grandes classicos da nossa musica.

Os manuscritos de Pixinguinha presentes no acervo do Instituto Moreira Sales reve-
lam uma escrita detalhada com indica¢oes de articulagdo para os instrumentos, dinamicas,
harmonia por cifra para violdo com algumas notag¢oes de movimentos ritmicos. Muitas vezes
o piano possufa uma escrita mais completa para mao direita e esquerda. E ainda na parte rit-
mica, além do arranjador escrever a bateria de forma precisa, identificamos que o contrabai-
x0 acustico era utilizado frequentemente em pizzicato, atuando mais com a se¢do ritmico

harmonica do que a familia das cordas.

Radamés Gnattali, diferentemente de Pixinguinha, possufa uma trajetéria na musica
de concerto até iniciar suas atividades nos estudios da Victor na primeira metade dos anos

1930. Transitava em dois ambientes distintos e relativamente tensos: a musica de concerto e

21 Sobre a sonoridade dos arranjos de Pixinguinha nos diversos periodos vide ARAGAO, Paulo. Pixinguinba e a

génese do arranjo musical brasileiro (1929—1935). Programa de P6s-Graduac¢io em Musica do Centro de Letras e
Artes da UNIRIO. Rio de Janeiro: UNIRIO, 2001. [Dissertagao de Mestrado].
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a musica popular.”” E considerado tanto um musico da segunda geracio nacionalista — gru-
po formado por nomes como Francisco Mignone e Camargo Guarnieri — quanto um expo-
ente dos programas da Radio Nacional. Radamés sonhava em ser concertista, mas era consi-
derado erudito demais pelos musicos populares e demasiadamente popular pelos colegas da
musica de concerto. No entanto, Gnattali exerceu uma rica mediacio entre esses dois mun-
dos, caracteristica de sua extensa produgdo musical. Sua experiéncia como compositor e or-
questrador de concerto foi fundamental para uma nova linguagem na escrita orquestral da
musica popular gravada e veiculada pelas radios. Enquanto Pixinguinha era especialista na
escrita de sopros, a inovacao de Radamés chamou a atengao primeiro na se¢ao de cordas. O
proprio Gnattali relata o burburinho causado pelo seu arranjo de cordas para um samba-

cangao gravado por Orlando Silva:

Um dia, Orlando chegou pra mim e perguntou se dava para fazer um disco
de samba-cancdo com cordas. Disse que sim e fizemos. Na época falaram
muito mal. Até aquele tempo, musica brasileira s6 se tocava com regional.
Eu entio comecei a fazer os arranjos para o Orlando Silva, usando violinos
nas musicas romanticas e metais nos sambas. Af comecaram a reclamar, até
por cartas, dizendo que musica brasileira s6 podia ter violdo e cavaqui-
nho.?

O relato de Radamés possui certa dose de exagero. Antes dele muita cangdo ja havia
sido gravada com cordas e grupos de metais. Gnattali j4 atuava como pianista nos grupos
dirigidos por Pixinguinha, sobretudo na Orquestra Victor Brasileira, grupos que, como vi-
mos, iam além de um simples regional e possufam metais e cordas. O estranhamento que o
arranjo de Gnattali causou reside no fato de ter sido utilizada exclusivamente uma orquestra
completa de cordas (com violinos, violas, violoncelos e contrabaixos) e uma se¢ao ritmica
simples (violdo ou piano e pandeiro). A escrita do maestro explorando harmoniza¢des em
blocos, contracantos em unissonos e recursos sofisticados na performance orquestral, de cer-
ta maneira, representou um rompimento com uma sonoridade tipicamente brasileira, caracte-

ristica dos arranjos até entao.

22 Segundo o proprio Radamés, “naquele tempo ndo ficava bem um musico erudito fazer musica populat”, o
que explica o uso de pseudénimos por musicos de concerto como Francisco Mignone, chamado de Chico Bo-
ror6 no ambiente da musica popular (BARBOSA E DEVOS, 1984, p.33). Radamés utilizou o pseudénimo
Vero em algumas de suas composicoes e participagdes em discos.

23 Depoimento de Radamés Gnattali citado por Valdinha Barbosa e Anne Marie Devos (1984, p.36) retirados
dos seguintes artigos de jornal: ALMEIDA, Miguel de. “Radamés Gnattali, maestro do chorinho e do erudito”.
Folha da Tarde, Sio Paulo, 9 nov. 1982; CARTIER, Bruno. “Uma histéria que conta como os violinos chegaram
aos arranjos do samba”. Jornal da Tarde, Sao Paulo, 19 mar. 1979.
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Gnattali é também considerado um renovador na escrita orquestral de samba ao utili-
zar cordas e metais com fung¢do percussiva. Muito mencionada na literatura sobre musica
popular, a sugestao teria partido do baterista da Radio Nacional, Luciano Perrone. E o bate-
rista Perrone quem descreve para Valdinha Barbosa e Anne Marie Devos (1984, p.45) sua
ideia em preencher o vazio da percussao nos arranjos através da exploragao ritmica das cor-

das e metais:

Até 1927, ndo se podia gravar batucada, porque a cera ndo suportava a vi-
bracdo dos instrumentos. Quando veio a gravagio elétrica, a gente come-
¢ou — na Odeon e na Parlophon — a usar os instrumentos de percussio,
mas com uma batida muito leve. Na RCA, a partir da década de 1930, as
gravagdes ja comportavam a batucada, e a orquestra tinha muita gente na
percussio, como Tio Faustino no omelé; Jodo da Baiana no pandeiro; Bi-
de, Margal e Buci nos tamborins; Vidraca no ganza; Oswaldo na cabaga; e
eu. Radamés fazia os arranjos para Orlando Silva, por exemplo, e quando
este estava cantando, a orquestra fazia a harmonia, e o ritmo era todo na
percussio. Quando fomos para a Radio Nacional, o cantor trouxe da gra-
vadora o mesmo arranjo, mas, como na radio nessa época sé tinha eu de
bateria e mais um outro na percussio, ficava um vazia enorme. E eu me
desdobrando na bateria para suprir a falta dos outros instrumentos!

A partir da necessidade de suprir no radio um vazio existente no mesmo arranjo rea-
lizado em disco, o percussionista teria sugerido ao maestro uma mudanc¢a na sua forma de
orquestrar, colocando o “ritmo na orquestra”. Esse fato nao representou uma mudanga tao
significativa quanto parece no relato de Perrone. Essa necessidade em suprir a ritmica da
percussao através do naipe de sopros ja estava presente nos arranjos de maxixe escritos e
gravados por Anacleto de Medeiros no comeco do século XX na Casa Edison, assim como
em alguns arranjos de Simon Bountman, como por exemplo, o mencionado Jura, gravado

por Mario Reis e Aracy Cortes em 1928.*

A transformagao na forma de orquestrar de Gnattali ficou representada e presente no
imaginario em torno da musica popular a partir de seu arranjo para Aguarela do Brasil de Ary
Barroso, gravada em 1939 por Francisco Alves na Odeon. A orquestragao nos metais do mo-
tivo ritmico-melédico em semitom — caracteristico no arranjo e presente na composi¢ao de
Ary — se tornaria uma marca de brasilidade reproduzida em outros arranjos e amplamente
explorada nas trilhas dos desenhos animados do Z¢é Carioca produzido por Walt Disney na
década de 1940. O arranjo de Radamés é monumental, nos termos apresentados por Santu-

za Cambraia (1998). Gravado por uma grande orquestra a aquarela de Radamés, Ary e Fran-

24 Tura com Aracy Cortes [Faixa 14]; Jura com Mario Reis [Faixa 15].
y

25 Agquarela do Brasil [Faixa 8]
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cisco Alves estava de acordo com a politica de “higienizagao” do samba muito difundida pe-
lo DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) e pelos ideais do governo Vargas em se
produzir uma sintese cultural integrando norte e sul do pais com um género simbolo nacio-
nal. Ocupando dois lados de um disco de 78 rpm, algo incomum para época, o arranjo de
Radamés, era interrompido com uma cadéncia do clarinete e possufa estrutura rapsédica com
largos espacos para as intervengoes instrumentais. Ary Barroso, por sua vez, inaugurava mais

um rétulo mercadolégico para a musica popular: o samba exaltagao.

Segundo Mauricio de Carvalho Teixeira (2001, p.60), “Pixinguinha e Radamés exer-
ceram influéncias reciprocas no que se refere aos procedimentos de arranjo. Certamente ha
um dialogo entre eles, constituindo essa interacio um aspecto importante para entender as
suas obras.” Ambos foram responsaveis por uma nova roupagem para a musica popular gra-
vada e veiculada no radio a partir dos anos 1930. Esses arranjadores eram mediadores de ins-
tancias culturais diversificadas e, ao transporem para o ambiente orquestral uma musica ofi-
unda dos morros cariocas, estava tornando-a acessivel a um publico de elite e, a0 mesmo
tempo, legitimando-a frente a sua comunidade original a partir de padroes artisticos dessa
mesma elite (ARAGAO, 2001, p.14). A gravadora Victor fazia questdo de ressaltar em seus
catalogos iniciais que a grande maioria de suas gravagoes possuia acompanhamento de or-
questra. De acordo com o Catalogo Geral de 1929, “A maioria dos discos Victor (solos, due-
tos e quartetos vocaes) estdo gravados com acompanhamento de orchestra. As poucas ex-
cepgOes sao as gravagdes de varios solos de violino, certas cangdes, romanzas, etc, que reque-
rem um acompanhamento sensivel de piano, guitarra ou de outro instrumento typico”.”* Era
pratica comercial da gravadora sempre utilizar “orchestras typicas” em cada pais em que pos-

sufa representacgao.

Radamés e Pixinguinha foram influéncias importantes para cantores, compositores e
arranjadores das décadas seguintes, como por exemplo, Antonio Carlos Jobim, L.éo Peracchi,

Lyrio Panicali, Edmundo Peruzzi, Lindolfo Gaya, entre outros.

Carmélia Alves se referiu a imponéncia da instrumentagao usada por Radamés e res-

ponsabilidade do cantor em gravar com orquestra:

Eu ja gravei com grandes orquestras. O meu maestro era o Radamés Gnat-
tali e tinha até harpa. Eu tenho baido com harpa, tenho samba com harpa,
porque o Radamés era um louco os arranjos que ele fazia para mim né.

26 Discos Victor — Catdlogo Geral. Edi¢ao Brasileira. Victor Talking Machine Company, Camden, New Jersey,
EUA: 1929.
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Usava aquelas orquestra imensas né, eu ali dentro da orquestra. Ndo no
centro, mas bem perto com o microfone e ouvindo direto o som da or-
questra. [...] Cantar com orquestra a responsabilidade era bem maior. Por-
que o regional era um coisa mais simples um violdo flauta etc e tal. E a or-
questra era um arranjo uma orquestra¢io.?’

Durante um longo periodo na fonografia da musica popular, o uso da orquestra re-
presentou nao apenas um padrao de escuta de musicos e publico, mas também uma forma
simbdlica de legitimagao da musica popular, até entio chamada de musica ligeira. Era como
se a instrumenta¢ao orquestral emprestasse para a musica popular seu prestigio e sua sonori-

dade ancorados em séculos de tradicao musical.

No periodo de gravagao coletiva, os arranjos precisavam ser produzidos dentro de
uma estrutura que possibilitasse a escuta e a performance vocal dos cantores. Segundo Car-

mélia Alves,

[...] os arranjos sdo feitos de acordo... Fazem uma introdugao, quando o ar-
tista entra cantando fica sé uma harmonia, s6 uma base. Ainda no Brasil
nio era tdo perfeito. Nos EUA eu vi muito aquelas orquestras... muito jazz
né? Aquela gritaria nos metais, quando o cantor entra parece que botou
agua fria naquela gritaria. Isso usava muito aqui também.28

A criagao dos arranjos deveria levar em conta que o equilibrio da gravacao deveria
acontecer dentro da sala da orquestra e o poder de controle do técnico de estudio durante
esse registro era pequeno. Nao havia a possibilidade de corre¢ao no equilibrio apds a grava-
¢ao, como sera observado no momento de gravagao fragmentada. Os arranjos deveriam ser

funcionais para um tipo de performance, de tecnologia e, sobretudo, de escuta.

A gravagao simultanea da orquestra e voz influenciava positivamente na performance
vocal do cantor que poderia interferir e dialogar diretamente com os musicos no momento

do registro. Segundo Roberto Paiva,

As gravagdes eram muito mais sensiveis. Ndo s6 o cantor como os musi-
cos. Por exemplo, eu tenho uma gravagio de um samba do Luis Vieira
chamado Alguém que nao vem, com uma linda orquestragdo do Leo Peracchi
no estudio moderno da Odeon — esse que eu estou falando no edificio
Sdo Borja. Entdo eu reputo uma das melhores gravagSes minhas e eu can-
tei, modéstia a parte bem, mas muito influido pela grande orquestragido
que o Léo Peracchi fez.?

27 Carmélia Alves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 25/01/2008.
28 Jdem.

29 Roberto Paiva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 26/01/2008.
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Paiva também mencionou sobre a habilidade de alguns musicos em saber produzir

um arranjo especifico para ser lan¢ado no carnaval:

Entio o Lyrio Panicali que fez a orquestragdo do Menino de Guassana um
conjunto de meia dizia de musicos que foi um sucesso. Mas ele ndo sabia
escrever para carnaval. Quem orientou o Lyrio Panicali foi eu e o Paquito.
Porque vocé tem que fazer sé primeira e segunda do tom. Simplificar ao
maximo que é pro povo poder cantar e as outras orquestras até digamos
assim, furiosas af do interior poder tocar.

Primeira e segunda do tom, na linguagem de musica popular muito utilizada por mu-
sicos amadores, dizia respeito aos acordes de tonica e dominante. Paiva estava enfatizando
que os arranjos para musicas de carnaval nio poderiam conter sofisticagdes harmonicas e
instrumentais para possibilitar uma melhor participagao do publico e viabilizar a performan-
ce de musicos amadores. Sua experiéncia como intérprete e ouvinte de outros arranjos foi
fundamental no auxilio dado ao maestro-arranjador Lyrio Panicali. Roberto Paiva afirma
também sua magoa em nao ter tido uma musica de carnaval arranjada por Pixinguinha, na

sua concepeao, o melhor orquestrador de carnaval na época.

Nivaldo Duarte, ao descrever o processo de produ¢ao musical em estiddio — que
partia da transcri¢do para partitura da melodia e da harmonia da musica a ser arranjada —
relatou que o arranjador, muitas vezes, escrevia o arranjo sem conhecer o conteudo poético
da cangdo. A partitura que servia de referencia nao trazia a letra da musica, apenas a melodia
e a harmonia e o arranjo deveria ser escrito levando em conta apenas aqueles dados musicais
registrados na copia recebida. Isso tornava o processo criativo desprovido do sentido seman-
tico presente nas letras. O maestro-arranjador era influenciado apenas pela estrutura melédi-
ca transcrita no papel. Segundo Nivaldo, depois de um tempo “passou-se o maestro a pedir
também a letra para ele ter uma nogao, para saber a ideia que ele vai usar. Entiao se a musica
fala em guerra tem uma introduc¢ao de clarin... uma coisa que fosse descritiva dentro da mu-

. 31
sica.”

Nivaldo Duarte nos chama a aten¢ao para um segundo tipo de arranjo que possuia
um dialogo direto com o texto e sua relagdo com os contornos fraseoldgicos da melodia. Es-
se arranjo se diferenciava da simples roupagem orquestral dos primeiros arranjos de samba e

marchinha produzidos no Brasil. Apesar do Nivaldo Duarte se referir a contexto presenciado

30 Idem.

31 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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por ele nos anos 1950-60, essa relagio do conteudo poético das cangdes com o arranjo ja

estava presente em muitos arranjos de Pixinguinha e Radamés dos anos 1930.

A partir dos anos 1960-70 o trabalho do arranjador passa a ser cada vez mais com-
partilhado com os compositores. Arranjadores como Eumir Deodato, Chiquinho de Moratis,
Julio Medaglia e Rogério Duprat escreveriam seus arranjos sempre em didlogo constante
com as necessidades dos compositores. Existe uma conscientizagao por parte de novos cria-
dores como Gilberto Gil, Caetano Veloso e Chico Buarque que veriam o potencial expressi-
vo dos arranjos como ferramenta para auxiliar na mensagem da propria cangao. Lufs Claudio
Ramos afirma trabalhar sempre em conjunto com o compositor Chico Buarque. Primeiro ele
a recebe a melodia e a harmonia (gravados numa fita ou em mp3) e, depois de estruturar so-
zinho algumas ideias, compartilha solu¢des com o préprio autor da cangao. Segundo o arran-

jador,

Tem compositores que ja vem com a forma do arranjo pronto. O Chico
[Buarque] ¢ limitado. Outros deixam mais livre, mais por conta do arranja-
dor. A concepg¢io musical do Chico ¢ diferente. Ele tem uma originalidade
harmoénica. Mas ndo tem estrutura para fazer o arranjo.>?

Os sistemas de gravacgao coletivo parcial e fragmentado alterariam substancialmente a
forma de concepgao dos arranjos. Embora muitos arranjadores ainda trabalhassem no for-
mato de escrita tradicional, com a possibilidade de se gravar em camadas, os arranjos poderi-
am ser construidos aos poucos. O disco Clube da Esquina é um exemplo marcante desse tipo
de processo. Nessa produgao fonografica, os arranjos foram sendo construidos dentro do
estudio a partir das multiplas colabora¢des dos musicos, maestros e técnicos de gravagao.
Algumas partes de cordas foram escritas e adicionadas depois de concebidos e gravados tre-

chos importantes de muitas cangdes, algo impossivel para o sistema de registro coletivo.

O compositor e arranjador Guerra-Peixe, que atuou muito no ambiente de radio e
disco na era elétrica, em entrevista a Carlos Kater, comentou sobre a importancia dos arran-
jos serem funcionais para o sistema de gravagao da época e criticou as novas possibilidades

de manipulagao por parte dos técnicos:

Quase dois anos eu tive um programa com orquestra sinfoénica na Radio
Tupi que eu escrevia e ouvia toda semana o que eu escrevia. Isso nio vai
acontecer mais. [...] No disco de hoje vocé ndo precisa saber orquestrar.
Vocé escreve qualquer bobagem que o técnico ajeita. E ele quem faz o ar-
ranjo, ndo ¢ o chamado arranjador. Antigamente nio, punha no estudio os

32 Luis Claudio Ramos em entrevista concedida, Belo Horizonte, 07/11/2011.
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microfones ali [mostrando com as mios levantadas como se os microfones
estivessem altos ou dependurados], era como se estivesse num palco, tinha
que dar certo aquilo.®

Se por um lado o compositor fala de um momento em que os arranjadores tinham a
oportunidade de desenvolver uma escuta e um metier sofisticado de orquestra¢ao, conside-
rando a possibilidade semanal de ouvir suas produgdes que se assemelhavam a performances
ao vivo, por outro lado, os modernos sistemas de gravagdo teriam feito surgir arranjadores
mais distraidos que agora deixariam nas maos dos técnicos a responsabilidade de formatar as

gravagoes.

O técnico Nivaldo Duarte vé com bastante clareza a relacio da escrita com a tecno-

logia de gravagao disponivel. Segundo ele, com as transformag¢oes no ambiente do estadio,

O cara ja escrevia sabendo que tinha recursos. Na hora de escrever ele
pensava. No infcio era um negécio muito rudimentar, muito sem recurso.
O cara fazia aquilo e ele nem pensava. Ele fazia o que tinha que fazer para
ser gravado numa fita. Quando veio o estéreo, bom, isso aqui da pra eu
botar esse trompete aqui, esse sax aqui... al comegou a atingir bastante a
qualidade da criacdo da musica. E vice-versa. A partir do momento que a
evolugio técnica participou da mudanca da musica, a musica cresceu tam-
bém baseada nessa coisa [...].3*

Diante da possibilidade de espacializagdo sonora proporcionada pelo estéreo, ou
mesmo a sobreposi¢iao de camadas gravadas em momentos diferentes, os arranjadores incor-
porariam esses procedimentos aos seus processos criativos, explorando o potencial técnico

do estudio como recurso expressivo.

Todos esses tipos de arranjos e suas relacoes dialbgicas com os sistemas de gravagdes
auxiliaram na formata¢ao de sonoridades tipicas de cada momento. As sonoridades de suces-
so, consagradas pela escuta, prevaleceriam e sucederiam estéticas e estilos ultrapassados. Um
exemplo dessas transformagdes ¢ a chegada da Bossa Nova. Com o sucesso de Chega de Saun-
dade gravado por Joao Gilberto em 1958, varios discos de sambas e musica instrumental seri-
am produzidos com a sonoridade orquestral reduzida, tipica da bossa nova. O mesmo se no-
tara com outros géneros como o rock e o uso de sintetizadores que teriam suas estéticas so-

noras incorporadas a géneros tradicionais da musica popular a partir dos anos 1970-80.

33 César Guerra-Peixe em entrevista concedida a Carlos Kater. Escola de Musica da UFMG. Belo Horizonte,
1989. [Fita VHS].

34 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
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Os intérpretes da era elétrica possufam copias dos arranjos executados por eles no
disco e nas radios. Era importante que esses cantores mantivessem uma performance ao vivo
semelhante aquela sonoridade mediada tecnologicamente. Carmélia Alves nos forneceu um
conjunto de arranjos utilizados por ela durante décadas de sua trajetoria artistica. Alguns ar-
ranjos possuem carimbos de emissoras de radio como a Radio Mayrink Veiga e Radio Naci-
onal e outros trazem apenas a descri¢ao na capa: “LP da Carmélia Alves”. Esses documen-
tos, que ainda necessitam de uma analise detalhada em um estudo dedicado as praticas de

arranjo, revelam aspectos ricos da escrita e da performance musical dessas obras.

A Fig. 4.1 mostra a parte do primeiro saxofone do frevo E de fuzer chorar de Luiz
Bandeira e arranjado em 1957 por Severino Aradjo. Esse arranjo ndo possui grade orquestral,
apenas as partes instrumentais. Ao que consta, Severino Aragjo escrevia apenas uma parte
guia para a auxiliar sua regéncia. A partir de uma analise desta figura podemos identificar que
a mesma parte fol utilizada varias vezes em contextos diferentes. As corre¢oes mostradas no
retangulo revelam alteragdes no préprio arranjo em algumas das performances. Uma das cor-
regoes esta a lapis e a outra em caneta preta diferindo da escrita original em azul. Esse trecho
também revela, nas letras B circuladas por um lapis, a importancia em se explicitar para os
musicos a forma basica da musica, uma estratégia de se facilitar os ensaios e a identifica¢ao
das se¢oes da musica ao longo da performance. Corre¢oes em cores e anotagoes com letras
diferentes eram comuns em muitos desses arranjos fornecidos por Carmélia Alves. Algumas

partes trazem os nomes dos musicos e o local onde tocavam (figuras 4.2 e 4.3).
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Fig.4.1: Parte do saxofone manusctita do arranjo de E de fazer chorar, escrito por Severino Aratjo (s/d).
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Fig.4.2: Excerto de parte instrumental de arranjo onde vé-se a assinatura dos musicos em perfor-
mances diferentes (1960).
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Fig.4.3: Excerto de parte instrtumental de arranjo onde vé-se a assinatura dos musicos em perfor-
mances diferentes (1961-2).
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Fig.4.4: Grade de arranjo para pequena orquestra de um pot-pourri gravado em LP por Carmélia Alves.
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Fig.4.5: Guia para regéncia de um arranjo do baido Quixabeira gravado por Carmélia Alves.
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Muitos arranjadores nao produziam uma grade orquestral com todos os instrumen-
tos, pratica muito comum na escrita erudita. As figuras 4.4 e 4.5 mostram respectivamente
uma grade e uma guia para performance. A grade apresenta todos os instrumentos dispostos
seguindo uma estrutura tradicional herdada das praticas de escrita da musica instrumental de
concerto. Ja as guias, sao esquematicas e condensam em apenas um sistema com dois penta-
gramas os principais eventos de cada naipe de instrumentos. S0 muito comuns nas praticas

de musica popular.

A forma como os arranjos eram escritos revelava tratar-se de pecas que deveriam cir-
cular em ambientes musicais especializados. Até instrumentos de fungao ritmico harmonica,
como bateria, piano, acordeon e guitarra eram notados na partitura. A escrita, nao era com-
plexa e trazia um sistema de codigos facilmente identificados pelos musicos. A notagao deve-

ria facilitar a leitura e dinamizar os ensaios.

A partir do sistema de registro fragmentado apenas os poucos arranjos escritos den-
tro dos procedimentos tradicionais de nota¢ao com grade sobreviveram até a atualidade.
Muitas vezes a concepgao e a escrita do préprio arranjo eram produzidas de forma fragmen-
tada. Lufs Claudio Ramos afirma que nos anos 1970 frequentemente os arranjos de base
eram concebidos por um musico-arranjador. Este musico geralmente iria acompanhar o
compositor ou intérprete. Na sequencia esses arranjos de base seriam enviados a um maes-

tro-arranjador responsavel pela escrita dos arranjos de orquestra.

4.3.  Aspectos da performance fonografica

A fonografia e os estudos em musica popular desenvolvidos ao longo do século XX
trouxeram a emergéncia de se repensar o conceito tradicional de performance musical. A no-
¢ao vigente até entdo, herdada de uma concepcao de musica do século XIX, partia do princi-
pio de uma apresentagdo musical de uma obra, composta por um autor e interpretada por
musicos para um publico em espago especifico para essa finalidade. Alguns autores a partir
da década de 1990 iniciaram reflexdes no sentido de ampliar a nogao de performance musical
considerando praticas coletivas do fazer musical e a participagdo do ouvinte como perfor-

mer.
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Com uma ampla experiéncia em critica jornalistica nos periddicos 7lage 1 vice e
Sunday Times of London aliada a pesquisa académica como historiador e musicélogo, Simon
Frith em Performing Rites: on the value of popular music (1996) analisa em detalhe diversos aspec-
tos inerentes as praticas de musica popular. Frith aborda temas complexos como os géneros
musicais populares tendo o ritmo como elemento que permeia as relagdes entre raga, sexo e
a questao do gosto. Propondo uma abordagem ampla e de oposicao a tradicional nog¢ao de
performance de arte, Frith, elabora seu argumento em torno de uma performance da experi-
éncia e construida a partir da socializagdo entre ouvintes, artistas e musicas. Nesse sentido,
para Frith, a escuta de uma performance de musica popular é, em si mesma, uma performan-
ce, elemento fundamental para se compreender o prazer da musica, o sentido e a formagao

do gosto (FRITH, 1996, p.203).

O etnomusicologo americano Thomas Turino propos em Music as social life: The Poli-
tics of Participation (1998) quatro campos analiticos do fazer musical: a performance para apre-
sentacdo, a performance participativa, a gravagao de alta fidelidade e a performance para au-
dio arte de estudio. Na performance participativa nao existe uma distingao entre artistas e publico
e todas as pessoas desempenham papéis diferentes. Nesse tipo de pratica o principal objetivo
¢ a interagdo social, envolvendo o maximo de pessoas na manifestagio (TURINO, 2008,
p-26). Embora a escuta e o siléncio de determinado publico possa ser considerado um tipo
de participagao na performance, aqui o termo ¢ utilizado em sentido restrito abrangendo al-
gum tipo de contribui¢ao sonora ou gestual no evento musical, seja através de dancas, pal-
mas, cantos ou a execu¢ao de algum instrumento musical (TURINO, 2008, p.28). Esse tipo
de abordagem analitica se difere da Performance para apresentagio, na qual um “grupo de pesso-
as, Os artistas, preparam e apresentam musicas para outro grupo, o publico, que nao participa

da producao musical” (TURINO, 2008, p.206).

No ambito da produgio fonografica, Turino (2008) aponta duas categorias que dialo-
gam diretamente com o tema desta tese. Segundo Turino (2008, p.67), a alta fidelidade, en-
quanto campo analitico de performance, refere-se as gravagoes que possuem grande analogia
com a performance musical ao vivo. Embora conectadas com as praticas de performance ao
vivo, as gravacOes de alta fidelidade exigem um conjunto de atividades e técnicas de gravagao
necessarias para sua producao. Essas atividades e técnicas, por sua vez, trazem novos indivi-
duos necessarios a produgdo musical, incluindo técnicos de gravagao, produtores e engenhei-
ros, que ajudam a delinear a alta fidelidade como um campo separado (TURINO, 2008, p.26-

—7). A intervengao tecnolégica e os papéis desempenhados por produtores, orquestradores,
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arranjadores e engenheiros de gravagao auxiliam na constru¢io do som gravado buscando
sempre a produgao de um evento sonoro vivo. O resultado dessa integracao entre perfor-
mance musical, tecnologia de gravacao e novos profissionais sera evidenciado no fonograma

final. Na visao de Garcia (2000, p.47),

As implicagdes técnicas, inicialmente restritas a possibilidade de captura e
reprodugio, foram avancando no sentido de permitir a maior manipulabi-
lidade do som. O estudio passou a garantir um maior controle, a principio
apenas no processo de captura, mas depois na prépria produgio.

Para Turino (2008), “as manipulagdes eletronicas de reverb, eco, espacializagao, equa-
lizacdo e compressao sao necessarias para a criar um som vivo em estudio e alguns deles sao
conhecidos pelas suas facilidades em produzir um som de alta fidelidade” (2008, p.73). E im-
portante mencionar, que a alta fidelidade nao pressupde uma completa imitagao do real. No
caso da musica popular brasileira, muitas producdes de estadio das décadas de 1930-50 s6
existiram naquele formato no ambiente fonografico. Em geral, os sambas e baides daquele
periodo eram compostos para serem tocados nas formagdes instrumentais tradicionais e,

apenas no estudio, ganhavam a roupagem orquestral do formato fonografico.

As produg¢oes no campo da dudio arte de estiidio envolvem a manipulagdo de sons em
um estudio (ou computador) a fim de criar um novo objeto de arte gravado, que nio possui
analogia com o mundo real da performance ao vivo. Essas produg¢oes iniciadas com os expe-
rimentos dos compositores de musica concreta e depois eletroacustica foram apropriadas por
grupos de rock como Beatles e Pink Floyd. Nesse campo de produ¢ao um artista individual
pode ter o maximo controle indo da construgdao sonora ao trabalho final (TURINO, 2008,
p.79). A 4udio arte de estudio pode ser vista como estagio mais avancado de produgao fono-
grafica, na qual o compositor pode eliminar o performer completamente e criar um objeto de

arte sozinho representado no fonograma finalizado (TURINO, 2008, p.83).

A grande diferenca entre as gravagoes de alta fidelidade e as produgoes de audio arte
de estudio ¢ a relagao de analogia com o mundo real da performance fora do ambiente de
estudio. No primeiro caso, a participa¢ao da tecnologia deve ser minimizada, ou mesmo
mascarada, enquanto no segundo, os processos de constru¢iao e manipulagao sonora sao ce-

lebrados.

Apesar dessas categorias formarem nichos muito especificos de praticas musicais,
Turino (2008) relativiza sua abordagem ao considerar que determinadas tradi¢des podem

transitar entre esses nucleos analiticos ou mesmo conter aspectos de varios deles. As praticas
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fonograficas possuem inimeros pontos de contato com o campo da performance para apre-
sentacdo, tendo em vista que os artistas de estudio na era elétrica eram grandes astros nos
palcos. No entanto, percebemos que as performances no estudio de gravagao exigiam habili-
dades e objetivos diferentes e, a auséncia do publico e a relacio com a tecnologia estao dire-

tamente ligados a esse tipo de atividade.

A maioria dos musicos entrevistados possuem uma preferéncia para uma performan-
ce coletiva no estudio, na qual os diversos participantes contribuem de forma integral com a
producio do fonograma, semelhante a performance ao vivo. No momento de registro coleti-
vo e registro coletivo parcial, além da obra ser construida com a presenga de todos os musi-
cos no espago do estudio, existia uma exigéncia muito grande em torno da habilidade ins-
trumental e vocal dos artistas de estadio. Essa habilidade foi sendo minimizada ou mesmo

transformada com a chegada da gravacao fragmentada em multicanais.

Wilson das Neves deixa claro a sua preferencia para a produgao coletiva da perfor-

mance no estidio:

A musica para mim foi feita pra vocé tocar junto. Vocé tocando sozinho é
uma coisa. Botou um do lado, vocé tem que tocar junto ali, um com o ou-
tro. Nao ¢é playback que ai vocé toca e num sabe... faz uma base e nio sa-
be com quem vai tocar. E musica pra mim ¢ um negocio sublime. Nao é
isso que fazem ai ndo. [..] Tem que suingar contigo. Sentir ali. Porque
quando vocé vé um musico rindo um com o outro é porque deu certo. |...]
Musica pra mim ¢ uma conversa. Vocé tem que conversar com 0s outros
instrumentos. [...] Porque hoje vocé grava ali a bateria e vem um musico e
grava um baixo e vocé tem que interagir com quem ndo esta vendo. [...] Eu
acho isso tudo errado. Mas ¢ a tal tecnologia.’

Das Neves afirma a importancia da intera¢ao presencial entre os musicos para a
construcao de uma gravacao verdadeira. Para ele, esse dialogo ficaria dificultado com a frag-
mentacao no processo de registro. A analogia com a for¢a presencial das performances ao

vivo sao marcantes no seu depoimento.

O depoimento de Das Neves encontra ressonancia em Luis Claudio Ramos, musico

que divide o palco com ele ha décadas:

[...] hoje em dia com essa tecnologia em que cada microfone tem um canal
eu nio sei até que ponto isso ajuda musicalmente ou nio. Porque existe o
fato de tocar junto né. De vocé estar no meio da orquestra. Interessante is-
so. Eu acredito até que muita gente ainda faca isso. Quer dizer, usando

35 Wilson das Neves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 20/07/2012.
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muitos canais, mas gravando todo mundo junto. E um espirito diferente. E
um clima diferente. Essa tecnologia antiga trabalhava com essa perspectiva
né. [...] Que af ao vivo todo mundo toca junto, né. Entdo existe uma inte-
gracdo maior entre os musicos. Todo mundo ouvindo todo mundo. No es-
tudio é mais frio, digamos assim. Vocé coloca uma coisa aqui, outro dia
outro. Demora mais tempo fazendo o disco.3¢

Ramos, além de afirmar a importancia da interagao na pratica coletiva, menciona um
retorno a gravagao coletiva, mas explorando as possibilidades de se registrar em canais sepa-
rados. Seria uma forma de se tocar junto, mas isolando cada instrumento em um canal ou em
um espago especifico no estadio. A frieza do estudio na gravacao fragmentada mencionada
por Ramos, deveria ser minimizada com os processos de edigao (equalizagdo, espacializag¢ao

e efeitos), demonstrados por Turino (2008).

Luis Claudio Ramos aponta ainda uma diferenca na sonoridade quando as perfor-
mances sao fragmentadas. Para evitar o contraste no registro de um mesmo instrumento ou

voz, 0s fakes deveriam ser gravados no mesmo dia:

Eu acho que, de forma geral, o disco feito em estidio é mais frio né. E
mais frio. O cantor canta, emenda um pedacinho daqui, um pedacinho da-
li. Inclusive nesse dltimo disco, eu ja venho falando isso com o Chico [Bu-
arque] a um tempo. Que o Chico, por exemplo, ele enquanto ti gravando
ele continua trabalhando as musicas. Entio, por exemplo, ele coloca uma
palavra diferente, entdo tem que gravar sé aquele pedacinho né. Nos dis-
cos anteriores aconteceu muito isso. Nesse disco a gente combinou de nio
usar vozes de dias diferentes. Ele grava num dia, se daqui a dez dias ele co-
locou uma palavra nova, ele gravava sé aquela palavra. Nesse disco nio, ele
grava tudo de novo. Dava diferenca e era audivel. Cada dia é diferente. Is-
so é uma coisa impressionante. E o estado de espirito né. A colocagio, o
estadio, a distancia e o dia, principalmente o dia. E eu acho isso muito im-
portante do ponto de vista da producio. Sinto que perde a unidade quando
vocé faz tudo picadinho. Isso passa para o fonograma. E pro ouvinte de
uma forma menos clara, que o ouvinte nio estd prestando muito a aten¢io
nesse tipo de coisa, ele ouve mais geral. E para mim eu tenho que isso é
muito importante. Pelo menos a voz que fica na frente né, eu acredito que
ndo deva ser fragmentada em varios dias. Claro que faz varias gravagdes no
mesmo dia, ai pega um pedago de um, mas ai é o mesmo dia, 0 mesmo
ambiente, ¢ um som mais parecido.?’

A intencdo em registrar a performance toda no mesmo dia tem um intuito claro de
manter a unidade da sonoridade de uma execugdo mais viva e proxima de uma apresentagao
ao vivo. Nesse relato, Luis Claudio Ramos nos apresenta uma nova faceta do registro frag-

mentado. Ocorria a fragmenta¢ao nao apenas do registro de determinada obra, mas a propria

36 Lufs Claudio Ramos em entrevista concedida, Belo Horizonte, 07/11/2011.

37 Idem.
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criagao se beneficiava do novo sistema de gravacao, no qual o compositor poderia trabalhar
como um artesao, construindo sua cangao a partir de inimeras escutas ¢ montagens. Com as
performances coletivas das décadas iniciais da era elétrica, musicos, compositores, arranjado-
res e intérpretes deveriam ter uma atitude diferente em estidio, uma vez que a participagao

de todos seria registrada de forma definitiva. Segundo o técnico Dirceu Cheib:

[... eu] ja mostrei [gravacdo antiga| para muito musico bom hoje, o cara
ouve e diz: __ Os caras tinham que tocar mesmo! Que hoje se o cara quer
fazer um solo, ele faz dez vezes, ele emenda o solo, o improviso e tal. Na
época, era todo mundo junto. Entdo se um violino desafinou escandalo-
samente ou tocou uma nota errada, todo mundo parava e todo mundo fa-
zia de novo. Em certos casos, quando era a primeira gravagio, vocé conse-
guia quando tinha uma pausa, vocé conseguia pegar dali e depois emendar,
cortava no gilete e tal. Mas muitas vezes tinha que fazer tudo de novo.?s

Em relacido a habilidade de se tocar sem errar, muitos artistas se referiam a suas per-
formances nesse perfodo de registro coletivo com orgulho. Segundo Wilson das Neves, “a
musica tinha que tocar inteira e nao podia errar. Antes o musico nao podia errar e se errasse
tinha que comegar tudo de novo™.” E Robertinho Silva completa: “o musico tinha que ser
bom, nio podia errar. A pressio na época do acetato era maior”."” Para o musico Célio Balo-

na

bl

[...] eles colocavam dois microfones em cima da orquestra e gravava do jei-
to que tava ali. Ndo tinha pistas separadas para vocé depois fazer uma mi-
xagem. B outra coisa: ndo podia errar. Eu ainda peguei essa época de gra-
var direto no acetato e vocé ndo podia errar, vocé tinha que tocar direto,
nio podia errar. Nio tinha como voltar a fita, por exemplo, hoje ndo, vocé
pega o computador vocé coloca até uma nota se vocé quiser. Vocé afina a
voz da pessoa, vocé faz tudo. Mas antes no, tinha que ter uma disciplina
muito grande porque se vocé errar tinha que voltar tudo de novo. Come-
car do zero outra vez. 4!

Carmélia Alves, era elogiada pelos diretores artisticos e técnicos de estudio pela sua
habilidade em gravar sem gastar muitas matrizes de cera. Quanto mais habilidoso no ambito
da performance de alta fidelidade, mais facil acontecia o sistema de registro. Braguinha, dire-

tor artistico da Continental, teria elogiado suas perfeitas performances em estiadio mencio-

38 Dirceu Cheib em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/06/2012.
3 Wilson das Neves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 20/07/2012.
40 Robertinho Silva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 19/07/2012.

41 Célio Balona em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/07/2012.
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nando o fato da cantora nunca ter dado prejuizo para a gravadora. Nas suas palavras: “eu nao

. . . .o, 42
errava nunca. Eu nunca estraguei uma matriz. Nunca dei prejuizo.”

A cantora tinha uma tatica propria para auxiliar suas performances em estudio. Antes
de gravar, Carmélia ensaiava as musicas que irilam para o disco em suas performances ao vi-

vo, tocando com orquestras em casas de show:

Eu pegava as minhas musicas que ia gravar, por exemplo, se fosse arranjo
de orquestra que o Radamés fazia, eu mandava copiar e eu levava para o
Copacabana [Palace] botava na orquestra e ficava cantando. Eu ja ficava
ciente do que eu ia fazer na gravagdo. Nio era surpresa para mim. Quando
chegava 14 pa pé pa, ta bom? T4 bom pra vocé? T4 étimo. As vezes o Ra-
damés parava. Eu dizia: __ Maestro errei alguma coisa? Ele [respondia:]
__Naio foi vocé nio, foi aqui na orquestra.*?

A grande escola que preparava os musicos para gravagao em estudio até os anos 1960
era o ambiente de baile. Os musicos e cantores de estudio tinham muita pratica em perfor-
mance ao vivo tocando em casas noturnas. A noite foi formadora das praticas musicais de
grande parte de nossos entrevistados. No primeiro momento, ndo existiam ensaios para as
gravagoes, mas sim para os shows em boates. Esses ensaios e os espetaculos quase diarios
eram os momentos preparatorios para a atuagao em estudio. Robertinho Silva relata como
era esse trabalho no ambiente de baile: “tudo mundo lia a primeira vista. Acabava a musica
era contar 1, 2, 3, 4 e j4 comegava a outra. Na experiéncia de baile tocava tudo sem parar.
Tava no samba, acabava, j4 comegava o bolero e dai em diante.”** Segundo o percussionista,
desde o anos 1940, existia cerca de 45 casas de show com orquestra funcionando na Avenida

Rio Branco da Praga Maua ao aterro do Flamengo.

A contratagao dos musicos de baile acontecia em lugares especificos, chamados de
“pontos dos musicos”, que no Rio de Janeiro funcionava na praga Tiradentes e em Belo Ho-
rizonte na Avenida Afonso Pena. No caso da capital mineira, muitos musicos contratados

~ . .. . 45
para gravagao seriam aliciados ali mesmo na rua.

Na figura 4.6 vemos a cantora Carmélia Alves se apresentando com um grupo regio-

nal formado por zabumba, triangulo, violao e acordeon. Para toda a performance nesta am-

42 Carmélia Alves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 25/01/2008.
43 Idem.
44 Robertinho Silva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 19/07/2012.

45 Robertinho Silva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 19/07/2012; Célio Balona em entrevista concedi-
da, Belo Horizonte, 04/07/2012; e Dirceu Cheib em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/06/2012.
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pla sala e para um publico generoso, identificamos apenas uma pequena caixa amplificada no
canto esquerdo da foto. Esta caixa certamente era amplificar apenas a voz da cantora. Todos

os demais instrumentos seriam escutados a partir da sua proje¢ao acustica natural.

Fig.4.6: Carmélia Alves se apresenta com seu conjunto (s/d).
Fonte: Museu da Imagem e Som — Rio de Janeiro.

~- | — - \
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Fig.4.7: Luiz Gonzga se apresentando em radio com
Fonte: Instituto Moreira Sales — IMS.

zabumba, agog6 e triangulo.
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Fig.4.8: Waldir Azevedo (cavaquinho) e Sivuca (acordeon) apresentando ao vivo com grupo

regional.
Fonte: Instituto Moreira Sales — IMS.

* Fig.4.9: Pixinguinha e banda, 1933.
Fonte: Instituto Moreira Sales — IMS.
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A Fig. 4.7 temos o cantor e compositor Luiz Gonzaga se apresentando com trio de
baido (zabumba, triangulo e agogo) utilizando apenas um microfone RCA-44BX para voz e
acordeon. Da mesma forma, na fig. 4.8 vemos os instrumentistas Waldir Azevedo (cavaqui-
nho) e Sivuca (acordeon) se apresentando com mais seis musicos e utilizando apenas um mi-
crofone para a captagdo de seus instrumentos solistas. A fig. 4.9 mostra uma pequena jazz
band com a participa¢ao do flautista e saxofonista Pixinguinha (4ltimo do lado direito da fo-
tigrafia, utilizando apenas um microfone ao centro para captagao de toda da orquestra de so-
pros e de base. Importante observar o contrabaixo também ao centro, para facilitar a escuta

de todos os musicos, bem como a captagao no microfone.

Uma nova geragao de musicos, apos os anos 1970, ja seriam formados no ambiente
de estudio. Luis Claudio Ramos ¢ um exemplo tipico desse musico que desenvolveu suas ha-
bilidades nas salas de gravagao. Dirceu Cheib relata dois tipos de musicos e suas formas de se

relacionarem com a tecnologia de gravagao:

Al vem essas duas eras né: A primeira, em que o pessoal escolhido eram os
que tocavam bem, entdo chegavam e executavam. Punha a partitura e exe-
cutava. Claro que as vezes repetia duas, trés vezes. Depois ja comecou a vir
um periodo em que piorou um pouco, devido as facilidades de gravagio e
af a turma entendeu q vocé tem que ir pro estudio ja preparado e ensaiado.
Hoje é comum. Se ndo ¢ ensaiado, ¢ uma turma que toca junto ¢ uma tur-
ma experimentada. Porque a experiéncia do musico em estddio também ¢é
importante né. Ele ndo fica nem nervoso porque virou uma coisa rotineira
para ele né.#

As facilidades da gravacdo multipista teriam deixado os musicos mais distraidos e
menos habilidosos em produzirem tomadas perfeitas logo nos primeiros momentos. No en-
tanto, algum tempo depois, essa mesma tecnologia, auxiliaria no surgimento de novas prati-
cas e atitudes de performance e criagao no espaco dos estudios. Célia Balona vé com positi-
vidade as facilidades das gravagdes fragmentadas do ponto de vista da performance instru-

mental do musico:

Se a frase ficou bonita, mas uma notinha nio ficou legal, pode refazer
aquilo ali numa boa. E isso é uma tranquilidade. Vocé nio fica com aquela
parandia de se errou tem que comegar do zero. Isso é pior. [...] O estudio
hoje te da um ambiente de conforto nesse sentido. Fora a praticidade g
vocé tem de estar gravando ali e estar com um fone aqui e o som estd mui-
to bem distribuido pra todo mundo. A mixagem, vocé fez, se no outro dia

46 Robertinho Silva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 19/07/2012.
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vocé nio gostou, vocé refaz tudo. Isso tudo é muito pratico e eu acho que
¢ muito bom né. Cada vez mais vai aperfeicoando né.+’

Wilson das Neves revela as existéncias de diferentes posturas de performance musical

que o musico deve ter em cada ambiente:

A cada situagio de musica que vocé faz ¢é diferente. Nao tem nada igual.
Vocé vai num baile, vocé toca de um jeito. A gravacio é outro. Nio ¢ to-
car diferente, ndo tem grandes diferencas. E o modo de trabalhar. Vocé
tem uma condi¢io 1a. Vocé toca num baile é um negdcio mais livre. Gra-
vagdo ¢ uma coisa que tem que ser precisa. Tocar na radio ja é outro tipo
de trabalho. Show de vatriedades é outro. Circo é outro. Eu trabalhei eu tu-
do quanto é ambiente musical que vocé pode imaginar. Sinfénico, é outro
clima é outra maneira de trabalhar. Com orquestra, com conjuntos siao
maneiras diferentes, né? Parece que é tudo igual, mas nio é.

Em radio ou em estadio de gravagao, o espago poderia ser o mesmo contando que a
atitude musical do performer fosse diferente, uma vez que, no disco, a performance ficaria
registrada definitivamente enquanto que o radio, poderia contar com as surpresas de mo-
mento inerentes a performance ao vivo. Na performance instrumental em estadio é preciso
ter uma atitude mais controlada, disciplinada e a clara consciéncia de tratar-se de uma execu-

¢ao musical que ficard fixada em um suporte de gravagao:

E a maneira de tocar que vocé toca no estudio muito mais suave né. Com
metade da forga né. Principalmente quando vocé acompanha. Que acom-
panhar é uma arte né. Entdo se vocé estd tocando pra um solista, vocé tem
que tocar pra ele, senfo vai ser todo mundo tocando a0 mesmo tempo. A
diferenga ¢é essa, solando ¢ uma coisa acompanhando ¢é outra. Essa ¢ a di-
ferenca. Tem que ser mais preciso, principalmente naquela época. Aquilo
era definitivo né. Nao tem como refazer ndo porque botou no acetato aca-
bou. Botou na fita, botou no disco ¢ aquilo. Tem que estar certinho.*8

As experiéncias demonstradas nos depoimentos de nossos entrevistados revelam um
didlogo com as nog¢oes expandidas de performance de Frith (1996) e Turino (2008). O ambi-
ente de estudio coaduna praticas de performance ao vivo, experiéncias de escuta e de sociabi-
lizagao diversificadas e tem seu ponto de encontro na sonoridade final do fonograma. A gra-
vagao de alta fidelidade proposta por Turino, nao apenas ¢ analoga a performance ao vivo,
como ela propria se alimenta de praticas de performance e escuta ao vivo, aliadas as inter-

vengdes tecnologicas do estudio.

47 Célio Balona em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/07/2012.

48 Wilson das Neves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 20/07/2012.
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De acordo com Jeder Janotti Junior (20006, p.8), as performances definem processos
de produgao de sentido e de comunicagdo, “que pressupoem regras formais e ritualizagdes
partilhados por produtores, musicos e audiéncia, direcionando certas experiéncias frente aos

diversos géneros musicais”.

4.4. Transformacdes das nogdes de espago

Na cultura da gravagao identificamos duas nogoes diferentes de espago. Existe um
espaco que diz respeito ao lugar onde as musicas sio gravadas — o ambiente do estudio
propriamente dito —, transformado substancialmente ao longo das décadas. Mas percebe-
mos também a existéncia de um espago virtual dos sons, construido em estudio a partir da
relagao existente entre a performance dos musicos, do espago fisico e dos equipamentos es-

pecificos para a criagio dessa espacializagao.

4.4.1. Transformacgdes nos espagos

O espago do estudio de gravacido sofreu grandes transformagoes ao longo da era elé-
trica e tais mudangas estiveram atreladas as necessidades tecnoldgicas e estéticas de cada épo-
ca. Se naquele primeiro momento, a performance coletiva exigia grandes espagos para supot-
tar bandas e orquestras inteiras, com o registro fragmentado — cuja forma de gravacio era
estruturada a partir da montagem de eventos gravados em pequenos naipes de instrumentos
ou musicos solitarios — a sala de gravagao precisou ser adaptada as novas necessidades.
Agora, ou invés de salas grandes para performances coletivas o sistema de registro exigia a

dispersao dos musicos em espacos compartimentados a partir de pequenos biombos.

Um dos primeiros relatos descritivos sobre o espaco dos estudios no Brasil foi dado
por Rudolf Strauss, diretor técnico da Odeon, entrevistado por Humberto Franceschi. Se-
gundo Strauss, o estidio da Odeon nos anos 1920-30 funcionava na cupula do Teatro Pho-
enix e tinha uma sala de gravagao revestida por grandes panos para o controle da acustica e

nao apresentava nenhum equipamento complicado:
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[...] Apenas o microfone, montado sobre uma coluna, indicava o novo
processo tecnolégico. Ao lado dele, uma lampada vermelha. No estadio fi-
cavam apenas os musicos, os intérpretes e o diretor artistico. Uma campai-
nha acendia para o chefe da orquestra dar inicio a musica e a permanecia
acesa durante toda a execucido. Ao terminar, na expectativa de a luz se apa-
gar e o siléncio poder ser quebrado, um segundo sinal da campainha au-
mentava a aten¢do dos musicos. Era o engenheiro de som, na sala ao lado,
transmitindo pelo alto-falante o resultado da gravagio para revisio de pro-
va. 4

Esse relato é semelhante a um outro encontrado em reportagem da revista Phono-Arte
intitulada “Como se grava um disco pelo novo processo electrico”. Segundo essa matéria, na

sala de gravagao, onde se encontram os musicos,

Nenhum apparelho complicado ou intimidante, vemos na visinhanga, mas,
sobre uma delgada columna, repousa uma espécie de margarida de bronze:
¢ o microfone, o unico aparelho de gravagio, semelhante ao de um audito-
rio de T.S.F.50 Ao lado dele vemos uma lampada electrica vermelha, cor de
rubi. Mais nada. O trabalho de gravagdo nio se completa aqui, e sim num
outro compartimente, onde, trabalha sozinho, e uma vasta sala bem illu-
minada, se acha um engenheiro |[...]. E esse engenheiro, que, longe e sem
ver os executantes, recebera, controlara todos os atomos sonoros, todos os
imponderaveis musicaes, antes de os metter em conserva.5!

O microfone representou a grande transformacao nos estudios nos primeiros anos da
era elétrica, ndo apenas no aspecto sonoro, mas também da organizagao fisica do estadio. Na
era mecanica, o equipamento de gravagao compartilhava o mesmo espago que os musicos,
tendo em vista que ainda nao era possivel transmitir as ondas sonoras por processos elétrico-
magnéticos. Nesse perfodo também, embora se gravassem grandes grupos, o espaco deveria
ser reduzido e os musicos tinham que tocar muito proximos uns dos outros para facilitar a
projecao sonora para o cone de metal. A era elétrica e o microfone criou a necessidade de
uma sala de controle especifica para o técnico de gravagao e a forma de comunicagio entre
um espaco e outro era exclusivamente sonora. Ao longo dos anos 1930 vao surgir os estd-
dios com a sala de controle conectada a sala de gravagao com um grande vidro de separacio,

possibilitando também uma comunicagao visual.

Nas fotografias 4.10 e 4.11 temos a imagem de uma sala de gravagao americana no
sistema de gravagao mecanico e elétrico. E uma rara imagem de um estudio em dois momen-

tos distintos de gravacao nos anos 1920. Percebemos na Fig. 4.10 os musicos agrupados di-

# Rudolf Strauss citado por FRANCESCHI, 2002, p.208-9.
S0T.S.F ¢ uma designagio tradicional para emissoras de radio e significa Telegrafia (ou telefonia) Sem Fios.

51 Phono-Arte. “Como se grava um disco pelo novo processo electrico”. Rio de Janeiro, 15 ago. 1929, ano 2, n°
25, p.6-9.
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recionando a proje¢ao sonora de seus instrumentos para o cone de metal conectado ao apa-
relho gravador. Os instrumentos graves, como o violoncelo, estio em cima de tablados utili-
zados para auxiliar na proje¢ao do som o mais préximo da altura do cone captador. A sala
possui grandes cortinas proximas as paredes para possibilitar um minimo ajuste acustico.
Bem ao fundo da fotografia esta um musico percussionista em pé, um antigo problema de
capta¢ao na era mecanica. A Fig. 4.11 mostra a mesma sala, porém com os musicos em posi-
¢ao mais confortavel e proxima da performance ao vivo. Ao centro da sala encontramos o

microfone em um pedestal de madeira, semelhante ao relato da revista Phono-Arte.

Fig.4.10: Sessdo de gravagdo mecanica da Victor Salon Orchestra regida p;r Rosario
Bourdon (Victor Talking Machine Company, Camden, New Jersey, s.d.).
Fonte: MAXFIELD E HARRISON, 1926, p.6.
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Fig.4.11: Sessdo de gravagao elétrica da Victor Salon Orchestra regida por Rosario
Bourdon (Victor Talking Machine Company, Camden, New Jersey, apos 1925).

Fonte: MAXFIELD E HARRISON, 1926, p.7.

O uso de grandes cortinas cobrindo as paredes funcionava como um improvisado
controle da acustica do espaco. Dependendo da formagao musical a ser registrada moviam-se
os panos para enfatizar ou atenuar a ressonancia no ambiente de gravagao. De acordo com
um artigo da Phono-Arte intitulado “Algumas difficuldades de uma boa gravacio phonogra-
phica”, o ajuste da acustica, juntamente com a acomodag¢ao dos musicos no espago, era um
trabalho primordial para se obter um bom registro: “Em primeiro lugar, é preciso adaptar o
volume da sala em relacio a importancia da orchestra que vae enregistrar. Para isto, vastos
panos regulam a capacidade da sala, afim de ser obtida a sonoridade mais propria a grava-
¢d0.”>

Os estudios brasileiros nao eram muito diferentes dos estudios norte-americanos e,
segundo Katz (2004, p.37), a utiliza¢ao da luz vermelha e da campainha para preparar o si-
léncio no momento da gravagao ja era uma realidade desde os tempos de gravagao mecanica
nos Estados Unidos. Na Fig. 4.12, observamos um grupo de musicos gravando na Odeon
em 1929 utilizando apenas um microfone. Aqui também os musicos estavam posicionados
em cima de praticaveis para melhor auxiliar a proje¢ao sonora para a altura da captagdo do

microfone. Através de uma seta, essa imagem demonstra também a presenca de um objeto

52 Phono-Arte. “Algumas difficuldades de uma boa gravacio phonographica”. Rio de Janeiro, 30 jul. 1929, ano 1,
n°® 24, p.6.
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redondo acima do microfone montado em estrutura de madeira. Trata-se da lampada que
funcionava como recurso de comunicac¢ao entre a sala da técnica (onde ficavam os gravado-
res e amplificadores) os musicos e o maestro. Quando a lampada acendia, os musicos deve-
riam ficar em siléncio e iniciar a performance da obra. Apds a execug¢io, os musicos deveriam
aguardar a lampada se apagar, para, enfim, poderem ouvir uma amostra do que havia sido
gravado. Identificamos também a presenca do maestro, logo a frente do grupo, comparti-
lhando do mesmo espago do estudio. A sala de gravacio Odeon também possuia as grandes

cortinas para ajuste acustico.

Fig.4.12: Grupo de musicos argentinos gravando na Odéon 1929.
Fonte: Phono-Arte. Como se grava um disco pelo novo processo electrico. Rio de Janei-
ro, 15 ago. 1929, ano 2, no. 25, p.6.

A sala de controle do técnico de gravagao, chamada de “atelier” pelo reporter da Pho-
no-Arte, também possufa um microfone e uma lampada vermelha para comunicac¢io. De

acordo com a Phono-Arte o aspecto da sala do técnico era semelhante a uma estufa:

Ao longo das paredes alinham-se armarios envidracados, dentro dos quaes,
lampadas incandescentes mantém um determinado aquecimento. Largos
discos de céra, materia delicada de incomparavel finura granular, se acham
collocados nas prateleiras desses armarios.>?

Com o aprimoramento dos equipamentos de gravacao e a expansio das gravadoras

de capital estrangeiro ao longo dos anos 1930, os estudios brasileiros foram abandonando

53 Phono-Arte. Como se grava um disco pelo novo processo electrico. Rio de Janeiro, 15 ago. 1929, ano 2, n® 25,

p.8.
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seus aspectos de salas e espagos improvisados para ganharem estruturas proprias. Carmélia
Alves afirmou que, a0 ingressar na sua carreira fonografica no comego dos anos 1940, o es-
tudio da RCA Victor ja possuia uma estrutura fisica semelhante aos estadios modernos. Se-

gundo a cantora,

Era um estddio com uma técnica. Uma sala grande com aquela parafernalia
de som e a técnica em frente e vocé cantava com o conjunto e com a o1-
questra ali no local. Hoje ¢ diferente. Eles gravam e vocé fica sozinha ali
com um fone e ouve a gravagao e cobre, né.>

O sistema de gravagao coletiva exigia um espago amplo que comportasse instrumen-
tistas, cantores, coro e maestro na sala de gravacao. Segundo Nivaldo Duarte, “todo estudio
era grande. Hoje nio precisa mais porque nio se grava mais todo mundo junto”.” Nao ape-
nas a pratica de gravagao exigia um espago maior, mas a propria estética dos arranjos. De

acordo com Wilson das Neves,

[...] o estudio era maior do que os que tem hoje. Eu comecei a gravar eram
dois canais. Entdo era um para orquestra e um para o solista. Entdo os es-
tudios eram grandes porque tinha uma big band dentro com cordas e essa
coisa toda. Os estudios eram maiores. Hoje vocé grava em casa, entdo
qualquer quartinho vocé grava no computador. Naquela época punha a
banda toda. Nio tinha esses playbacks que hoje tem essa facilidade.5

Essa mudanga no espago dos estudios esta presente de forma muito marcante na
memoria de nossos entrevistados. Novamente, prevalece uma visao de que o momento de
gravagao coletiva com salas maiores era superior as transformagdes no espago a partir dos
anos 1970. Segundo Roberto Paiva, os estidios mais modernos possuem “saletas de um me-
tro e meio quadrado, no maximo dois. Fica um violao aqui, um cavaquinho ali, uma flauta ali,
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um violino 14, cada um num compartimento e tem varios e varios microfones”.

O técenico de gravagao Dirceu Cheib critica essa redu¢do no espago de muitos esta-

dios alertando sobre um empobrecimento na captagao sonora:

Houve um exagero. Porque comegaram a fazer estudios quase que de lo-
cugdo né — de dois metros quadrados e isso ai pro som ¢ horrivel. Vocé
ouve o negbcio e sente que foi gravado num lugar espremido. Porque o
som rebate, ele bate ali — por melhor que seja o material acistico que vo-
cé coloque — vocé sente que 0 espago ta pequeno e que para o som nao ¢é

54 Carmélia Alves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 25/01/2008.
55 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.
56 Wilson das Neves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 20/07/2012.

57 Roberto Paiva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 26/01/2008.
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legal. [...] Entdo, um exagero que eu digo é que partiram para umas salinhas
muito pequenas, que ai vocé ndo pode gravar um quarteto de cordas que ja
fica ruim. E mesmo um cantor vocé sente que o negdocio ta apertado né.>®

Apesar das possiblidades de construcdo de espagos virtuais com aparelhos sofistica-
dos de reverberacao, Dirceu nos chama a atengdo para a necessidade de se explorar a sonori-
dade das boas salas de gravacdao. Os estudios atuais quando necessitam de gravar grupos
maiores, tendem a alugar espagos com acustica adequada. A facil mobilidade dos equipamen-

tos de gravacdo atuais facilita esse transito.

Fig.4.13: Ciro Monteiro e Elizeth Cardoso gravando com regional, 1966.
Fonte: Instituto Moreira Sales — IMS.

Na Fig. 4.13 temos os cantores Elizeth Cardoso e Ciro Monteiro gravando o disco A4
Bossa eterna de Elizeth ¢ Cyro, pela gravadora Copacabana em 1966. Embora nio se gravasse
mais 0 cantor junto com os musicos acompanhantes, provavelmente o momento captado na
fotografia foi durante um ensaio para grava¢ao, ou registro da voz guia. O espago da sala de
gravagao esta preenchido em trés agrupamentos devidamente microfonados. Do lado direito,
os musicos do regional com surdo, cavaquinho, pandeiro e violdo. Do lado esquerdo, temos
o acordeonista Cagulinha e em pé, os cantores e um outro homem (possivelmente o compo-

sitor Augusto Duarte Ribeiro que utilizava o pseudonimo de Denis Brean). Ao fundo da sala

58 Dirceu Cheib em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/06/2012.
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percebemos um grande “aquario” de vidro que servia para contato visual entre a sala de gra-

vacio e a sala de controle.

£ «

Fig.4.14: Elizeth Cardoso gravando com coro faixa do disco Preciso Aprender a ser 56, 1972.
Fonte: Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro.

Fig.4.1
Fonte: Instituto Moreira Sales — IMS
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Fig.4.16: Altamiro Cartilho gravando em estadio, s/d.
Fonte: Instituto Moreira Sales — IMS

Fig.4.17: Luiz Gonzaga ¢ Gonzaguinha gravando em estudio, s/d.
Fonte: Instituto Moreira Sales — IMS

As figuras 4.14, 4.15, 4.16 e 4.17 mostram instrumentistas e cantores gravando em

estudios modernos a partir dos anos 1970. Na fig. 4.14 temos a cantora Elizeth Cardoso gra-
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vando voz juntamente com coro devidamente separados por biombos e com fones de ouvi-
do. Neste caso, percebemos que os cantores nao tinham contato visual. Os biombos eram
muito utilizados para adaptarem os estidios com espagos maiores isolando os musicos
quando registrados simultaneamente. Ja nas figuras 4.15 ¢ 4.16 temos os musicos Abel Fer-
reira e Altamiro Carrilho gravando seus instrumentos de sopro solitarios em pequenos espa-
cos isolados. Importante mencionar que esses musicos iniciaram suas carreiras ainda no sis-
tema de gravacdo coletiva e participaram das diversas praticas de estudio na era elétrica. A
fig. 4.17 mostra os cantores Luiz Gonzaga e Gonzaguinha registrando voz em moderno es-
tudio, cada um isolado em uma sala apropriada. Embora fosse possivel manter contar visual

através do aquario, o contato sonoro prevalecia nesse contexto.

4.4.2. Virtualizagdo de espagos sonoros

A gravagdo elétrica possibilitou uma reprodugao mais completa dos eventos sonoros e
sua relagdo com os espacos. Chanan (1995) argumenta que, a partir dos aprimoramentos no
sistema de gravacgao elétrica, tornou-se possivel a constru¢ao de uma imagem sonora, seme-
lhante ao cinema e criando um tipo de ilusdo. O editorial da Phono-Arte de 15 de mar¢o de
1929 intitulado “O Disco Perfeito” propunha aos leitores uma reflexao em torno das ilusoes

criadas pela gravagao:

Em todos os bons discos, existe uma certa quantidade de illusdo. Para ex-
plicar o que com isto queremos dizer, basta citarmos uma experiencia re-
cente.

Trata-se de um notavel enregistramento de piano, um desses enregistra-
mentos que dido realmente ao auditor a illusio de estar escutando um
grande piano de cauda. O disco foi tocado em um “studio” que continha
igualmente um pequeno piano de cauda. Algumas passagens da musica fo-
ram tocadas neste afim de se fazer uma comparacio.

O resultado final, sob o ponto de vista do volume sonoro real, deu como
vencedor o piano ao natural, conquanto a impressiao produzida pelo disco
foi a de um instrumento maior e mais poderoso, que tinha certamente,
servido para a gravag¢io do disco.

Uma outra experiencia interessante de illusdo, pode ainda ser mencionada:
¢ o caso de um disco de c6ro gravado em uma cathedral. Ahi, um excesso
de ressonancia no enregistramento da perfeitamente, a illusdo que a musica
se reflecte pela nave de um vasto recinto. Esta illusdo torna-se particula-
mente notavel nas gravacGes de grandes massas coraes, que ddo a impres-
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sao do canto de uma imensa multiddo, uma vez que o volume sonoro nio
exceda o de tres ou quatro vozes.>

Um pequeno piano de cauda num estidio pode soar como um grande piano numa
sala de concerto. E poucos musicos podem parecer uma orquestra completa e vozes grava-
das num estidio com adi¢ao de reverberacio artificial se assemelham a um grande coro can-
tando numa igreja. A gravagao elétrica nos seus anos iniciais trouxe para arranjadores e técni-
cos ferramentas para se construir o som dos instrumentos em uma relacio com o espago. Os
arranjos poderiam ser pensados levando em conta esses aspectos. Essa virtualizagio dos es-
pacos, construidos a partir das habilidades dos técnicos e seus equipamentos criaram verda-
deiras estéticas sonoras tanto para a musica de concerto, quanto para a musica cantada. De
acordo com o artigo da Phono-Arte mencionado, algumas gravagdes davam ao ouvinte a
sensagdo de estar entre os musicos executantes, ou tao perto deles quanto o maestro. No en-
tanto, para o autor do artigo, o ideal seria manter uma certa distancia dos musicos de maneira
que a relagao entre publico e executantes fosse mais fiel a realidade e trouxesse ao disco o
“verdadeiro valor da musica”. O artigo compara a captacao dos instrumentos a fotografia, na
qual as proporgdes da realidade s6 sao mantidas com aparelho devidamente em foco. Sem o
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ajuste adequado do aparelho os primeiros planos aparecerdo exageradamente ampliados.”

As diversas formas de posicionamento dos microfones e o controle da dinamica de
captagao através do amplificador trouxe a possibilidade de construir em estadio realidades
espaciais muito diversas. Quanto mais proximo da fonte geradora do som, mais nitido ficam
as articulacoes e ataques de instrumentos e vozes. O cantor interpretando préximo ao micro-
fone trouxe para o ouvinte uma sensagao de maior proximidade. Microfones posicionados
em pontos especificos das salas de gravacao captavam as reflexdes acusticas do som no am-
biente. O equilibrio entre esse posicionamento mais préximo das fontes sonoras e a captagao
do ambiente determinava o tipo de espago virtual no qual os técnicos pretendiam criar. Nas
gravagoes de musica de concerto, os técnicos procuravam uma sonoridade mais fiel aquela

produzida nas salas de concerto e muitos anuncios de discos e fonégrafos evidenciavam isso.

O uso de efeitos de eco e reverberagio foram fundamentais nas transformacoes das
nog¢oes de espago no ambiente de estudio. Enquanto o eco é uma repeticio de um evento
sonoro em niveis decrescentes de volume, em geral produzido por meios mecanicos, a re-

verberagao é a continuidade ou persisténcia de um som em um determinado espago. O eco

59 Phono-Arte. O Disco Perfeito. Rio de Janeiro, 15 mar. 1929, ano 1, n® 15, p.1.
0 Jdem, p.2.



Capitulo 4 — Priticas de fazer e de sentir 206

pode ser simples ou multiplo, dependendo da quantidade da repeticao do som. A reverbera-
¢ao ocorre quando um som refletido é ouvido continuadamente em relagao a sua fonte pro-
dutora ou quando “as superficies reflexivas estio demasiadamente préximas do ouvinte per-
mitindo a subjetiva separa¢do aural entre a fonte a sua reflexdo (como se diz, em banheiro

azulejado)” (DOYLE, 2004, p.32).

Segundo Doyle (2004, p.32) a reverberagao auxilia na percepgao do timbre, do volu-
me sonoro e delimita as nog¢des de direcionalidade e proximidade. Com o uso do reverb tor-
na-se possivel tanto a captagdao das caracteristicas proprias do espaco do estudio, quanto a

construcao de espaco diferente daquele em que determinado evento foi gravado.

Nos Estados Unidos o uso da reverberagao artificial em musica popular ja era notada
em gravagoes dos anos 1930—40. No entanto, foi a partir do rock dos anos 1950 que a utili-
zagao de ecos e reverberagdo se tornou uma realidade nos estudios de radio e de gravagao
(DOYLE, 2004, p.31-6). No Brasil, as primeiras grava¢oes do cavaquinista Valdir Azevedo,
contratado pela Continental em substitui¢ao a Jacob do Bandolim, serviram de laboratério
para as experiéncias iniciais no uso da reverberagdo mecanica (SEVERIANO, 1987, p.80).
Enquanto os estudios americanos possuiam salas especiais para a produgao da reverberagao,
o técnico Norival Reis teve que adaptar com criatividade as instalagoes da Continental. Foi
ele quem relatou a Jairo Severiano como ocorreram essas primeiras experiéncias. A longa ci-

tacdo aqui se justifica devido a riqueza de detalhes e bom humor do técnico de gravagao:

[...] “eu lia muito e estava sempre a par das novidades que apareciam em
matéria de gravagio”, relembra o técnico. “Uma delas dizia respeito ao uso
da reverberacio, novidade que resolvi experimentar nos discos do Valdir.
Naquele tempo [1950] a Continental j estava funcionando no 2°. andar do
[nimero]| 47, na avenida Rio Branco. Era um estddio étimo, policilindrico,
projetado pelos engenheiros do Disney e construido pelo Paulo Victor, um
francés que entendia muito do assunto. Mas, apesar de amplo, esse estddio
nio tinha mais espago para se instalar uma cimara de eco. Foi af que tive a
idéia de realizar a experiéncia no banheiro”. O pavimento ocupado pela
gravadora favorecia a experiéncia, pois tinha um pé-direito de seis metros e
banheiros divididos por paredes de trés metros de altura. “Esse vio livre,
acima das divisérias,” continua Norival, “oferecia uma reverberacio bem
razoavel. Entdo desenvolvemos o seguinte processo: o som produzido no
estidio era mandado para o gravador e para um alto-falante, instalado no
banheiro, onde era captado por um microfone, também ligado ao grava-
dor. Assim, o gravador registrava simultaneamente os sons que recebia do
estidio e do banheiro, sendo que o do banheiro tinha um retardamento de
alguns segundos, em razao do efeito de reverberagio. Esse efeito nés regu-
lavamos a vontade, fazendo o microfone, pendurado no teto, subir ou des-
cer — quanto mais longe do teto, maior o eco.” [...] S6 havia um inconve-
niente”, termina Norival, com humor, “quando essa cimara ‘latrindria’ es-
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tava funcionando, ninguém podia usar os banheiros. Tinha que ir 14 fora,
no botequim...” (SEVERIANO, 1987, p.81).6!

Essa reverberagao de banheiro ainda seria utilizada por muito tempo até a reforma
do estudio, na qual ampliou-se a sala da técnica transformando um dos escritérios em camara
de eco (SEVERIANO, 1987, p.81).” Novamente, foi a escuta e a sonoridade dos discos es-
trangeiros que balizaram as experiéncias de Norival Reis. Nivaldo Duarte de Lima nos con-
tou sobre uma can¢ao americana de muito sucesso chamada Cavaleiros do Céu (Riders in the sky,
gravada por Peggy Lee em 1949) que explorava o reverb de forma muito marcante e que po-
de ter influenciado as experiéncias de Norival Reis. Apesar do relato de Norival a Severiano
mencionar as gravagdes de Valdir Azevedo como laboratério para o uso do reverb, Nivaldo
Duarte citou a cangao Sisterza Nervoso gravada por Orlando Correia em 1953 como mais re-
presentativa. Segundo Nivaldo, “a musica fez um sucesso danado, porque ninguém tinha ou-
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vido ainda aquele som. Quando as gravagoes de Valdir foram produzidas entre 1949 e

1951, Nivaldo Duarte ainda ndo trabalhava na Continental.

Ao longo dos 1960, a reverberagao passa a ser mais utilizada na voz principal e a
compor a sonoridades das gravagdes tornando-se uma marca estética no periodo. No entan-
to, apenas com a ampla exploragao da estereofonia tornou-se possivel uma efetiva constru-

¢ao de um espago virtual.

Como vimos no capitulo 2, a estereofonia foi responsavel pela nogao de profundida-
de no som e aproximava a reprodugdo da gravagao a percepcao auditiva dos planos de pre-
senga. A estereofonia possibilitava tanto o posicionamento de determinado evento sonoro
em um espago virtual especifico, como por exemplo o lado direito das caixas de som, além
de permitir a movimentagao dos sons de um lado para o outro. Esses recursos logo pude-
ram ser incorporados as técnicas de edicdao e de escrita dos arranjos. Os arranjadores e técni-
cos ja poderiam criar espacializagdes muito diferentes daquelas presentes no ambiente do
estudio. Os musicos que tocaram juntos em determinada grava¢ao poderiam soar separados

na edigdo final, distribuidos entre esquerda, direta e centro. A estereofonia foi talvez a trans-

01 Gravagoes de Valdir Azevedo com reverberagio deste periodo mencionado por Norival Reis: Delicado [Faixa
9] e Pedacinbos do Cén [Faixa 10].

92 Segundo Dirceu Cheib, quando o Estadio Bemol em Belo Horizonte foi construido em 1967, ja estava pre-
visto no projeto uma sala para reverberagio anexa a sala de gravacdo. Dirceu Cheib em entrevista concedida,
Belo Horizonte, 04/06/2012.

3 Nivaldo Duarte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.

64 Sistema Nervoso [Faixa 11].
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formagao mais radical nas estéticas sonoras do estudio e ainda é o padrio para a gravagiao

musical.

A gravacao multipista também alargou de maneira substancial as nog¢oes de espaco
para registro e edi¢ao sonoras. Segundo Célio Balona, com a grava¢ao multipista torna-se
possivel vocé gravar e compartilhar o mesmo espaco sonoro com musicos em outras partes

do planeta. Segundo o musico,

Vocé pode gravar uma base, por exemplo, piano, baixo e bateria e mandar
pela internet para um cara gravar um solo 14 em Estocolmo. Ele grava o
solo em Estocolmo e manda pra vocé aqui. Af vocé fez mais alguma coisa
e deixa um espaco pra improviso e manda pro cara em Helsinque. Esse
espaco transbordou.%

Com essa portabilidade sonora, um disco pode comegar a ser feito em Sao Paulo, ter
gravagoes em Belo Horizonte, ser mixado no Estados Unidos e masterizado na Alemanha.
As fronteiras e o trabalho compartilhado da gravagdo sio ampliados para além do espago
fisico do estadio de gravagao. Neste caso, a construgao do espago final levara em conta pro-

dugbes em tempos e espagos diversificados.

65 Célio Balona em entrevista concedida, Belo Horizonte, 04/07/2012.
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|a gravacao| Era bem diferente de hoje. Hoje simplificon muito e modernizon demas.
Naguele tempo... Bom, era mais verdadeiro também porque tem gente hoje cantando que
ndo passava nem no Programa de Calouros. Tem o Dr. Protools, ja onvin falar né? O
cara erra, canta mal, desafina, o cara [técnico| vai ld e mexe naquilo la, aperta as
“eravelbas” ld e sai aguilo bonito! Ai vocé diz: _ mas que cara afinado! Afinadissimo!
Manda ele cantar! !

Neste estudo, tragamos uma linha narrativa que contemplasse diversos momentos
daquilo que constituiu a era elétrica e suas praticas de constru¢ao das sonoridades presentes
nos discos. A abordagem descritiva dos diferentes momentos e as rela¢es de trabalho cole-
tivo entre os homens e as maquinas foram os eixos norteadores desse percurso narrativo.
Porém, para conduzir a leitura das fontes e as escolhas metodoldgicas, utilizamos a trajetoria
fonografica de Mario Reis, que até o momento nao esteve presente de forma direta no texto
da tese. O percurso de Mario nos estidios guiou-nos como um fio condutor quase silencioso
e foi o ponto de partida deste trabalho e também sera o de chegada. Portanto, nada mais
apropriado para esta conclusao do que colocar em analise diversos fonogramas desse impor-
tante intérprete. Neste caso, serdo os discos e a escuta, os verdadeiros testemunhos deste es-
tudo. Nossas considera¢des finais sera o espago de encontro de todas as vozes presentes ao

longo do texto.

Pode ser uma grande coincidéncia, mas a adogao e difusio do samba moderno do
Estacio no final dos anos 1920 — que se tornaria simbolo nacional no governo Vargas —,
em oposi¢ao ao samba amaxixado, tipico das rodas de samba das casas das tias baianas da
Praca XI — aconteceu por uma congruéncia de fatos reunindo a tecnologia de gravacio (e
sua industria do disco) e um grupo de sambistas que atuaram nos estudios de gravagao. A
gravagao elétrica trouxe a ideia de que era possivel gravar “vozes menores”, de levar para o
estudio a configura¢ao de uma roda de samba e também de se incluir instrumentos de per-

cussao nas gravagoes. Nao que isso nao fosse possivel antes dela, mas essa novidade tecno-

! Carmélia Alves em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 25/01/2008.
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logica trouxe a promessa de uma produgao fonografica mais fiel a0 som dos instrumentos,
com uma abrangéncia de captagdo maior. A novidade da sonoridade dos discos de Mario
Reis acabou por associa-lo a chegada do microfone ao Brasil e da sua boa utilizagao. Giron
(2001, p.17) descarta a ideia de Mario Reis ter representado uma resposta estética a0 micro-

fone, para ele,

A voz de Mario e o microfone chegaram ao mesmo tempo a musica popu-
lar brasileira e fundaram uma interpretagdo melddica e bem pronunciada,
sem retérica, associada a inédita possibilidade do volume reduzido na
emissdo vocal. [...] a propria histéria fez coincidir uma voz e uma tecnolo-

gla.

O autor afirma que a contribui¢do do cantor estava no seu estilo de cantar, uma vez

que,

em contraposi¢do ao canto lirico da escola italiana, até entdo moda nas vo-
zes de Vicente Celestino e Francisco Alves, Mario Reis impunha um canto
falado, um sotaque carioca, uma maneira ‘brasileira’ de abordar a cancio.
Seu estilo colaborou para mudar o jeito do canto na musica popular (GI-
RON, 2001, p.13).

E Ruy Castro também salienta que,

A histéria de que ele cantava como se fala é menos importante. Com o
surgimento das gravagdes elétricas, surgiram Marios Reis em todos os pai-
ses. O que o diferenciava é que ele cantava com bossa. Ele incorporou a
bossa ao canto popular e, desde entdo, qualquer um que interprete musica

brasileira estd, mesmo sem saber, seguindo Matio (Ruy Castro citado por
VIANNA, 2007).

Mario Reis comegou a gravar em 1928, portanto um ano ap6s a chegada da gravagao
elétrica ao Brasil. Nao podemos descartar a possibilidade de o cantor ter construido sua so-
noridade, mesmo antes de ir para o estudio, através da escuta de discos gravados no Brasil e
mesmo de um possivel contato com gravacoes elétricas americanas, onde a experiéncia com
o microfone e a figura do ¢rooner e seu canto sussurrado ja havia comegado trés anos antes da

sua estreia em disco.

Outro dado importante na constru¢ao do seu estilo de canto que nio pode ser me-
nosprezado ¢ a influéncia de Sinho, seu professor de violao e responsavel por sua iniciagao
nas praticas de estudio da Casa Edison. Embora Mario Reis tenha contribuido com seu estilo
para o samba do Estacio, sua marca ficou sendo os sambas amaxixados, sobretudo de Sinho.

Mario Reis foi o porta voz de um antigo projeto de Sinhoé: dar ao samba um jeito ritmado de
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cantar e torna-lo um género urbano apto a conquistar até a alta sociedade (GIRON, 2001,
p-43). Sinh6 havia afirmado para a Revista WECO em 1929, que sempre esteve procurando
um cantor que pudesse difundir seu “estylo proprio” e que havia encontrado esse cantor no
seu discipulo de violio, Mario Reis.” Nio ha dtvidas da eficacia do projeto de Sinho, além de
ter conectado o samba do morro com a elite carioca, Mario Reis se tornou ao longo da car-

reira, seu maior intérprete.

Na dissertacio de mestrado que deu inicio as reflexdes desta tese, propomos uma
analise auditiva e sonoldgica de dois sambas de Mario Reis gravados em momentos diferen-
tes: Jura (em 1928, 1951 e 1965) e Gosto que me enrosco (1928, 1951 € 1971),” ambos de Sinhd.*
Naquele trabalho, identificamos através de recursos computacionais a transformacao na cap-
tacdo do espectro sonoro, o que pode ter influenciado a constru¢io daqueles fonogramas
como, por exemplo, o uso ou nao de percussao. As figuras 5.1 e 5.2 mostram a transforma-
¢do na captacdo sonora desses fonogramas a partir da sua energia espectral.” Percebemos
uma ampliagao significativa na faixa de captagao dessas gravagoes de 1928 até 1971. Obvia-
mente que essa ampliagao ¢ audivel e representa um dos fatores determinantes que nos per-
mite identificar as diversas gravagOes em periodos diferentes, algo semelhante as distor¢oes
que observamos em fotografias de perfodos diferentes. O que esses graficos mostram é a au-
séncia de sons em determinadas regides, fatores que auxiliavam na defini¢ao de escolhas,
como de determinados instrumentos, por exemplo. O sistema de gravacao da primeira ver-
sao de Jura ou de Gosto que me enrosco nao possibilitava a captagdo dos instrumentos graves ou
muito agudos, lugares no espectro sonoro ocupados pelas percussoes e pelos detalhes dos

sotaques do canto.

2WECO. “Sinh6, o Violao e sua Obra”. Anno I, no. 3, janeiro de 1929. Rio de Janeiro: Carlos Wehrs e Irmaos,
p-20. [Disponivel na Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro].

3 Jura [Faixa 15, 1928]; [Faixa 16, 1951] e [Faixa 17, 1965]. Gosto que me enrosco [Faixa 18, 1928]; [Faixa 19, 1951] e
[Faixa 20, 1971].

4 Cf. CARDOSO FILHO, 2008.

> Cada retangulo do grafico representa uma oitava do espectro sonoro indo, de baixo para cima, do grave para o
agudo. A oitava 1, regido sub-grave, compreende as frequéncias entre 21,5 a 43 Hz. A oitava 2, regido grave,
compreende as frequéncias entre 43 a 86 Hz. A oitava 3, regido grave, compreende as frequéncias entre 86 ¢
172 Hz. A oitava 4, regido médio-grave, compreende as frequéncias entre 172 e 344 Hz. A oitava 5, regido mé-
dio-grave, compreende as frequéncias entre 344 a 689 Hz. A oitava 6, regido médio-agudo, compreende as fre-
quéncias entre 689 e 1378 Hz. A oitava 7, regido médio-agudo, compreende as frequéncias entre 1378 e 2756
Hz. A oitava 8, regido aguda, compreende as frequéncias entre 2756 e 5512 Hz. A oitava 9, regido aguda, com-
preende as frequéncias entre 5512 e 11025 Hz. Por fim, a oitava 10, regido aguda, compreende as frequéncias
entre 11025 e 22050 Hz, limite da audi¢io humana.
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Fig.5.1: Grafico de energia espectral por oitava de Jura (1928, 1951 e 1965). O trecho corresponde a
introdugdo instrumental e a primeira estrofe cantada.
Fonte: CARDOSO FILHO, 2008, p.183.
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Fig.5.2: Grafico de energia espectral por oitava de Gosto que me enrosco (1928, 1951 e 1971). O trecho
corresponde a introdugdo instrumental e a primeira estrofe cantada.
Fonte: CARDOSO FILHO, 2008, p.194.
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Mario Reis gravou em dois dos momentos de registro demonstrados nesta tese: regis-
tro coletivo e registro coletivo parcial. Isso quer dizer também que o cantor vivenciou prati-
cas de estudio muito diversificadas, como a gravagdao em cera, em fita magnética e no sistema
estereofonico. Se observarmos outras gravagoes, podemos identificar mais detalhadamente

essas transformagoes nas experiéncias de estudio do cantor.

A marchinha Rasguei a minha fantasia, de Lamartine Babo, foi gravada por Mario Reis
no disco Victor (no. 33887—a) de 78 rpm em 1934 e nos LPs de 1960 e 1971.° Gravada pri-
meiramente em 27 de novembro de 1934 para ser lancada para o carnaval do ano seguinte,
essa marchinha com arranjo de Pixinguinha — entio diretor musical e regente da Victor —
foi um dos grandes sucessos do cantor. O acompanhamento ficou a cargo do grupo Diabos
do Céu, responsaveis por grande parte das gravagoes no periodo em que Pixinguinha esteve

sob o comando do departamento musical da Victor.”

A gravacao de 1934 possui andamento mais rapido do que as versdes de 1960 e 1971
e, mesmo assim, ¢ o fonograma mais longo com pouco mais de trés minutos. A tabela 5.1

representamos os principais eventos formais presentes na gravagao.

TABELA 5.1 —Rasguei a minba fantasia, 1934.

Minutagem Sec¢do Estrutural Evento
0:00 Introdugio rica com alternancia nos diversos naipes de instrumen-
Introducao tos de sopro. A introdu¢io termina com uma intetjeicdo motivica

nos trompetes (0:12), que sera utilizada nas grava¢Ges subsequentes.

0:15 Refrao Mario Reis Acompanhamento ritmico dos sopros com interveng¢des no flautim.

0:29 Refrio Coro

0:43 Estrofe 1 Mario Reis Intervencdes iniciais no flautim e metais.

0:57 Refr Intervengdes no flautim e escala descendente conectando uma repe-

efrio Coro (2x) -

ticdo da outra.

1:25 Estrofe 2 Mario Reis

1:39 Ponte Instrumental 1

1:46 Solo orquestral do tema passando por varios naipes e instrumentos:

Solo Orquestral o ) . .
primeiro metais com flautim; saxofones e clarinetes.

2:14 Ponte Instrumental 2 Escala descendente introdugdo a nova ponte.

2:24 Solo Orq. Expandido | Novo tema ¢ introduzido.

2:36 Refrao Coro Intervencdes no flautim.

2:49 Semelhante ao comego com término pontual (sem interjeicio moti-

Introdugio conclusiva

vica).

¢ Rasguei a minha fantasia [Faixa 21, 1934]; [Faixa 22, 1960] e [Faixa 23, 1971].

7 De acordo com o encarte dos CDs contendo as grava¢ées de Mario Reis na Victor, os grupos da Velha Guar-
da e Os Diabos do Céu eram formados pelos mesmos musicos: Pixinguinha (arranjos e regéncia); Luiz Ameri-
cano, Jodo Bagre e Jonas Aragio (saxofone e clarineta); Bonfiglio de Oliveira (trompete); Jodo Martins (contra-
baixo, bandolim e regéncia); Wantuyl de Carvalho (trombone); Donga (banjo, violao e cavaquinho); Faustino da
Conceicao, o “Tio Faustino” (tantd, cabaca, caixeta e omel¢); Adolfo Teixeira (cabaca) e Jodo da Baiana (pan-
deiro).
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Andamento aproximado: Tonalidade aproximada:
138 bpm Mi menor

Nesta gravagao de 1934, Mario Reis compartilhou o espago do estidio com a orques-
tra e o coro. Neste fonograma produzido com apenas um microfone, certamente que foi ne-
cessario o deslocamento do intérprete, seja para se somar as vozes do coro, seja para dar es-
paco para a captacdo da orquestra. O uso de coro era muito comum nas gravacgoes deste pe-
rfodo destinadas ao carnaval. Apesar de se tratar de uma gravagao coletiva, a sonoridade da
voz em relagdo aos instrumentos é bastante equilibrada e o texto da cangao ¢ facilmente au-
divel. O mesmo pode-se dizer dos instrumentos de sopros bem captados. A auséncia de per-
cussao deve-se talvez a impossibilidade do arranjador, técnicos e musicos presentes em equi-
librar a percussao naquele espago. Embora possua um conjunto orquestral complexo com
coro e instrumentos de sopro, a gravacao ¢ equilibrada, tanto do ponto de vista da escrita do
arranjo, quando da sonoridade geral do fonograma. Da maneira como foi dito pela cantora
Carmélia Alves no Capitulo 4, os arranjos eram feitos partindo do principio de que seriam
gravados no mesmo espago que o cantor, portanto, no momento do intérprete, as interven-
¢Oes da orquestra deveriam ser sutis. Importante destacar que o volume dos instrumentos na
secao de Solo orquestral possui nivel mais intenso do que quando estes instrumentos estiao
com fun¢ao de acompanhamento. Esse efeito acustico deve-se nao apenas ao aumento na
intensidade da performance por parte dos musicos, mas também ao controle no volume do

amplificador de microfone pelo técnico de som.

O tempo na gravagao destinado aos solos orquestrais foi generoso. Essa gravacio
traz uma marca nos arranjos de Pixinguinha deste periodo: ricas introdugdes com se¢des or-
questrais centrais mais complexas contendo variagGes tematicas, pontes modulantes e mu-
dancas de tonalidade. O arranjo de Pixinguinha para essa marchinha acabou sendo incorpo-
rado a composicao e fol inspirador para as gravagdes seguintes que teve dire¢do de outros

: 8
maestros-arranjadores.

8 Um arranjo de Pixinguinha significativo deste perfodo é da marchinha junina Chegou a hora da fogueira de La-
martine Babo gravada em 1933 por Mario Reis, Carmen Miranda e Os Diabos do Céu na Victor [Faixa 12]. O
tom menor da introdugdo funciona muito bem para iluminar a entrada do refrdo em tom maior cantado por
Carmen Miranda anunciando, no texto da musica, a hora da fogueira. A ponte instrumental em longo gesto
ascendente realizando uma progressao harmonica (1:33) conduz ao solo orquestral de grande virtuosismo ins-
trumental. Nesta gravacdo temos instrumentos de percussio, provavelmente tocando muito ao fundo da sala de
gravagao.
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As gravagdes da RCA Victor dos anos 1930 possuia um grave muito presente e uma
defini¢ao maior do timbre da voz e dos instrumentos em relagdo a outras gravadoras do pe-
rfodo. Eram gravacOes que possufam presenca nos graves e boa defini¢ao nas regides médio-
agudas. Roberto Paiva, em entrevista, nos mencionou essa diferenga na sonoridade das gra-

vadoras. Segundo o cantor,

Havia um problema que eu acho, eu senti na prépria carne. Quando eu
gravei o primeiro ano e meio na Odeon [em 1938], a minha voz nio pare-
cia de um menino de 17 anos. Porque a Odeon engrossava a voz da gente.
Nio sei era se defeito do microfone, da aparelhagem ou da fabricagiao dos
discos. Entdo quando eu sai da Odeon e estreei na Victor e estreei até com
o pé direito com um grande sucesso [...]. Entdo eu achei a minha voz mui-
to mais fina. Nao sei era defeito na rotagio dos discos ou defeito na apare-
lhagem. Nao chega a ser defeito porque a gravagio do Trem atrason [1940] é
uma perfei¢do, parecia que o Luis Americano imitava até o apito de um
trem no clarinete. E é uma gravagao espetacular e que aparece coro, apare-
ce orquestra, aparece tudo. A técnica é muito boa. S6 a sonoridade que se-
ria mais grossa na Odeon e mais fina RCA Victor.?

O relato de Paiva nos d4 indicios de que o som da RCA Victor seria mais fiel ao tim-
bre da sua voz, na ocasidao um jovem de 19 anos, do som do clarinete tocado por Luis Ame-
ricano, da orquestra e do coro. Como vimos, o equipamento da Odeon e seu sistema de gra-
vagao eram mais precarios quando a Victor entrou no mercado de discos elétricos brasileiros.
No entanto, a sonoridade dos discos dessa época era muito diversificada, mesmo quando
comparando discos de uma mesma gravadora. Se ouvirmos varias grava¢oes de Mario Reis
neste periodo na Victor, percebemos mudangas sutis na captagiao dos graves e alteragdes nos

timbres de alguns instrumentos e da voz.

A gravagio de 1960," presente no LP Mario Reis canta suas criacies em Hi-Fi, pela Ode-
on, mantém varias similaridades com o arranjo original, apesar de uma sonoridade comple-
tamente transformada. O disco no. MOFB-3177 teve producio de Aloysio de Oliveira or-
questragdes de Lindolfo Gaya e regéncia de Oswaldo Borba. A tabela 5.2 traz uma guia para

escuta dessa gravagao.

9 Roberto Paiva em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 26/01/2008.

10 [Faixa 22]
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TABELA 5.2 —Rasguei a minba fantasia, 1960.

Minutagem Sec¢do Estrutural Evento
Introdugio rica com alternancia nos diversos naipes de instrumen-
0:00 Introducao tos de sopro. A introdu¢io termina com uma intetjeicdo motivica
nos trompetes, semelhante a primeira gravagio de 1934.
0:18 Refrio Acompanhamento sutil dos sopros com percussio.
0:33 Estrofe Intervengbes no trompete com surdina e flautim.
0:49 Refrao Acompanhamento sutil dos sopros com percussio.
1:05 Estrofe Intervengbes no trompete com surdina e flautim.
1:20 Ponte Instrumental Baseada em motivos da introducio.
1:36 Solo Orquestral Temas do refrdo e da estrofe orquestrados pelos varios naipes.
~ . Semelhante a Introdu¢do com interjei¢do motivica nos trompetes
2:08 Introdugio conclusiva .
para concluir.
Andamento aproximado: Tonalidade aproximada:
124 bpm Dé menor

Gravado no sistema registro coletivo parcial, foi a primeira vez que Mario Reis entra-
ria no estadio sozinho para colocar a voz final, ouvindo o acompanhamento previamente

registrado em fita e ndo mais nos discos de cera.

O arranjo ¢ inspirado na versao de Pixinguinha com introdugio rica e intervengoes
no trompete com surdina e flautim quando se inicia o canto. Essa gravacido também possui
um espago generoso para o solo orquestral, ocupando mais de um minuto de um total de
dois minutos e meio do fonograma. O solo orquestral se inicia com uma varia¢ao do tema da
introdugdo que conduz ao inicio do tema principal do refrao e estrofes orquestradas para as
madeiras e saxofones intercalados com trompetes e trombones. A introdugao ¢ repetida com
funcdo conclusiva. A voz é acompanhada por base harmoénica homofénica formada pelos
instrumentos de sopros em blocos. O arranjo, diferentemente da versio de Pixinguinha de
1934, possui percussao com surdo, pandeiro, caixa clara e um contrabaixo acustico bem de-
finido. Embora a orquestra tenha sido gravada antes, percebe-se um tratamento refinado no
equilibrio nos diversos estratos sonoros, seja quando a orquestra esta fazendo acompanha-

mento harmonico, seja nas intervengdes dos sopros ou nos solos orquestrais.

A gravagao nao possui tanto grave quanto veremos na versao de 1971, mas a voz esta
muito bem captada e equilibrada com a orquestra. A sonoridade chama atengao para uma
presenca forte da regido aguda da gravagao. Os graves estdo sutis, apesar de mais bem defini-
dos. Na voz percebe-se as consoantes sibilantes, até entdo inaudiveis na versio de 1934. O
ganho na captagao e fidelidade dos discos em Hi-Fi certamente fez mais diferenca na regiao

aguda, espaco onde figuram as percussoes, os efeitos de reverberagiao e de espaco, e as con-
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soantes sibilantes. A percep¢ao geral é um aprimoramento na dicgao da voz e dos instrumen-

tos.

O LP Mario Reis langado pela Odeon em 1971 (no. MOFB-3690) representou a des-
pedida do cantor das gravadoras e dos palcos. O disco teve como diretor de produgiao Mil-
ton Miranda e a orquestragdo e regéncia ficou novamente por conta de Lindolfo Gaya. As-
sim como o disco de 1960, esse LP também foi gravado no sistema de registro coletivo par-
cial. Porém, neste periodo, as grava¢des do acompanhamento ja eram produzidas em cama-

das, de até no maximo trés vezes, conforme o relato dos técnicos Nivaldo Duarte e Dirceu

Cheib.

Essa gravacdo, embora também inspirada no arranjo original de Pixinguinha formado
basicamente por sopros, possui muitas similaridades com a versao de 1960, inclusive com
coincidéncias na minutagem.'' O que primeiro salta aos ouvidos é a qualidade dos graves,
dos agudos e a abertura espacial proporcionada pela estereofonia. A qualidade da captagao da
voz nao esta muito superior em relagdo a versio de 1960. Como a gravacio é estereofonica,
os diversos instrumentos estido espacializados nos lados esquerdo, direito e central. O arran-
jador e o técnico de gravacao exploraram o recurso de pergunta e resposta dos metais, alter-
nando lados esquerdo e direito do espago sonoro. Quando o intérprete canta a frase “rasguei
a minha fantasia”, percebemos intervengoes no flautim do lado direito e as madeiras e metais
do lado esquerdo. Durante o canto da estrofe, identificamos os metais fazendo fundo har-
monico suave do lado esquerdo. A sonoridade do arranjo é mais equilibrada devido a espaci-
alizacdo e maior definicdo na captagao dos timbres dos instrumentos. A tabela 5.3 traz um

guia de escuta deste fonograma.

11 [Faixa 23]
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TABELA 5.3 —Rasguei a minba fantasia, 1971.

Minutagem Sec¢do Estrutural Evento
Introdugio rica com alternancia nos diversos naipes de instrumen-
0:00 Introducao tos de sopro. A introdu¢io termina com uma intetjeicdo motivica
nos trompetes, semelhante a primeira gravagao de 1934.
. Acompanhamento sutil dos sopros (lado direito) com percussio e
0:18 Refrio (2x) . - . . L
intervengSes nos metais (lado esquerdo) e no flautim (lado direito).
Acompanhamento sutil dos sopros com percussio e intervengoes
0:48 Estrofe . . -
nos metais (lado esquerdo) e no flautim (lado direito).
. Acompanhamento sutil dos sopros com percussio e intervengoes
1:04 Refrio . .
nos metais e no flautim.
Acompanhamento sutil dos sopros com percussiao e intervencoes
1:20 Estrofe . .
nos metais e no flautim.
1:36 Solo Orquestral Temas do refrdo e da estrofe orquestrados pelos varios naipes.
1:50 Ponte Instrumental Conduzida pelos metais.
~ . Semelhante a Introdu¢ido com interjei¢do motivica nos trompetes
1:52 Introdugio conclusiva .
para concluir.
Andamento aproximado: Tonalidade aproximada:
123 bpm Dé menor

Nesta gravagao ¢é perceptivel o uso de reverberagao artificial de forma sutil na or-
questra e de forma mais acentuada na voz. A presenca do grave acentuado pelo contrabaixo
acustico e pelo surdo sio marcantes na sonoridade, ndo sé desta gravagao, como de todo o

disco, quando comparadas com os fonogramas anteriores.

A auséncia de coro nas duas ultimas versdes, certamente refere-se a uma estética das
gravagoes de sambas e marchinhas deste perfodo, na qual este tipo musica nao era mais lan-

¢ada para o carnaval.

Uma das faixas desse LP de 1971 é a marcha A Banda, composta por Chico Buar-
que.” O arranjo de Lindolfo Gaya para banda de sopros, com uma sonoridade bem préxima
das bandas de musica do interior, é mais disciplinado do que a versdo original gravada pelo
compositor que tenta produzir uma paisagem sonora em meio ao canto. Na gravacao de
1971, a instrumentacdo esta espacializada com o pandeiro do lado direito, a caixa clara do
lado esquerdo, a tuba no centro, o flautim no lado esquerdo e metais do lado direito. Esse
tipo de tratamento da espacializagao facilita o equilibrio da percussao com os demais instru-
mentos. Porém, o que nos chamou a atengao nessa gravagao foi a intervengao dos técnicos
que aliaram o recurso tecnolégico da estereofonia com a mensagem principal do texto da
musica que relata a passagem de uma banda de musica. Apés uma cadéncia da voz com

acompanhamento arpejado de piano (2:23), a introdugao tocada pela banda retorna em fade in

12 [Faixa 24|
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apenas no lado esquerdo e o som se movimenta para o lado direito passando pelo centro do
. 13 . . .

espaco sonoro terminando em fade out.” Esse efeito de ping pong, muito comum no comego

da estereofonia, aqui ganha um sentido semantico e a instrumenta¢ao eletroacustica do estu-

dio passa a fazer parte do sentido da cangao e do arranjo.

Esse ultimo LP do Mario Reis foi gravado pelos técnicos de som Jorge Teixeira e
Nivaldo Duarte de Lima e teve na bateria a participa¢ao do musico Wilson das Neves. Ni-
valdo nos relatou que ficou surpreso quando recebeu do maestro Gaya a noticia de que gra-
variam juntos um disco do Mario Reis. O cantor tinha um estilo de canto que chamava a
atengao do técnico quando ouvia radio ainda na infancia, segmentando as silabas e sincopan-
do os ritmos. Quando recebeu a noticia que gravaria um cantor excéntrico e problematico,
pensou logo se tratar de Joao Gilberto, com quem trabalhara na Continental mais de uma
década antes. Segundo Nivaldo Duarte, Mario Reis surpreendeu, tanto pela elegancia com
que foi gravar a voz, quanto pela delicadeza com que tratou a todos no estadio. Gravou tudo
sem maiores problemas e cantando como era acostumado desde os primeiros anos de era

L. © o~ : 7 14
elétrica: sem repeticdes e com performance impecavel.

Como podemos perceber com essas analises, a trajetoria fonografica de Mario Reis
— suas praticas de gravac¢ao, bem como os estudios onde trabalhou e os musicos e maestros
com quem atuou — forneceu para esta tese um guia metodolégico que norteou a estrutura
narrativa e a escolha e analise das fontes. Muitas reflexdes comparativas ainda podem ser tra-
cadas a partir de seus fonogramas, buscando iluminar as relagdes e os procedimentos coleti-

vos de constru¢ao da cangao popular gravada.

Acreditamos que a utilizagao de fontes documentais diversificadas aliadas aos teste-
munhos dos artistas e técnicos foram recursos metodolégicos bem sucedidos na construgao
de nossa narrativa na busca por indicios que mapeassem as praticas de estudio na era elétrica.

Embora Renato Ortiz (1991, p.78) nos aponte os perigos metodologicos em se trabalhar

13 Fade in ¢ um recurso de edi¢do que produz a partir do siléncio um crescendo na sonoridade geral da gravacio
e fade out faz um o efeito contrario, ou seja, um decrescendo. Identificamos esse efeito a partir das gravagoes da
década de 1960. Trata-se de um recurso de arranjo essencialmente técnico.

4 Nivaldo Duatte de Lima em entrevista concedida, Rio de Janeiro, 24/01/2013.



Consideragdes Finais 221

com os testemunhos, tendo em vista que “os relatos de vida estio sempre contaminados pe-
las vivéncias posteriores ao fato relatado”, compreendemos que esses depoimentos sio mais
representativos pela capacidade que tém de iluminar a compreensio do periodo, levando-nos
para uma atmosfera que dificilmente poderia ser captada a partir de um olhar essencialmente

documental.

A construgao dessas sonoridades, assim como a transformagdo nas praticas de estu-
dio, tiveram como fatores determinantes um conjunto de elementos que mesclam vivéncias e
escutas vindas de multiplos ambientes. Como vimos, o ambiente de baile era preparatorio
para a gravagao, dando o tom das formagdes de sucesso e evidenciando um tipo de escuta.
Nesse sentido, a participagao nos bailes dangantes, as escutas coletivas de discos e de pro-
gramas de radio foram fundamentais para as experiéncias sonoras dos artistas e técnicos de
gravagao que seriam os protagonistas na constru¢ao dessas mesmas sonoridades anos depois.
Essas escutas, em didlogo com a mediagao tecnolégica dos diversos momentos, produziram

novas sonoridades que influenciaram novas geracdes de musicos, técnicos e ouvintes.

A partir dessa perspectiva, podemos pensar que a constru¢ao coletiva de sonoridades
envolvem paradigmas muito mais complexos do que as simples relagdes industriais de pro-
dugio e de padronizagiao de gostos que os criticos da industria cultural tendem a considerar.
Tomemos como exemplo, a questio do arranjo. No Capitulo 4, demonstramos que a escrita
do arranjo era uma etapa fundamental na produ¢ao fonografica e envolvia uma cadeia que se
iniciava com a transcri¢ao da melodia e da harmonia por um profissional, seguia para a escri-
ta do arranjo pelo musico-arranjador e terminava na sala de gravagao com a contribui¢ao dos

musicos e do técnico de estudio.

Os arranjos e suas instrumentagoes estruturais internas representam de forma con-
creta uma espécie de fotografia sonora dos diversos momentos da musica popular gravada.
O constante uso de orquestra, por exemplo, estava mais relacionada a uma estética sonora
especifica do que a questdes econoémicas da industria cultural. Nesse sentido, os artistas atu-
ais, nao gravam mais com orquestra, nao apenas porque os discos possuem uma planilha de
custos mais modesta, mas principalmente porque a sonoridade de gravagdes com orquestra

se relaciona com estéticas sonoras de um momento da fonografia ja ultrapassado.

Arranjos produzidos para os discos de Mario Reis dos anos 1920-30 foram recriados
por Radamés Gnattali com acentuagio jazzistica em 1951 e por Lindolfo Gaya nos anos se-

guintes numa linguagem instrumental mais leve. A inspiracdo para as recria¢cOes partiam de
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elementos musicais caracterfsticos dos arranjos originais, mas as sonoridades do momento
atualizavam aquelas ideias. Em outras palavras, os paradigmas sonoros do passado eram re-

constituidos no presente da gravagio.

Percebemos que durante algum tempo, as gravacOes se espelhavam nas realidades
sonoras da musica ao vivo. Porém, com o aprimoramento do ferramental técnico do estadio
e as multiplas possibilidades de constru¢dao sonora, a propria performance ao vivo passa a se
beneficiar de paradigmas sonoros caracteristicos das gravagdes. Agora, o som gravado tem o
poder de normatizar sonoridades e praticas da performance ao vivo. Essa transformacao na
sensibilidade dos modos de ouvir e produzir musica foram formatados ao longo da era elétri-

ca.

As transformagdes na sonoridade das gravacOes e nas praticas de estudio passaram
pelo desenvolvimento da compreensao de que o estadio é um instrumento de performance e
construcao sonora. A cada momento da era elétrica a exploragao desse instrumento de regis-
tro envolveu um conjunto de negociagdes no campo da performance vocal/instrumental, da

escuta, da criagdo e da tecnologia.

Muitos artistas entrevistados viram essas transformacdes no ambiente de estudio com
degenerescéncia, na qual o tempo passado representava um momento de praticas de estudio
mais verdadeiras. De acordo com a cantora Inezita Barroso, as transformacoes no estadio
influenciaram e prejudicaram bastante a interpretagdo dos verdadeiros cantores. Segundo a

cantora,

Da maneira que vai, seremos em breve um bando de robés. Repare que
nio temos mais “ralentando”, “fortissimo”, e produzimos verdadeiros dis-
cos de realejo, sem alma, sem emocionar ninguém. Qualquer um pode se
chamar de “cantor” porque os amplificadores encobrem a voz do interpre-
te ¢ a mesa de som ¢ quem manda. Corre¢des de computador para os de-
safinadinhos, etc... na década de [19]50 nao tinhamos nada disso e os dis-
cos eram “vivos” e ouvidos em muito siléncio e respeito.!

Esse depoimento de Inezita encontra ressonancia com a fala de Carmélia Alves utili-
zada na epigrafe dessas consideragoes finais. A auséncia de “fortissimos” certamente que de-
ve-se aos procedimentos de masterizacao e edi¢ao utilizados a partir das décadas de 1980-90
— processos de edi¢ao que tendem a equilibrar e padronizar as sonoridades de todos os fo-

nogramas presentes em um disco. Os realejos eram aparelhos mecanicos de reprodu¢io mu-

15 Inezita Barroso em entrevista concedida, Sao Paulo, 08/03/2008.
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sical comuns no interior do Brasil e quando a cantora compara os discos atuais com a musica
desses aparelhos esta se referindo a inexpressividade da musica registrada ali. Outra mengao
importante que a cantora faz é em relagiao ao papel do técnico de som. Esses profissionais,
ganharam o total controle das gravacoes ao longo da era elétrica e sao os responsaveis pelo
controle do amplificador e pelo equilibrio geral da gravagao. Com o aprimoramento do fer-
ramental técnico do estidio, o poder de controle por parte do técnico aumenta, diminuindo
o controle interpretativo por parte de arranjadores e musicos. O técnico sempre foi uma fi-
gura central na produgao em estidio, mas sua capacidade de interven¢ao no material a ser
gravado e editado foi aumentando gradativamente em cada um dos momentos analisados.
Concordamos com Turino (2008) que argumenta no sentido de considerar as performances
musicais para grava¢ao de alta fidelidade objetos que portam as escutas e as ideologias sono-
ras dos técnicos, produtores e engenheiros de gravagao. Tais discussGes apresentaram-se im-
portantes para noés, a medida que nossas principais fontes, apontaram no sentido de identifi-
car nas intervengoes técnicas, nao a ampliacao da pratica musical, mas a reducdo de seu po-

tencial expressivo em estadio.

Os trabalhos de gravacao e mixagem por parte dos técnicos eram localizados. Existia
uma espécie de expertise geografica, na qual os técnicos de determinados estudios possuiam
know-how para registrarem certos tipos de géneros de musica brasileira a partir de uma con-
cepcao sonora refinada. Embora os microfones e gravadores nio distinguissem os sons a
serem gravados, existe uma importante mediagao dos técnicos — representada sobretudo
pela sua escuta e pela sua relagio com os equipamentos disponiveis — que os torna musicos
locais singulares. O melhor técnico da Odeon brasileira dos anos 1960, nio necessariamente

seria um bom técnico para registrar os Beatles pela Parlophone nos estidios da Abbey Road.

No campo da industria cultural, é importante destacar que o periodo que chamamos
de era elétrica representou o estabelecimento de uma cultura de massas no Brasil a partir dos
anos 1940, alcangando seu apogeu e consolidando um mercado de bens culturais na produ-
¢ao fonografica das décadas de 1960-70. De acordo com Renato Ortiz (1991, p.38), “é so-
mente na década de 1940 que se pode considerar a presenca de uma série de atividades vin-
culadas a uma cultura popular de massa”. A era elétrica produziu um conjunto de instancias
de consagragao de artistas expandindo seu mercado. Além do aprimoramento na captagao e
reproduciao sonoras, a era elétrica trouxe o surgimento de publicagdes especificas para o
mundo do radio e do disco —como a Phono-Arte e a Musica e Disco. Esse periodo viu o

inicio e o apogeu do radio, da televisao e outras instancias de consagragao como os festivais
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da cangdo dos anos 1960. A era elétrica possibilitou a inser¢ao de cantores e orquestras intei-

ras na sala de estar e estabeleceu novos padrdes de entretenimento no convivio privado.

Os sambas cantados por Mario Reis gravados no sulco dos discos, ao sair do ambien-
te privado das rodas de samba da regido da pequena Africa no Rio de Janeiro e levado para a
difusdo publica do disco, do radio e da industria cultural como um todo, retorna para o novo
ambiente privado, agora tocado na intimidade dos lares brasileiros cada vez mais gramofoni-
zados. A era elétrica tornou a experiéncia de musicos e ouvintes uma experiéncia essencial-

mente mediada tecnologicamente.

Por fim, concordamos com Eisenberg que pensa os processos de grava¢ao como re-
presentagoes da vida moderna. Para ele, as cabines de vidro que isolam os musicos de seus
colegas, a performance para um publico abstrato, a produgdo de mercadorias para consumo
em massa, a desconstru¢ao do tempo e sua reconstrugao através de colagens sao fortes meta-
foras da vida moderna (EISENBERG, 2005, p.130). Em certo sentido, as mudang¢as no am-
biente do estudio, partindo de performances coletivas para construgoes solitarias e fragmen-
tadas sao reflexos das transformagoes artisticas e da vida em sociedade ao longo do século
XX. Os processos de produgao atual, cujas colaborag¢Ses atravessam as fronteiras geograficas
unindo no meio digital as mais diferentes manifesta¢oes, sao representagdes substanciais de

uma nova configura¢ao no ambito da produ¢ao musical.

Esta pesquisa busca contribuir para com os estudos de musica popular, na medida
em que procurou ampliar a discussao em torno da constitui¢ao dessa musica como uma pra-
tica coletiva de estadio. Essa problematizagao nos estudos da canc¢ao adiciona novos elemen-
tos para se pensar a cria¢ao, a performance e a recepgao. Desta forma, a cangao popular dei-
xa de ser vista como um monolito fechado fruto da habilidade criativa de compositores e
intérpretes, e restabelece novos mediadores como individuos fundamentais para a construgao

do fonograma final.
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[FAIXA 22]

Rasguei a minba fantasia, marchinha de Lamartine Babo; LP Mario Reis canta suas criagoes em Hi-
Fi, 1960, Odeon MOFB-3177. Produgao de Aloysio de Oliveira. Orquestragoes de Lindolfo
Gaya e regéncia de Oswaldo Borba.

[FAIXA 23]

Rasguei a minha fantasia, samba de J. B. da Silva (Sinho); LP Mario Reis, 1971; Odeon MOFB—
3.690. Arranjos e regéncia: Lindolfo Gaya. Diretor de produgao: Milton Miranda. Diretor
técnico: Z. J. Merky. Técnicos de gravacao: Jorge Teixeira e Nivaldo Duarte de Lima. Técni-
co de laboratério: Reny R. Lippi. Lay-out: Joselito.

[FAIXA 24]

A Banda, marcha de Francisco Buarque de Holanda; LP Mario Rezs, 1971; Odeon MOFB—
3.690. Arranjos e regéncia: Lindolfo Gaya. Diretor de produgao: Milton Miranda. Diretor
técnico: Z. J. Merky. Técnicos de gravacao: Jorge Teixeira e Nivaldo Duarte de Lima. Técni-
co de laboratério: Reny R. Lippi. Lay-out: Joselito.



