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O OUVIDO ATENTO - ESCUTA E COMUNICACAO NO ESTUDIO DE
GRAVACAO.

LEON TOLENTINO BUCARETCHI

PALAVRAS-CHAVE: Escuta ativa, Estudio de Gravagao, Comunicacio, Metaforas,

Escuta critica, Analise do som.
RESUMO

Este trabalho tem como ponto de partida um estagio para estudar a importancia que a
comunicag¢ao desempenha num contexto de gravacao, de produgiao musical e de audio em
estudio. Por razdes praticas, aqui é considerada como produgao musical os processos de
discussoes e escolhas que permeiam as sessoes de gravagao propriamente ditas, nao a pré-
producdo que precede as mesmas. Partindo de situagGes praticas, sao abordadas a
importancia do conhecimento técnico do som (durante os processos de gravagao e
manipula¢do do som) e a relevancia da comunicagao entre o(s) performer(s) e responsaveis
pela producio (e ou gravacao) do conteudo. Este trabalho visa refletir sobre esta questdo e
oferecer pistas no que diz respeito ao didlogo entre produtor e performer, propondo
abordagens que facilitam a alternancia entre as diferentes fungdes que sdo realizadas neste
ambiente de trabalho. Finalmente, sugerimos possibilidades que auxiliam na criagdo de um
ambiente técnico e psicolégico adequado ao registo da performance com a melhor
qualidade possivel, a0 mesmo tempo que esclarecemos alguns pontos que pretendem

auxiliar aqueles interessados a se iniciarem na area.



THE ATTENTIVE EAR - LISTENING AND COMMUNICATION IN THE
RECORDING STUDIO.

LEON TOLENTINO BUCARETCHI

KEYWORDS: Active Listening, Recording Studio, Communication, Metaphors, Critical

Listening, Sound Analysis.
ABSTRACT

This work has as a starting point an internship in a recording studio to study the
importance that communication plays in the context of recording a music production or
audio. For practical reasons, here is considered as musical production the discussions and
choices that permeate the recording sessions themselves, rather than the pre-production
that precedes them. Based on practical situations, we will discuss the importance of the
technical aspects of sound (regarding its recording and its manipulation) and the relevance
of the communication between the performer(s) and those responsible for the production
(and/or recording) of a content. This work explores the dialogue between producer and
performer, and indicates approaches that facilitate the alternation between the different
tasks that are performed in this work environment. Finally, we suggest possibilities that
help create a technical and psychological environment suitable for the recording of the best
performance possible, while at the same time, we clarify some points that may help those

interested in starting in these area.
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INTRODUCAO

A audi¢ao é uma funcdo do sistema auditivo humano: uma vibragao chega aos nossos
ouvidos e ¢ interpretada como som. Essa interpretagao, além de um fenémeno fisiolégico
(Truax, 1984. Barthes, 1991) é uma atividade mental e cognitiva sendo condicionada pela
nossa experiéncia pessoal. Assim, relacionamos os sons a uma determinada fonte sonora,
mesmo sem vé-la. Nés reconhecemos o som de uma porta que bate e o diferenciamos do
som de um avido que passa, por exemplo. Desta forma, associamos, comparamos,
julgamos e qualificamos um sinal sonoro segundo o nosso conhecimento. A partir da
construcao de um vocabulario sonoro, o auditor, além de distinguir os sons, chega a recria-

los no seu imaginario.

Escutar é, portanto, a agao de concentrar a nossa aten¢ao num sinal sonoro escolhido
pretendendo ignorar-se outros sons que podem ser percebidos. Diferente de ouvir, escutar
¢ uma escolha. Através do aperfeicoamento da escuta, ocasionado pela aten¢iao, podemos
atingir uma melhor compreensio do som e do universo sonoro ao nosso redor. Sobre o
desenvolvimento do ouvido e formagao da escuta, Murray Schafer oferece um guia para o

desenvolvimento da percepgao auditiva, em especial na sua obra O Owwvido Pensante (Schafer,

1986).

Existem diferentes maneiras de escutar. A escuta critica esta focada na analise do som e
suas caracteristicas. Ela ¢é utilizada quando atentamos ao som, quando o classificamos ou
qualificamos contrapondo diferencas percebidas: um som grave ou agudo, forte ou fraco
por exemplo. Alguma literatura especializada tem tratado estas questoes de forma
sistematica. A obra Critical Listening for Professionals (Everest, 2007) é um guia técnico
voltado para o reconhecimento de frequéncias' e desenvolvimento da escuta através de um
ouvido atento. Nessa mesma perspectiva, outro texto interessante é o Audio Production and
Critical Listening (Corey, 2010). Também podemos encontrar aplicagdes informaticas que
visam treinar a escuta, como é o caso da aplicagao Harman How to Listen (Olive, 2011).
Assim, nossa percepg¢ao auditiva pode ser trabalhada e aprimorada, e esse é um progresso

procurado por pessoas que tém como objecto do seu trabalho profissional a matéria

U A frequéncia ¢ uma grandeza fisica que indica o numero de ocorréncias de um evento (ciclos, voltas,
oscilagoes, etc) em um determinado intervalo de tempo. A frequéncia do som é medida em vibragGes por
segundo - Hertz (Hz). 1 Hz significa que o evento se repete uma vez por segundo. 440Hz, por exemplo,
correspondem a nota La.



sonora.

A percepcao que cada individuo tem do som ¢é particular. No contexto da gravacio e
producdo do audio ou musica, frequentemente o responsavel pela gravagao da produgao
trabalha com artistas e intérpretes. Eles também vao, a sua maneira, fazer uso da escuta
critica para, por exemplo, tocar um instrumento procurando a melhor interpretagdo ou
timbre’. No entanto, tratando-se de seres humanos, estario sujeitos em primeiro lugar as
tensoes e pressdes emocionais que tal situagao pode produzir (ambiente de estudio, limite
de tempo, recursos financeiros da produgao, opg¢oes artisticas, problemas em sua vida
pessoal, problemas de autoestima) e, em segundo lugar, as limitagdes que a comunicagao

entre eles e o responsavel pela gravagao pode apresentar.

As tensOes emocionais afetam a comunicagao entre os intervenientes do processo e vice-
versa. Desta forma, a comunicag¢do afetara o resultado sonoro que sera gravado. Se nos
focarmos numa escuta voltada para a comunicagdo, iremos deparar-nos necessariamente
com o conceito de Escuta Ativa’ de Carl Rogers. A mesma consiste em dar ao seu
interlocutor uma atenc¢ao intensiva. Trata-se de uma forma de comunicagiao que parte de
uma postura empatica do ouvinte, devendo este buscar o significado que esta contido por
detras das palavras, gestos e sentimentos do seu interlocutor. A postura empatica do
ouvinte também ¢é abordada na Comunicagio nio Violenta' (Rosenberg, 2003) que
propéem um método de procura das necessidades nao atendidas do interlocutor para
podermos entdo lidar com as mesmas. Esta forma de comunicagao mostra sua utilidade
tanto para se compreender os desejos do performer como para que se possa criar uma boa
atmosfera de trabalho em equipa. O aspeto mais humano da gravacio também esta
presente em diversas obras que abordam questoes relativas aos estidios de gravagao e,
normalmente vém a superficie durante entrevistas com profissionais. Exemplos disso
encontramos em Mixing, Recording, and Producing Techniques of the Pros (Clark, 2011), e The
Mixcing Engineers HandBook (Owsinsky, 1999).

Alguns investigadores tém discutido o ambiente de estudio, as questoes de comunicagao e

terminologia na esfera académica como ¢é o caso de The Musicology of Record Production

2A nogio de “timbre” é uma questdo complexa, cujo aprofundamento nio sera discutido neste trabalho. Aqui
assumimos a definigdo corrente que musicos costumam dar ao conceito de timbre : 0 som particular de um
instrumento que o diferencia de outros instrumentos e/ou a entonagao utilizada para toca-lo.

3 Ver p. 44.

*Ver p. 48.



(Zargosky, 2014) e de Speaking of Sound: Langnage and Professionalization of Sound Recording
Engineers (Porcello, 2004). Estes trabalhos sao exemplos de uma bibliografia ainda escassa,
voltada diretamente para o desenvolvimento de um pensamento sobre o trabalho em
estudio de gravagao. Essas obras atestam, por um lado a importancia de se discutir a
tematica abordada neste relatério, por outo lado, demonstram que ainda hd muito para ser
pesquisado e desenvolvido no ambito do estudio de gravacgao - afirmando a necessidade e

relevancia deste relatério.

Ainda na perspectiva de clarificar as questdes relativas a linguagem desenvolvida no estadio
de gravagao, constatamos que as metaforas sao de grande importancia nesse ambiente, e

que sobre elas encontramos reflexdes relevantes na obra de Mark Johnson (1980).

Durante uma sessao de gravagdo, o responsavel pela mesma estara com sua atengao
.. . , . 5 , 1. , , .
auditiva voltada para os diversos aspetos técnicos’ do estudio e do som, e é necessaria uma
mudanga de perspectiva sensorial para que se possa depositar uma real aten¢ido no
interlocutor sem perder o foco auditivo da tarefa que executa. Frequentemente, a literatura
especializada sublinha a importancia (evidente) da escuta critica, mas costuma deixar de

lado a importancia da comunicagao neste tipo de situagao.

Assim, questionamos: de que forma as diferentes escutas sao utilizadas no ambiente de
gravagao? Como é que a comunicagao entre técnicos, produtores e performers influencia,
em termos praticos, o resultado da gravagaor Que recursos podem ser utilizados para
melhorar a comunicagdo e compreensao mutua entre os varios intervenientes no ambiente
de estudio? Consideramos que nosso trabalho vird complementar a literatura ja existente
sobre estudio de gravagao com alguns aspetos importantes sobre questes relativas a

comunicagao, que sao habitualmente obliteradas em guias, livros e tutoriais.

> Por “aspetos técnicos” compreendemos: os conhecimentos especificos em relagio aos equipamentos
utilizados no estudio de gravagdo, da natureza do som, da acustica: todos os conhecimentos técnicos
necessarios para a gravagiao e manipulagdo do som em ambiente profissional.






I - APRESENTACAO DA EMPRESA DE ACOLHIMENTO

MDB: Audio Produgdes Unipessoal Lda — Area de Actuagio e Servigos

A MDB Audio nasceu em 2010, em Aveiro, como uma prestadora livre de servicos na area
da producio e pés-producio de audio. Na altura, executava trabalhos de gravagao e mistura
para editoras de disco portuguesas como a Espacial e a Vidisco e, trabalhava em regime de

recibos verdes. Nos ultimos anos a MDB passou ao estatuto de empresa unipessoal.
Em 2016, a area de atuagao da MDB podia ser dividida em trés troncos principais:

- Produc¢io musical;
- Estudio de gravacdo, mistura e masterizagao;

- Selo.

As produgdes musicais desenvolvidas na MDB variam entre as criadas para clientes
externos (publicidade, jingles por exemplo) e as produgdes dos artistas vinculados ao

proprio selo da MDB. As produgoes visam o mercado nacional, internacional ou ambos.

Os estudios dispoem de equipamento de ponta possibilitando a produgio, gravagao e
finalizacao de audio. As instala¢Ges sdo utilizadas por clientes externos e para as produgdoes
da propria MDB. No caso de clientes externos, as taxas de uso do estudio sio cobradas por
hora (como ¢é usual nos estadios de gravagao). No caso da gravacao, a hora do cliente
cobrada ¢ uma hora efetiva de gravagio, sem ser cobrado o tempo utilizado previamente
para a preparagao da gravacao (organizacao da sala segundo as necessidades que a sessao de
gravacdo impde, prepara¢io do projeto no software utilizado e montagem dos microfones).
Em Outubro de 2016, o preco da hora de estudio variava entre 25 e 30 euros, dependendo
do numero de horas utilizadas. Os estidios também fazem “pacotes” onde um preco total

¢ estabelecido para um trabalho especifico, como a gravagao de um disco por exemplo.

O Selo da MDB nasceu da necessidade de poder editar e disponibilizar ao mercado artistas
produzidos pela propria MDB. Entre Outubro e Dezembro de 2016, a MDB possuia 3

projetos vinculados ao seu selo.



- A cantora Kyara, no género do rhythm & blues, com sua EP° em processo de
mistura e finalizac2o.

- O grupo Young Foes, no género do Pop, com album em processo de gravagio,
mistura e finalizac2o.

- DJ Cuca (Lucas Wiliam), no género da musica electrénica/club com faixas em

processo de produgao.

Equipa

Miguel Lameiro: a pessoa por detras da MDB, administrador da empresa e engenheiro de
som. Miguel estudou engenharia mecanica e electrénica e trabalhou com a gravacao digital
desde o inicio. Com conhecimentos em programacao, fluente em diversos softwares de
gravagao e protocolos de comunica¢io, Miguel chegou a trabalhar em parceria com a
Emagic (criadora do software Logic, mais tarde adquirida pela Apple) que se interessou
pela forma que Miguel organizava seus Zfemplates (projetos no software) para apresentagdes
(conhecido no software Logic por ambiente ou enviroment). O fascinio pela musica, sintese
do som e resolugao de problemas relacionados com o som, levaram-no a engenharia audio.
Possuiu outros estudios antes da MDB e trabalhou com importantes profissionais de

Portugal, como o engenheiro de som Nelson Carvalho.

José Bernardes Junior: técnico de som e filho de técnico de som cresceu no ambiente da
sonorizagao de espetaculos e com 12 anos ja fazia seus primeiros concertos. Foi formado
por Miguel para ser seu assistente no estudio e é o responsavel pela preparagio das

misturas que serao mais tarde finalizadas por Miguel.

Lucas Junior: produtor musical. Lucas trabalha em parceria com Miguel, e é o responsavel

pela produgao e composi¢ao musical de diversas producées da MDB.

¢ Album que normalmente conta com apenas algumas composi¢oes e ¢ produzido com o intuito de divulgar
um artista ou obter um contrato com uma editora de discos.



II - INSTALACOES E ESTUDIO

A MDB esta instalada na rua do Carregueiro numero 26, Costa do Valado em Aveiro,

Portugal, e conta com uma casa (imagem 1) e um anexo (imagem 2).

Imagem 1- Casa Imagem 2 - Anexo

Instalagbes Gerais

As instala¢Ges gerais sdo situadas na casa. Nela podemos encontrar dois quartos que podem
receber artistas ou a equipe que esteja trabalhando no estddio e necessite pernoitar, uma

cozinha equipada e um escritério onde o trabalho administrativo ¢ feito.

Salas de Producio

A MDB conta com duas salas de produ¢ao. Uma sala (imagem 4) mais simples situa-se no
anexo onde o estudio estd instalado, esta ¢ a sala de trabalho do DJ Cuca. Ela ¢é
acusticamente tratada, possul escutas Focal e Yamaha Ns10, e é utilizada basicamente para
produgio de pistas dudio no software Cubase. Cuca costuma utilizar plugins' e samples’, e a

. , . . . .9
maior parte do seu trabalho ¢ feita com instrumentos virtuais .

7 Processadores de sinal e efeitos digitais utilizados nos soffwares de mistura (Digital Andio Workstations).
8 Amostras de uma fonte sonora, frequentemente utilizados para criar instrumentos virtuais.
9 Sdo conhecidos como “instrumentos virtuais” as bibliotecas de som que sio armazenadas em um

computador e acessadas através de um software especifico, muitas vezes sio constituidas por sons de
instrumentos reais gravados e controladas através de teclados.



Imagem 3 - Sala de producio principal Imagem 4 - Sala de producio

Na casa estd instalada a principal sala de producao (imagem 3) que é também utilizada para
gravagao, esta ¢ o posto de trabalho de Lucas Junior. Tal Sala é tratada acusticamente e
possui um caracter aconchegante e informal que pode cativar artistas que se sentem
intimidados pelo estudio. A sala dispde de boas escutas (Focal e Auratones), de pré-

. . 1
amplificadores e processadores de sinal 0,

Estudio de Gravagao

O estadio esta situado no anexo e é composto por uma sala de gravagao (imagem 5) e uma
régie (imagem 0). Tratado acusticamente, dispée de uma grande quantidade de material
analogico de diferentes fabricantes, o que possibilita uma extensa paleta de “cores”

’ . ~ . 11
timbricas para as gravagoes ¢ misturas .

Imagem 5 - Sala de captagio do som

10 No caso da sala de produgio: equalizadores, compressores e sintetizadores.

11" Cada aparelho analdgico tem suas proprias caracteristicas no que diz respeito a resposta as frequéncias,
resposta aos transitérios e distor¢des harmonicas.



A sala de gravagao é tratada com absorsores e difusores, possuindo alguma reverberacio,
12 e .
portanto sem ser totalmente seca ~. Essa caracteristica torna-a numa sala de qualidade para
a gravacdo de vozes e instrumentos acusticos, que costumam ser favorecidos pelas
primeiras reflexdes acusticas que ocorrem no ambiente (como é o caso dos instrumentos
de cordas e os sopros). Se for necessario um ambiente mais seco, ou isolamento entre 0s
instrumentos, existem no estidio gobos que permitem dividir o espago ou aumentar a
absor¢ao acustica. A sala de gravagao é equipada com uma bateria, amplificadores e pode

ter a intensidade de luminosidade controlada.

e AW oy i

Imagem 6 - Régie

A régie (imagem 0) também ¢ tratada acusticamente com absorsores e difusores de som e
esta equipada com escutas de monitoragao a distancia proxima (Auratones, Focal), média
distancia (Focal) e um su#bwoofer que permite a monitoragao de frequéncias graves. Os

equipamentos presentes na régie sao especificados no Anexo 1(p.71) deste relatério.
quip p g

Todas as salas de trabalho (da casa e do anexo) estdo conectadas por uma rede, o que

permite o acesso a qualquer equipamento a partir de qualquer sala e a gravagao simultanea

12.0 adjectivo « seco » € utilizado para definir ambientes onde as reflexGes acusticas sdo escassas.



em salas diferentes, no caso de se desejar gravar algo em salas separadas para efeito de

isolamento ou na busca de caracteristicas acusticas diversas.

10



III - TRABALHOS DESENVOLVIDOS DURANTE O PERIODO
DE ESTAGIO

I11.1 - Reorganizagdo e Repatch do Estudio

Anteriormente a minha chegada, o estddio havia passado por uma reestruturagio onde
novos equipamentos foram adquiridos e outros foram deixados de lado. Entre as
mudangas no estudio uma das principais foi a substituicao da consola de mistura SSL pelo
sistema Raven'” e por periféricos processadores de sinal (compressores, equalizadores). No
entanto, todas as conexdes de cabos permaneciam como estavam logo apds a retirada da
consola, ou seja: a vista. A SSL possui um cabeamento interno permitindo esconder todos
os cabos que conectam a consola aos equipamentos periféricos, com a remog¢ao da mesma
um grande “esparguete de cabos” se tinha instalado na sala e era necessiria uma

reorganizagao.

Imagem 7 - Estado dos cabos antes

da reorganizagio

Foi assim oportuna a minha chegada ao estudio nesse momento, pois se por um lado a
minha ajuda era valida para o Miguel, por outro para mim, foi uma boa oportunidade de
sanar qualquer duvida que eu pudesse ter em relagio ao fluxo do sinal, ou seja de onde o

sinal vem e para onde vai.

13 Os principais equipamentos utlizados durante o perfodo de estagio estio detalhados no Anexo 1. (p.71)
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Routing

A compreensio da complexidade do signal flow'* num local especifico, pode causar algumas
davidas e dificuldades caso o mesmo nao seja claramente identificado. Por isso, ¢é
necessario e importante que todas as conexoes e organizagao do estudio sejam eficazes e
funcionais. Dependendo da quantidade de processamento anal6gico que o sinal vai sofrer
podem ser necessarias diversas conexdes. Por exemplo: sinal sai do computador, é
transformado pelo conversor digital-analogico, é enviado para um compressor, do
compressor ¢ enviado para um equalizador, do equalizador é enviado para outro
compressor, deste compressor retorna para um outro canal que vai fazer a conversio de

analogico para digital e estamos de volta ao computador...

PatchBays

Para se poder ter mais flexibilidade e manter tudo organizado, os estudios de gravagao e
mistura fazem suas conexOes através de patchbays. A patchbay é uma caixa de metal com

entradas e saidas onde, por detras da mesma, os equipamentos sao conectados.

Imagem 8 - Imagem frontal de uma patchbay

Na parte da frente da patchbay (figura 8) vemos os locais de conexdo (1/4 balanceada
fémea) de envios e retornos. Utilizamos pequenos cabos para conectar um equipamento a
outro pela parte da frente da patchbay. Isso facilita a conexdo entre os equipamentos que

podem estar fisicamente distantes no estidio, mantém a integridade do sinal (os cabos

14 Fluxo do sinal : de onde o sinal parte, o caminho que percorre e onde chega.
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utilizados nas conexoes frontais na patchbay sao curtos) e aumenta a flexibilidade, uma vez

que os equipamentos podem ser conectados em diversas configuragoes facilmente.

. 12 15

Por exemplo: na imagem 8 vemos cabos de cor lilas, que saem de um conversor DA™, que
esta enviando uma gravacao de piano e que sao conectados ao put de um compressor.
Agora conectamos os cabos amarelos ao ou#put do mesmo compressor e enviamos o sinal

para um conversor que transformara o sinal ja comprimido de analégico para digital.

Tipos de Patchbays

As patchbays podem gerir o sinal de diferentes maneiras. No estiddio da MDB utilizamos

dois tipos: a normalizada e a interrompida.

A “patchbay normalizada” val enviar automaticamente o sinal do equipamento que esta
conectado por detras (conector superior), para o conector inferior no caso da inexistencia

de uma conexao de cabos pela frente da patchbay.

Conexio dos Equipamentos
- Frente da patchbay

Imagem 9 — Patchbay Normalizada

Uma vez que um cabo ¢ inserido pela frente essa conexao “automatica” é interrompida:

) | ) | o oo
Conexao dos Equipamentos
- leamml ..o

Imagem 10 — Fluxo automatico interrompido pela conexao

15 Um conversor DA ou Digital Analégico converte sinais digitais para analégicos.
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A utilizagdo da patchbay normalizada torna o trabalho pratico e a organiza¢ao do estudio
mais eficaz, no caso de existitem conexdes de uso constante (por exemplo uma
combinagdo de equipamentos usada frequentemente), pois uma vez que o fluxo do sinal
passa automaticamente do conector superior para o inferior podemos evitar a conexao de

alguns cabos na parte frontal da pazchbay.
A outra configuracao de patchbay utilizada no estadio é a “patchbay interrompida”.

Esta configuragdo tem os sinais de envio e retorno isolados necessitando da conexao

frontal por cabo.

Conexao dos Equipamentos
Frente da patchbay

Imagem 11 — Patchbay Interrompida

Routing e Dante

Apbs organizar todos os equipamentos e conexoes analdgicas na patchbay, é chegada a hora
b
de organizar todo o enderecamento do sinal no computador. Por outras palavras, organizar
b
o routing do sinal afim de se conhecer qual canal deve ser selecionado no computador para
que se possa aceder aos diferentes equipamentos no estudio. Por exemplo: canal 22 sera
associado ao put do compressor “X”. Para a comunicagdo entre 0S CONVErsores € o
AT oqe . A .16
computador, o estddio utiliza o protocolo Dante, o que permite uma laténcia"”

extremamente baixa. Para gerir as conexdes Dante, ¢ utilizado o software Dante Controler.

Problemas e Solucdes

Pensar as conexoes de um estudio com diversos conversores, multiplos canais (128 canais
de conversio) e diversos equipamentos periféricos pode ser complexo e fatigante. Com o
desenvolvimento do trabalho pratico, algumas conexoes inicialmente previstas tiveram que
ser refeitas pois nao satisfaziam o designio e a praticabilidade prevista, mas na maior parte

dos casos as conexoes foram bem pensadas e ao testar o funcionamento das mesmas, a

16 Diferenga temporal entre o inicio do evento e o momento em que o mesmo ¢é percebido.
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eficicia demonstrada permitiu-nos manté-las sem alteragio. F fundamental nomear e
etiquetar tudo para evitar perder informagOes relativas a esse routing do sinal. Cada cabo
deve possuir etiquetas contendo a sua fungao em cada extremidade e, cada equipamento
deve possuir etiquetas na sua frente indicando a que canal estd conectado. Apos todas
conexdes serem finalizadas, é necessario que no meio da multitude de cabos, possamos
localizar a fungdo especifica de cada um no caso de haver um problema e precisarmos, por

exemplo, de substituir um cabo ou corrigir uma conexao malfeita.

, . . , . . 17

Ap6s ligarmos todos os conversores foi necessario atualizar o firmmware’ dos mesmos e
~ ., 18

encontrar a melhor ordem da conexdo de cabos de rede ao switch™” para obter a menor

laténcia possivel e permitir a todos um funcionamento correto.

Room Modes?

Ao testar os equipamentos percebemos diferencas de som entre a coluna da esquerda e da
direita. Para averiguar envidmos uma sinusoide” para as mesmas. Percebemos que
dependendo do posicionamento na sala tinhamos uma percepgao diferente de qual seria a
coluna que estava com mais volume. Ao enviar uma amostra de ruido rosa® as colunas
percebemos que a percepgao de frequéncias da direita e esquerda era diferente em fungao
das reflexGes que ocorrem na propria sala e que evidenciam, dependendo da localizagao na
mesma, algumas frequéncias (esse fenémeno é conhecido por room modes, ou modo de
vibragao da sala em questdao). Compensamos as diferencas através dos equalizadores da
propria coluna para atingir um resultado 6ptimo na posi¢ao de escuta de quem esta a fazer
a mistura®. Também reposicionimos as colunas para proporcionar uma melhor imagem do

estéreo no sweet spot.

17 Conjunto de instrug¢des operacionais programadas no hardware do conversor.

18 Equipamento que gere as conexdes da rede (onde os cabos de rede serdo conectados).

19 Defini¢do a seguir no paragrafo.

20 Apenas uma frequéncia, no caso 440 Hz.

21 Espectro de frequéncias que mantem a energia igual em todas as oitavas (queda de 3db por oitava).

22 Conhecida como sweet spot.
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II1.2 - Gravagao de Guitarra Classica

O primeiro trabalho de gravagao em que estive presente foi a gravagdo do musico Victor

Castro a tocar guitarra classica para um projeto de musica popular.

Preparagao

No dia que precedeu o registo, a sala foi preparada para receber a sessao de gravacao.
Quatro microfones que poderiam funcionar para diferentes configura¢oes de captacio
foram montados em seus respectivos tripés (é importante pensar no material a ser utilizado
em func¢do do objetivo sonoro a ser atingido) e realizou-se uma gravagdao de teste. Este
teste era particularmente pertinente pois seria a primeira gravacao a ser realizada apods a
reconfiguragao do estudio e era prudente certificarmo-nos que tudo corria bem. Miguel
entrou em contacto por telefone com o produtor da faixa a ser gravada para saber quais
eram suas preferéncias de formato de arquivo (wav ou aiff) taxa de amostragem e
profundidade de bits”’ (no caso 48Khz e 24Bits). Também verificou se havia preferéncias
por parte do produtor no que dizia respeito as técnicas de capta¢ao do som (mono, XY,
ORTF, Blumlein) e qual o tipo de resultado sonoro pretendido (referéncias de outros

artistas, quantidade de reverberacao, etc.).

Gravacio: Problemas e Solucdes

Victor chegou ao estudio para gravar munido das suas guitarras e imediatamente pediu para
substituir o banco onde se instalaria para estar mais confortivel na sua postura de
guitarrista classico. Indagado sobre o tipo de som que buscava, disse que queria um “som
aberto”. Também perguntou se Miguel possufa microfones AKG 414 e ao ver que Miguel
havia escolhido capta-lo apenas com um microfone mostrou-se um pouco descontente
afirmando que estava acostumado a gravar com pelo menos dois ou trés microfones. A
captagao do instrumento em configuragao estéreo ou mesmo a captagao do ambiente da
sala® ¢ prética corrente na gravacio de guitarra classica, especialmente no caso de guitarra
solo ou pequenas formagdes como duos onde a guitarra deve ocupar bastante espago

sonoro (em relagao a imagem estéreo) na faixa.

23 Sample rate e bit depth.

24 Microfones que sio posicionados distantes do instrumento e que tém como objetivo captar as intera¢Ges
acusticas da sala ou ambiente onde se grava.
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E comum o cliente chegar ao estidio com ideias préconcebidas que estario de acordo com
sua expériencia e vivéncia, porém ¢é importante saber que nao ha uma configuracio de
microfones que funcione sempre. Cabe ao técnico que conhece a sala propor alternativas,
fazer com que o musico se sinta confortavel e, a0 mesmo tempo, buscar o melhor
resultado sonoro. A gravagao em estudio permite um certo grau de controle e o musico
muitas vezes pode nem se dar conta de todo processo envolvido para se atingir o som
pretendido. Por exemplo, o local onde o sezup foi preparado na sala para receber o musico
foi escolhido em fungdo das caracteristicas acusticas da sala. O musico chegou ao estudio,
se posicionou no local preparado e em nenhum momento se questionou se seu
instrumento soaria melhor em outra parte da sala. Outra questio importante é a de que
num processo fragmentado de produgiao do audio (quando a pessoa que grava nio tem
relagdo direta com quem mistura ou com o projeto em questdo), reduzir as variaveis
aumenta a probabilidade de se atingir um bom resultado. Técnicas de captacio do som que
utilizam mais de um microfone podem apresentar problemas de fase uma vez que o som
nao chega aos diferentes microfones a0 mesmo tempo. Muitas vezes os microfones soam
bem em conjunto, mas nao necessariamente em solo. Um dos motivos de se fazer uma
capta¢ao em estéreo ¢ aumentar a dimensio do som no panorama estéreo, se o0 objetivo
pretendido for um som mais focado, uma gravacio em estéreo pode niao ser a melhor
opcao. Seguindo as instru¢des dadas pelo produtor, pelo musico e a forma que o musico
soava na sala, Miguel decidiu capta-lo com um microfone de valvulas Flea 47 passando
pelo préamplificador BAE Neve 1073. O som obtido foi bastante agradavel, natural e o
musico mostrou-se instantaneamente contente com o resultado, esquecendo rapidamente

suas solicitagoes de microfone e de técnicas de captagao.

Comunicacio é a Chave

Utilizar os problemas que ocorrem a seu favor é extremamente importante numa situagao
de gravacdo. No inicio da sessio de gravagao do Victor, os conversores analégico-digitais
mostravam-se inconsistentes a mudanga de sample rate. Miguel aproveitou o tempo que
necessitava para corrigir o problema para aguardar que a valvula do microfone aquecesse e
para deixar o musico mais a vontade com a sala, fornecendo-lhe a base sonora no

: 25 , .
auscultador de ouvido™ para que ele pudesse tocar sobre a mesma. Também deixou claro

25 Headfones.
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que o tempo de set#p nao seria cobrado, o que deu ao musico a possibilidade de se

acostumar ao ambiente e de se aquecer sem a pressao do relogio.

Escuta Atenta

Entre um fzk¢” e outro o musico fazia diversos comentarios sobre “o seu som”, o que ele
tinha feito no zake, se havia colocado “mais unha ou mais carne” no ataque das cordas etc.
Essas observagoes podem aparecer em forma de questionamentos, no entanto ¢ necessario
avaliar oque esta por detras de tais indagagoes e se sao questdes que visam efetivamente
uma resposta. Muitas vezes eram apenas comentarios que o proprio musico estava fazendo
para si e ndo cabia a equipa técnica interferir: um olhar ou um sorriso podem ser respostas
muito mais adequadas do que opiniGes pessoais neste tipo de situagao. Durante a gravacao,
mesmo que haja um problema por vezes é melhor evitar a interrup¢ao do fluxo criativo do
artista. Em dada situacio, durante um zzke, Miguel deu-se conta que uma mudanga na
posicao do microfone poderia favorecer a gravagao. Indaguei se eu deveria fazé-lo
imediatamente, mas ele orientou-me no sentido de esperar o final do fake. Ao acabar o zake,
o proprio musico perguntou como tinha corrido e foi a oportunidade perfeita para propor
uma alterag¢ao no timbre através da mudanga de posi¢ao do microfone. Esta gravagao em
analise foi uma boa situa¢ao para demonstrar que estar a escuta do som é fundamental, mas
que para atingir os objetivos em estudio é importante estar a escuta do ser humano e ter a

paciéncia necessaria para esperar 0 momento oportuno para agir.

II1.3 - Gravagiao de Voz

O préximo trabalho de gravagio realizado no estudio foi a gravagao de uma faixa de 7ap do
artista André Castilho, com a participa¢ao da cantora Kyara nos refrées. Diferente da
gravagao do Victor, onde eu fui praticamente um expectador da sessio, tendo uma
participagdao direta menor, nesta gravagao tive um papel mais ativo, a ajudar o Miguel a
preparar a sala e fazer babysitting para os artistas. Este termo se refere a pessoa que fica na
sala de gravagdo junto com o artista para se certificar que o artista esta confortavel em
termos de escuta (volume nos auscultadores de ouvido, retorno da voz) e mesmo
garantindo necessidades que podem ocorrer durante a sessio (agua, guardanapos, suporte

para casacos, etc.). Minha func¢do também era garantir que houvesse consisténcia entre os

26 Em estudio de gravagio, cada performance gravada é chamada de zzke, assim, se um cantor grava 3 vezes a
mesma passagem diferenciamos cada versio pela ordem cronolégica de gravagdo : a primeira gravagio ¢ o
primeiro zake, a segunda o segundo Zake e assim sucessivamente.
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takes assegurando o posicionamento do artista em relagdo ao microfone para que o
. , 27 , 3 ,
engenheiro responsavel pudesse se concentrar na performance”. Eu préprio também
estava a usar headfones que recebiam sinal da mesma referéncia sonora que o artista afim de
perceber qualquer inconsisténcia na muni¢do que o artista recebe. Finalmente, era
responsavel também por tentar motivar o artista quando pertinente e auxiliar, como

possivel, a comunicagio entre o artista que grava e o engenheiro do outro lado do vidro.

Fora de Hora

Essa gravacao aconteceu no periodo da noite, entre as 21h e as 5h da manha do dia
seguinte. Devido a agenda de artistas e produtores por vezes o unico horario encontrado
para realizar as gravagoes é no periodo da noite. Algumas pessoas preferem trabalhar
durante a noite pois se sentem mais criativas. Nesse tipo de sessdo de gravagao é necessario
que o engenheiro tenha uma atencao redobrada para evitar que o cansago se converter em
estresse ou falta de paciéncia e também manter o foco para prevenir erros ocasionados pela
fatiga. No caso dessa gravagao tinhamos passado o dia inteiro a trabalhar no estudio e
fizemos uma pausa entre 20h30 e 21h, antes de iniciar a sessao. Obviamente estivamos

cansados, mas atentos e animados com o trabalho que correu muito bem.

Escolhas de equipamento

Foram gravadas duas vozes separadamente. Aproximamos os gobos ao redor do microfone

b

para “secar o som”, aumentando a absor¢io das ondas sonoras e evitando as primeiras
reflexdes dentro do possivel. Para o André foi utilizado o microfone AKGC12a
(imagem12), um microfone wintage a valvulas que apresenta uma boa resposta ao captar
vozes, porém, em alguns casos, pode acentuar a sibilancia. Para evitar esse problema,

posicionamos o microfone a alguns palmos da boca do cantor e um pouco acima da

mesma. Para evitar que ele se aproximasse demais do micro usamos uma popscreen.

27 Por “performance” entenderemos a interpretagdo ou realiza¢do de uma agdo que terd seu dudio gravado no
estadio. Esta acdo pode ser tocar um instrumento, cantar, narrar, interpretacio de um texto, produgio de
ruidos, etc. Qualquer forma de expressao que vise como objetivo a gravac¢do sonora.
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Imagem 12 — AKGC12a Imagem 13 — Flea U47

Para a Kyara foi escolhido o Flea U47 (imagem 13) um microfone que responde bem ao
seu timbre de voz. O U47 é um microfone a valvulas que apresenta o som definido pela
literatura de audio como “quente e redondo”, que nada mais é que uma boa resposta as
frequéncias médias e graves e uma atenuagio da agressividade que alguns transitérios™
apresentam tornando o som mais fluido. A mudanga de microfone é uma forma de criar
contraste sonoro entre as vozes, uma vez que cada um capta as frequéncias do som
diferentemente. Ambas as vozes foram gravadas com o Chanel Strip Universal Audio 6176
sendo que a voz do André foi captada sem compressao. Para a Kyara o ganho de entrada
do pré amplificador foi aumentado para evidenciar a distor¢ao harmoénica provocada pelo

mesmo e se comprimiu a voz entre 3 e 6dBs.

Ping Pong

Essa sessdo de gravacao foi uma mescla de gravagio/producio uma vez que viarias escolhas
que diziam respeito ao material gravado foram tomadas durante a sessao. Apesar de ja
terem uma referéncia do que iam gravar (faixa demo), os musicos se mostravam bastante
abertos a experimentagao e, algumas mudangas em relacio ao material original ocorreram
durante a sessdo. O sistema de comunicag¢do entre quem esta na sala de gravaciao e quem
esta na régie se da pelo zalkback que é um microfone que o engenheiro de som ativa na
régie para que o artista ouga suas instru¢des. Como o artista vé quem esta na régie através
do vidro, é importante que quando haja comunicac¢do entre as pessoas que estao na régie o
talkback seja ativado, desta forma, o artista tem ciéncia do que esta a se passar. A pior
situagdo para um artista em estudio é ver as pessoas a gesticular e a rir sem nada ouvir, pois
pode-lhe causar a impressio que ele é a causa dos risos e afectar a sua autoestima e

performance. Também é importante que a movimentagao na régie seja discreta para nao

2 Som de curta duracio e grande amplitude no comego da onda sonora os transitérios de ataque
correspondem a passagem do siléncio ao som, podem conter um grande nfvel de componentes nio
periddicos e frequéncias mais altas que o conteido harmoénico do som que iniciam.
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afectar a concentragdo de quem grava. Pode acontecer do técnico esquecer de ativar o zalk
back durante a sessao e mesmo dar instrugdes sem ser ouvido. Outra funcio do babysitter é
lembrar ao técnico responsavel de activar o Zalk back. O “baba” além de estar atento ao

artista deve estar atento a régie.

II1.4 - Misturas e Sistema Hibrido

Durante o estagio foram realizadas diversas misturas e masteriza¢oes de temas que estavam

sendo produzidos no estadio.

O processo de mistura de uma musica consiste em equilibrar os volumes, frequéncias e
dinamica das faixas gravadas para que elas possam coexistit em harmonia, bem como a

aplicagao de efeitos criativos. Na realidade o processo de mistura se inicia na gravagao.

Importincia da Captacio na Mistura

As escolhas de equipamentos e a captagdo serdo determinantes para que o processo de
mistura ocorra bem ou mal. Cada microfone capta o som de forma diferente e por isso a
escolha de um microfone adequado as especificidades de cada tarefa é importante. A
diferenca entre microfones repousa basicamente na sua resposta as diferentes frequéncias
(podendo ser mais sensivel as frequéncias baixas, as altas ou linear) e sua sensibilidade a
variagao de pressao acustica (alguns microfones suportam sons de grande poténcia, outros,
de membrana fragil, podem romper). Também ¢é importante o padrio polar de um
microfone que pode captar principalmente o som que esta a sua frente (cardidide,
hypercardioide) rejeitando o som lateral, ser bidirecional, ou mesmo captar a todo seu redor
(omnidireccional). O engenheiro de som Al Shimitt é célebre por conseguir captar o som
de forma tdo adequada que praticamente nao necessita apelar a equalizagdo durante a
mistura (Shovlin. 2015). O microfone, portanto, influencia diretamente o conteudo
frequencial a ser registado pois dependendo de sua resposta e posicionamento que
optamos, ira rejeitar ou salientar algumas frequéncias. Por isso, é muito importante estar
atento a fonte sonora e as suas caracteristicas durante a escolha dos equipamentos a serem
utilizados na gravacao. Idealmente deve minimizar-se as imperfeicdes ou frequéncias
exageradas (ocasionadas por exemplo pelas reflexdes da sala) ja na gravagao, pois o som
deteriora em qualidade cada vez que é manipulado. No entanto, é importante notar que
todos os elementos da cadeia de captagio vao influenciar o caracter do som. Pré-

amplificadores e compressores afetam as frequéncias do espectro captado, o seu timbre
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(uma vez que adicionam deformagdes ao som), a sua dinamica, a qualidade dos transitérios
de ataque e mesmo a fase do som. Desta forma, os diversos equipamentos afetam o som,
funcionando como uma paleta de cores a disposi¢io de quem executa a gravagao. Boas

escolhas e uso adequado do equipamento facilitardo o subsequente processo de mistura.

Mistura Hibrida

No estudio MDB ¢ utilizado um sistema hibrido de mistura e masterizagao. Isso significa
que se faz uso de ferramentas digitais e analdgicas para processamento do som. Os sons
sao gravados no computador utilizando um dos softwares disponiveis (Cubase, Logic,
ProTools) e sio posteriormente tratados utilizando ferramentas digitais (plugins) ou
analdgicas (summing mixers”, compressores, equalizadores, efeitos). As ferramentas sdo
escolhidas em fungdo da tarefa a cumprir ou de uma caracteristica sonora desejada.
Normalmente para as tarefas de correcdo sonora como suprimir frequéncias especificas,
fazer uma equalizagio ou compressio mais pontual sio preferidas ferramentas digitais
como o equalizador FabFilter ou o compressor multibanda do mesmo fabricante. Também
¢ frequente o uso de delays (Echoboy) e reverberagdes (Altiverb) no ambiente digital. Na parte
de produgao também se faz uso de instrumentos virtuais como a biblioteca Konfakt. A parte
analogica da cadeia de processamento do som ¢ utilizada basicamente de duas formas: por
inserts’ onde um equipamento analégico, normalmente um compressor ou equalizador é
inserido numa pista particular para tratar um som especifico (uma tarola por exemplo), ou
em alternativa, o som é misturado analogicamente utilizando-se um swmming mixer (imagem

14).

29 Esses softwares sao conhecidos como DAW ou Digital Audio Workstation.
30 Dispositivo com multiplas entradas e uma saida estéreo que permite a adigdo de maltiplas pistas de audio
em ambiente analégico. Normalmente utilizado para agregar qualidades de equipamentos analdgicos

(distor¢des harmonicas) a pistas sonoras que foram gravadas e tratadas em ambiente digital.

31 Local ou entrada onde um equipamendo ¢ inserido na cadeia do som para que o mesmo possa ser

manipulado.
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Imagem 14 - 1) Grupos de instrumentos sio separados no computador. 2) O conversor DA vai transformar
o sinal digital em analdgico. 3) As diversas pistas analégicas sdo enviadas para o summing mixer. 4) O summing
mixer mistura as pistas  5) O resultado da mistura sdo duas pistas (formato estéreo) que sio enviadas para o
conversor AD. 6) O sinal é transformado de analégico para digital. 7) Estamos de volta ao computador.

. . , . 32 .
Basicamente, ao invés de possuir um master fader’™ no software para controlar a totalidade dos
sons, enviamos grupos de sons (ou sons individuais) para canais no swmming mixer. O

mesmo vai “adicionar” essas pistas em ambiente analégico.

A partir do momento que o som deixa o computador e estd em ambiente analégico,
podemos utilizar a patchbay para conectar diferentes equipamentos (compressores,
equalizadores) e tratar o som antes que este seja enviado ao suzming mixer € posteriormente

reconvertido para digital.

Os equipamentos analégicos sao escolhidos em fungao de seu caracter sonoro e forma que
executam sua funcdo. Os equalizadores analégicos permitem um grande aumento na
amplitude de frequéncias sem soarem tao agressivos ao ouvido quanto os digitais. A
configuracio dos equipamentos analégicos se da de forma bem mais veloz que no
ambiente digital permitindo atingir um bom resultado mais rapido e optimizar o tempo no

estudio.

Inconveniéncias do Sistema Hibrido

Cada vez que o som sai do computador tera que ser convertido de digital para analégico e
cada vez que retorna ao computador tera de ser convertido de analégico para digital. Cada

conversiao ocasiona uma perda na qualidade do sinal, portanto o sistema hibrido deve ser

32 Também chamado de canal de master ou master buss ou 2buss.
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pensado de forma a minimizar a0 maximo estas conversdes. No universo analdgico, é
impossivel fazer um “recall’” dos “templates”™ portanto todas as configuragdes dos
equipamentos devem ser anotadas numa tabela propria para que fiquem registadas (recal/
sheef). Lembremos ainda que os equipamentos analégicos nao sao totalmente lineares, sao
afectados pela temperatura, humidade, tempo de uso, etc. Portanto se ha necessidade de se
reconstituir uma mistura, mesmo tendo a posi¢ao de cada botdo anotada é possivel que o

resultado sonoro seja um pouco diferente do original, para além do tempo gasto para

reconfigurar a patchbay e todos os botdes para as posi¢Oes registadas.

Esses processos descritos sempre que necessarios sao efetuados, porém em muitas das
produgodes atuais o financiamento e o tempo sao limitados. A acessibilidade que a gravagao
digital trouxe, posicionou os clientes mais préximos do processo de mistura e hoje ¢é
normal serem solicitadas diversas mudangas apos a entrega da faixa misturada. Alguns
engenheiros minimizam este problema oferecendo um numero de revisdes limitado. Ainda
assim, esta nova natureza to trabalho alterou as relacbes humanas entre técnicos e clientes
no ambiente de estddio de audio. Tais alteragdoes contribuiram para que muitos
engenheiros, para satisfazer os pedidos de clientes e trabalhar a custos mais baixos,
passassem a trabalhar com sistemas digitais uma vez que as mudangas sao rapidas e estao

apenas a distancia de alguns cliques de rato.

I11.5 — A Mistura: Uma Breve Retrospectiva

Ao longo de boa parte do trabalho estive com o Miguel a realizar misturas. Como foram
cancOes diversas, parece-me mais pertinente ponderar as agdes e conceitos globais que
estiveram por detras do conjunto de misturas realizado, que descrever as etapas passo a

passo.

Durante o processo de mistura procuramos equilibrar os volumes e frequéncias para que
todos os instrumentos presentes na gravagao sejam percebidos. Para além disso utilizamos

efeitos que vao alterar ou corrigir a no¢ao do som e espago percebidos na gravagao.

33 Em linguagem de audio recall refere-se a re-utilizagdo de comandos previamente utilizados e definidos.

34 Os femplates sao modelos que guardam uma série de instrugdes e configuragSes. No softwares de audio
podemos salvar femplates de projetos para poder acelerar o tempo de trabalho e evitar refazer a mesma tarefa
varias vezes. Pode-se por exemplo numa DAW salvar um zemplate de “can¢do” onde se podem escolher as
pistas, quais processamentos que estas pistas vao sofrer, etc.
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Obviamente, todas as escolhas siao instrumentadas pelo ouvido e, portanto, ele estara

atento aos minimos detalhes, parametros e caracteristicas do som.

Frequéncias

Durante um processo de mistura estamos atentos ao conteiudo frequencial dos
instrumentos e, a forma que um elemento sonoro é apresentado numa mistura pode nao
retratar uma realidade fisica ou o som real do instrumento no espago fisico. Podemos
escolher por exemplo suprimir os graves de uma guitarra para conferir um caracter mais
percussivo 2 mesma ou aumentar as frequéncias agudas de uma voz para fazer o ar (som da

respiragao, suspiro) contido na mesma mais perceptivel.

Normalmente existem duas formas de se abordar o conteudo frequencial: a corretiva e a
criativa. Na forma corretiva procuramos corrigir, geralmente suprimir ressonancias ou
frequéncias exageradas resultantes do instrumento ou de reflexdes na sala onde o
instrumento foi gravado. Frequentemente o que se busca é um som claro e articulado que
permite a melhor percepgao possivel da mensagem sonora (notas musicais de uma melodia,
articulagao da voz, transitérios de uma percussio). Na forma criativa procura-se criar um
som a partir de uma matéria bruta sonora e nao ha um compromisso com a realidade fisica
do som (o exemplo da guitarra acima). O trabalho come¢a na escolha de microfones e pré
amplificadores. Deve-se escolher um equipamento que nos auxilie a atingir um objetivo
sonoro, evidenciar ou esconder determinadas frequéncias. Nesta perspectiva o microfone
funciona como um equalizador uma vez que cada um possui sua propria curva de resposta
e vai evidenciar frequéncias especificas. Podemos escolher por exemplo um microfone com
pouca sensibilidade aos graves para suprimir uma frequéncia que ¢é exagerada nesta regiao.
Ou exatamente o contrario, escolher um microfone que evidencia uma determinada
frequéncia para a potenciar. Serdo utilizados equalizadores se for necessario suprimir
frequéncias ou a adiciona-las ao som. As distor¢oes harmonicas acrescentadas pelos
equipamentos também possuem conteddo harmonico e, nesta perspectiva também afetam

a equalizagao quando se esta a modelar o som, este ¢é, portanto, outro factor a ter em conta.
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Dinimica

Os processadores dinamicos (compressores, expansores, gates e limitadores) sao utilizados
para controlar a dinimica, a envolvente dindmica do sinal® e colorir o som. O principal
controle dinamico utilizado é a compressio que consiste na redugao da distancia de
amplitude entre a nota mais fraca (menos intensa) e a nota mais forte tocada. Basicamente
reduzimos a amplitude da nota mais alta em determinada propor¢ao e aumentamos o
ganho geral. Como resultado conseguimos controlar a dinamica de um som.
Principalmente na musica pop o som possui normalmente muita compressao. As vozes sao
instrumentos dinamicos por exceléncia e a principal férmula utilizada para manter vozes
sempre em evidéncia independente da quantidade de instrumentos que as acompanham ¢ a
compressdo. i pertinente lembrar que a compressio pode trazer efeitos negativos ao som
extinguindo a dinamica e a presencga de transitorios tornando-o assim desinteressante e
mesmo cansativo no caso de longos periodos de escuta. A compressao em excesso serve a
uma concep¢ao de cangdao enquanto szgle pois a extingdo da dinamica pode favorecer o
aumento de volume percebido da pista gravada quando comparada a outras pistas que
possuem mais dinamica. Esta pratica ¢ utilizada por produtores e engenheiros para fazerem
com que as suas pistas soem mais altas em comparacao a outras no radio. O auditor associa
tais pistas a uma sensa¢ao de excitagdo causada pelo volume mais alto. Em contrapartida,
como a variagao dinamica é extinta, ¢ fatigante para o ouvido ser exposto a uma sequéncia

de musicas que sigam tal padrao estético.

Os processadores dinamicos possuem controlos que permitem ao utilizador configurar o
ataque (quao rapido o processador passa a agir) e o relaxamento (quanto rapido deixar de
agir) e, portanto, atuam diretamente na envolvente dinamica do som (em alguns modelos
de equipamento, como é o caso do compressor La2 esses valores sio fixos). Um
compressor 1176™ por exemplo, permite-nos atenuar o ataque no caso de uma voz
agressiva ou aumentar o relaxamento se queremos acentuar a duracio de uma nota de

contrabaixo, por exemplo.

Esses equipamentos imprimem caracteristicas proprias ao som, uma certa “cor”. Esta dita

“cor” é gerada pelas distor¢oes e filtragens que o aparelho adiciona ao som. Compressores

3 A sigla que define a envolvente do som ¢ ADSR - do inglés : Attack, Decay, Sustain, Release - Ataque (fase
inicial do som), Decaimento (decaimento apds o ataque antes do som se estabilizar), Sustentagio (tempo de
duragido da nota) e Relaxamento (final da nota onde a intensidade decai até desaparecer).

36 Modelo de compressor baseado no fabricante original Urei 1176.
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como o LA2 ou o 1176 foram tdo utilizados que ja estamos habituados as suas
caracteristicas sonoras. Portanto, para além da compressao, os compressores sio
frequentemente utilizados para imprimir suas caracteristicas sonoras proprias ao som. Na

linguagem de estudio ¢ dito que sdo utilizados para “colorir” o som.

Fase

Outro item ao qual se quer estar atento no estudio é a fase da onda sonora. Normalmente a
preocupagao com a fase das ondas sonoras deve ocorrer quando ha mais de um microfone
a captar uma fonte, visto que as ondas sonoras chegarao em momentos diferentes a cada
microfone e dependendo da relagao que desenvolverem nesse percurso podera haver uma
interferéncia da fase entre os dois sinais. Nas frequéncias mais graves é facil perceber uma
consequéncia destrutiva da interagao entre os sons pois um processo de oposi¢ao de onda é
evidenciado quando auditivamente se percebe uma atenuacio de frequéncias graves. Nas
frequéncias mais agudas o efeito mais notério é uma alteragao timbrica. Por vezes, o efeito
provocado no sinal por uma perturbagao de fase pode lembrar efeitos proximos ao phaser
ou chorus’”’. Para além da captagio, a utilizacio de equalizadores e compressores também
afetam a fase da onda por isso devemos estar atentos as consequéncias auditivas sobre o

sinal sonoro no uso de qualquer equipamento ou plugin.

Espacialidade

A espacialidade ¢ trabalhada de diversas formas durante o processo de mistura.
Primeiramente trabalhamos as disposi¢des dos instrumentos no panorama estéreo através
do controle de pan. No entanto, a espacialidade numa mistura corretamente feita envolve
muito mais processos que a simples distribui¢ao do som entre o lado direito e o esquerdo:
cada som deve ter seu conteudo frequencial modelizado de forma que exista como
elemento Gnico a0 mesmo tempo que coexiste com 0s outros sons (a excegao a essa regra
acontece no caso de multiplos sons que sao adicionados com o objetivo de criar um timbre
unico ou elemento sonoro singular como no caso da sobreposicao de pads). A
profundidade sonora, a sensa¢do de que um som esta mais proéximo ou distante ¢ atingida
através da manipulacio do volume, das frequéncias (supressao dos agudos por exemplo,

para distanciar um som) ou na adi¢ao de efeitos como reverberagdes.

37 Efeitos obtidos manipulando-se a temporalidade do som.
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Criatividade

Existe uma parte da mistura fundamentalmente técnica que é centrada na corre¢ao de
problemas (supressao de frequéncias exageradas, equilibrio de volumes, controle de
dinamica e sibilancias, etc.). No entanto, especialmente no contexto de musicas nao
actsticas™, o som ¢ manipulado e recriado durante o processo de mistura. A maior parte
das musicas trabalhadas durante o periodo de estagio eram de cunho pop electronico, desta
forma, grande parte da produgao é atingida durante a mistura e masterizagao. Vozes sio
intensamente processadas, instrumentos tém os seus timbres manipulados e recriados. Em
termos de técnicas de estudio este tipo de musica é um terreno fértil. Pude assim beneficiar
do grande conhecimento técnico de Miguel e de seu extenso léxico no que diz respeito aos
equipamentos, efeitos e processamentos do sinal. Existem naturalmente ferramentas que
sao mais utilizadas, mas frequentemente a postura era a de confrontar com o som e analisa-
lo afim de perceber claramente o que se procura antes de escolher a ferramenta, ou
ferramentas mais adequadas para realizar determinada tarefa. As vezes as solucdes
encontradas sao as mais simples, como passar o som por determinado aparelho sem sequer
alterar as suas configura¢des standard. Em outros momentos pode ser mais laborioso, se
for necessario a corre¢ao de um problema que pode vir a causar um outro, por exemplo o
uso de um De-esser que acaba por tornar o som de uma voz desinteressante (por atenuar
determinadas frequéncias). Nesta circunstancia sera necessario encontrar outra solu¢ao para

o problema.

Em relagiao ao uso de equipamentos e ferramentas no estudio de gravagao ¢ importante ter
em mente o que se deseja atingir sem se restringir a funcionalidade para qual um
equipamento foi desenvolvido. Um processador de efeitos destinado a guitarras pode ser
util a vozes, a descaracterizagao sonora de uma faixa pode servir como uma faixa paralela,
ou seja, num contexto onde se tem dominio técnico e clareza do resultado que se pretende

atingir, nao devem haver limites para a criatividade.

II1.6 - Remix de Gravagao

A meio do estagio, tive a oportunidade de executar um exercicio pratico de forma

autéonoma utilizando o material analégico e a infraestrutura do estadio.

3 As musicas acusticas aqui referidas sdo aquelas em que se procura apenas gravar o som de um grupo
musical visando na gravacdo a representacio de um evento real. Este tipo de abordagem ¢ frequente na
gravagdo da musica classica, jazz, musicas tradicionais e grupos de rock alternativo.
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Apds mais de um més a presenciar o modo de trabalhar do Miguel e a discutir as escolhas
durante as misturas, as opgdes de equipamento, o carater sonoro e o porqué das opg¢oes de

tratamento, pude aplicar os conceitos e técnicas aprendidos numa situagao pratica.

Tratou-se de um trabalho de mistura. Escolhi uma can¢do gravada por mim, ha muitos
anos, realizada com material precario e em ambiente nio tratado acusticamente. Escolhi

esta cangdo por alguns motivos:

- F uma gravagio relativamente simples com poucos elementos.

- Considerei que seria interessante comparar os resultados de mistura obtidos na
época com o0s atuais para ver o quao determinante em termos de resultado sonoro
seria o trabalho no estidio o equipamento agora ao meu dispor.

- E uma cancdo com direitos em dominio publico nio levantando, portanto,
problemas se divulgada ou apresentada.

- Como fui eu mesmo que gravei a cangdao conhe¢o o desenvolvimento da produgio

e toda a cadeia de audio envolvida desde o inicio.

A cangao ¢ um arranjo meu para uma cangao Com que Roupa composta pelo sambista
Noel Rosa e interpretada pelo grupo Manuchiados. Trata-se um projeto musical que
mistura melodias populares brasileiras com um estilo de musica chamado Jazz Manouche,
Gipsy Jazz ou Jazz Cigano surgido nos anos 30 e imortalizado na figura do guitarrista

Django Reinhardt.

Na grava¢ao da cangao foi utilizado um microfone de condensador de diafragma pequeno
de baixo custo (Superlux cmh8k). Este microfone ¢ util para uso ao vivo, mas nao ¢é ideal
para gravagao pois possui uma curva que acentua as frequéncias entre 5Khz e 10Khz e que
pode apresentar um pico de mais de 5dbs por volta de 8Khz tornando-o um microfone
bastante brilhante. Como pré-amplificador foi utilizado uma mesa de 2 canais Behringer e o
conversor AD” foi o de uma placa de som MAudio Fast Track USB. Na época todo
equipamento utilizado totalizava menos de 300 euros. A gravagiao tem um carater sonoro
de uma gravacio amadora (ndo profissional), ou seja, a representagdo sonora dos
instrumentos na gravagao ¢ imperfeita em termos de frequéncias e fidelidade da fonte

sonora. Existem ainda problemas resultantes da sala onde a performance foi gravada,

39 Conversor Analégico — Digital, utilizado para converter sinais analégicos em digitais.
s gital, s
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nomeadamente reflexdes que afetam o timbre dos instrumentos e que sao multiplicadas

pelo nimero de canais, uma vez que os instrumentos foram gravados separadamente.

As pistas trabalhadas foram:

- Voz (Monize Moura);

- Violino (Leonardo Padovani);

- Guitarra solo (Leon TB);

- 2 Guitarras a executar a harmonia (Leon TB);

- Contrabaixo virtual (Leon TB).

Quando se comeg¢a uma mistura é necessario ter objetivos definidos para poder escolher os
melhores recursos para a fun¢ao desejada. O meu principal objetivo era corrigir a0 maximo
os problemas ocasionados pelo espago (sala onde gravacao foi feita), melhorar o timbre das
pistas dadas e encontrar um bom equilibrio entre os instrumentos. Por outro lado, tinha
ainda como objetivo utilizar o material analégico para poder colocar em pratica o meu
conhecimento e tudo que havia aprendido até entio no estagio. Portanto, este trabalho,
mais do que a busca de uma sonoridade “acabada” como a de uma faixa de disco, era para
mim uma oportunidade de testar os equipamentos e cores que os mesmos adicionam ao

som.

Durante o processo de mistura, testei diferentes equipamentos bem como a ordem em que
os mesmos sao utilizados sempre procurando o melhor resultado sonoro (equalizador antes
ou apds o compressor por exemplo). Ao longo do dia, Miguel fez-me algumas visitas para

acompanhar o processo e me orientar no que fosse necessario.

Apresento finalmente uma breve descricdio do processamento de cada faixa, os

processamentos utilizados e como cada um contribui em termos sonoros para a mistura:

Processamento Comum as Faixas

Para minimizar um pouco a presenca da sala foi utilizado o plugin De-Reverb da Izotope.
Para reduzir o ruido de fundo foi utilizado o De-Noise do mesmo fabricante. Como ¢ usual
nos plug-ins deste género, o De-Noise nos permite minimizar a presenca de ruido na gravagao
através da analise de um trecho do audio (passagem onde instrumentos nao tocam e
conseguimos isolar s6 o ruido) e uma posterior inversao de fase. Processadores como o De-

Esser ou o De-Noise devem ser utilizados com cuidado pois apesar de um aparente resultado
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milagroso, podem afectar drasticamente o timbre e acrescentar artefactos (anomalias) ao
som. Finalmente foram adicionados equalizadores (Fab Filter Pro-QQ) com a func¢io de

atenuar frequéncias incomodas ou que estivessem em €xXcesso na gravagao.

Voz

Com o objetivo de minimizar o ruido de fundo e reflexdes da sala foram aplicados os
efeitos de De-Noise e De-Reverh e uma equalizagao subtrativa minimizando reflexdes da sala

por volta de 350Hz e atenuando brilho excessivo por volta dos 8Khz com o plugin Pro-Q.

Apb6s esta “limpeza” da pista foi utilizado o equalizador analégico BAE 1073 para
acrescentar 220Hz para trazer corpo a voz e 7Khz para compensar o prévio corte dos

agudos e trazer mais presenga e articulagiao a voz na mistura.

Para colorir a faixa com a sua distor¢io harmoénica caracteristica e controlar a dinamica
através da compressao de cerca de 4dBs foi utilizado o compressor analégico Chandler
TG1 Limiter. O compressor analégico Universal Audio 1176 também foi utilizado para
efectuar uma compressao de cerca de 2dBs nos momentos onde a amplitude da voz é mais
intensa. Este compressor foi inserido mais pela forma que afeta o timbre, do que pela
compressao propriamente dita. Ele colabora principalmente para os médios da voz se

fazerem mais presentes.

Para corrigir os excessos de sibilancia foi utilizado o Pro-DS, plugin da Fab Filter que ajuda a

atenuar uma faixa especifica de frequéncias onde normalmente repousam os “Ss”.

Guitarras / Harmonia

As guitarras de base foram unidas num grupo e foram processadas em conjunto.

Da mesma forma que na voz foram utilizados os processadores De-Roowz, De-Reverb, Pro-Q
(minimizando reflexdes da sala por volta de 350Hz e atenuando brilho excessivo agora com
um filtro shely a partir de 4Khz). O equalizador analégico Trident A-Range se ocupou da
atenuagao de reflexdes da sala, acréscimo de médios graves e agudos, procurando tornar o
som da guitarra seco e percussivo, assim como do corte do brilho excessivo através de um
filtro corta agudos ativado a 15Khz. Tendo em vista a atenuagao dos picos e colorir o som

foi aplicado o compressor analégico Manley Variable Mu.
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Solos

Nestas pistas também foram aplicados os plugins De-Room, De-Reverb, Pro-Q (minimizando
reflexdes da sala por volta de 350Hz, minimizando ataque excessivo por volta de 3Khz e
atenuando brilho excessivo por volta dos 8k). Foi efectuado um controle dinamico que
varia entre 3 e¢ 5 dBs de compressio nos momentos mais agressivos e principalmente

colorindo o som foi aplicado o compressor analégico Universal audio LA2A.

Contrabaixo virtual

Essa pista dispensou o tratamento de sala uma vez que se trata de um instrumento virtual.
A principal transformacgao sonora se deu através da compressao de cerca de 4dBs durante
quase todo o tempo para tornar o som do baixo estatico. O Compressor analégico Neve
33609 foi configurado para diminuir os transitérios agressivos do instrumento virtual e
manter o grave mais presente. Para diminuir o caracter artificial do instrumento virtual foi
utilizado o equalizador Pro-Q, que proporcionou uma atenuagio acima de 4Khz e
acréscimo abaixo de 100Hz. Finalmente foi introduzido o equalizador analégico BAE 1073
colorindo o som, acrescentando graves, atenuando os ataques agressivos, e acrescentando

agudos para trazer cor e presenga ao som.

Reverberagio

Foram utilizadas duas reverberacOes nesta faixa. Para recriar as primeiras reflexes e o
espaco acustico de uma sala a reverberagao Lexicon 480L (analégico) foi inserida em todos
instrumentos. A voz e instrumentos solistas foram também acrescidos da reverberacao
Plate EMT 140 (p/ugin) para trazer mais brilho aos solistas, posiciona-los em outro espago

acustico a auxiliar a separacao dos instrumentos na mistura.

Master Buss

Finalmente a pista foi tratada em sua totalidade no canal de master.

O Compressor no master costuma ser referido pelos técnicos como “cola”, posicionado na
parte final da cadeia 4udio, ele vai fazer um leve controlo dinamico da faixa como um todo,
normalmente comprimindo apenas 1dB, mas sendo determinante no timbre da faixa. Para
essa tarefa foi escolhido o compressor analégico Vertigo Vsc2. A velocidade com que esta

compressao ¢ feita influi diretamente no “groove” da musica e pode melhora-la ou arruina-la,
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portanto é necessario aten¢ao quando se utiliza este tipo de compressio. No caso desta
faixa, os instrumentos receberam um tratamento de compressio moderada e havia
necessidade de controlar a dinamica geral, pelo que em alguns momentos o compressor
trabalha 2dBs de compressio, no entanto numa propor¢ao muito gentil mantendo ainda

bastante dinamica na faixa.

Com o objetivo de enderegar caracteristicas frequenciais que contribufam para a faixa como
um todo foi inserido o equalizador analégico Manley Massive Passive. Nesse equalizador
foram feitos movimentos subtis de acréscimo de grave, atenuacdo de médios graves e

agudos.

Ultimo elemento da cadeia, o limitador Pro-L. teve como funcio elevar o volume geral da
mistura e garantir que nenhum pico de som “passasse” distorcendo o som. No entanto
como o som foi bem controlado durante a mistura, o processador apenas eleva o volume
aparente da faixa atuando como limitador apenas em alguns poucos picos e limitando o

som em no maximo 1dB.

Consideracées finais

Esse relatorio de estagio acompanha dois arquivos de MP3. O arquivo “Demo” é a mistura
inicial (versao antiga) e o arquivo “Estudio” ¢é o arquivo mais recente que corresponde 2
mistura aqui descrita. Ao comparar os arquivos através da utilizacio de boas escutas
(auscultadores ou bons monitores) podemos perceber, na versio “Demo”, a preseca
exagerada de frequéncias na regido entre 300Hz e 500Hz (resultantes das reflexdes

acusticas da sala onde a performance foi gravada) que conferem uma sonoridade “nasal” ou

40 s

Ctbo@/

descrito. Também, ¢é facilmente perceptivel se compararmos as versoes, a mudanga no

a pista e que foram suprimidas na versao “Estudio” com o tratamento aqui

timbre da voz especialmente na regido mais grave da mesma, assim como uma melhora em
sua clareza e articulagao. A diferenca global mais facilmente notavel entre as versoes é a de
que na pista “Estadio” existe um maior equilibrio das frequéncias e a presenca mais

acentuada, bem como de melhor qualidade, das frequéncias mais baixas (graves).

40 A terminologia de estidio é abordada no capitulo IV-1.

33



34



IV - FATORES DETERMINANTES E FACILITADORES DA
COMUNICACAO EM ESTUDIO DE GRAVACAO

Este capitulo sugere um ponto comum entre o relatério de estagio apresentado até agora, a
bibliografia consultada e os questionarios’ respondidos por profissionais. Todas as
questdes aqui abordadas (terminologia, uso das metaforas*, importincia da comunicagio)
se apresentaram em termos de situagdes praticas do dia a dia durante o perfodo de estagio e
podem ser percebidas ao longo deste relatério, principalmente no capitulo III (I1I-2 e III-
3). Ao descrever as situagdes de interagdo com os artistas vivenciadas no estagio,
propusemos breves reflexdes sobre as questoes referentes a comunicagao. No presente

capitulo nos debrugaremos mais profundamente sobre esta tematica.

Este capitulo ¢ dividido em quatro partes: na primeira parte abordo questoes relativas ao
uso das metaforas para expressar a natureza dos sons e a terminologia utilizada em estadio
de gravagio. Na segunda parte, o conceito de Escuta Ativa® e como ele pode ser ttil para
os profissionais da area. Na terceira parte examino como podemos utilizar os principios da
Comunica¢io nio Violenta™ para facilitar as interagdes humanas no estddio de gravagio. A
segunda e terceira partes deste capitulo seguem a ideia de guia pratico pois sao aplicagdes
de métodos (e teorias) de comunicagao ao ambiente de estudio. Finalmente, na quarta parte
relaciono a Escuta ativa e a Comunica¢ao nio Violenta com experiéncias vivenciadas
durante o periodo de estagio. Nao tenho a pretensio com este capitulo de sugerir a maneira
“correta” de se lidar com as situagbes em estudio, desejo, no entanto, oferecer
possibilidades e refletir sobre circunstancias comuns a esse ambiente. Os profissionais da
area costumam fazer uso de praticas especificas (escuta ativa por exemplo) sem
necessariamente conhecer a teoria por detras das agdes. Acredito que da mesma forma que
o conhecimento técnico facilita a abordagem de uma situagdo especifica e nos permite

repetir padrées de agao ou retornar a etapas anteriores durante a realizacio de uma

4 Anexo 2. (p.75)

42 Aqui compreenderemos por “metaforas” as associagbes imagéticas utlizadas por musicos e técnicos para
tentar explicar um som através de palavras. (Ex. Som « fino », « aberto », « pesado », etc).

3 Ver p. 44.

# Ver p. 48.
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atividade, a consciéncia da natureza da comunicagao e da postura que se escolhe ter pode

contribuir imensamente para o bom desempenho das atividades em estadio de gravagao.

IV.1 - Questdes Relacionadas a Linguagem e Terminologia

Quando um artista entra num estudio de gravacdo para gravar uma cangao, sem que o
proprio se aperceba, conseguir atingir a sua meta abarca um conjunto vasto de processos
praticos e sensiveis. Num primeiro plano pensamos em todos os aspetos técnicos que
envolvem um estadio: os equipamentos, a mesa de mistura, os microfones. No entanto,
antes e durante uma sessao de gravacao, sio igualmente determinantes os processos de
comunicagao entre artistas, produtores, técnicos ou engenheiros de som. Comunicar um
desejo musical ou a forma que se pretende que um som soe apds gravado pode ser uma

tarefa ardua.

No estudio frequentemente se tentam descrever os fenémenos musicais ou objetivos

sonoros a serem alcancados através da comunicacao oral.

Vejamos um exemplo onde Geoff Emerick, que foi um dos engenheiros de som
responsavel por diversas grava¢oes da banda The Beatles, narra como John Lennon

costumava expressar-se em estudio.

(...) and I want my voice to sound like the Dalai Lama chanting from a
mountaintop, miles away (...) John always had plenty of ideas about how he
wanted his songs to sound; he knew in his mind what he wanted to hear. The
problem was that, unlike Paul, he had great difficulty expressing those thoughts
in anything but the most abstract terms. Whereas Paul might say, “This song
needs brass and timpani,” John’s direction might be more like “Give me the feel
of James Dean gunning his motorcycle down a highway. Or, “Make me sound
like the Dalai Lama chanting from a mountaintop.*> (Emerick, 2006.p.13)

As instru¢des dadas por Lennon “I want my voice to sound like the Dalai Lama chanting
from a mountaintop, miles away” (Emerick, 2006) propde uma percepg¢ao especifica da sua
voz. Tais instru¢oes nos levam antes mesmo de ouvi-lo, a criar no nosso imaginario uma
imagem do que seria essa voz. Lennon propoe elementos exteriores diretamente ligados a

sua aprecia¢do particular de como quer que sua voz soe na gravagao.

Nessas situagdes praticas em estudio tenta-se traduzir a mdusica ou som para outra

linguagem, a linguagem falada, frequentemente através de metaforas. Um exemplo com o

4 A Expressio se refere a sonoridade pretendida na gravacido do vocal para a musica “Tomorrow Never Knows”
do album Revolver.
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qual nos confrontamos durante o periodo de estagio seria, como citimos no capitulo III, as
especificagoes do guitarrista Victor quando solicitou um “som mais aberto” para a gravacao

de sua guitarra.

Nesse processo de “tradugao”, além dos significados ja contidos na aprecia¢do do som,
outros significados sio dados ao som e/ou a musica. Na tentativa de descodificar os
desejos especificos do artista, embora a musica possua componentes sintaticos, seria
reducionista encararmos a interpretagdo do significado da musica como um processo
puramente referencial (quando associamos uma nota escrita na pauta ao som
correspondente por exemplo). Vejamos as observagoes de Burkholder em relagao a tal

aspeto da musica quando a comparamos com uma lingua por exemplo:

Several aspects of musical meaning can be understood primarily in syntactic
terms, such as the feeling of closure produced by a cadence (...) But the
comparison to language has always foundered on the ability of words to name or
mean something specific, the process called denotation, and the lack of such
specificity in music(...)I do not apply the terms “denotation” and “connotation”
to musical meaning in their strictest sense, but only insofar as they convey the
analogous impression that associations emerge with greater or lesser degrees of
probability, variability, and consistency. (Burkholder, 2006. p. 77)

Assim, assumir um unico significado para um evento sonoro, encarando-o primeiramente
em aspetos sintaticos e mesmo reduzindo-o a uma unica possibilidade de interpretagao nos
parece, portanto, insuficiente. Falar de som ou musica ainda que num ambiente profissional
nos leva a utiliza¢ao de expressoes subjectivas, metaforicas e a referéncias que transcendem

a musica.

As Metaforas no Estudio

Quanto da nossa percep¢ao de um som estara ligada a emogoes e associagdes que fazemos

entre ele e algo mais?

Parte da terminologia utilizada em estudio de gravagao é baseada em aspetos subjetivos o
que pode parecer impreciso. Em termos praticos, pode-se isolar determinado som em
estudio e trabalhar as suas caracteristicas fisicas (amplitude, frequéncia, etc.), no entanto, o
artista a0 executar uma performance niao esta a emitir simplesmente um som. Uma pega
musical nio se limita simplesmente a um encadeamento sonoro. Lembremos que nio ha
forma objetiva e racional de se reconhecer ou exprimir nossos sentimentos. Como sugerem

Lakoff e Jonhson:
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The fear of metaphor and rhetoric in the empirist tradition is a fear of
subjectivism — a fear of emotion and imagination. Words are viewed as having

“proper senses” in therms of wich truths can be expressed. (Johnson,
1980.p.191)

As metaforas sdo, portanto, um instrumento para criar realidades que auxiliam a
estruturacao de conceitos. Atividades como discutir, argumentar, resolver problemas e
administrar o tempo sao de natureza metaforica, estando essas presentes nas atividades que
desempenhamos no nosso dia a dia. Johnson observa que as metaforas estruturam nossa

realidade presente e tem o poder de criar novas realidades.

Metaphor is one of our most important tools for trying to comprehend partially
what cannot be comprehended totally: our feelings, aesthetic experiences, moral
practices and spiritual awareness. These endeavors of the imagination are not
devoid of rationality since they use metaphor, they employ a imaginative
rationality. (Johnson, 2011.p.134)

O engenheiro de som Thoener propde uma postura proxima de algo que Johnson definiria
como “Experimentalista” onde as metaforas unem a razio e a imaginagdo e sao

ferramentas para compreender parcialmente o que nao pode ser compreendido totalmente.

(...) Many times the artist or producer will describe what they want in terms that
are a little vague, like, can you make it more "blue" or I want it to sound "sad".
The engineer has to take those descriptions and turn them into sonic realities.
(Thoener, 2016. Anexo 2. p.77)

No estudio devemos nos lembrar que compreendemos o mundo através de interagdes e de
experiéncias pessoais. Para além do contexto e das circunstancias sera ainda determinante
em tal processo a forma pela qual o individuo percebe e se relaciona com o mundo.
Podemos mesmo sugerir que uma pessoa que percebe a musica de maneira subjetiva tera

dificuldade de expressa-la de forma objetiva.

Whether a piece of music gives rise to affective experience or to intellectual
experience depends upon the disposition and training of the listener.... Belief (...)
also probably plays an important role in determining the character of the
response. Those who have been taught to believe that musical experience is
emotional and who are therefore to will primarily disposed respond affectively
probably do so. Those listeners who have learned to understand music in
technical terms will tend to make musical processes an object of conscious
consideration (...) (Meyer, 1956. p. 40)

Assim, percebemos que no ambiente de estadio é importante estar atento e sensivel ao

outro, para que nas decisdes tomadas as partes envolvidas compartilhem percepgoes

38



similares sobre a natureza do som, sendo menos determinante a interpretagio de uma

informacao subjetiva procurando um significado especifico ou determinado.

Terminologia dos Profissionais

Ter conhecimento da terminologia especifica dos profissionais de audio, foi para mim um
facilitador consideravel durante o periodo de estagio. Especialmente durante os processos
de mistura que podem ser longos e de certa forma subjetivos. Conseguir rapidamente
localizar problemas, expressa-los e enderega-los, otimiza consideravelmente o trabalho e a
comunicagao no caso de se estar a trabalhar em grupo. No mais, ser capaz de compreender
as agOes tomadas através da sensibilidade auditiva mas também da discussao objetiva,
permitiu-me compreender a percepcao sonora do Miguel e o porqué de suas agdes. No
sentido inverso, quando eu estava a trabalhar o som, ter conhecimento deste vocabulario

permitiu-me compreender suas criticas e orientagoes.

A terminologia empregada pelos técnicos e profissionais de estudio de gravacado procura
descrever as caracteristicas do som; basicamente: o seu conteudo frequencial (utilizado para
equalizagdo) e a sua localizagao no espago (utilizada para fazer o panoramico e regular os
volumes sonoros). Em lingua portuguesa é comum adoptar-se a terminologia utilizada na

lingua inglesa ou as tradugoes possiveis da mesma.

Recordemos, no entanto, que tal terminologia ¢ utilizada num contexto especifico e esse
contexto também ¢é determinante no seu processo de significagao, como pondera Lucy

Schumann em Situated Actions:

(...) the commmunicative significance of a linguistic expression is always contingent on
the circumstances of its use. A statement not of what the language means in
relation to any context, but of what the language-user means in relation to some
particular context, would require a description of the context or situation of the
utterance itself. And every utterance's situation comprises an indefinite range of
possibly relevant features. (Suchman, 1985. p. 41)

David Guibson nos oferece algumas tabelas terminoldgicas (1997. P. 139-142) e podemos
perceber que a sua terminologia é de certa forma compartilhada por Bobby Owinsky (1999.
P. 27; 32), por Bruce Barlett (2016) e também por inumeros profissionais da area como
podemos constatar em entrevistas e livros de engenharia e técnica de som. Basta fazer uma
busca de termos especificos como boomy, punchy ou presence, para rapidamente encontrarmos

a ocorréncia dos mesmos em qualquer guia.
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Um técnico aprendera a associar essa terminologia a caracteristicas especificas do som
como uma banda de frequéncias, do mesmo modo que aprendemos a associar
caracteristicas qualitativas que definem um objeto a0 mesmo, ou seja uma maneira de

nomear.

O nome passa a representar um conceito especifico. Ja um musico que desconhece tal
vocabulario, pode usar as mesmas palavras para expressar algo totalmente diferente e que

se relaciona diretamente a forma como ele mesmo percebe o som.

Em musica, parte da dificuldade de se estabelecerem padrées reside no potencial que a
mesma tem de abarcar varios significados simultaneamente, sendo que o significado varia

dependendo do contexto e da experiéncia pessoal.

Na busca por esclarecer essa questao, Porcello propde um modelo de classificagao

dividindo a forma que se fala sobre som no estidio de gravacao em cinco categorias.

1- Vocabulos/cantar- mimetizar caracteristicas timbricas ou de ressonancia de sons
musicais através de articulagdes vocais como “hm”, “pts”, etc.

2- Léxico Onomatopeico — palavras que tem alguma semelhan¢a com o som que
descrevem e sdo a0 mesmo tempo metaforas que descrevem o som de forma mais

abstrata. Nos exemplos “hollow”, “ring”, muffling” a forma das vogais e

)
consoantes possuem alguma semelhanga com as caracteristicas de algumas
ressonancias. Para além do som que criam, por serem palavras carregam
informagdoes semanticas (significados conotativos e denotativos).

3- Metaforas puras — palavras utilizadas para descrever caracteristicas timbricas, mas
que nao tem similaridades acusticas com o som. Essas expressoes se apoiam em
significados conotativos e denotativos em oposi¢ao a evocagao de uma similaridade
com o som. Muitas dessas palavras sao utilizadas como termos profissionais
codificados entre musicos e engenheiros do som e constroem uma base de
conhecimento técnico e identificacio profissional. Um exemplo seria o termo
“boxy” referindo a abundancia de sons entre 250 e 500 Hz.

4- Associagdo — citar outros musicos, gravagoes, periodos na busca de referéncias
comuns. Essas associagdes funcionam como {indices e podem evocar estilos

musicais, musicos e tecnologias. Produtores ou técnicos experientes, apesar de se

utilizarem de termos associativos em circunstancias especificas, ndo costumam falar
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de musica em tais termos. Essa abordagem seria mais comum a consumidores de
musica que a profissionais da area

5- Avaliagdo — Ultilizar julgamentos de valor para encontrar uma concordancia nos
objetivos sonoros e em atitudes relacionadas a tecnologias musicais. F utilizada

para estabelecer um senso de solidariedade entre os interlocutores.

Assim compreendemos que entre estas categorias ¢ abundante o uso de metaforas.
Segundo Porcello, tal utilizagdo se deve ao facto de que as metaforas nos permitem
desenvolver significados codificados que podem ser facilmente traduzidos em agdes

especificas.

If an engineer is told that the drums are too ‘dry’ or too ‘tight’, he ot she knows
that nine times out of ten the solution will simply be to run them through a
reverb machine or to put up some room mics to capture more reflected sound
(...) (Porcello, 2004. p.748)

Observamos ainda que no caso das “Associacdes” em que se fala de som através de
referéncias externas, as mesmas sao citagdes nao metaféricas e, portanto, sujeitas a um

conhecimento musical partilhado.

Para além das categorias abordadas, podemos igualmente citar uma outra estratégia de
comunicagao frequentemente utilizada por engenheiros de som que é o uso de metonimias.
O som ¢é nomeado pelas tecnologias utilizadas para gera-lo ou modifica-lo. Som de Telecaster
versus Stratocaster (modelos de guitarra elétrica), som SSL versus som Neve (modelos de
mesas de mistura) etc. Uma outra particularidade do uso de metonimias é que um
profissional experimentado se mostra confiante no seu uso transparecendo grande
conhecimento de diversos equipamentos e técnicas. Tal caracteristica confere ao seu uso

um carater hierarquico (profissional experimentado versus amador).

Observamos que a eficiéncia do léxico de estudio esta condicionada a expressoes
associadas a significados convencionais (restritos ao universo da engenharia e produc¢ao do
audio), metaféricos, mas também se apoia na relagdo com as circunstancias que os

envolvem.

Sugerimos finalmente que a terminologia de estidio pode ser dividida em trés grandes

grupos:

-Descricio de caracteristicas timbricas do som, muitas vezes relacionadas a2 forma

como frequéncias especificas afetam o som. Alguns exemplos: boomy: excesso de
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frequéncias baixas por volta dos 125 Hz, boxy; énfase entre 250 e 600 Hz; etc. Nesta
categoria também incluimos termos que se referem a clareza ou definicio do som e a
presenca ou auséncia de outras caracteristicas que podem afetar o timbre ou forma da onda
sonora, como a compressio e a distor¢ao. Exemplo: o termo cwnch associado a uma

agradavel distorg¢ao.

- Equipamentos utilizados. Essa categoria incluira as metonimias que fazem

referéncia ao som gerado por equipamentos e instrumentos bem como expressoes que se
referem a configuragcbes de equipamentos ou as consequéncias sonoras do uso de um
equipamento determinado. Exemplos: gated sound ou gated se refere a um som que foi
tratado com um gate, compressed sound a um som que foi tratado com um compressor,
condenser microphone a um tipo especifico de microfone, atfack time a uma configuracio de um

parametro especifico num compressor ou gate.

-Percepcao da localizagao do som no espago. Termos que se referem a localizagao do

som no espago sonoro. Esses termos procuram traduzir a sensa¢ao que possuimos do som
estar mais préximo ou distante, a direita ou a esquerda, em cima ou em baixo. Por vezes
fazem referéncia a fenémenos acusticos que sio reproduzidos artificialmente como é o
caso da reverberagao. Alguns exemplos seriam depzh para a sensag¢ao de proximidade ou

distancia do som e dry para um som sem reverberagao.

Na tentativa de qualificar os sons, também é comum ver a transformacao de substantivos
em adjetivos como por exemplo boxy para sons com predominancia frequencial de médios
boomy para sons com predominancia de médios-graves, punchy para sons com ataque ¢

graves definidos, chesty para presenca por volta dos 200Hz, etc.

Conhecimento Musical

Além da terminologia de estadio abordada, espera-se que no ambiente de estudio se tenha
também um conhecimento de termos musicais, pelo menos basico, mesmo no caso dos

técnicos de som.

It will be difficult to record music effectively if you do not have some basic
musical knowledge. Most recordists have some musical background; you need to
have an understanding of some music fundamentals, or you will not be able to do
a good job with session flow. (...) Knowing the fundamentals of musical rhythm,
such as counting, bars and beats, and so on; essential songwriting terminology,
such as verse, chorus, bridge, and the like; and basic music theory, such as simple
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scales and chords, is essential to communication in recording sessions. (Savage,
2011. p. 227)

Durante as gravagdes realizadas no periodo de estagio, um exemplo basico da importancia
de possuir algum conhecimento musical, mesmo que para realizar uma tarefa técnica se
revelou por exemplo na compreensio da forma de uma cancio. F necessario conseguir
localizar-se na forma da can¢ido para executar uma grava¢ao ou no caso de se refazer a
gravagao de um trecho especifico. De nada adianta o técnico dizer ao musico: “Vamos
repetir a passagem na altura de dois minutos e trinta e trés?”. O musico espera ouvir uma

instru¢ao do tipo “Vamos refazer o segundo refraor”.

A questao do conhecimento musical basico abarca também as referéncias musicais como
um elemento estruturador da gravagdo. Vejamos o caso em que se produz um estilo
musical especifico em estudio. Digamos por exemplo, que se esta a desenvolver uma
gravagao de jazz. PressupOe-se que as pessoas envolvidas em tal processo tenham
conhecimento do estilo, ou seja, conhegam o léxico do estilo trabalhado em relagdo a
repertério, referéncias, timbres, etc. Um engenheiro de som que pretende gravar jazz deve
conhecer as particularidades sonoras dos discos da Blue Note™ e as referéncias musicais do
grupo que pretende gravar. O resultado de uma gravacao que utiliza técnicas de rock num
grupo de swing jazz pode até ser criativamente interessante, mas provavelmente fugira das

referéncias que os musicos estao acostumados em tal estilo.

Uma solugio légica para amenizar problemas de comunicagao no estidio nos pareceria ser
a de memorizar o vocabulario ou ter uma espécie de dicionario a4 mio. B importante
salientar, no entanto que, conhecer um registo ndo é o mesmo que ter a capacidade de
aplica-lo corretamente. Isso parece valido especialmente quando existem convengoes
sociais que circundam o seu uso. Pensemos naqueles pequenos guias de viagem que
pretensamente servem para que se possa comunicar numa lingua estrangeira. Por vezes
consegue-se até balbuciar algumas frases num cantonés sofrivel, no entanto como
compreender as respostas dadas pelo interlocutor? Fica clara aqui a distingdo entre a

aquisi¢ao de uma linguagem e a socializa¢ao de uma linguagem.

No caso do estudio a questao nao ¢ qual significado damos a um som, mas se as pessoas

envolvidas no processo o compreendem como uma realidade sonora proxima.

46 Célebre editora de discos de jazz norte americana fundada em 1939.
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Em termos praticos durante o estiagio, pudemos testemunhar diferentes posturas em
relagdo ao uso da terminologia uma vez que entre técnicos comunicavamo-nos recorrendo
a terminologia especifica, porém ao comunicarmo-nos com Os artistas procuravamos

compreender suas solicitagdes sem necessariamente levar em conta tal terminologia.

IV.2 - Escuta Ativa no Estudio de Gravagao

Diferente de ouvir, escutar é uma escolha. A escuta predispoe concentracio para que
possamos descodificar o que ouvimos. A escuta aprende-se. Numa conversa normal
oscilamos entre as a¢des de escutar e de ouvir. A partir do momento em que divagamos no

Nnosso pensamento deixamos de escutar e passamos a apenas ouvif.

A escuta ativa é uma competéncia especifica da comunica¢ao. Ela consiste em dar uma
atengao sustentada ao orador. A ideia de escuta ativa é baseada nas pesquisas do psicélogo
Carl Rogers e busca “perceber os sentimentos e emogoes por traz das palavras, propiciando
a constru¢ao de um padrio de sentimentos que estao por traz do que esta a ser dito”

(Rogers, 1974).

A importincia da Autoimagem

Segundo Rogers (1984) as autoimagens (imagens de si proprio) nao sio necessariamente
atraentes. Uma pessoa pode por exemplo, considerar-se incapaz de cumprir uma fungao ou
tarefa. Ao ver-se desta forma, tal individuo renuncia a todas as experiéncias que lhe
parecem contradizer a imagem que faz de si. Assim, é possivel que ele interprete como

negativos mesmo os julgamentos que lhe possam ser favoraveis.

Podemos ilustrar o pensamento de Rogers com uma situagio quotidiana no estudio de
gravagao: um musico em processo de gravagao. Se ele se sentir incapaz de executar bem
uma tarefa determinada, cumprimentos ou elogios apds a gravagdo podem ser
interpretados como falsos ou mentirosos mesmo sendo sinceros, ou até como uma
tentativa de conforta-lo apés uma tarefa que ele considerou mal realizada. Assim, mesmo
uma avaliacdo positiva pode impedir uma pessoa de comunicar suas limitagdes ou a forma

como se¢ sente.

Por outras palavras, na relagio com o outro, dependendo do contexto um cumprimento
b b
pode ser tao nocivo quanto uma ofensa. Para Rogers a forma como nos vemos determina

as experiéncias que aceitamos viver. Aquelas que nao correspondem a nossa autoimagem
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sao muito mais dificeis a aceitar.

According to Rogers, growing up is the formation of images and opinions
about one’s self. The self-image that arises in this manner is essential for the
personality of the person in consideration and their basic attitude towards life
in the given environment. (Nawroth, 2010. p. 9)

Como estabelecer entao o contacto com o proximor Como escuta-lo e responder as suas
expectativas? O autor sugere evitar influenciar alguém para mudar de dire¢ao no sentido de
algo que nos convém. Rogers considera que por vezes, em vez de escutar o outro tentamos
responder as nossas proprias necessidades e passamos a impor ao outro a nossa forma de

ver o mundo.

What we seldom realize, however, is that, (...) we are usually responding to our
own needs to see the world in certain ways. It is always difficult for us to tolerate
and understand actions which are different from the ways in which we believe we
should act. (Rogers, 1987)

Assim, para que haja uma comunicagao construtiva é necessario criar uma atmosfera que
nao seja nem critica, nem avaliadora ou moralizadora (evitar julgar, portanto). Isso implica
eliminar a sensacdo de presenca de um auditor que tenta mudar o outro. A atmosfera de
«tratamento» ou «observagao» desfavorece uma comunicaciao eficaz porque a pessoa que se

sente julgada passa a ter uma atitude defensiva.

When people are listened to sensitively, they tend to listen to themselves with
more care and to make clear exactly what they are feeling and thinking. Group
members tend to listen more to each other, to become less argumentative, more
ready to incorporate other points of view. Because listening reduces the threat of
having one’s ideas criticized, the person is better able to see them for what they
are and is more likely to feel that his contributions are worthwhile (Idem, 1987)

Para criar uma boa comunicagdo é necessario, segundo Rogers estabelecer uma relagao
calorosa de igualdade e compreensao. O individuo sentir-se-a dessa forma, suficientemente

seguro para aceitar novas experiéncias e valores na sua propria autoimagem.

Autoimagem do Artista em Estadio

O Engenheiro de som Dave Pensado (Pensado’s Place. 2015) costuma referir-se ao
engenheiro de som como um ator psicolégico no estudio. O engenheiro ¢, portanto, muito
mais que um técnico atras do console de mistura. Um bom profissional é alguém atento e

aberto a escuta do outro. O produtor musical e engenheiro de som Hans Martin Buff
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. 47 . . . . .
considerou num workshop”” ao qual assisti, que quando foi trabalhar com o artista Prince ele
nao estava tecnicamente a altura do trabalho, mas o que cativou o artista fol a sua postura
como pessoa e sua presen¢a no ambiente de trabalho. A escuta vai determinar a escolha do
material adequado na gravacao e permitir ao engenheiro perceber as propostas e desejos do

. . 48 . . ~
artista. Em geral o engenheiro™ deve procurar criar uma situagao de conforto para que o
artista se sinta suficientemente a vontade para que se possa se exprimir mesmo quando esta

sobre pressio como no caso de uma gravagao.

First, communication should be genuine and honest. This principle is fairly
obvious because correct listening behavior is accompanied by the formation of
a basis of mutual trust. (Nawroth, 2010. p. 7)

Nas situagoes que envolviam artistas e que vivenciei durante o perfodo de estagio no
estidio, o Miguel mostrou-se empenhado em criar uma atmosfera para permitir que o
artista em questao se sentisse confortavel. De certa forma, busca-se esquecer a pressao que
o relégio impde neste tipo de situagao, mantendo-se focado nas tarefas que se
desenvolvem. Em relagdo a maneira de falar, frequentemente o Miguel utilizou de uma
abordagem tranquila e bem-humorada para ajudar os artistas a se descontrairem, sem, no
entanto, falar em demasia, estando empenhado em garantir os aspetos técnicos da gravacao

€ 20 mesmo tempo escutar o artista.

(...) Most artists are very insecure and how the engineer speaks to them and the
"safe" yet artistic atmosphere he creates can make a wotld of difference to the
artist. (Russ Long, 2016. Anexo 2. p.83)

Antes de tentar mudar a diregao de uma proposta do artista o engenheiro deve estar a
escuta. Ele deve saber até que ponto o artista é flexivel e apto a mudar de via. Mesmo se
uma proposta parece incoerente, o artista a apresentou seguindo as suas concepgdes e
verdades internas ligadas, portanto, a sua autoimagem. Censurar ou impedir tal

manifesta¢ao pode causar frustragao e distanciamento seguido de uma perda de confianga.

Carl Rogers stated that the natural tendency to evaluate from the listener’s own
frame of reference, and approve or disapprove of what another person is
saying, is the major barrier to successful interpersonal communication.
(Robertson, 1054)

Para deixar o artista confiante ¢ necessario criar uma atmosfera de trabalho em equipa onde

41 MasterClass com Hans-Martin Buff (Prince, Scorpions, Zucchero, Scorpions, No Doubt, Chaka Khan,
Larry Graham, etc.) — ocorrida no 13 de Julho de 2016 no SAE Institute, em Genebra.

4 Aqui assume-se a existéncia e necessidade de uma postura ativa do engenheiro de som, por vezes essa
fungio ¢é executada por um produtor ou outro artista.
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a pessoa nao se sinta nem julgada nem observada, mas antes apta a incorporar novas

propostas. Sobretudo, o artista deve sentir que consegue comunicar seus desejos.

Implicacdes da Escuta Ativa

Segundo Rogers (1987), para escutar realmente é necessario colocar-se no interior do outro.
Tentar encontrar, partindo do seu ponto de vista, o que ele procura comunicar. Ao
permanecer constantemente a escuta, o auditor da ao seu interlocutor a impressao de estar
interessado em conhecer a importancia de seus sentimentos. A inexisténcia de julgamentos
ou avaliagGes traz ao orador a confianga e sensagao de que o seu auditor procura realmente
compreendé-lo. Todas as mensagens que uma pessoa tenta comunicar comportam dois
elementos: o conteddo da mensagem e o sentimento ou atitude subentendido neste
conteudo. Ambos os elementos sao importantes e carregam o significado global da
mensagem. Hsse significado é o que deve ser compreendido. Frequentemente o
interlocutor solicita de seu auditor algum tipo de julgamento, avaliagdo ou tomada de
decisdo. O auditor é confrontado entao a tal situagao: ele deve colocar-se de acordo ou em
desacordo com o orador. No entanto, tais situagdes costumam vir acompanhadas de outros
indicios e elementos. Quando quem fala pede a opinido do auditor (ex. Que pensas dissor)
sua questao ¢ carregada de sentimentos e necessidades que ele procura inconscientemente
comunicar. Por vezes o conteudo semantico da questio é menos importante que o

sentimento subentendido.

Often an artist has difficulty saying what they are thinking. As an engineer, I try
to understand what they are thinking which may mean doing something quite
different than what they are saying. (Russ Long, 2016. Anexo 2. p.81)

O auditor deve estar atento ao significado total da questdo posta. O que ele tenta me dizer?
O que isso significa para ele? Como ele vé tal situagao? Como ¢ sua personalidade e como

fazer passar minha mensagem e método de trabalho?

One problem the listener faces is that of responding to demands for decisions,
judgments, and evaluations. He is constantly called upon to agree or disagree
with someone or something. Yet, as he well knows, the question or challenge
frequently is a masked expression of feelings or needs which the speaker is far
more anxious to communicate than he is to have the surface questions answered.
Because he cannot speak these feelings openly, the speaker must disguise them to
himself and to others in an acceptable form. (Rogers, 1987)

Muitos elementos contribuem para comunicar uma mensagem. A hesitagao no discurso, as
pausas, a respiracao, a inflexdo da voz, expressdes do rosto, gestos, olhar, postura, etc. A

comunicag¢ao deve ser considerada no seu todo verbal e nao-verbal.
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Desta forma vemos que a comunicacdo ¢ peca determinante para se chegar a um bom
resultado, e que o exercicio da escuta ativa permite ao engenheiro se posicionar,

compreender proposi¢oes e garantir uma boa atmosfera no seu ambiente de trabalho.

IV.3 — A Comunicagao Nio Violenta no Estudio de Gravagao

Além da importancia das metaforas, do conhecimento da terminologia e da importancia da
escuta da pessoa, a forma como a comunicacao ¢ abordada ¢ determinante no estadio de
gravagao. Alguns conceitos e abordagens utilizados por Marshal Rosenberg (Rosenberg,
20006) na Comunicagao Nao Violenta (CNV) podem ser de grande valia se transpostos para
o ambiente de estudio. A CNV esta estruturada na importancia que a escuta, observagiao e
compreensao podem representar na nossa intera¢do com o proximo e na resolugio de
impasses. Préxima ao conceito ja abordado de escuta ativa a CNV fornece-nos ferramentas
e uma metodologia pratica, sugerindo como podemos abordar a comunicagdo e

objectivando a criagao de uma atmosfera de compreensao mutua e empatia.

Consideramos a CNV pertinente no ambiente de estidio pois ao permitir que o performer
ou artista se expresse livremente, favorece uma situacao de conforto que auxilia na criacao

de um ambiente para uma melhor performance.

The more relaxed the session, the easier it is to have honest communication.
(Russ Long, 2016. Anexo 2. p.82)

Da parte de quem grava, saber como se da o processo de comunicag¢do e a compreensao de

uma solicitagao pode auxiliar na tomada de uma posi¢ao adequada.

Fatores que dificultam a comunicacio

Rosenberg (2006) identificou algumas formas especificas de linguagem e comunicagdo que
contribuem para um comportamento rigido (violento) em relagdio aos outros e a nos

mesmos. Ele designa essas formas de comunica¢io como "comunicacao alienante da vida".
Principais formas de comunicag¢ao alienante:

1 — Julgamentos Moralizadores. O uso de julgamentos moralizadores que subentendem

uma natureza negativa nas pessoas que agem em desacordo com nossos valores, aparecem
em frases como: "O teu problema ¢é ser X", "Ela é X", "Eles sio X", "Isso ¢ X"

Comparagoes, culpa, insultos, depreciagdo, rotulacio e diagnésticos sio formas de
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julgamento. Ao emitir julgamentos a atencdo se concentra em classificar, analisar e
determinar nfveis de erro em vez de nos concentrarmos no que nos € 0S Outros

necessitamos e nio estamos a obter.

No estudio de gravagao esse tipo de situagao pode se materializar na forma de criticas ou
julgamentos quando nio se obtém o resultado desejado (esse primeiro fake nao valeu
porque foi “mal” executado, ele ndo consegue, ele nio tem swing, ela desafina / porque é

| metaleiro, funkeiro, roqueiro, etc).

Estou convicto de que todas essas andlises de outros seres humanos sido
expresses tragicas de nossos proprios valores e necessidades. Sio trigicas
porque, quando expressamos nossos valores e necessidades de tal forma,
reforcamos a postura defensiva e a resisténcia a eles nas proprias pessoas cujos
comportamentos nos interessam. Ou, se essas pessoas concordam em agir de
acordo com nossos valotes porque aceitam nossa andlise de que estio erradas, é
provavel que o fagam por medo, culpa ou vergonha. (Rosenberg, 2006.p.39)

Uma distingdo que o autor propoe é a de juizos de valor e julgamentos moralizadores.
Segundo ele, todos fazemos juizos de valor sobre as qualidades que admiramos na vida, por
exemplo, honestidade ou a paz. Os juizos de valor expressam os principios que nos guiam
na vida. Os julgamentos moralizadores sao julgamentos feitos diretamente a pessoas que
nao vao de encontro aos nossos juizos de valor por exemplo, "A violéncia ¢ ruim; pessoas
que matam outras sio mas". Se aplicarmos a um contexto musical: “a musica pimba tem
uma estrutura harmoénica e melédica simples; logo os musicos que trabalham com esse
género sio maus musicos”. Uma linguagem seguindo a CNV, permitiria articular
diretamente nossas necessidades e nossos valores em vez de insinuar que algo é inadequado
quando esta em desacordo com nossos valores. Segundo o autor "Tenho medo do uso da
violéncia para resolver conflitos; valorizo a resolu¢io de conflitos por outros meios" seria

uma forma mais compassiva de comunicar seus sentimentos do que "A violéncia ¢ ruim".

2- Negaciao da responsabilidade. Outra forma de comunicagao alienante seria a negacao da

responsabilidade quando atribuimos a responsabilidade de nossos atos a:

* Forcas vagas e impessoais ("Usei esse equipamento pois tive de fazé-1o");

*Nossa condi¢ao, diagnéstico, historico pessoal ou psicolégico ("Faco X porque sou Y");
*Acbes dos outros ("Tive tal atitude com X porque ele fez Y");

*Ordens de autoridades ("Fiz X porque o chefe me mandou fazer isso");

49



* Pressdao do grupo ("Faco X porque todos os Y o fazem");

* Politicas, regras e regulamentos institucionais ("Tenho que ter determinada agao; pois € a

politica da instituicao");

*Papéis determinados pelo sexo, idade e posi¢io social ("Fago X mesmo desaprovando ou

nao gostando), mas vou porque sou Y");
* Impulsos incontrolaveis ("Fui tomado por um desejo (ou incapacidade, etc.) de fazer X").

3 -Comunicar nossos desejos como exigéncias. E outra forma de linguagem que bloqueia o

fluxo de comunicagdo. Exigéncias subentendem a existéncia culpa ou puni¢ao sendo
portanto percebidas como uma ameaga pelo ouvinte. E uma forma de comunicagiao

comum especialmente entre aqueles que detém posi¢oes de autoridade.

Ameagas do tipo “se nio conseguir no proximo zzke vamos desistir e trabalhar outra
cancao” podem ser facilmente substituidas por sugestdes construtivas: “Que tal
trabalharmos outra cancio para mudar de humor/ descansar um pouco?”. “Podemos
substituir uma linguagem que implique falta de escolha por outra que reconheca a

possibilidade de escolha”. (Rosenberg, 2006.p.45)

A aplicacio da Comunicacio Nio Violenta

Segundo Rosenberg (20006), a CNV se aplica seguindo quatro passos ou componentes:
1. Observagao; 2. Sentimento; 3. Necessidades; 4. Pedido.

Primeiramente, observamos o que esta de facto acontecendo numa situagdo. A primeira
dificuldade é ser capaz de articular essa observagao sem fazer nenhum julgamento ou
avaliagio. Em seguida, identificamos como nos sentimos ao observar aquela agdo:
magoados, assustados, alegres, divertidos, irritados etc. Em terceiro lugar, reconhecemos
quais de nossas necessidades estdo ligadas aos sentimentos que identificimos. Finalmente,

em quarto lugar, verbalizamos um pedido.

Assim, este processo de comunicagdo consiste em expressar e receber essas quatro
informagoes muito claramente. Ligamos-nos ao outro primeiramente ao perceber o que
esta a observar, a sentir e de que esta a precisar. Enfim procura- se compreender o que

poderia favorecé-lo ao receber a quarta informacao, o pedido.
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A medida que mantivermos nossa atengao concentrada nessas areas e ajudarmos os outros
a fazerem o mesmo, estabeleceremos um fluxo de comunicacio dos dois lados,

favorecendo a compreensao da mensagem, das necessidades e solicita¢oes.

1. A Obsetrvacio

A parte da observagao ¢ fundamental no estudio pois nela encontramos o momento em

que procuramos compreender uma solicitagao qualquer.

E necessario que sejamos capazes de separar as nossas observagdes e nossas avaliagoes. Ao
combinarmos a observa¢iao com a avalia¢ao, soamos como se estivéssemos proferindo uma
critica, diminuindo a probabilidade de que os outros ou¢am a mensagem que lhes

desejamos transmitir. Em vez disso, é provavel que eles resistam ao que dizemos.

Muitos de nés crescemos a usar uma linguagem que nos estimula a rotular, comparar, exigir

e julgar ao invés de nos estimular a perceber o que estamos sentindo ou precisamos.

Embora os efeitos de rétulos negativos como "preguicoso” e "burro” sejam
mais evidentes, até um rétulo positivo ou aparentemente neutro como
"cozinheiro" limita nossa petcepgio da totalidade do ser de outra pessoa.
(Rosenberg, 2006.p.52)

No lugar de posi¢coes onde vemos generalizacGes estaticas, busca-se uma linguagem
dinamica onde avaliagdes devem sempre se basear nas observagoes especificas de cada

momento € no contexto.

Um exemplo de generalizacao que Rosenberg (2006) utiliza seria a frase: “Vocé é generoso
demais”. Se levarmos em consideragado o momento e o contexto, a procura de fugir de um
estere6tipo ou generalizagdo, uma forma valida de se expressar seria: “Quando vejo vocé
compartilhar X com os outros, acho que esta sendo generoso”. Tal frase transmite uma
ideia similar sem considerar a qualidade generosidade uma caracteristica pessoal, mas muito

mais uma qualidade circunstancial.

2. O Sentimento

O nosso repertério de palavras para etiquetar os outros costuma ser maior do que o
vocabulario para descrever nitidamente nossos estados emocionais. Esta dificuldade de
reconhecer e expressar sentimentos ¢ comum particularmente em individuos cujo cédigo

profissional os desestimula de manifestar emocbes. No entanto, os beneficios de
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desenvolver o vocabulirio de nossos sentimentos sio visiveis em relacionamentos intimos,

mas também nas situacOes profissionais.

No ambiente de estudio a figura do engenheiro de som pode ser intimidadora para um
musico pois é uma pessoa que mais do que estar atenta ao que ele faz, estd a procurar
falhas no que ele faz para suprimi-las e ter um produto final de qualidade. Isso significa que
durante uma performance quem grava esta atento as imperfeicdes técnicas do som ou de
intencio interpretativa que podem ocorrer ao longo da mesma. Estabelecer uma relagiao
calorosa, humana, aberta e descontraida pode ajudar o musico a relaxar se sentindo menos

analisado.

I try to make the studio a very relaxed, creative space for the artist where they
feel completely free to be themselves. (Russ Long, 2016. Anexo 2. p.82)

A - SENTIMENTOS VERSUS PENSAMENTOS

Uma confusio comum gerada pela nossa linguagem é o uso do verbo sentir sem expressar
um real sentimento. Por exemplo, na frase "Sinto que nio atingi X", a palavra “sinto”
poderia ser trocada por penso, creio ou acho. Ao mesmo tempo podemos expressar

sentimentos sem utilizar o verbo sentir: "Estou feliz".
B - O QUE SENTIMOS VERSUS O QUE PENSAMOS QUE SOMOS.

Descrigoes do que pensamos que somos podem-se manifestar na forma de estereétipos. A
expressio "Sinto que sou mau musico" esta a avaliar minha habilidade como musico.

Expressoes como "Sinto-me frustrado comigo mesmo como musico", evidenciam o real

b

sentimento que pode estar por detras de um julgamento.
C - O QUE SENTIMOS VERSUS REACAO IMAGINADA DO OUTROS

Também ¢ util distinguir expressdes que traduzem expectativas ou a forma que achamos

que os outros nos percebem de sentimentos reais.

Expressoes como: "Sinto-me incompreendido”, sio muito mais uma avaliacio do nivel de
compreensiao de outra pessoa que um sentimento real. O sentimento em questdo pode ser

ansiedade, aborrecimento, etc.

Ao expressar sentimentos € util fazer uso de palavras que se referem a emogoes especificas

em vez de palavras vagas ou genéricas.
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3. As Necessidades

No terceiro componente, apoés manifestar os nossos sentimentos devemos reconhecer a
raiz dos mesmos. Tal procedimento esta diretamente ligado a forma como lidamos com a
responsabilidade. Ao perceber que nos sentimos de uma determinada maneira, buscaremos
compreender o porqué deste sentimento. Se temos uma reagao emotiva a uma situagao, por
exemplo se ficamos irritados com uma resposta negativa, devemos tentar compreender

qual a necessidade que nio foi atendida e é causadora do sentimento.

Rosenberg (2006) nos descreve que existem quatro formas principais de receber mensagens
negativas: 1. Culpar a nés mesmos, 2. Culpar os outros, 3. Escutar nossos proprios

sentimentos e necessidades, 4. Escutar os sentimentos e necessidades dos outros.

A mesma situagdo pode ser percebida sob diferentes prismas e a atribuicdo da
responsabilidade vai variar segundo o ponto de vista que escolhemos. Vejamos um

exemplo do autor:
A: "Vocé me desapontou ao nio aparecer na noite passada.”

B: "Fiquei desapontado quando vocé nio apareceu, porque eu queria conversar a respeito
b

de algumas coisas que estavam me incomodando."

Na frase A, a pessoa atribui a responsabilidade pelo desapontamento somente a atitude da
outra pessoa. Em B, o sentimento de desapontamento é reconhecido no proprio desejo e

a0 facto do mesmo nao ser atendido.

Compreender a raiz das emogbes pode ser determinante principalmente em situagdes de
pressio como é frequente no estudio de gravagao. Ter consciéncia deste processo é uma
ferramenta importante pois quando se comega a ficar cansado ou irritado, basta parar por
um momento e localizar a real razao de tal sentimento. No estudio, a irritacio pode ser
resultado de uma necessidade nio atendida, uma incapacidade de comunica¢io ou mesmo
condigao fisica. Perceber que um sentimento de frustragao por exemplo, provém de uma
origem exterior a sessao de gravagao (problemas intimos, cansago fisico) pode evitar

discussoes e streses desnecessarios.
MOTIVACAO PELA CULPA
A forma basica de motivag¢ao pela culpa é a de atribuir a responsabilidade por seus
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sentimentos a outras pessoas. Segundo Rosenberg quando os pais dizem "mamae e papai
ficam tristes quando vocé tira notas ruins na escola” estao a deixar implicito que as atitudes
da crianga sdo a causa da felicidade ou infelicidade deles. Na aparéncia, ser responsavel

pelos sentimentos dos outros pode ser facilmente confundido com preocupagao positiva.

Os julgamentos dos outros costumam ser expressoes distorcidas das nossas proprias
necessidades, assim, uma queixa do tipo "Vocé nunca me ouve", é na verdade uma

expressao da insatisfagdo da necessidade de ser ouvido.

Quando expressamos nossas necessidades diretamente, ha mais chances de as ver
atendidas. Avaliagbes, interpretagdes e imagens sio expressoes indiretas sujeitas a serem
percebidas como uma critica. Usualmente a reagdo a critica costuma manifestar-se em
forma de autodefesa ou de contra-ataque. A expressao direta de sentimentos e necessidades

costuma ter cComo resposta uma reagao mais positiva.

Infelizmente, a maioria de ndés nunca foi ensinada a pensarem termos de
necessidades. Estamos acostumados a pensar no que hd de errado com as outras
pessoas sempre que nossas necessidades ndo sio satisfeitas. (Rosenberg,

2006.p.84)

Em minha experiéncia, repetidas vezes pude ver que a partir do momento em
que as pessoas comegam a conversar sobre o que precisam, em vez de falarem do
que esta errado com as outras, a possibilidade de encontrar maneiras de atender
as necessidades de todos aumenta enormemente. (idem, p.86)

A consciéncia deste processo nos ajuda a livrarmo-nos da culpa num processo que

Rosenberg define como “Libertagao Emocional” e segue trés estagios:

1- Vemos a n6s mesmos como responsaveis pelos sentimentos dos outros.

2 - Sentimos raiva; nao queremos mais ser responsaveis pelos sentimentos dos outros.
3 - Assumimos a responsabilidade por nossas intengoes e agdes.

4, O Pedido

Quando nossas necessidades nao estio sendo atendidas, depois de expressarmos o que
observamos, sentimos e necessitamos, fazemos entao um pedido especifico: solicitamos a
tomada de a¢Oes que possam satisfazer nossas necessidades. Mas como expressar nossos
pedidos de forma que os outros estejam mais dispostos a responder positivamente as

nossas necessidades?
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A - LINGUAGEM POSITIVA

Devemos focar-nos nas necessidades a serem atendidas, assim ¢ melhor que nos
expressemos diretamente, dizendo o que queremos (em vez do que niao queremos). Ao
orientar um intérprete por exemplo, em vez de dizer que a passagem nao ficou boa ou que
nao se pretende que ele repita uma agao especifica, ¢ mais positivo dizer claramente o que
se quer: “Preciso que tu cantes um pouco mais distante do microfone” no lugar de “nio se
aproxime tanto” por exemplo. Além de utilizarmos uma linguagem positiva, devemos
evitar frases vagas, abstractas ou ambiguas que possam gerar confusdes de interpretagao.
Devemos formular as nossas solicitagdes na forma de agdes concretas que Os outros
possam realizar. A simples expressao de sentimentos nao sugere uma tomada de a¢do clara
(a celebre frase “nao esta ou niao ficou bom”, por exemplo). Por vezes nés mesmos
estamos inconscientes do que pedimos. Formular um pedido conscientemente ¢
fundamental uma vez que quanto mais claros somos, maior a probabilidade de vermos o

pedido atendido.

Por outras palavras, se somos incapazes de formular concretamente o que desejamos, é
melhor refletir mais um instante antes de se manifestar por meio de demostragoes vagas e
ambiguas que, nao propoem alguma possibilidade de agao. Se ha um problema na gravagao,

localiza-se 0 mesmo e sugere-se uma agﬁo concreta a ser tomada.

Procurando certificarmo-nos que fomos compreendidos, podemos solicitar ao ouvinte que
nos repita o que acabamos de solicitar. Como essa é uma abordagem que pode causar
estranheza é necessario demonstrar aprecia¢ao quando ele aceita o pedido e empatia com
quem ndo aceitar. O objetivo é favorecer a comunicagio e nio o contrario. E por isso
importante que fique claro que nés queremos ter a certeza que fomos compreendidos, e
que nao estamos a questionar a capacidade de compreensio do ouvinte, mas apenas
pretendemos perceber ndés mesmos, se nos expressimos claramente e que a mensagem

percebida foi a que se queria passar.
B - PEDIDO VERSUS EXIGENCIA

Uma exigéncia tem como consequéncia inevitavelmente duas possibilidades por parte do
ouvinte: submeter-se ou rebelar-se. Para saber se alguém expressou uma exigéncia ou um
pedido basta observarmos a reacio de quem pediu se a solicitacio nio for atendida. F uma
exigéncia se quem fez a solicitagao critica ou julga a outra pessoa, ou, tenta fazer a outra

pessoa sentir-se culpada em seguida. E um pedido se a pessoa que pediu oferece em
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seguida sua empatia para com as necessidades da outra pessoa.
C - NECESSIDADE DE EMPATIA

A empatia é um misto de escuta, consciéncia, compreensao e considera¢io ao que 0s
outros estdo vivendo. Por outras palavras, é a capacidade de estarmos presentes, de nos
colocarmos no lugar do outro. Mesmo cumprimentos convencionais frequentemente
tomam a forma de julgamentos, ainda que positivos, e podem até ser feitos com a intenc¢ao

de manipular o comportamento dos outros.

Para criar uma real situagdo de empatia é fundamental estarmos totalmente presentes com

o outro e com aquilo pelo que ele estd a passar.

(...) a empatia requer que esvaziemos nossa mente € escutemos os outros com

a totalidade de nosso ser. (Rosenberg, 2006.p.151)

Essa qualidade de presenga distingue a empatia da compreensio mental ou da
solidariedade. Embora possamos ocasionalmente escolher nos solidarizarmos com os
outros ¢ util ter consciéncia de que no momento em que estamos oferecendo nossa

solidariedade, nao estamos oferecendo nossa empatia.
D - PARAFRASE

Da mesma forma que a repeticio é uma ferramenta util para confirmar se fomos
compreendidos, a parafrase é util para confirmarmos se compreendemos. Esta pode,
segundo a teoria da CNV, tomar a forma de perguntas. Tal pratica nos leva a tentar
perceber o que esta acontecendo dentro das outras pessoas, a0 mesmo tempo que as

estimulam a nos corrigirem no caso de se sentirem mal compreendidas.

Perguntas do tipo:. Como estas te sentindo? Solicitam informag¢des sem antes se conectar
com a pessoa podendo dar a sensacao de que nos colocamos na posi¢io de professor ou
psicologo e nio sio, portanto, a forma mais segura para obter as informagdes que
buscamos. As pessoas costumam sentir-se mais seguras se revelarmos os sentimentos e
necessidades que geram a pergunta. Assim, um exemplo do autor seria o de no lugar de
perguntar a alguém "O que eu fiz?", dizer: "Estou me sentindo frustrado porque gostaria

de ser mais claro a respeito daquilo a que vocé esta se referindo.

A parafrase pode dar ao interlocutor uma sensagao de maior seguranga de ter sido

compreendido quando indagamos se a mensagem foi compreendida (no lugar de um
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simples “sim” ou “entendi”). O tom de voz utilizado ao parafrasear alguém ¢é muito
importante pois a parafrase também pode ser utilizada para expressar ironia ou sarcasmo.
O tom de voz deve demonstrar que estamos a procurar saber se compreendemos
corretamente, ao invés de uma alegaciao de que compreendemos. Quanto mais praticarmos
essa forma de comunicagdo, mais perceberemos algo simples: por tras de todas as
mensagens que permitimos que nos intimidem estiao simples individuos com necessidades

insatisfeitas pedindo que contribuamos para o seu bem-estar.

O autor sugere permitir a0S OuUtros O €Spago Necessario para se expressarem, antes de
comegar a propor solu¢oes ou solicitar ajuda. Sempre é possivel se certificar que uma

relagdo empiatica foi atingida indagando ao interlocutor se ele ainda deseja dizer algo.

Sabemos que a pessoa que fala recebeu empatia quando: (z) ha um alivio de
tensdo ou (b) o fluxo de suas palavras chega ao fim. (Rosenberg, 2006.p.148)

IV.4 - Escuta Ativa e CNV e o Estudio de Gravagao

Logicamente podemos perceber semelhangas entre a Escuta Ativa e a CNV, especialmente
a abordagem empatica onde se faz importante estar atento ao proximo e isolar escuta e
julgamento. De certa forma, a postura do engenheiro de som na escuta do som pode
apresentar semelhangas com a maneira de escutar as pessoas. Ao ouvir um som, O
engenheiro vai de certa forma desconstrui-lo para compreender qual paraimetro deve ser
modificado, ou qual “problema” esta por detras de uma inconsisténcia sonora. Quando se
comunica com o performer, o responsavel pela gravagao tenta desconstruir o discurso do
mesmo para encontrar as necessidades niao atendidas que estao por detras de solicitagoes e

comentarios e qual a realidade sonora desejada por tal artista.

Se nos focarmos no periodo de estagio, lembraremos de situagdes onde uma postura
proxima da CNV foi tomada e de situagdes onde o contrario aconteceu. No capitulo III
(III-2 e III-3) citamos a importancia da dimensao humana da escuta e da comunicag¢io no
estudio de gravacido, mas focamo-nos principalmente nos aspectos técnicos e na
organizagao das sessOes de gravagdes propriamente ditas. Iremos debrugar-nos entio,
agora, sobre as gravacOes que ocorreram durante o estagio focando nas ag¢oes e posturas
tomadas e relacionadas com a comunicagao, no caso do guitarrista Victor, do cantor André

e da cantora Kyara.

Podemos dizer que no caso do Victor a postura adotada pelo Miguel foi bem préxima a da
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proposta pela CNV. Durante o processo de gravacio, ele esteve sempre a escuta
procurando compreender os desejos do Victor e utilizou uma linguagem positiva e direta

quando realizou pedidos e solicitagoes.

(...) Teams are working efficiently if group members can transfer information
in a quick and effective way, interpret the information correctly and act upon it
in a meaningful way (...).(Nawroth, 2010)

E importante salientar que assumir uma postura positiva ¢ diferente de concordar e atender
a todas as solicitagbes do proximo, o que se busca, é garantir um bom fluxo da
comunicagao através da escuta do outro e da clareza da sua prépria forma de expressio. A
sessao de gravacao do Victor, mostrou a vantagem que uma postura convergente com a
CNV pode ter no estudio, pela satisfagao resultante de ambas as partes (artista e técnico) e
porque houve uma mudanga espontanea tanto na postura do artista como nas suas
concepgOes préestabelecidas antes da sessio no estudio, sem, no entanto, ter havido
conflito. Percebemos essa mudanga de postura pois o artista se descontraiu gradativamente
durante o periodo no estudio. Como narramos no capitulo III-2 sobre as gravagdes, Victor
esperava uma configuragao dos equipamentos e lhe foi oferecida outra, que acabou por ser
preferida evidenciando assim uma mudanga na concepgao técnica da gravagao por parte do
musico. Em termos praticos, a postura do Miguel nessa sessao, foi a de principalmente
estar a escuta, ele dedicou mais tempo a escutar e tentar compreender o artista do que a
dizer o que pensava. F valido salientar que por vezes as respostas no estidio vem na forma
de agoes diretas e nao necessariamente através da fala (modificar um equipamento, tentar
fazer o musico estar mais confortavel). Busca-se encontrar as necessidades por detras das

solicitacdes e comentarios do musico e atendé-las.

Por outro lado, nas suas proposi¢oes e ideias em relagio a gravagdao, Miguel usou uma

linguagem simples e direta, sem abstragoes para se fazer compreender.

Using simple vocabulary and consistently saying the same sentences like "you're
rolling" makes the sessions more efficient. (Gregoire Yeche, 2016. Anexo 2.

p-80)

Neste ambiente descontraido, porém, profissional, o musico pode desenvolver a confianga
necessaria para aceitar as proposi¢des do técnico do som e a0 mesmo tempo nao se sentir
pressionado ou julgado. A consequéncia foi uma boa performance e uma gravagiao

tecnicamente correta.

Creativity and productivity are being facilitated by factors such as empathy,
trust, understanding, compassion, following each other’s trains of thought, and
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experiencing sympathy in dealing with each other. (Nawroth, 2010)

As gravacoes do André e da cantora Kyara apresentaram ja de inicio, uma situagdao

totalmente diferente da gravacao do Victor. Vejamos entdo as diferencas:

- Ja havia uma predefinicao da performance a se desenvolver pois ja existia uma
gravagao demo da cangao;

- Existiam mais pessoas na régie a observar o artista gravar e fazendo solicita¢oes
(Miguel e Kyara na gravac¢ao de André e Miguel e André na gravacao de Kyara);

- Existia uma pessoa na sala de captagdo com o artista (a fazer baysitting como descrevi
no capitulo 11I-3);

- Foi uma gravacao realizada no periodo noturno.

Na gravacio do André as coisas caminharam bem préximas da gravac¢ao do Victor em
termos de comunica¢ao. Poderfamos até dizer que a sessao do André foi ainda mais
descontraida, uma vez que temos que levar em conta a personalidade de cada um. O André
se mostrou uma pessoa muito aberta a ideias, sociavel, pareceu confiar e admirar o trabalho
do Miguel, tornando as discussdes no estudio bastante relaxadas. Saliento ainda que a
musica gravada era de sua autoria, portanto ele estava a vontade com o material musical
(principalmente a letra da cangao pois se trata de um artista de 7@p). Eu estava ao lado do
André auxiliando-o e pude presenciar de perto sua descontracio quando discutia as
possibilidades musicais e mesmo pedia sugestoes. Como costumam se referir no meio

profissional o André mostrou ser “um artista facil de se trabalhar”.

Miguel assumiu uma postura similar a que teve com o Victor em relagao a comunicagio,
procurando atender as necessidades do artista. A Kyara também fazia alguns comentarios,
mas estava mais presente como expectadora do que como agente. No caso da gravacao da

Kyara as coisas correram um pouco de forma diferente.

(...) Singers have the most problems with insecurities so often when recording
vocals, I'll request that the other band members stay away and only myself, the
vocalist and the producer attend the session. Ironically, there are other singers
that flourish around attention so the more people in the studio, the better they
sing. It's the engineers job to figure out which kind of artist they are working
with. (Russ Long, 2016. Anexo 2. p.82)

A artista ja enfrentava um nivel de pressao mais elevado pois participava de uma musica de
outro artista, possui uma personalidade menos extrovertida e tinha que lidar com as

solicitagoes e expectativas do Miguel, mas do André também. Durante uma parte da
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gravacdo a postura empatica narrada anteriormente foi adotada e tudo correu bem. O
exemplo de como uma postura contraria a Comunicagao nao Violenta pode ser negativa no
ambiente de estudio, veio quando foi solicitado a Kyara que improvisasse algo num trecho
da musica que se gravava. Além de improvisar ela deveria fazé-lo seguindo uma certa
proposta de estilo, que segundo a mesma ndo era o seu e, portanto, nao se sentia
confortavel em fazé-lo. A resposta da parte da régie foi de insisténcia”. Assim, a artista
acabou por ceder e gravar, mas nao estava a vontade e consequentemente este trecho da
performance nao sobreviveu a fase seguinte da produgao, nao estando na versao final da
musica.

(...) creating a positive environment/expetience is definitely important. This

may be more noticeable with vocalists, because their instrument is their own

voice, which they can feel unsecure about. (Gregoire Yeche, 2016. Anexo 2.

p-80)

E usual em producdes de estadio, especialmente de géneros pop, que um produtor dirija o
artista e faca solicitagOes diversas durante a gravagao procurando atingir a sua ideia musical
ou sonora para esta ou aquela canc¢do. No entanto, como vimos anteriormente, discussoes
sobre o que se deseja em termos de realizagio sonora podem entrar num terreno
extremamente subjetivo e o fluxo da comunicagio pode perder-se. Quando o fluxo da
comunicagio é rompido podem haver insatisfagdo, inseguranca, etc. Em termos praticos
este tipo de situagdo acarreta uma perda de produtividade, ou seja, gasta-se mais tempo
para executar uma tarefa, a mesma ¢ realizada de forma insatisfatéria, ou despende-se a
energia dos que estao envolvidos no processo de gravacao em discussoes, que, COMO vimos
anteriormente, tendem a caminhar para termos vagos. E preciso, portanto, reestabelecer o
fluxo da comunicagao antes de seguir com as solicitagdes. Como vimos no inicio deste
capitulo, as referéncias externas (musicas ou artistas por exemplo) podem auxiliar neste
aspeto, nesta tentativa de se fazer compreender e de encontrar um terreno comum onde se
possa caminhar. Uma vez que a comunicagio ¢ reestabelecida, deve-se buscar compreender
e respeitar os limites do artista. Por mais que um produtor ache que tal artista é capaz de
executar uma funcao, for¢ar uma tomada de atitude que contraria a autoimagem do artista é
uma atitude agressiva que pode resultar tanto numa ma interpretacio como no desgaste

psicolégico do mesmo.

4 Lembro-me que neste momento o Miguel nio estava s6 na régie e a presenga de outras pessoas na sessao
de gravacao influencia as relages inter-pessoais no estudio.
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(...) every artist is different, every situation is different and you have to meet
each issue with your experience. Then let the situation dictate the direction.
(David Thoener, 2016. Anexo 2. p.77)

Como vimos, na CNV existem outras formas de se expressarem solicitagdes ou pedidos
sem apelar para exigéncias, julgamentos ou culpa (no caso do artista se sentir compelido a
fazer algo mesmo que esteja desconfortavel porque sente que tem “obrigacdo” ou “deve”).
No caso da Kyara, um exemplo de postura que esta de acordo com a CNV seria, no lugar
de tentar forcar uma performance quando a artista se mostrou desconfortavel, responder as
expectativas da artista. Face a afirma¢do da mesma de que a proposta estava “fora de seu
estilo” poderia por exemplo, se solicitar: “Vocé gostaria entao de me propor algo que esteja
de acordo com seu estilo?”. Desta forma estarfamos a respeitar a autoimagem do artista e é
possivel, que, conforme a sessdo avangasse e a artista se sentisse mais segura, ela se tornasse

até mesmo disposta a tentar algo fora “de seu estilo” pois se sentiria menos pressionada.

Assim, presenciamos tanto no estagio, nos questionarios (Anexo 2) quanto na bibliografia
relacionada ao estudio de gravagio, que alguns profissionais, instintivamente ou por forca
da experiéncia, adotam uma postura analoga as teorias que vimos no presente capitulo (IV).
Em contrapartida, ao passo que nio hd necessariamente uma consciéncia das possibilidades
e da natureza das relagGes interpessoals, por vezes, a postura adotada é contraria a esses
principios. A consciéncia do funcionamento da Escuta Ativa e da Comunica¢io nao
Violenta pelo seu caracter pratico e aplicavel, parece assim, uma ferramenta extremamente
util para se estabelecer inicialmente o bom fluxo da comunica¢do, mas também para se

reestruturar o mesmo quando ele se perde.
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CONCLUSAO

O presente relatério abordou as atividades desenvolvidas num estadio de gravagao durante
um periodo de trés meses. As descri¢oes das atividades efectuadas contidas nesse relatério
sao acompanhadas de breves reflexdes sobre a importancia das mesmas e questdes que se
puderam levantar. Vimos que exigindo ao mesmo tempo conhecimentos técnicos,
desenvolvimento da sensibilidade ao universo sonoro e uma compreensio das dimensdoes
psicologicas das trocas interpessoais, as escutas em estidio sao um universo amplo a se

explorar.

Claramente existem aspetos técnicos diversificados que envolvem o trabalho e fungdes
desempenhadas num estidio™ de gravacdo. O facto de eu ja ter uma certa vivéncia’ na area
me possibilitou aproveitar plenamente a experiéncia do estagio, seja na aquisi¢ao de novos
conhecimentos e métodos de trabalho, seja nos contactos e relagdes de trabalho
desenvolvidos. No dia a dia do estadio fui confrontado tanto com questdes relativas a
organizagao do ambiente de trabalho e ao fluxo do sinal como com a utilizagio de
equipamentos e as possibilidades de manipulagao do som. Para manipular o som seguindo
os standards profissionais de audio é necessario um vasto conhecimento e capacitacio

técnica.

Cada escolha de equipamento ou a¢ido a ser tomada deve ser consciente e, portanto, é
necessario conhecer as ferramentas profundamente. Neste aspecto o estagio me foi muito
positivo, porque me proporcionou o contacto direto com diversos equipamentos

s 52
analégicos™.

Apbs conhecer essas ferramentas é possivel ter uma nog¢ado mais clara de quais
equipamentos escolher para determinada tarefa ou por exemplo, quais emulagoes digitais
reproduzem satisfatoriamente as caracteristicas sonoras do equipamento analégico, uma

vez que os plugins sdo ferramentas mais acessiveis.

5 Na conclusio usaremos o termo « estudio » para representar diferentes situagdes de gravagdo para
simplificar o texto, portanto, nao nos referimos necessariamente, a um estudio de gravagio profissional.

51 Trabalhos com o audio (gravagdo e mistura), sendo formado em Novas Tecnologias do Som pela
Universidade de Toulon — Franga e fiz estagios em estadios de grava¢do e no PE Jazz Club do Soho, um
importante clube de Jazz da capital Londrina.

52 Anexol, p. 71.
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Apesar do conhecimento técnico ser fundamental para o trabalho em estddio e de ser uma
area vasta e praticamente inesgotavel, escolhi neste relatério principalmente abordar e
refletir sobre a dimensdo humana desta profissio. Constatei tanto no didlogo com
profissionais, na bibliografia ou na minha experiéncia pessoal que esta é uma variavel
menos abordada em livros e guias, mas de importancia critica para o trabalho de

registo/gravacio de musica/audio no estudio de gravagio.

No Anexo 2 (p.75) deste trabalho, encontraremos testemunhos de profissionais
qualificados que atestam a importancia que a comunica¢do representa no ambiente de
estudio. Alguns defendem que ser capaz de exercer uma boa comunicagdo com o
performer é tdo ou mals importante que 0s aspetos técnicos na gravagdo de uma
performance. E necessatio que o material de base, o conteido gravado, possua consisténcia
em termos de interpretagao. Notas musicais podem ser afinadas, frequéncias manipuladas,
dinamicas alteradas, mas a interpretagao ¢ algo que nos dias de hoje, ainda ndo pode ser

recriada artificialmente.

A performance esta diretamente ligada a como o performer se sente no momento que a
desenvolve. Num ambiente que o desagrada ¢é natural que a performance seja

comprometida.

If the perfomer is not comfortable in some way then he/she won't be able to
perform as good as they could. If you want take out of the performers their
100% then you should listen what they have to say and give them what they
need, with limits of course. (Salomé Limon, 2016. Anexo 2. p.83)

Assim, muitos profissionais atribuem uma boa fluéncia da sessdo de gravagao a capacidade
de comunicagdo que estabelecem com os artistas € a importancia dos mesmos se sentirem
abertos e disponiveis para se expressar. Ora, esses profissionais nao estio a defender a ideia
de que o conhecimento técnico especifico é desnecessario neste trabalho. O que eles
atestam é que a dimensdo humana nas trocas interpessoais é determinante nesta situacao

profissional e que nao basta apenas possuir conhecimentos e habilidades técnicos.

I think there are certain basic things that occur in that little microcosm called a
studio which a lot of guys don’t recognize. You’re getting into some basic human
sensibilities that may not be apparent as you look at it. (...) It seems like the job
is really 10 percent technical. The rest of it’s how you work with people and help
them get what they want. (Owsinski, 1999.p.185)

Desta forma, o aspecto técnico deste trabalho deve existir, mas ndo sera necessariamente o

unico foco de aten¢do numa sessio de gravagdo. Um exemplo de uma situacio em que

64



pude presenciar a importancia que a comunicac¢ao exerce no estudio durante o estagio foi a
j4 descrita gravacio do guitarrista Victor”(capitulos III e IV). Nesta gravagio pude
observar o desenvolvimento de uma relagdo empatica estabelecida entre o engenheiro de
som Miguel e o Victor que permitiu que os aspetos técnicos fossem conduzidos para uma
area diferente de onde o artista havia predefinido, sem, no entanto, causar desconforto ao
mesmo. Uma situagao onde a comunicagao e as trocas interpessoais permitiram ao Miguel
de compreender solicitagdes, que poderiam a principio parecer vagas (“gostaria de um som
aberto” por exemplo), e o rompimento de ideias pré-estabelecidas (o tipo de equipamento a
ser utlizado na gravagio) resultando numa melhor performance e uma melhor gravacio em

aspetos técnicos.

Finalmente, no dltimo capitulo deste relatorio, nos debru¢amos sobre questdes que nos

parecem importantes em relagio a comunicagao no ambiente do estudio de gravagao.

Na busca de perceber como a capacidade de comunicagiao é importante no processo de
captura do som, nos confrontimos com a terminologia utilizada em estudio bem como
com a importancia das metaforas na compreensio de sentimentos, experiéncias e na
criagao de realidades. Constataimos ainda como a abordagem que o engenheiro ou produtor
ird assumir nas trocas interpessoais pode afectar diretamente a compreensao de uma
mensagem e o humor das pessoas envolvidas num projeto, sendo assim uma ferramenta
util na construgao de uma postura positiva que auxilia o didlogo, permitindo atingir mais
satisfatoriamente o objetivo artistico desejado. Desta forma, reunindo capacitagao técnica e
capacidade de comunicacio consideramos poder-se atingir uma relagdo de confianga e

seguranca neste ambiente de trabalho.

Percebemos assim, que todas estas questdes levantadas neste capitulo, influenciam
diretamente a comunicagdo entre os atores e agentes no estudio e, portanto, a performance

e em consequéncia o resultado final do trabalho a ser gravado.

Conhecer as frequéncias do som ndo torna alguém capaz de misturar uma cancio. B
através da escuta, julgamentos, escolhas feitas pelo engenheiro de som, sua criatividade e
conhecimento que ele podera equilibrar uma mistura. No caso da comunicagao em estudio,
estar ciente de certos processos e situacdes podera facilitar a tomada de decisdes ou uma

postura especifica em circunstancias praticas. Desta forma, sugerimos alternativas para

5 Em : Gravagio - Problemas e Solugdes - pagina 16.
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problemas e situagdes comuns, sem ter a pretensio de propor a “dnica solugdao” para as

questdes abordadas, mas sim possibilidades que podem ter uma aplicagao pratica.

Discutimos ainda, diferentes abordagens técnicas e psicolégicas num ambiente profissional,

bem como as agdes e escolhas vao determinar o resultado final de uma produgao.

Estamos conscientes que ainda ha muito por se desenvolver em termos de pesquisa e
reflexdo nesta area. Alguns exemplos de questdes com a quais nos deparamos e que nao

foram aqui desenvolvidas por fugirem a dimensao que este relatério se propoe seriam:

- Estilos musicais tém influéncia no tipo de metaforas que os musicos utilizam para
se expressarem? Em caso afirmativo, a confec¢dao de um glossario seria oportuna.

- Aspetos comuns do processo cognitivo em tipos de escutas distintas.

- Tipos de som: os standards de equipamento que ja estio Impressos NO NOSSO ZOSto
musical por conta dos habitos de escuta (por exemplos compressores que sio
frequentemente utilizados e imprimem suas caractetisticas sonoras as gravacoes /
misturas).

- Psicologia no estudio de gravagao. Abordagens que facilitem o trabalho das pessoas
envolvidas neste ambiente.

- Fatiga dos ouvidos e escuta critica. Como o volume sonoro pode influenciar o

julgamento critico do som.

Nesta perspectiva de continuidade, concluimos este relatério considerando mais uma vez
que para uma boa fluéncia do trabalho no estudio de grava¢ao nio basta conhecerem-se os
aspetos técnicos dos equipamentos utilizados ou mesmo terminologias especificas. B
necessario sobretudo, ter capacidade de comunicar de forma construtiva com aquele
componente posicionado entre a cadeira e o microfone, também conhecido como musico.
Acreditamos que com as possibilidades e abordagens sugeridas neste trabalho contribuimos
com alternativas que podem ser uteis no ambiente de estddio, propondo uma tomada de
consciéncia de processos que envolvem a comunicagao, trazendo contribui¢oes diretas para
os profissionais da area e amadores que desejem iniciar-se no universo do estudio de

gravagao.
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ANEXO 1 - PRINCIPAIS EQUIPAMENTOS UTILIZADOS NO
ESTUDIO DURANTE O PERIODO DE ESTAGIO.

Raven — E uma interface de mistura. Um ecrd
tactil que permite o controle simultineo de
multiplos faders e dispde de uma série de
atalhos e macros que facilitam a edi¢do e
mistura de som, além de serem personalizaveis
para cumprir fun¢des especificas desejadas.

LA-610 MKII Classic Tube Recording
Channel Combinacdo de préamplificador a
valvula de estilo vintage com compressor LA2.

Neve 1073 pre/eq BAE - Recriacio fiel do
préamplificador e equalizador vintage da Neve.

6176 Vintage Channel Strip - O 6176
Vintage Channel Strip combina o som de
valvulas do préamplificador 610 concebido por

Bill Putnam- com o compressor FET do
1176LN.

Chandler Limited - TG1 Limiter - Recriacio
do limitador dos estudios Abbey Road, tem
distor¢ao harménica e timbre caracteristico.

Mpressor - Compressor criativo que oferece
funcbes especiais proporcionando coloragio e
possibilidades extremas de processamento.

Distressor - Compressor.

Vertigo VSC2 - Compressor discreto muito
utilizado no canal master por sua capacidade
de funcionar como uma “cola” auxiliando na
criacdo de um caracter homogéneo aos
diversos instrumentos.

Manley Variable MU- Compressor que
também funciona bem como cola, possui
timbre caracteristico e discreto.

UA 2-1176- versio estéreo do compressor
1176.
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UA 2 LA2 -Baseado no compressor LA2
porem em versio estéreo.

Neve 33609 - Compressor e limitador. O som
do Neve ¢é conhecido especialmente pela
forma que responde as frequéncias graves.

Nail — Compressor estéreo que permite
compressOes subtis ou severas. Também
permite configuragdes diferentes para o canal
direito e esquerdo aumentando a imagem
estéreo.

A-Range — Préamplificador e equalizador.

The Pullet EQ — Equalizador passive com
foco especial em frequéncias médias.

EQ1 - Equalizador paramétrico.

Manley passive EQ - Equalizador passivo
que permite moldar sons de forma discreta
potem presente.

Vertigo Sound VSM-3 Mix Satellite —
Ferramenta criativa de mistura e masterizacio.
Permite processamento em paralelo de
auxiliares e manipulagio de harménicos.

Aphex aural exciter - Dois canais
independentes de afinagdo, harmoénicos e
controles de mistura permitindo o trabalho em
frequéncias especificas como num equalizador,
porem sem aumentar o ganho de saida.

oEs

------- ¢ 990 900 . 000000

Sherman Filterbank - Filtro analégico e
unidade de distor¢ao com uma grande resposta
de frequéncia e comportamento de distor¢ido
por valvulas.

Y LT A 0&9&,
@ a;o@q@sﬁﬂ

PCM70 - O Lexicon PCM 70 oferece mais de
40 programas de efeitos e reverberacGes.

Lexicon 480L Digital Effects System -
O Lexicon 4801 é uma reverberacio e
processador de efeitos e ¢ utilizado em
diversas producdes e estudios de gravacio.

480L DIGITAL EFFECTS SYSTEM
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Ensonic DP/4 - Baseado no conceito de
processamento paralelo o DP/4 dispoe de 4
processadores cada um capaz de produzir
efeitos estéreo e dinamicos de 24 bits. Cada
efeito tem seu set de parimetros a serem
programados para controle total do som.

Eensonia

1

a a

O Kemper Profiler ¢ uma solugdo para
guitarras e baixos eléctricos. Processador de
efeitos e preamplificador. Permite a emulagdo
de diversos amplificadores e criagdo de sons.

Nicerizer - The Nicerizer 16 mk2 ¢ um
summing mixer que permite adicionar o som em
ambiente  analégico  passando-o  pelos
transistores do mesmo.

§

Shadow Hills Industries The Equinox -
Dois canais de préamplificadores com circuito
que emula equipamentos dos fabricantes API,
Neve ou SSL, o summing mixer de 30 canais e
controle de monitoracio de qualidade para
masterizacao.

Emagic Unitor-8— Interface MIDI.

>.7 b - .
Unitor8

Focusrite ~ Rednet -  Sistema  de
préamplificadores e Conversor AD-DA.

Eclipse 384 - Conversor analégico digital
de grande qualidade. Permite o controlo de
parimetros digitalmente pelo computador.

FEEEEE]

Antelope rubidium atomic clock — Relégio
sincronizador de tecnologia atémica.
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ANEXO 2 - QUESTIONARIOS - THE "HUMAN SIDE" OF
RECORDING - COMMUNICATION AND PERFORMANCE IN
THE RECORDING PROCESS.

Neste anexo encontramos as respostas ao questionario proposto a alguns profissionais do
audio sobre a importancia da comunicacio no ambiente do estudio de gravagao. Acredito
que as respostas representam bem essa classe profissional uma vez que os entrevistados sao
profissionais altamente qualificados e constatamos uma significativa coeréncia entre as
respostas. Alguns dos entrevistados niao responderam todas as questdes e para as
entrevistas fol utilizada a ferramenta de Formularios Google - . Onde as repostas nao

podem ser posteriormente editadas.

Name: Terry Brown

Occupation: Music Producer

Some credits (Albums, artists that you did work with, etc.)

RUSH - CUTTING CREW - TILES - BLURRED VISION (see discography )

If you had to refer a percentage to the importance of hearing/communicating with
the performer during the recording process and the technical aspects of recording
how much would it be? Technical aspects of recording "A%'" Being able to hear
and communicate with the performer "B%"

A 20% - B 80%

Some recording and producing professionals say that the engineer has to act like a
kind of psychologist sometimes...Do you agree? If so, can you remember a situation
where this behavior was employed ?

Yes this is true - a lot depends on the temperament, personality of the artist. Singers
generally need a lot of encouragement to achieve their goals and vocals can be a long
drawn out affair, depending on their experience and inner confidence.

In what measure the “easy going” of a recording session is attached to being able
to hear the performer (hear the meaning behind the words and actions)?

This depends, again, on the personality of the performer. Some thrive on the tension of
working in a big city/studio environment whereas another individual would have to be in a
rural, peaceful setting to deliver their full potential.

Do you find yourself repeating action and communication patterns when dealing
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with different artists?

Sometimes, but remember everyone is different and has to be treat differently.

What it is the biggest challenge when you’te multitasking between the technical
aspects of recording and dealing with the artist?

One has to have a level of technical ability such that it does not intrude in the creative
process - getting good sounds, headphone mixes and being able to record when the artist is
ready. You don't want to hold up proceedings and miss the perfect time to capture a
performance.

Does being present or part of the pre production help the communication during
the recording sessions? Why?

Absolutely, here is a chunk of time that you get to know each other before stepping into
the ring and duking it out while paying for studio time.

Some words about having a general procedure dealing with artists/performers and
having a specific procedure for each artist.

too many variables

Name: David Thoener

Occupation: Recording Engineer, Mixer, producer

Some credits (Albums, artists that you did work with, etc.)

AC/DC "For Those About To Rock" Santana "Smooth" Aerosmith "Don't Wanna Miss A
Thing" Matchbox 20, John Mellencamp, John Waite, Vintage Trouble

Can you remember a situation where the absence or bad communication did affect
the recording (production) in a bad way?

When I work on Japanese projects, I find it difficult to express my exact ideas even though
I have an interpreter. Sometimes the meaning of what you're trying to express is not exactly
conveyed. It has never affected the recording or mixing in a bad way, it's just frustrating to
not express exactly what I want to convey. Lost in translation is the frustration.

Can you remember a situation where hearing the person and the way you did
communicate to the artist/performer did save the recording session or were vital
during the session?

There have been times when the artist was either preoccupied with things in their lives that
were in the way of concentration or having a difficult day. An engineer/producer can help
direct the session and clear the path to a positive outcome.

If you had to refer a percentage to the importance of hearing/communicating with

76



the performer during the recording process and the technical aspects of recording
how much would it be? Technical aspects of recording "A%'" Being able to hear
and communicate with the performer "B%"

Technical 20% because the artist hires an engineer who is more technical than they are
many times. It allows them to concentrate on the structure and arrangement of the song.
Communicating 80%. Communication with the engineer is important so the engineer
knows what the artist and producer are looking for sonically. Then deliver that quickly and
accurately.

Some recording and producing professionals say that the engineer has to act like a
kind of psychologist sometimes...Do you agree? If so, can you remember a situation
where this behavior was employed?

Yes, many times the artist or producer will describe what they want in terms that are a little
vague, like, can you make it more "blue" or I want it to sound "sad". The engineer has to
take those descriptions and turn them into sonic realities. Sometimes the artist is having
trouble with issues in their life that are preventing them from delivering the song the way it
needs to be conveyed, in that case the engineer or producer can take the artist aside and
talk to them, find out what the issue is and try to help them resolve it so the session can
move forward. Music is an emotional expression. All the musicians work as a unit to get
the best performance of a song.

In what measure the “easy going” of a recording session is attached to being able
to hear the performer (hear the meaning behind the words and actions)?

Many artist are very expressive in whatever language they sing. I work with many artists
that speak a language I don't totally understand. I will discuss the idea behind the song and
what the meaning is for them. If they don't speak English there is usually an interpreter,
manager or other band member that does speak English and I can communicate through
them. I have never found a problem once that connection is made.

Do you find yourself repeating action and communication patterns when dealing
with different artists?

No, every artist is different, every situation is different and you have to meet each issue
with your experience. Then let the situation dictate the direction.

What it is the biggest challenge when you’te multitasking between the technical
aspects of recording and dealing with the artist?

Trying to keep up with a very fast pace. Some technical issues are time consuming.

Sometimes artist don't want to wait for technical problems to be resolved, but they have to.
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It's how you communicate the problems and try to get them to concentrate on something
they can control to get the results you are hoping for.

Does being present or part of the pre production help the communication during
the recording sessions? Why?

Yes. If an engineer can be patt of pre-production that's very helpful to connect with the
song. Then when the band is in the studio your not hearing the song for the first time.
Sometimes you can have ideas that get the band excited about the sounds you are getting.
That can inspire them deliver a better performance.

Some words about having a general procedure dealing with artists/performers and
having a specific procedure for each artist.

My general procedure is to go out in the room, listen to the sound of each instrument and
use different microphones, equalizers and compressors to capture the sound in the control
room like it is out in the studio and then make it even better. Make it come alive. When the
band comes in to listen you want them to be blown away with how great it sounds, which
as I said earlier, can inspire the performance.

Something else to say?

Recording, mixing and production is an art. There is no one-way to do anything. You have
to approach every situation with experience and bring your ideas and creativity to the

studio with you every day. Always ready to create some magic.

Name: Ryan Freeland

Occupation: Audio Engineer

Some credits (Albums, artists that you did work with, etc.)

Bonnie Raitt, Wynona Judd, Ray LaMontagne, Aimee Mann, Joe Henry, Billy Bragg, Allen
Toussaint

Can you remember a situation where the absence or bad communication did affect
the recording (production) in a bad way?

Yes

Can you remember a situation where hearing the person and the way you did
communicate to the artist/performer did save the recording session or were vital
during the session?

Yes

If you had to refer a percentage to the importance of hearing/communicating with

the performer during the recording process and the technical aspects of recording
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how much would it be? Technical aspects of recording "A%'" Being able to hear
and communicate with the performer "B%"

50/50

Some recording and producing professionals say that the engineer has to act like a
kind of psychologist sometimes...Do you agree? If so, can you remember a situation
where this behavior was employed?

Yes, people second-guess themselves. You need to keep them focused and confident on
the choices that are being made.

In what measure the “easy going” of a recording session is attached to being able
to hear the performer (hear the meaning behind the words and actions)?

Some people have different nomenclature. Someone may say they want something warm
and vintage but what they mean is something different.

Do you find yourself repeating action and communication patterns when dealing
with different artists?

Sure

What it is the biggest challenge when you’te multitasking between the technical
aspects of recording and dealing with the artist?

Keeping fully focused on both things simultaneously.

Does being present or part of the pre production help the communication during
the recording sessions? Why?

Not really. That more important for the producer, not so much the engineer. The engineer
can usually get up to speed on day 1 of tracking.

Some words about having a general procedure dealing with artists/performers and
having a special procedure for each artist.

Be honest but mostly listen to what the artist wants. It's their album, not yours.

Name: Gregoire Yeche

Occupation : Recording Engineer/ Audiologist

Can you remember a situation where the absence or bad communication did affect
the recording (production) in a bad way?

Yes

Can you remember a situation where hearing the person and the way you did
communicate to the artist/performer did save the recording session or were vital

during the session?
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Yes

Some credits (Albums, artists that you did work with, etc.)

Local Chicago bands: Pink Frost, Radar Eyes, Blizzard Babies, Bionic Cavemen,
Unmanned Ship, and many other unknown bands like them.

If you had to refer a percentage to the importance of hearing/communicating with
the performer during the recording process and the technical aspects of recording
how much would it be? Technical aspects of recording "A%'" Being able to hear
and communicate with the performer "B%"

Technical aspects: 80%, Communication with performer: 70%

Some recording and producing professionals say that the engineer has to act like a
kind of psychologist sometimes...Do you agree? If so, can you remember a situation
where this behavior was employed?

I don't really agree, but creating a positive environment/experience is definitely important.
This may be more noticeable with vocalists, because their instrument is their own voice,
which they can feel unsecure about.

In what measure the “easy going” of a recording session is attached to being able
to hear the performer (hear the meaning behind the words and actions)?

Because communication breakdowns and misunderstanding can be very frustrating on both
ends, and can create a negative feeling. When that happens several times in a short amount
of time, it's usually better to move on or take a break.

Do you find yourself repeating action and communication patterns when dealing
with different artists?

Yes. Using simple vocabulary and consistently saying the same sentences like "you're
rolling" makes the sessions more efficient.

What it is the biggest challenge when you’te multitasking between the technical
aspects of recording and dealing with the artist?

Time management.

Does being present or part of the pre production help the communication during
the recording sessions? Why?

Yes, but that rarely happens in my case. It helps because you are familiar with the name
and structure of the songs, as well as the potential issues with performing those songs.
Some words about having a general procedure dealing with artists/performers and
having a specific procedure for each artist.

Unless you know the performer personally, it is probably more efficient to use a general
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procedure and make it evolve during the session according to the performet's
feedback/character.

Something else to say?

We have two studios at Electrical, one studio allows the engineer and musicians to see each
other through the window. The other (studio B) doesn't. I just thought I'd mention that as

it is atypical.

Name: Russ Long

Occupation: Audio Engineer/Producer

Some credits (Albums, artists that you did work with, etc.)

Wilco, Sixpence None The Richer, Dolly Parton

Can you remember a situation where the absence or bad communication did affect
the recording (production) in a bad way?

no.

Can you remember a situation where hearing the person and the way you did
communicate to the artist/performer did save the recording session or were vital
during the session?

Often an artist has difficulty saying what they are thinking. As an engineer, I try to
understand what they are thinking which may mean doing something quite different than
what they are saying. When a singer is warming up, they may request that I don't record but
I typically record anyway and often they sing some of their best lines that end up being
used on the album during their warm up.

If you had to refer a percentage to the importance of hearing/communicating with
the performer during the recording process and the technical aspects of recording
how much would it be? Technical aspects of recording "A%' Being able to hear
and communicate with the performer "B%"

Technical: 40%, Communication: 60%

Some recording and producing professionals say that the engineer has to act like a
kind of psychologist sometimes...Do you agree? If so, can you remember a situation
where this behavior was employed?

yes, this is definitely the case. Most artists are very insecure and how the engineer speaks to
them and the "safe" yet artistic atmosphere he creates can make a world of difference to
the artist.

In what measure the “easy going” of a recording session is attached to being able
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to hear the performer (hear the meaning behind the words and actions)?

The more relaxed the session, the easier it is to have honest communication.

Do you find yourself repeating action and communication patterns when dealing
with different artists?

Yes, when you find something that works with one artist, it will likely work with another.
What it is the biggest challenge when you’te multitasking between the technical
aspects of recording and dealing with the artist?

While the engineers job is very technical, the artist needs to feel they are another creative
individual in the room so they aren't distracted by the technology.

Does being present or part of the pre production help the communication during
the recording sessions? Why?

Yes, because the artist already feels comfortable with you before you go into the studio.
Some words about having a general procedure dealing with artists/performers and
having a specific procedure for each artist.

I try to make the studio a very relaxed, creative space for the artist where they feel
completely free to be themselves. Singers have the most problems with insecurities so
often when recording vocals, I'll request that the other band members stay away and only
myself, the vocalist and the producer attend the session. Ironically, there are other singers
that flourish around attention so the more people in the studio, the better they sing. It's the

engineers job to figure out which kind of artist they are working with.

Name: Salomé Limén

Occupation: Producer and sound engineer

Some credits (Albums, artists that you did work with, etc.)

Mariza, Paco de Lucia, Chick Corea, Avishai Cohen, Joan manuel Serrat, Concha Buika,
Aynur Dogan, Yasmin Levy, Carminho.

Can you remember a situation where the absence or bad communication did affect
the recording (production) in a bad way?

Yes, normally this happens in a long-distance recording or when the musicians wants to do
something different of what you have in mind. If he wants to play a lot and you only want
a simple thing.

Can you remember a situation where hearing the person and the way you did
communicate to the artist/performer did save the recording session or were vital

during the session?
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Yes, I have once a jazz trio that wanted a natural sound. In their last album they have
problems with the engineer and they couldn't release the album because he use some EQ in
the sax that didn't match his sound. Then I just did what I think a engineer should do: put
the microphone and press the record bottom. Try not to do anything that you can't undo.
If you had to refer a percentage to the importance of hearing/communicating with
the performer during the recording process and the technical aspects of recording
how much would it be? Technical aspects of recording "A%'" Being able to hear
and communicate with the performer "B%"

5%0-95%

Some recording and producing professionals say that the engineer has to act like a
kind of psychologist sometimes...Do you agree? If so, can you remember a situation
where this behavior was employed?

I think that is more of the producer job. In my opinion the engineer is in charge that what
the musicians are playing is as high quality as possible. We should be like a ghost.

In what measure the “easy going” of a recording session is attached to being able
to hear the performer (hear the meaning behind the words and actions)?

If the perfumer is not comfortable in some way then he/she won't be able to perform as
good as they could. If you want take out of the performers their 100% then you should
listen what they have to say and give them what they need, with limits of course.

Do you find yourself repeating action and communication patterns when dealing
with different artists?

Yes. First they have to be comfortable in the space, then the hearing (the mix that they
have in the headphones should be as they like) and then let them play. Afterwards you can
ask them a different thing if you need it. Sometimes you will be surprise what you get from
them.

What it is the biggest challenge when you’re multitasking between the technical
aspects of recording and dealing with the artist?

I think when they are playing live. Everybody wants their thing to be done __rst. I want
more click, I need more bass...

Does being present or part of the pre production help the communication during
the recording sessions? Why?

Yes, most of all when I have the chance to choose the musicians. I like a special kind of
musicians. Not just for how well they play but for how they are as a person.

Some words about having a general procedure dealing with artists/performers and
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having a specific procedure for each artist.

I think all of us act as we think is the best. So if you act with all of the musicians the same
and it works then good for you. But I don't think is very realistic, you have to ask the same
thing to different person in different ways. You depend on the person you have in front of
you. No just for music, but in all aspects of life.

Something else to say?

I think the clue to a good recording is to respect. For the person that is inside the cabin
because is not an easy task and for what they are giving you. I think is a small part of their

soul.

Name: Cookie Marenco

Occupation: Recording engineer, producer, label founder, studio owner

Some credits (Albums, artists that you did work with, etc.)

Gold record for Winter's Solstice 2 (Windham Hill), 5 Grammy nominations, Chatlie
Haden, Max Roach, Tony Furtado, Alex de Grassi, Jenna Mammina. Founded Blue Coast
Records

Can you remember a situation where the absence or bad communication did affect
the recording (production) in a bad way?

Yes

Can you remember a situation where hearing the person and the way you did
communicate to the artist/performer did save the recording session or were vital
during the session?

Yes (many times)

If you had to refer a percentage to the importance of hearing/communicating with
the performer during the recording process and the technical aspects of recording
how much would it be? Technical aspects of recording "A%' Being able to hear
and communicate with the performer "B%"

Technical 10% Communication 90%

Some recording and producing professionals say that the engineer has to act like a
kind of psychologist sometimes...Do you agree? If so, can you remember a situation
where this behavior was employed?

At every session

In what measure the “easy going” of a recording session is attached to being able

to hear the performer (hear the meaning behind the words and actions)?
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100%

Do you find yourself repeating action and communication patterns when dealing
with different artists?

depends

What it is the biggest challenge when you’te multitasking between the technical
aspects of recording and dealing with the artist?

That you have great assistants who can read your mind as to what to do.

Does being present or part of the pre production help the communication during
the recording sessions? Why?

Not really... The studio is a very different thing and much changes in the studio.

Some words about having a general procedure dealing with artists/performers and
having a specific procedure for each artist.

The artists are on a vacation and the producer is the concierge.

Something else to say?

There is no room for egos from the engineers, assistants or producer.

Name: Bil VornDick

Occupation : Producer Engineer Nashville

Some credits (Albums, artists that you did work with, etc.)

9 Grammy Winners and 46 Grammy finalist

Can you remember a situation where the absence or bad communication did affect
the recording (production) in a bad way?

Oh Yes. People skills are very important

Can you remember a situation where hearing the person and the way you did
communicate to the artist/performer did save the recording session or were vital
during the session?

Everyday

Some recording and producing professionals say that the engineer has to act like a
kind of psychologist sometimes...Do you agree? If so, can you remember a situation
where this behavior was employed?

Yes and most times you have to pull the producer thru the sessions cause they don't have
enough experience

In what measure the “easy going” of a recording session is attached to being able

to hear the performer (hear the meaning behind the words and actions)?
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a must

Do you find yourself repeating action and communication patterns when dealing
with different artists?

many times. First timers you have to babysit

What it is the biggest challenge when you’te multitasking between the technical
aspects of recording and dealing with the artist?

Know exactly what you are doing at all times

Does being present or part of the pre production help the communication during
the recording sessions? Why?

Yes. Because most producers don't know what they want and you will know what the
songs are and you can choose the right mics and stting for the performers

Some words about having a general procedure dealing with artists/performers and
having a specific procedure for each artist.

Each one is different. You have to know each personality you are working with
Something else to say?

Go into publishing or management where the money is.
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