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Resumo: A dimensio espacial de uma obra musical
gravada refere-se tanto 2 interagio dos sons com o
ambiente onde foram captados quanto 2 disposi¢io dos
elementos gravados no campo sonoro. Com o objetivo
de enfatizar a importincia da dimensdo espacial para a
compreensio da produgio musical mediada por
tecnologias de gravagio, este artigo langa luz sobre
alguns dos procedimentos técnicos e  artisticos
utilizados para moldar o campo sonoro, a0 mesmo
tempo em que propde uma anilise comparativa entre
dois exemplos de fonogramas cujos produtores, ao
buscarem alternativas para a manipulagio da dimensio
espacial, romperam com a estética b7-f%, no inicio dos
anos 1950: Good Morning Mr. Echo (1951), de Bill e
Belinda Putnam, interpretada por Jane Turzy e Bom
dia Mister Eco (1952), versio brasileira da mesma obra,

interpretada pelo Trio Madrigal.
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Abstract: The spatial dimension of recorded music
refers both to the interaction between sounds and the
environment they were captured in, and to the
arrangement of recorded elements in a sound field.
With the aim of emphasizing the importance of the
spatial dimension for understanding music production
when mediated by recording technologies, this paper
sheds light on some of the technical and artistic
procedures used to shape the sound field, while at the
same time proposing a comparative analysis between
two examples of phonograms whose producers — when
seeking alternatives for manipulating the spatial
dimension — broke with the hi-fi aesthetic in the early
1950s: Good Morning Mr. Echo (1951), by Bill and
Belinda Putnam, performed by Jane Turzy, and Bom
dia Mister Eco (1952), a Brazilian version of the same

work, performed by Trio Madrigal.
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dimensio espacial de uma musica gravada refere-se tanto a interagio dos sons com o

ambiente onde foram captados quanto a disposi¢io espacial dos elementos sonoros na

imagem estéreo ou campo sonoro. Nesse sentido, a distincia do microfone em relagio a
fonte sonora ganha relevincia 3 medida em que impacta a percep¢io do ouvinte no que diz respeito
a0 nivel de proximidade ou distanciamento da fonte sonora. Campo sonoro, campo estéreo, palco
sonoro ou imagem estéreo podem, grosso modo, ser entendidos como o espago compreendido entre
as duas caixas acusticas. E nesse espago imagindrio, um ambiente de performance virtual, onde ocorre
a distribuigdo e o posicionamento dos elementos sonoros durante o processo de mixagem tanto no
que diz respeito ao eixo horizontal quanto a profundidade, isto ¢, a distincia entre os elementos
sonoros e o ouvinte. Tal procedimento — ao qual nos referimos como manipula¢io da dimensio
espacial — pode tanto espelhar a localizagio dos musicos, com o intuito de recriar um ambiente de
performance real, quanto criar uma espacializa¢do improvével, sem guardar correspondéncia alguma
com a experiéncia de escuta em uma sala de concerto (Rosa, 2021, p. 33).

Durante o processo de mixagem, a2 medida que se opta por uma abordagem distanciada do
mundo fisico, abre-se espago para a criagio de um ambiente de performance imagindrio. Trata-se da
opg¢do por posicionamentos inusitados das fontes sonoras; do uso de reverberagdes irreais; da
movimentag¢io de fontes sonoras durante trechos da obra etc. Ou seja, trata-se da manipulagio
criativa da dimensio espacial da obra musical, como se o campo sonoro fosse um espago
tridimensional disponivel para que o agente responsdvel — geralmente um engenheiro de som -
posicione criativamente os elementos gravados. E importante ressaltar que nio se trata de um
ambiente criado com fontes sonoras estiticas. Ao contrdrio, embora no decorrer da obra algumas
fontes sonoras possam permanecer estiticas, outras podem se movimentar tanto no eixo horizontal
quanto no eixo relativo 3 profundidade. Sobre o campo sonoro e o potencial expressivo da

manipulagio espacial em registros sonoros Mark Katz (2004) comenta:

Frequentemente o campo estéreo ¢ utilizado para aumentar o interesse da textura sonora
em uma composi¢do musical ou adicionar movimento ou swing. Porém, dependendo de
como o espago musical for utilizado, pode também intensificar o significado da cangio.
(Katz, 2004, p. 42).!

1“Often the stereo field is used simply to enliven a song’s texture or to provide added bounce or swing, but the way musical space is deployed
can also enhance the meaning of a song” (Katz, 2004, p. 42).
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Ocorre que a dimensio espacial em certas obras musicais gravadas tem potencial para se tornar
o elemento central, como assinala Timothy Warner (2003, p. 134) ao referir-se a gravagio da musica
Don’t cry — It’s only the rhythm:* “o espago ¢ apresentado como principal parimetro e principio
estrutural sobre o qual a obra como um todo ¢ construida”.? Isso em razio do efeito causado pelas
diferencas marcantes entre os canais esquerdo e direito (apud Rosa, 2021, p. 37)

Com o objetivo de enfatizar a importincia da dimensdo espacial para a compreensio da
produgio musical mediada por tecnologias de gravagio, este artigo langa luz sobre os procedimentos
técnicos-artisticos utilizados para moldar a espacialidade, a0 mesmo tempo em que propde uma
abordagem analitica comparativa entre dois exemplos de registros sonoros: Good Morning Mr. Echo
de Bill e Belinda Putnam composta em 1951 e interpretada por Jane Turzy e Bom dia Mister Eco
(1952), versdo brasileira da mesma obra interpretada pelo Trio Madrigal. Este artigo ancora-se,
principalmente, nos textos The art of record production: an introductory reader for a new academic
field de Simon Frith e Zagorski-Thomas (2016), Echo & reverb: fabricating space in popular music
recording de Peter Doyle (2005), Pop music — Technology and creativity de Timothy Warner (2003) e
outros. Como suporte para a abordagem analitica da dimensio espacial dos fonogramas em foco, este
artigo se ampara, sobretudo, em dois trabalhos de William Moylan: The art of recording:
understanding and crafting the mix (2002) e Considering space in recorded music (2016, p. 163-188).
Em seus textos, Moylan (2002; 2016) propde que a abordagem das qualidades espaciais da musica
gravada seja dividida em dois niveis primdrios: 1- sonoridade geral e 2- fontes sonoras individuais. O
primeiro nivel refere-se & percep¢io global do ambiente de performance e o segundo as qualidades
espaciais de fontes sonoras individuais ou em grupos, sua localizagio no campo estéreo e seu nivel de
profundidade.

Ainda que alguns autores, a exemplo de Richard Middleton (1990), Simon Frith e Zagorski-
Thomas (2016) e William Moylan (2002) chamem aten¢io para a importincia de se produzir estudos
voltados a produgio de musica gravada, a auséncia de trabalhos dedicados a uma maior compreensio
do papel da dimensio espacial em registros fonogréficos pode ser sentida. Essa auséncia decorre,

provavelmente, do fato de a musicologia tradicional ter se debrugado principalmente no papel criativo

2 Album Slave to the rhythm de Grace Jones (1985), produzido por Trevor Horn.
3 “[...] space is presented as the main musical parameter and a structural principle on which the entire piece is based” (Warner, 2003, p.
134).
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dos compositores e nas informagdes que podem ser extraidas da partitura. Como decorréncia, como
aponta Richard Middleton (1990, p. 104), os métodos musicoldgicos tendem a focar mais nos
parimetros encontrados nas partituras em detrimento daqueles que nio sdo comumente notados, tais
como os movimentos fora da afinagio, ritmos irregulares ou irracionais, frases fora do tempo,
pequenos atrasos, antecipagdes ou aceleragdes etc.

Aos parimetros negligenciados pela musicologia tradicional, apontados por Middleton (1990),
somam-se ainda as técnicas utilizadas para moldar a espacialidade e seus efeitos na obra gravada. Trata-
se do uso de diferentes camadas de profundidade; da escolha entre as inimeras possibilidades de
posicionamento dos elementos sonoros no campo sonoro; a sobreposi¢o de diferentes ambientes
simulados, o deslocamento espacial das fontes sonoras no decorrer do tempo etc.

Mesmo os estudos analiticos que utilizam espectrogramas como suporte, nio raro, distanciam-
se das questdes técnicas com implicagdes estéticas e direcionam o foco de andlise para as questdes
préprias da performance, tais como a dinimica ou a agdgica, deixando de lado as questdes que
derivam do processo de produgio da gravagio musical, incluindo a dimensao espacial (Cook, 2009,
p. 228). Ora, se o campo de agdo da andlise musical ¢ estabelecido, sobretudo, pelos elementos
contidos na partitura, tal andlise tende a se adequar a um tipo de repertdrio que se desenvolve dentro
dos limites do que pode ser notado. Tal procedimento nio abrange, certamente, algumas das
problemdticas que envolvem a produgio de musica popular, sobretudo, pelo fato de que sua criagio
frequentemente prescinde da partitura e se ancora fortemente nos processos de gravagio, edi¢io e
pds-produgio.

Além disso, ainda que parte das indagagdes e preocupagdes musicoldgicas no 4mbito da musica
popular ainda esteja vinculada as intengdes do autor e ao reconhecimento de seus procedimentos
composicionais, outra parte orbita em torno de um conjunto de questdes que englobam aspectos
fundamentais préprios da mediagio tecnolégica e da dindmica, muitas vezes colaborativa, do processo
de produgio musical. Disso decorre a necessidade de integrar aos estudos musicoldgicos desde as
questdes que emergem do processo de produgio até o impacto das tecnologias de gravagio no
surgimento de novos géneros musicais, tais como a musica eletrénica baseada em samples ou a trap
mausic. Além disso, as tecnologias de gravagio — analdgicas ou digitais — tém um papel importante na

construgio de sonoridades com potencial para caracterizar no apenas um género musical mas toda
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uma época, a exemplo das grava¢des em cilindro cujas limitagdes no 4mbito das frequéncias e ruidos
caracteristicos resultam em uma sonoridade* que é prontamente associada aos primérdios da gravagio
musical. Corroborando esse ponto de vista, Frangois Delalande (2007, p. 253) destaca o fato de que
para os ouvintes, sobretudo a partir da metade do século XX, o som - ou a sonoridade de um
fonograma — tornou-se um critério relevante de apreciagio musical. Os sons de diferentes gravadoras
passaram a ser comparados; o mesmo ocorre com diferentes versdes gravadas de uma mesma obra,
assim como a comparagio entre a sonoridade de uma gravagio original e sua versio remasterizada.
Trata-se, segundo Delalande (2007, p. 253), do desenvolvimento de um ouvido moderno
especialmente sensivel a originalidade do som (apud Rosa, 2021, p. 29).

Verifica-se que parte expressiva do impacto das tecnologias de gravagio e manipulagio de dudio
na construgio de sonoridades que caracterizam a musica gravada reside no 4mbito da simulagio de
ambientes e, portanto, na dimensio espacial, elemento essencial da musica gravada e objeto central

deste artigo.

1. A manipulagio da dimensio espacial

A preocupagio com a dimensio espacial na musica gravada nio ¢ recente. Pelo contririo,
remonta aos primérdios da gravagio sonora. Nos anos 1920, com o advento da gravagio elétrica,
grandes estudios foram projetados tendo em vista a simulagio das condi¢bes acusticas das salas de
concerto (Morton Jr., 2006, p. 141). Nasce dai a nogdo de alta-fidelidade (hi-f7), que pode ser
entendida como a busca por uma correspondéncia fiel entre a experiéncia de audigio de um registro
sonoro e a experiéncia presencial dos ouvintes em um ambiente de performance. Porém, nos anos
1940, essa situagdo comega a se transformar com o surgimento de estidios com salas de gravagio
menos reverberantes. Morton Jr. (2006, p. 143) comenta que esse novo cendrio exigia que os
engenheiros de som buscassem alternativas artificiais para simular as reverbera¢des naturais
caracteristicas das salas de grandes proporgdes e superficies mais reflexivas. Morton Jr. (2006, p. 143)

cita como exemplo de alternativa artificial o uso da cimara de eco que, embora gerasse um tipo de

+A sonoridade neste artigo pode ser entendida, nos termos de Didier Guigue (2007, p. 41), como unidade sonora composta que “sempre
sera um multiplo que, no entanto, se coloca como uma unidade potencialmente morfolégica, estruturante da obra”.
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reverberagio muito especifico e pudesse até ser agraddvel aos ouvidos, estava longe de espelhar a
realidade (apud Rosa, 2021, p. 35).

A cimara de eco consistia em um espago reverberante (balls, banheiros etc.), no qual um
microfone e um alto falante eram dispostos em lados opostos do ambiente. A partir disso, os técnicos
do estudio transferiam o sinal original do dudio captado sem reverberagio para um alto falante na
cAmara de eco. Assim, o sinal original seria novamente captado, desta vez em interagio com as
qualidades acusticas extremamente reverberantes do ambiente. Durante a mixagem, a intensidade do
dudio original podia ser equilibrada em relagio a intensidade do dudio reverberante (Rosa, 2021, p.
35). E importante ressaltar que com a limitagio de canais disponiveis nos gravadores dos anos 1940 —
de 1 a 3 canais —, esse processo poderia ocorrer em tempo real. Isto é, o sinal de dudio original (seco)
era enviado a cAmara de eco 20 mesmo tempo em que estava sendo captado. O sinal reverberante
origindrio da cAmara de eco era somado ao sinal seco e ambos eram enviados ao equipamento de
gravagio. A relagio de intensidade entre os dois sinais era realizada por intermédio de uma mesa de
som.

Um exemplo de uso da cAimara de eco nos anos 1940 € a gravagio instrumental da masica Peg
0’ my heart gravada pelo grupo The Harmonicats, em 1947. Produzida por Bill Putnam no Universal
Studio em Chicago, essa gravagio ¢ considerada, segundo Peter Doyle (2005, p. 143), a primeira a fazer
uso da cimara de eco com a finalidade de gerar reverberagio artificial. Além disso, Bruce Swedien
(apud Doyle, 2005, p. 143) considera essa gravagio “um marco do uso artistico da reverberagio
artificial”. De fato, é possivel perceber, na gravac¢io original, momentos secos (sem reverberagdo)
alternados com momentos mais reverberantes, o que configura, claramente, o uso da reverberagio
com finalidade expressiva, e ndo apenas como simulagio de ambiente.

Outro exemplo do uso da cimara de eco, desta vez, em uma produgio brasileira dos anos 1950,
¢ a musica Sistema nervoso (1953), de Wilson Batista, Roberto Roberti e Arlindo Marques Jr.,
produzida por Norival Reis e interpretada por Orlando Correia. Na primeira parte da cangio, o uso
da cimara de eco ¢ bastante perceptivel na voz do cantor, principalmente se comparada a segunda

parte em que a voz se apresenta mais seca, voltando a ficar reverberante no final da can¢ao’® (Rosa,

5 Sistema Nervoso (1953) Musica gravada pelo engenheiro de dudio Norival Reis (Vava), pioneiro do uso da cimara de eco no Brasil
(http://www.musitec.com.br/revistas/?c=4500).
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2021, p. 35). Trata-se, provavelmente, do primeiro exemplo do uso criativo da reverberagio em uma
gravacio brasileira.

Norival Reis (1924-2001), além de atuar como compositor, ficou conhecido nacionalmente
por adicionar reverberagio em gravac¢des produzidas na Continental Discos, e foi especialmente
reconhecido por ser o responsavel pelo som personalizado do cavaquinho de Waldir de Azevedo, o
que pode ser conferido na gravagio da cangio Cachopa no Frevo de 1951 e em muitas outras
(Marcondes, 2003, p. 671).

Segue-se que a partir da década de 1940 comegam a surgir gravagdes com reverberagoes e ecos
que jamais ocorreriam em uma sala de concerto. Daniel Levitan (2006, p. 106) refere-se a esse
fendmeno como hiper-realidade, “o equivalente, na gravagio, ao truque cinematografico de montar
uma cimera no para-choque de um carro em alta velocidade”.

E importante salientar que embora a dimensio espacial em registros sonoros possa ser moldada
durante o processo de mixagem, seu controle inicia-se jd no estdgio da gravagdo. Nesse sentido, a
dimensido da sala, suas caracteristicas acusticas bem como o posicionamento dos microfones em
relagio as fontes sonoras contribuem para a defini¢io da espacialidade de uma gravagio. Timothy
Warner (2003, p. 103) destaca o fato de que “a gravagio nio coloca apenas o timbre dos instrumentos
ou vocais em uma posi¢do espacial, mas também define a posi¢o do ouvinte em relagio a eles”.¢ E
nesse sentido que o posicionamento do microfone em relagio a fonte sonora impacta a espacialidade
da gravagio, sobretudo no que diz respeito a sensagio de distdncia ou de proximidade. No momento
da captagio, quanto mais préximo o microfone estiver da fonte sonora, maior ser4, para o ouvinte, a
sensagio de proximidade em relagio a ela (Rosa, 2021, p. 39)

A partir disso, reconhece-se que as técnicas de microfonagio somadas ao uso dos processadores
de efeitos durante a mixagem formam um conjunto importante de ferramentas para a manipulagio
espacial em gravacdes musicais. Além desse conjunto de ferramentas, a 'panoramizagio’ (panning) se
apresenta como um recurso fundamental, no que diz respeito ao posicionamento individual das
fontes sonoras no campo sonoro. Isso em razio do panning ou pan pot — ou apenas pan — ser o

potencidmetro da mesa de som responsdvel pela distribui¢io do sinal de dudio entre as caixas

6 “With the multitrack tape recorder, several recordings spaces within a studio, and a variety of digital signal processors, the possibilities
for evoking different kinds of space and movement are virtually endless” “[...] recordings not only place the instrumental or vocal timbre
in a particular spatial position, they also define the position of the listener in relation to that sound” .(Warner, 2003, p. 102-103).
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L.
acusticas.

2. A dimensio espacial em duas versdes da cangio Good morning Mr. Echo

2.1 A dimensao espacial em Good morning Myr. Echo

A cangio Good morning Mr. Echo (1951), composta por Bill e Belinda Putman e interpretada
pelo Trio de Jane Turzy acompanhado pela orquestra de Remo Biondi, foi produzida por Bill
Putnam nos estidios da Decca Records em 1951 (Frith; Zagorski-Thomas, 2016, p. 47). No que se
refere a0 uso de recursos tecnoldgicos para a manipulagio da dimensido espacial em gravacées, Bill
Putnam j4 havia utilizado reverberagio artificial (cAmara de eco) na gravacio da obra instrumental
Peg 0’ my beart (1947), ji mencionada neste artigo. Porém na gravagio da cangio (fox Trot) Good
morning Mr. Echo (1951) o que fica mais evidente ¢ o uso do que Putnam chamou de um truque de

repeti¢do de fita em colcheias:

Também escrevi uma muasica chamada Good Morning Mr. Echo para o Jane Turzy’s Trio
[...] Aletra foi construida de modo que se adequasse ao truque da repetigio da fita em 2/4.
[..] Que eu saiba, esse foi o primeiro uso de uma ‘repeti¢io de fita’ — em uma gravagio
finalizada — que era intrinseco & composi¢io musical” (Blakely, 2007).”

Trata-se de um exemplo claro de interferéncia direta dos recursos tecnolédgicos disponiveis nos
modos de criagio musical. Trata-se, também, de um exemplo de como, no 4dmbito da musica popular,
o estidio pode se tornar um suporte para a criagio musical nos moldes da partitura para uma grande
parte do repertério ligado a musica de concerto.

A produgio de Bill Putnam, da can¢gdo Good morning Mr. Echo, chama atengio logo de inicio,
primeiro porque o vocal principal de Jane Turzy estd claramente dobrado em unissono e segundo
porque o eco ¢ seletivo, isto é, apenas algumas palavras, e nio a frase inteira, sio repetidas.

Embora nio seja possivel definir com precisio a técnica utilizada para a simulagio do eco em

Good morning Mr. Echo, ¢ possivel, a0 menos, tecer uma hipétese bastante plausivel: é fato que Bill

7 [ also wrote a tune called “Good morning Mr. Echo” for the Jane Turzy Trio [...] The lyric was constructed so it lent itself to the gimmick of
tape repeat in 2/4 time. [...] To the best of my knowledge, this was the first use of a ‘tape repeat’ on a finished record that was intrinsic to
the musical composition.” (Blakely, 2007).
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Putnam foi o responsdvel pelo desenvolvimento de uma mesa de som (mixer) com faders rotativos,
doze entradas com pré-amplificadores e mandadas de eco, hoje chamadas mandadas ou canais
auxiliares (Cogan, 2003). Caso esse equipamento ou um similar tenha sido utilizado na produgio
dessa cangio, isso permitiria que o vocal fosse inserido em um canal da mesa de som e, a0 mesmo
tempo, enviado, por meio de um potenciémetro de controle da mandada auxiliar para o 7zput de um
gravador de fita. Em seguida, a volta do vocal — output do gravador de fita — seria inserida em um novo
canal da mesa de som que, consequentemente, poderia ser ouvida nos monitores do estidio. Porém,
com um pequeno atraso em relagio ao sinal original resultante da distdncia entre o cabegote

magnético de gravagio e o de reprodugio (efeito slapback).

FIGURA 1 - Esquema referente as técnicas slapback e tape delay

Canal 1
- Input da mesa Gravador 1
de som — Slapback
o - Eco
Vocal original ’//,//’;7 { feedback)
Mandada auxiliar
Canal 2
Volta do wvocal ,’,;,
com atraso Gravador 2
- Registro
Mandada auxiliar final

feedback
(F Cutput da Mesa ) /,///,,///;?

de scom
Sinal original
+
Sinal com
atraso

- _/

Fonte: Elaborada pelo autor (2024)
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Ainda no campo das hipéteses, o efeito slapback teria sido utilizado para a realizagio da dobra
em unissono do vocal principal da cangdo. Ocorre que, se a mandada auxiliar do canal da volta da voz
fosse também habilitada, geraria um feedback (eco) que corresponderia as repeti¢des seletivas que
ouvimos na gravagio da cangio. A quantidade desse feedback poderia entio ser controlada pelo
potenciémetro da mandada auxiliar do canal de controle da volta da voz: quanto mais aberto o
potencidmetro mais prolongado seria o eco. Isto ¢é, maior o ndmero de repeti¢des e,
consequentemente, maior duragio do eco. Por outro lado, para reduzir a intensidade das repetigoes,
ou remové-las por completo, bastaria fechar totalmente o fader de volume do canal da volta da voz.
Para finalizar o processo, a soma do sinal do 4udio original com o sinal vindo do gravador de fita
seriam gravados em um segundo gravador de fita.

E importante mencionar que alguns modelos desses gravadores permitiam duas ou mais
alteracoes de velocidade de gravagio da fita: quanto mais rdpida a rotagio, melhor a qualidade da
gravagio pois menos informagdes de dudio podiam ser registradas em um espago maior da fita. O
contririo também ¢ verdadeiro: quanto mais lenta a rotagio, pior a qualidade da gravagio. Assim,
para a realizagio da simulagdo do eco, rotagdes mais rdpidas gerariam as repetices mais ripidas e,
portanto, rotagdes mais lentas gerariam as repeticoes mais lentas.

Caso essa técnica — que viria a ser conhecida como zape delay — tenha sido realmente utilizada,
¢ possivel que o andamento da musica tenha sido estabelecido visando se adequar ao tempo entre as
repeti¢des geradas pelo gravador, de forma que para cada tempo da musica ocorressem duas
repetigdes. Seria, portanto, um exemplo de didlogo entre criagio musical e recursos tecnoldgicos jd no
inicio dos anos 1950. Além disso, justificaria o depoimento de Putnam, segundo o qual a letra da
cangio fora “construida” de modo que se adequasse ao truque da repeti¢io da fita em 2/4” (Blakely,
2007).

Vale a pena ressaltar que essa versio de Good morning Mr. Echo foi creditada ao trio de Jane
Turzy apenas em razio das sobreposicoes (overdub) de vozes da cantora. Equivale a dizer que se tratava
de um trio formado por ela mesma, um claro sinal do que viria acontecer nos anos 1960, quando os
engenheiros de dudio jd dispunham de gravadores de 4 e até mesmo de 8 canais. Lembrando que o
disco Sgt. Pepper’s lonely bearts club band (1967), da banda britinica The Beatles, foi gravado em dois

gravadores de 4 canais utilizados alternadamente (Morton Jr., 2004, p. 149).
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2.2 A dimensao espacial em “Bom dia Mister Eco”

A cangdo Bom dia Mister Eco (1952) produzida por Norival Reis, interpretada pelo Trio
Madrigal (Eda Cardoso, Lolita Koch Freire e Magda Pereira de Oliveira), acompanhado por Vero e
sua Orquestra, ¢ uma versio brasileira com letra de Lourival Faissal da cangdo Good morning Mr. Echo
(1951). Diferentemente do que ocorre na versio de Putnam, na versio gravada por Norival Reis, um
ano depois, a voz ecoada nio ¢ a do vocal principal e sim do trio inteiro. Dadas as limitagdes técnicas
da época, € possivel que a gravagido dos vocais tenha ocorrido em duas etapas utilizando-se da técnica
overdubbing.® Nio se tratava porém da utilizagio de um gravador multipistas, mas de dois gravadores
de apenas um canal, conforme o relato de Marcos Cardoso Filho (2013) referindo-se aos anos 1950,

no Brasil:

Os estudios possufam duas mdquinas: uma gravava e reproduzia e a outra apenas
reproduzia. Primeiro registrava-se o acompanhamento no aparelho gravador. No momento
do registro da voz principal ou coro — que poderia acontecer horas ou dias depois da
gravagio do acompanhamento — reproduzia-se o acompanhamento previamente gravado
no aparelho reprodutor, enquanto o aparelho gravador, com uma nova fita, reunia o
acompanhamento reproduzido pela voz que estava sendo cantada naquele momento. Uma
mesa de gravagio funcionava como ponte entre o aparelho gravador, o aparelho reprodutor
e os microfones do estidio. A mixagem e o equilibrio entre voz e acompanhamento deveria
acontecer no momento do registro, uma vez produzida a gravagio, nio seria possivel

qualquer alteragio em uma dessas duas camadas (Cardoso Filho, 2013, p. 132)°

Se em sua versio Putnam nio se preocupava em manter vinculos com a estética bi-fi"’, Norival
Reis menos ainda: ao final do refrio (57s) de Bom dia Mister Eco (1952), as repeti¢des sequer
. o . . . ~ <« »
correspondem ao que foi emitido pelo vocal principal. No momento em que a expressio “meu bem
¢ entoada, cada uma das vozes do Trio estd em um tom diferente, mas as repeticoes estio em unissono.
Na versio de Putnam, na mesma parte da cangio (54s), ¢ a palavra “yox” que ¢é repetida exatamente
como entoada pelo vocal principal.

Embora nio se possa afirmar que Putnam tenha utilizado o tape delay em sua produgio para

8 Técnica de gravagdo que permite a um mesmo musico sobrepor gravacdes em um determinado trecho musical. O musico pode, por
exemplo, gravar uma nova linha ouvindo outra pré-gravada por ele mesmo.

9 Narrativa construida a partir do depoimento de Nivaldo Duarte em entrevista concedida a Marcos Cardoso Filho no Rio de Janeiro em
24/01/2013.

10 A busca por uma correspondéncia entre o registro sonoro e a experiéncia real de audicdo musical em uma sala de concerto é
associada ao conceito de alta-fidelidade (hi-fi).
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gerar as repeti¢cdes, ¢ muito provdvel que o tenha feito. Por outro lado, na versio produzida por
Norival Reis, a tarefa de reconhecimento dos procedimentos técnicos utilizados para gerar o efeito
eco se torna bem mais drdua. Ainda que tal reconhecimento nio seja imprescindivel para a
compreensio da dimensdo espacial da obra, ganha relevincia no que se refere 2 identificagio de seu
papel estrutural. Sendo assim, propoe-se duas hipdteses sobre a técnica utilizada para a produgio das
repeti¢des em Bom dia Mister Eco: a primeira considera que Norival Reis, por ser engenheiro de som
na gravadora Continental, onde trabalhou por 26 anos," possa ter tido acesso a uma tecnologia que
permitisse a reprodugio da técnica empregada por Putnam. A segunda hipdtese considera que
Norival Reis buscou solugdes criativas com os recursos escassos que dispunha na época. A segunda
opgio oferece um campo fértil para uma série de especulagdes e elucidagdes acerca da manipulagio da
dimensio espacial da obra em questio. Por exemplo: sabe-se que, em 1951, Norival Reis conseguiu
improvisar uma cimara de eco em um banheiro ao lado do estidio da gravadora Continental do Rio
de Janeiro (SEVERIANO, 1997, p. 81). Contudo, cimaras de eco nio produzem repeticdes
compreensiveis (ecos) e sim reverberagdes. A partir disso, supde-se que o Trio Madrigal tenha ensaiado
a ponto de simular vocalmente o eco. Nesse caso, ainda no campo das especulagdes, Norival Reis
poderia ter utilizado o recurso da cAmara de eco da forma como jd vinha utilizando, a exemplo da
cangdo Sistema nervoso, mencionada anteriormente neste artigo, apenas para criar um ambiente
extremamente reverberante, que junto com a performance do Trio Madrigal pudesse simular a
repeti¢io de fita (tape delay). Essa segunda hipétese estd embasada, principalmente, na seguinte

declaragio de Norival Reis:

Eu gostava muito de ler revista estrangeira e ficava sabendo das novidades que surgiam ld
fora. Eu queria fazer as coisas [que via nas revistas], mas os donos das gravadoras nio
estavam interessados em investir. Nossas condi¢oes de trabalho eram bastante precdrias, mas
eu nem queria saber. Eu queria mesmo era conseguir efeitos de melhor qualidade. Af eu safa

fazendo tentativas e consegui alguma coisa. (apud Teixeira, 2014, s/p).

11 Ver TEIXEIRA, Marcos, 2014.
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Sobre a cimara de eco improvisada, o préprio Norival Reis explica que a quantidade de
reverberagio conseguida era diretamente proporcional a distincia do microfone em relagio ao teto:
“esse efeito nds reguldvamos a vontade, fazendo o microfone, pendurado no teto, subir ou descer -
quanto mais longe do teto, maior o eco” (apud Severiano, 1997, p. 81). E importante salientar que o
tempo entre cada uma das reflexdes sonoras produzidas dentro da cAmara de eco € tio curto que o
efeito resultante ¢ a reverberagio e nio o eco.

Além dessas declaragdes, algumas poucas informagdes sobre o processo de produgio da obra
auxiliaram na formulagio da hipStese que considera que as cantoras simularam vocalmente o efeito
do tape delay. Por exemplo, o verbete sobre o Trio Madrigal no diciondrio online Cravo Albin da
miisica popular brasileira informa que o disco com o fox Bom dia Mister Eco recebeu prémio da
Associagio Brasileira de Discos naquele ano [1952]. “Na gravag¢io, que exigiu muitos ensaios do Trio,
o técnico Norival Reis chegou a idealizar uma cimara de eco”. De fato ele idealizou a cAmara de eco,
mas ndo foi com ela que ele produziu o efeito eco tio caracteristico da cang¢do. Diante da
impossibilidade de a cAmara de eco gerar repeti¢des compreensiveis, fora utilizada apenas com o
intuito de gerar camadas de profundidade entre os elementos sonoros gravados, e ndo para produzir
repeti¢des compreensiveis de algumas palavras selecionadas do texto. Assim, caso tenha utilizado
criativamente as vozes para simular o efeito da técnica tape delﬂy, isso certamente exigiria muitos
ensaios e dedica¢do por parte das cantoras, como observado no verbete do diciondrio, acima
mencionado.

Também a critica de Claribalte Passos, publicada na coluna Honra ao merito da revista Carioca

de 1952, corrobora a formula¢io de tal hipStese:

Sob o ponto de vista técnico, ¢ mister salientar, no ensejo, a pureza de sonoridade e o acerto
dainteligente montagem desse disco pelo ji consagrado gravador Norival Reis. Compositor
inspirado dos melhores que possuimos atualmente, esconde numa grande modéstia o
talento admirdvel de profundo conhecedor do "métier”, cujas realizages no dmbito da
nossa fonografia dio inveja a qualquer dos mais experimentados técnicos no assunto. A ele,
sem duvida, devem os discéfilos brasileiros a notdvel gravagio de Bom dia "mister” Eco. Sem
nenhum exagero, classificamo-la como a mais eficiente dos ultimos trés anos.
Artisticamente, as trés cantoras estdo irrepreensiveis [...] (Passos, 1952, p. 62).

12 Disponivel em: <https://dicionariompb.com.br/grupo/trio-madrigal/>.
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O critico faz mengio ao talento de Norival Reis e destaca, sem detalhamento, um tipo de
montagem por ele realizada. Por fim, enfatiza o valor artistico das participantes do Trio. Suas
observagoes denotam o aspecto colaborativo dessa produgio, na qual técnicos e intérpretes se
juntaram com um objetivo em comum. E possivel, inclusive, que a técnica utilizada para gerar o efeito
eco nessa gravagio nunca tenha sido publicamente revelada.

Outro aspecto em relagdo a essa produgio que, embora periférico, merece ser comentado diz
respeito a outra parte da critica de Claribalte Passos (1952, p. 62): “A orquestragido ¢ convincente, o
mesmo ocorrendo 2 execugio instrumental, ambas valorizando e elevando ao nivel de primeira
grandeza o aludido disco”. Observa-se que o nome do arranjador bem como o nome do maestro nio
sio sequer mencionados. A ficha técnica do disco apenas credita o acompanhamento do Trio
Madrigal a Vero e sua Orguestra. Ocorre que “Vero” era o pseuddénimo utilizado pelo arranjador e
maestro Radamés Gnatalli (1906-1988), quando atuava em produgdes ligadas & musica popular

(Aloisio, 1996, p. 13).

3. A manipulag¢io da dimensio espacial na criagio do palco sonoro

Para William Moylan (2002, p. 173), durante a audi¢do de uma musica gravada o ouvinte
imagina um ambiente de performance com palco e plateia. Posicionado nessa plateia, o ouvinte
observa uma performance musical em um palco também imagindrio, um palco sonoro. A partir dessa
premissa, o autor estabelece trés dreas principais para que as caracteristicas espaciais desse ambiente
imagindrio possam ser analisadas: 1- a localizagdo das fontes sonoras em um tnico plano horizontal,
2- a localizag¢io da distdncia das fontes sonoras em relagdo ao ouvinte, e 3- o reconhecimento das
caracteristicas acudsticas do ambiente. A partir disso, a profundidade da gravagio estaria diretamente
relacionada a percep¢io do ouvinte em relagio as distincias das fontes sonoras localizadas no palco
sonoro em relagdo ao seu préprio posicionamento na plateia, também imaginada. Nas palavras do

préprio autor:
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O ouvinte percebe as relagdes espaciais dos sons reproduzidos por meio de uma consciéncia
do palco sonoro e sua imagem. Ele imagina um espago de performance onde o som
reproduzido pode existir durante a “re-performance” na audigdo da gravagio. O ouvinte
perceberd fontes sonoras individuais em locais especificos dentro desse ambiente de
performance percebido. (Moylan, 2002, p. 174)."

Como mencionado na introdugio deste artigo, para Moylan (2016, p. 164), a abordagem das
qualidades espaciais da musica gravada pode ser dividida em dois niveis primdrios: sonoridade geral e
fontes sonoras individuais. O primeiro nivel se refere a percepgio global do ambiente de performance
e o segundo as qualidades espaciais de fontes sonoras individuais ou em grupos, sua localizagio no
campo ou palco sonoro e seu nivel de profundidade.

E importante salientar que Moylan est4 se baseando em gravagées estéreo, finalizadas em dois
canais, porém as duas versdes de Good morning Mr. Echo, abordadas neste artigo, foram
originalmente produzidas em mono."* Acontece que em uma gravagio mono todos os
acontecimentos sonoros ocorrem no centro do campo sonoro, nio havendo possibilidade de
reconhecimento de posicionamentos individuais de fontes sonoras mais a esquerda ou mais a direita
(segundo nivel primdrio), pois todas as fontes encontram-se centralizadas. Entretanto, em razio do
uso de recursos artificiais de espacializagio, ambos os exemplos de produgio, aqui abordados, criam
camadas de profundidade entre os elementos sonoros utilizados. Isto ¢, embora todas os elementos
da gravagio estejam posicionados no centro do palco sonoro, hd uma diferenga de posicionamento
entre eles no dmbito da profundidade. Vale ressaltar que os fonogramas aqui abordados foram
acessados por meio de versdes digitalizadas e ndo em seus formatos originais. Sustenta-se que os meios
de registro e reprodugio originais tém potencial para revelar detalhes das condigoes iniciais da
produg¢io de um fonograma, sobretudo no que se refere as informagdes acerca do local, época,
tecnologias empregadas etc. Ocorre que, de alguma forma, tais informagdes permanecem impressas
na midia original e podem se descaracterizar com a mudanga de meio. Apesar disso, a impossibilidade
de acesso a0s meios de registro e reprodugio originais dos fonogramas em anélise ndo implica em

prejuizo do viés analitico aqui apresentado, uma vez que os critérios elencados permanecem

13 “The listener perceives the spatial relations of reproduced sounds through an awareness of sound stage and imaging. They will imagine
a performance space wherein the reproduced sound can exist during the re-performance of listening to the recording. The listener will
perceive individual sound sources to be at specific locations within this perceived performance environment.” (Moylan, 2002, p. 174).

14 A gravagdo estereof6nica surgiu no inicio dos anos 1950 e foi reintroduzida pela RCA nos LPs e discos de 45 (rpm) em 1958.” (Morton
Jr. 2006, p. 139).
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reconheciveis nas versoes digitalizadas.

Os elementos que compéem ambas as produgdes podem ser divididos em quatro, e atuam de
forma semelhante nos dois exemplos de gravagio: 1- Vocal principal e backing vocal (durante o refrio),
2- Repeti¢des (ecos), 3- Segdo de base: guitarra, baixo e piano apenas na versio de Norival Reis, e 4-
Grupo orquestral na versio de Norival Reis e apenas cordas e clarinete na versao de Bill Putnam.

E possivel perceber claramente que, do ponto de vista da profundidade, cada elemento sonoro
ocupa um lugar diferenciado no palco sonoro. Por exemplo, na versio de Putnam o vocal principal
encontra-se a frente de todos os outros elementos e ¢ seguido pela se¢io de base (guitarra e
contrabaixo). E possivel notar que os elementos mais distantes sio as cordas, o clarinete e as palavras
ecoadas.

Em suma, o palco sonoro — ou espago de performance percebido —, na versio produzida por
Putnam, pode ser descrito da seguinte maneira: um ouvinte sentado na plateia estaria assistindo uma
performance com uma cantora a frente do palco; no centro do palco estaria a segdo ritmica, e no fundo
as cordas com a ocasional presen¢a do clarinete. Por outro lado, o reconhecimento da localizagio
espacial das palavras ecoadas envolve um pouco mais de complexidade. Tal complexidade se deve ao
fato de que salas de concerto acusticamente tratadas nio produzem eco da forma como eles se
encontram na gravagao. Ao simular o fendmeno acustico real, o eco artificial atua com um decréscimo
de intensidade a cada repeti¢io. Essa caracteristica cria uma sensag¢ao de movimento envolvendo um
distanciamento gradativo da fonte sonora. Pode-se dizer que as palavras ecoadas surgem no centro do
palco sonoro e se deslocam para o fundo.

No que se refere ao entrelagamento da dimensio espacial com o texto da cangio, considera-se
que as palavras ecoadas no decorrer de ambas as gravagoes refor¢am a ideia de que o eu lirico dialoga
consigo mesmo. Isto ¢, o interlocutor, “Mr. Echo”, seria um ser imagindrio, a personifica¢io da voz
interna do eu lirico. Nesse caso, as palavras ecoadas ocorreriam nio em um espago fisico e sim em um
espago imagindrio. Trata-se, portanto, de mais um exemplo de como a dimensio espacial assume um
papel estrutural preponderante nessa obra.

Outro ponto a ser destacado acerca da configuragio do palco sonoro das obras em foco ¢ o
deslocamento no posicionamento da guitarra ao assumir a posi¢do da voz principal durante os solos.

Efetivamente, nos dois exemplos analisados, a guitarra base permanece com a segio de base. O que
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ocorre ¢ o surgimento de um solo de guitarra — produzido pela técnica overdubbing — na forma de um
novo elemento acrescentado no conjunto de elementos da can¢io. Tendo em vista a imagem do palco
sonoro sugerida por Moylan (2002, p. 174), ¢ como se um guitarrista convidado entrasse e assumisse
a posigao da cantora, apenas para realizar o seu solo.

Um deslocamento de plano semelhante ocorre aos 2min 30s na versio de Bill Putnam. Faltando
poucos segundos para o final da obra, o clarinete se desloca para a frente do palco a fim de realizar
uma Unica frase, provavelmente, como uma referéncia a saudagio realizada pela voz principal na
abertura da obra. Por outro lado, na versdo de Norival Reis, diferentemente da versio de Putnam, ao
final da cangio, ndo ¢ o clarinete que assume a primeira camada e sim a guitarra que, por intermédio
de um glissando descendente de meio tom, executa um udnico acorde de tonica com sexta,
provavelmente, com a intengio de ressaltar a ironia do texto.

Tendo em vista os aspectos analisados, as trés principais caracteristicas espaciais elencadas por
Moylan (2002, p. 173) assumem a seguinte configura¢io quando confrontadas com as obras em foco:

1 - A localizagdo das fontes sonoras em um tnico plano horizontal: nas obras analisadas, todos
os elementos sonoros ocupam o espago central do palco sonoro imaginado.

2 - A localizagdo das fontes sonoras em relagdo ao ouvinte: nas obras analisadas, as fontes
sonoras se posicionam apenas no dmbito da profundidade, ficando de fora o plano horizontal que
delimita os posicionamentos mais 2 esquerda ou i direita. E importante salientar que o
comportamento dos elementos sonoros no 4mbito da profundidade nio ocorre de maneira estética.
Pelo contririo, sobretudo na versio de Putnam, as cordas oscilam de intensidade dando a sensagio de
se moverem ora mais para o fundo e ora mais para a superficie. Como visto, a guitarra assume dois
posicionamentos em ambas as versoes, e o clarinete assume dois planos na versio de Putnam. Trata-
se, portanto, de exemplos da manipulagio espacial em estiidio com propdsitos expressivos.

3 - No que se refere ao reconhecimento das caracteristicas acusticas do ambiente de
performance imaginado: é possivel perceber um distanciamento da estética h7-fi a partir da
construgio de ambientes imagindrios, posto que nenhuma sala de concerto ¢ capaz de produzir

repeti¢Oes sequenciais e compreensiveis do texto cantado.
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4. Consideragoes Finais

Este artigo se resume em um esfor¢o para demonstrar que a dimensio espacial pode ser
entendida como um elemento fundamental da obra musical gravada e deve ser analisada com a mesma
ateng¢io dispensada a outros parametros musicais, tais como forma, harmonia, ritmo, textura etc.
Ocorre que os efeitos da manipulagio espacial podem ser percebidos tanto a partir dos elementos
sonoros individualmente posicionados no campo sonoro quanto na sonoridade global da obra
gravada. (Moylan, 2016, p. 164). Do ponto de vista da sonoridade global (Nivel 1) verificou-se que
ambas as obras abordadas neste artigo foram mixadas em mono. Apesar disso, a dimensio espacial
assume um papel estrutural fundamental, por ter sido elaborada no 4mbito da profundidade e,
também, por estabelecer um didlogo com o texto com o intuito de reforgar o seu sentido. Enfim, no
que se refere 2 dimensio espacial global, ambas as obras analisadas se distanciam da estética bi-fi e
operam no campo da criagio de ambientes improvéveis e imagindrios (Blesser; Salter, 2007, p. 165).

Do ponto de vista do posicionamento individual dos elementos sonoros no campo sonoro
(Nivel 2) (Moylan, 2016, p. 164), verificou-se a ocorréncia de camadas de profundidade e o
deslocamento de elementos sonoros de uma camada mais profunda para uma mais superficial, como
por exemplo os solos de guitarra em ambas as obras analisadas. Verificou-se, também, o deslocamento
de elementos sonoros no sentido contrério, exemplificado pelas palavras ecoadas que se movem no
sentido das camadas mais profundas.

Além dos critérios sugeridos por Moylan (2016), ¢ possivel observar a interdependéncia entre
texto e arranjo. Por exemplo: a frase “Eu venho como sempre” tem seu sentido reforgado pela
reiteragio da palavra “sempre”, quando ecoada. Além disso, as palavras ecoadas criam um espago
acustico virtual que transcende o campo ou palco sonoro e se projeta na mente do eu lirico. Nesse
sentido, Mister Eco pode ser entendido como um personagem que sé existe na imaginagio do eu
lirico. Soma-se a essas consideragdes o uso do recurso metalinguistico, afinal o préprio “Mister Eco”
também € ecoado.

E importante ressaltar que Bill Putnam e Norival Reis ndo eram os tinicos produtores musicais
que utilizavam o estddio como um laboratdrio para suas experiéncias sonoras. Antes deles, alguns

passos jd haviam sido dados pelo guitarrista e engenheiro de som americano Les Paul. Trata-se do
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desenvolvimento da técnica de grava¢io em camadas disc-to-disc utilizada pela primeira vez na musica
Lover (1948) de Richard Rodgers e Lorenz Hart. Nela, Les Paul sobrepds virias camadas de guitarras
com rotagdes variadas. Segundo Richard J. Burgess (2014), para o arranjo da musica Lover (1948),
Les Paul gravou oito partes diferentes de guitarra utilizando o seguinte processo: uma parte da guitarra
era gravada em um disco. Essa parte gravada era tocada e gravada em um novo disco com uma nova
parte de guitarra adicionada, e assim por diante.

Neste artigo, a vontade de desvendar os processos técnicos envolvidos na produgio musical
surge mais no sentido de ampliar o campo de especulagdes do que para fundamentar seus objetivos.
Espera-se que tais objetivos tenham sido alcangados por meio da demonstragio de que ambas as
cangdes foram produzidas tendo em vista a possibilidade de uso de recursos tecnoldgicos, cujos efeitos
longe de atuarem como coadjuvantes, assumem o protagonismo nas obras abordadas. Tal constatagio
ressalta a urgéncia na produgio de estudos musicoldgicos voltados as questdes préprias da musica
gravada, sobretudo as questdes que emergem do impacto da mediagio tecnoldgica, jéd que, no estddio,
o processo de edi¢do, o uso dos processadores de efeito e o processo de manipulagio espacial podem
ser comparados ao ato de colocar as notas e as indicagdes de dindmica e de expressio em uma partitura
(Rosa, 2021, p. 74). Dai a necessidade de uma investigagio do labirinto da produgio musical, no
sentido de criar condi¢des para uma maior compreensio da musica gravada, sobretudo no 4mbito do

repertdrio da musica popular.
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