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RESUMO

O trabalho apresentado nas presentes pdaginas almejou identificar tragos da
digitalizacdo da musica seguidamente associados ao século 21 na Somtrés, revista mensal
de miusica que circulou nas bancas do pais entre janeiro de 1979 e janeiro de 1989. A
Somtrés se diferenciava de outras publicacdes similares da época por se dedicar de forma
mais detida ndo apenas a tradicional agenda relativa a lancamentos de discos, coberturas de
shows e entrevistas com artistas, mas também a tecnologias musicais de gravacdo e
reproducdo de dudio. E, nesse intervalo de uma década de existéncia da revista, despontou
todo um conjunto de transformagdes e inovagdes tecnoldgicas no campo da produgdo e
reproducgdo de dudio e também de video, a exemplo do CD e da fita DAT, da fita VHS e do
subsequente mercado de locadoras de video e de videocassetes e filmadoras, e dos
dispositivos (ndo s6 instrumentos, nao sé de teclado) digitais e polifénicos voltados a
sintese e amostragem de dudio (respectivamente, sintetizadores e samplers) e de marcacao
de notas musicais (controladores MIDI). O surgimento e/ou popularizagdo dessas e outras
possibilidades de digitalizacdo e armazenamento de dados passiveis de reproducdo sonora,
de acesso a conteudos de video para muito além de quando foi originalmente veiculado no
cinema ou na televisdo, e de gravacdo e criacdo de registros musicais no ambiente
doméstico, bem como da intensificacdo do alarde relativo a ameaca da pirataria resultante
de todas essas inovagdes, se deu com mais intensidade na segunda metade da década de
1980, razdo pela qual, neste trabalho, foram analisadas sobretudo matérias extraidas das
ultimas 40 edi¢Oes da revista, notadamente a partir da estreia, em suas pédginas, da secdo
Instrumentos. A andlise se deu com base em um exercicio metodolégico de tomar o
discurso da revista enquanto um objeto, exercicio fundamentado nos conceitos tedricos de
“arqueologia das midias” e de “materialidades da comunicac¢do”. Enfatizando as descri¢des
e fotos (o “discurso das tecnologias”) dos equipamentos abordados nas matérias da
Somtrés, foi realizado uma espécie de “desvio de circuito” das atribuicdes discursivas
originais da revista. Dessa forma, esta pesquisa contempla a revista em seus aspectos
menos de “crise” e mais de “inquietacdo”, ou seja, enfatizar a curiosidade com relacdo ao
advento de determinada inovagdo tecnoldgica de producdo ou reprodugdo musical, em
detrimento do alarde referente a impactos negativos no mercado que tal advento poderia

eventualmente provocar.

Palavras-chave: Tecnologias digitais musicais. Desvio de circuito. Revista Somtrés.
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ABSTRACT

The work presented in these pages aimed to identify traces of the music digitization
frequently associated to the 21st century in Somtrés, monthly magazine of music that
circulated in the pews of the country between January of 1979 and January of 1989.
Somtrés was different from other similar publications of the time to dedicate more detailed
way not only to the traditional agenda related to disc launches, concert coverage and
interviews with artists, but also to the audio technologies of recording and reproducing
audio. And within this decade of the magazine's existence, a whole set of transformations
and technological innovations emerged in the field of audio and video production and
reproduction, such as CD and DAT tape, VHS tape and the subsequent market video
recorders and videocassettes and camcorders, and digital and polyphonic instruments for
synthesizing and sampling (synthesizers and samplers) and musical note marking (MIDI
controllers). The emergence and/or popularization of these and other possibilities for the
digitization and storage of data capable of sound reproduction, access to video content for
much more than when it was originally broadcast in the cinema or on television, and
recording and creation of musical records in the increasing threat of piracy as a result of all
these innovations, took place more intensely in the second half of the 1980s, which is why,
in this work, mainly articles extracted from the last 40 editions of the magazine, notably
from the debut, in its pages, of the Instruments section. The analysis was based on a
methodological exercise of taking the discourse of the journal as an object, exercise based
on the theoretical concepts of "media archeology" and "materialities of communication".
Emphasizing the descriptions and photos (the “technology discourse”) of the equipment
covered in Somtrés's articles, a kind of ‘“circuitbending” was performed from the
magazine's original discursive assignments. Thus, this research contemplates the magazine
in its aspects less than "crisis" and more of "restlessness", that is, to emphasize the
curiosity regarding the advent of certain technological innovation of production or musical
reproduction, to the detriment of the brag about negative impacts on the market that such

an advent could eventually cause.

Keywords: Musical digital technologies. Circuitbending. Somtrés magazine.
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1 INQUIETACOES INICIAIS

1.1 Problematizacao

Nesta tese, procurei identificar tracos da digitalizacdo da musica tidos como
caracteristicos do século 21 em tecnologias musicais dos anos 1980. E, partindo do
principio de que esses tracos realmente existem, busquei responder a seguinte pergunta:
quais sao as especificidades que determinados equipamentos voltados tanto a reprodugao
(e gravacdo) quanto a producdo (e criacdo) de mdusica apresentam em termos de
possibilidades de digitalizacdo do dudio, e quais sdo as semelhancas e diferencas dessas
especificidades com relacdo aos recursos que despontaram neste inicio de milénio? Com
vistas a dar conta deste problema de pesquisa, tomei por base aparelhos de som e
instrumentos musicais abordados em matérias publicadas na revista Somtrés, que circulou
mensalmente de janeiro de 1979 a janeiro de 1989, em um total de 121 edi¢des.

Dentre essas, foram utilizadas basicamente as ultimas quarenta edi¢des, mais
precisamente a partir da edi¢do 81, langada em setembro de 1985 e na qual pela primeira
vez apareceu a secdo Instrumentos. Nao que antes disso a revista ndo dedicasse espaco a
instrumentos musicais, muito pelo contririo, mas estes apareciam de forma um pouco mais
dispersa nas pdginas da publicacdo. A secdo Instrumentos tornou essa presenca mais
focada, e, mais do que isso, deu vazdo a aparelhos eletronicos digitais como sintetizadores,
samplers e controladores MIDI que entdo estavam comegando a se popularizar no pais. E
coincide também com o advento de outras tecnologias, voltadas ndo exatamente a
producdo de musica e sim a sua reproducdo, como o CD e o DAT, de forma que a cultura
digital passou a ocupar um ndmero maior de paginas da revista nessa fase final de sua
existéncia. Assim, pode-se dizer que a secdo Instrumentos acabou sendo representativa
desse aumento da €nfase na digitalizacgdo.

E, dessas quarenta edi¢cOes, foram pingadas apenas matérias voltadas
especificamente a tecnologias musicais — complementadas por algumas matérias esparsas
de edi¢des mais antigas, de forma a capturar, por exemplo, os primérdios do surgimento do
CD e seu lancamento no mundo e no Brasil. Itens tipicos do jornalismo musical, como
resenhas de discos, entrevistas com artistas e reportagens sobre turnés, ficaram de fora
desta pesquisa. E, para especificar ainda mais, o trabalho se restringiu a matérias

envolvendo tecnologias musicais digitais, ou seja, inovacdes que anteciparam a cultura
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digital que costuma ser associada a este inicio de século 21, ji lidando diretamente com
questdes como: codificacdo digital de dudio, video, imagem e texto escrito; sintetizacdo do
som; transmissao digital de dados codificados (como € o caso do streaming); e diminui¢ao
da necessidade de fixar e armazenar esses mesmos dados em suportes fisicos de uso
doméstico que, apds a fixagdo, ndo possibilitam apagamentos ou acréscimos. E para fins
complementares, € na medida do possivel e do que me pareceu necessario, a pesquisa se
valeu também de contetidos obtidos por meio da internet — mais precisamente, textos
escritos rastreados no site de busca Google e videos postados no site de compartilhamento
e streaming audiovisual YouTube — envolvendo os aparelhos de gravagdo e reproducao
sonora e os instrumentos de producao musical abordados nas matérias analisadas.

E essas matérias sobre inovagdes tecnoldgicas digitais aparecem desde o inicio da
publicacdo, a exemplo daquelas que tratam da possibilidade de registro e reproducdo de
dudio e de video por meio de discos a base de raio laser e seus respectivos aparelhos
reprodutores. Mas, como igualmente ja foi dito, a abordagem de tecnologias digitais se faz
bem mais presente na segunda metade de existéncia da revista, refor¢cada pelo surgimento
da tecnologia MIDI e dos samplers, bem como a concorréncia do DAT que o CD passou a
enfrentar. A propdsito, o MIDI é um bom exemplo do que foi possivel fazer na pesquisa,
na medida em que levou ao surgimento de inuimeras possibilidades de instrumentos
sintetizadores e controladores de vdrios tipos, recursos e formatos — nao s6 o de teclado
que se tornou mais conhecido com o passar dos tempos. Essa diversidade referente ao
MIDI nao costuma aparecer nas abordagens a respeito, que costumam ser mais genéricas.
E, ao longo de suas edic¢des, a revista acabou trazendo todo um conjunto de transformacgdes
e evolugdes pelas quais passou ndo apenas o MIDI, mas também samplers, sintetizadores e
outros instrumentos eletronicos em geral, além do préprio CD e do DAT, cujos aparelhos
receberam vdrias versdes e aperfeicoamentos. Temos ai, portanto, toda uma diversidade
que ndo costuma aparecer com tanta frequéncia nas abordagens mais tradicionais e
genéricas sobre essas tecnologias, sejam elas de producdo musical ou de reproducgdo (e
gravacao) musical.

Isso tudo quer dizer que este trabalho nao € sobre a Somtrés, ndao € um estudo de
caso da revista. A énfase aqui diz respeito a tecnologias musicais digitais. E a Somtrés de
fato se diferencia das demais revistas de musica que lhe s@o conterraneas e
contemporaneas pelo destaque a inovacdes tecnoldgicas presente em suas paginas, a ponto

de a tecnologia ocupar espaco no minimo equivalente ao das abordagens sobre artistas e
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discos. Por conta dessa €nfase na tecnologia por parte da revista, decidi tomé-la como base
para a realizagdo deste trabalho. Trata-se de um caso a parte nesse sentido. Mas, a0 menos
aqui, ndo o suficiente para se configurar enquanto um estudo de caso. Este diz respeito as
tecnologias musicais digitais abordadas na revista e suas matérias. A Somtrés, assim,
corresponde ao corpus do trabalho, ao passo que suas matérias constituem o objeto
empirico do mesmo.

A propdsito tanto de revistas quanto de digitalizacdo, cabe observar que esta dltima
tem servido para perpetuar a musica, mas ndo o jornalismo musical impresso. Varios
discos encontram-se disponiveis na internet para serem baixados, ou entdo ouvidos
diretamente no YouTube e em outros sites de streaming. Nao todos. Muita coisa ainda
permanece de fora, e talvez permaneca condenada ao analdgico para todo o sempre. Mas o
fato é que ha um volume gigantesco de registros sonoros circulando pela rede. O mesmo
ndo se pode dizer com relacio a revistas sobre musica, ou mesmo textos avulsos
publicados nelas. E claro que a internet fornece uma abundéncia de textos jornalisticos (ou
nem tanto) que visam a interpretar criticamente determinado disco, por exemplo. Ha vérios
textos sobre varios discos. Mas esses escritos, encontraveis sobretudo em blogs, tratam de
discos antigos com o olhar de hoje, em meio ao contexto de hoje, e ndo o da época em que
o disco foi lancado. E ainda assim h4 uma filtragem, que contempla geralmente discos
consagrados de artistas consagrados. Indmeras outras interpretacdes criticas, feitas na
época ou ndo, se perdem com a nado digitalizacdo de revistas. As proprias revistas — a
exemplo da Somtrés — acabam ficando fadadas ao esquecimento ao nao serem transpostas
para a rede. Essa seria, por si sO, uma justificativa para a realizacdo deste trabalho: o
resgate de materiais (ndo apenas jornalisticos) que revelam como as inovagdes
tecnoldgicas musicais eram pensadas, processadas e repercutidas na propria época de
publicacdo desses mesmos materiais, e das variagdes e transformacdes ai presentes ao

longo do tempo, seja em termos do que teve continuidade ou do que acabou se perdendo.
1.2 Crise e inquietacio

Pode-se dizer que, ao abordar tecnologias musicais, a Somtrés apresentava duas
posturas distintas. De um lado, matérias que explicitavam toda uma preocupagao a respeito
de eventuais impactos e consequéncias negativas que determinada inovacdo tecnoldgica

poderia provocar junto a tecnologias anteriores e cendrios consolidados. De outro, textos
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em que era perceptivel simplesmente a curiosidade — inerente ao interesse por tecnologias
em geral — quanto a propriedades e recursos presentes em um determinado aparelho.

E € ai que cabe, desde ja, estabelecer uma distin¢gao entre “inquietacdo” e “crise”.
Distin¢ao que deixara claro o motivo pelo qual eu utilizei a palavra “inquietagdes” no titulo
deste capitulo inicial (bem como no do capitulo final) do presente trabalho. Basicamente,
quero dizer que “inquietacdo” e ‘“crise” sdo duas formas distintas de encarar um
determinado acontecimento. A palavra ‘“crise” traz consigo uma conota¢ao negativa nesse
sentido, materializada em alardes e dramas, uma postura reativa e alarmista. Ja
“inquietagdo”, ao contrdrio, remete a uma atitude menos de enfrentamento e mais de
entendimento de uma dada situacdo ou processo. Trata-se de uma tipica curiosidade sobre
o funcionamento de algo — o que pode, ou ndo, levar a solu¢des para eventuais problemas.
Dito de outro modo, enquanto a ‘“crise” € essencialmente calcada no sintoma, na
consequéncia (real ou possivel) de algum acontecimento, a “inquietacdo” se mostra voltada
mais para a causa que deu origem a esse mesmo acontecimento. Sendo que os alardes e
dramas inerentes a uma crise, a uma situacdo de enfrentamento e suas manifestagoes
meramente reativas, podem até dificultar o entendimento dos motivos daquilo que é capaz
de provocar uma inquietagao.

Em se tratando de musica e suas tecnologias, notadamente no que diz respeito a
enfoques sobre a digitalizacdo que costumam ser associados a este inicio de século 21, ha
uma forte presenca da ‘“crise” na abordagem jornalistica € mesmo académica a respeito.
Basta constatar a quantidade de textos que fazem referéncia — algumas vezes ja no préprio
titulo! — a “crise da inddstria fonografica”, “crise do mercado da misica”, “a ameaca da
pirataria” e enfoques correlatos que despontam com for¢a sempre que algum novo aparelho
de producdo, reproducdo e/ou gravagao sonora é langado e supostamente representa uma
ameaga ao que vigorava até entdo. Desde a inven¢do do fondgrafo, no final do século 19.
Ou até antes, bem antes, com a criacdo da partitura.

Mas pode-se dizer que essa énfase na ‘“crise”, por parte seja de materiais

Em busca realizada no Google Académico, por meio apenas da combinacdo de palavras “industria
fonografica crise”, localizei titulos como Organizagdo, crescimento e crise: a indistria fonogrdfica
brasileira nas décadas de 60 e 70 (Eduardo Vicente, 2005), Viva a morte da indiistria fonogrdfica?
Impasses e perspectivas em um cendrio de crise (Eduardo Vicente, 2008), Indiistria da miisica — uma
crise anunciada (Micael Herschmann, 2005), A nova ordem musical: notas sobre a no¢do de “crise” da
indiistria fonogrdfica e a reconfiguragcdo dos padrées de consumo (Simone Pereira de S4, 2006) e A crise
e as novas fronteiras para a indiistria fonogrdfica (Wilson Vieira Lannes, 2009). Disponivel em:
https://scholar.google.com/scholar?hl=en&as_sdt=0%2C5&q=ind%C3%Bastria+fonogr%C3% A lfica+c
rise&btnG=. Acesso em: 17 ago. 2019.
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jornalisticos ou de trabalhos académicos, passou a se fazer particularmente presente com a
popularizacdo da possibilidade de uma dada gravacdo sonora vir desvinculada de um
suporte fisico especifico. Essa popularizacdo foi proporcionada pelo surgimento do
Napster, software langado em 1999 por Shawn Fanning, entdo um estudante universitario
de 18 anos de idade, e voltado a transferéncia de arquivos por meio da internet diretamente
entre computadores pessoais, que por sua vez levou ao advento do mp3, formato de
arquivo de dudio extremamente leve cujo desenvolvimento teve inicio mais de uma década
antes, em 1986 (WITT, 2015). Ainda que evidentemente precisando do suporte fisico do
computador para literalmente se fazer ouvir, o0 mp3 passou a ser visto como uma ameaga
real aos lucros obtidos por grandes gravadoras com a venda de musica através de suportes
fisicos como o CD e — anteriormente — 0 LP.

O presente trabalho, entretanto, ndo entrou nos méritos dessas questdes
mercadoldgicas e abordagens apocalipticas. Até porque hd vérias outras pesquisas a
respeito. Eu ndo teria muito a acrescentar com relacdo a algumas dissertagdes e teses que
viriam a ser publicados em livro (DIAS, 2008; VICENTE; 2014; DE MARCHI, 2016).
Mas a énfase nas tecnologias musicais em si me possibilitou demonstrar que é possivel
identificar tracos da digitalizacdo da musica em tempos bem anteriores ao inicio do século
21, mais precisamente nos anos 1980, que antecipam em quase duas décadas a cultura
digital que seguidamente € tida — inclusive no meio académico — como sendo inerente a
estes primoérdios de novo milénio. E essa abordagem foi feita, aqui, ndo tanto sob a
perspectiva da “crise”, mas mais sob a da “inquietagdo”, que se trata de uma palavra que
possui maior abrangéncia, e que de certa forma engloba também “crise”, que poderia ser
vista como uma forma mais redutora de “inquietacio”.

Mais do que a existéncia de uma linha t€nue separando ambas as palavras, pode-se
dizer que elas na verdade possuem um mesmo principio basico. Conforme salienta Arthur
Nestrovski (2000) em seu livro Notas musicais: do barroco ao jazz, “crise” tem origem
etimoldgica na palavra grega “krinein”, que significa “quebrar” e estd na raiz, também, de
“critica”. Centrando foco nesta dltima, o autor defende que a fung¢do primordial de uma

critica € a de analisar uma determinada obra ou situagdo, destrinchando sua estrutura e

2 Alids, vale perceber que essa dicotomia envolvendo “crise” e “inquietaciio” se aplica niio apenas 4 musica e
suas tecnologias, mas também ao jornalismo como um todo, repleto de abordagens alarmistas envolvendo
politica, economia e policia, entre outras. E também outras possibilidades e &mbitos para muito além do
jornalismo, a exemplo de “crise da meia idade”, “crise conjugal”, “crise de adolescéncia”, “crise existencial”,
crise da terceira idade”, em que uma simples troca de palavras — de “crise” para “inquietacdo” — ja mudaria

completamente as perspectivas de abordagem a respeito.
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dissecando seus elementos — o que possui relagdo direta com o significado de “quebrar”. E
essa postura analitica é levada a cabo por meio do estabelecimento de “critérios” — mais
uma palavra derivada de “krinein”. No entanto, a palavra “critica” ganhou no senso
comum uma conotagdo pejorativa e negativa, como quando se diz “vocé estd criticando
alguém” ou “fui muito criticado”, praticamente um sindnimo de “ofensa”, bem distante de
seu significado de origem. E € essa interpretacdo de “critica” enquanto algo “ofensivo” que
remete a ideia de “crise”, ao passo que o cardter analitico — em que uma critica € feita com
vistas ao entendimento de algum fendmeno e suas respectivas ldgicas — configura-se
enquanto uma “inquietacdo”. Ou seja, tanto “crise” quanto “inquieta¢do” sdo oriundas de

“critica”, sdo compreensdes distintas de uma mesma palavra, derivada do grego “krinein”.

1.3 Critica e as origens da tese

Curioso € que, assim, este trabalho de certa forma volta as suas origens, que, por
forca do processo de aproximadamente quatro anos que tem inicio em um anteprojeto
submetido a uma banca examinadora e culmina nas presentes pdginas, acabaram sendo
deixadas de lado. Inicialmente, a minha ideia era tomar como objeto as “criticas musicais”
— aquelas mesmas que, segundo Nestrovski (2000), em sua grande maioria servem mais
para expressar a “opinido” ou ‘“gosto” do critico sobre algum disco ou show do que
propriamente contribuir para o entendimento das logicas internas dos mesmos por parte do
publico leitor. Ou seja, “critica” em um sentido muito mais de ‘“crise” do que de
“inquietacdo”. E essas criticas musicais contemplariam a industria fonografica e o mercado
da musica como um todo, e ndo apenas seus aspectos tecnolégicos, e seriam extraidas de
sites e blogs, o que por si sO ja estabeleceria um recorte temporal referente a textos
publicados no século 21. Em uma total inversdo desses pontos de partida, o trabalho
chegou ao seu final lidando com a abordagem de tecnologias musicais em um veiculo de
midia impressa que circulou nas bancas durante a década de 1980. Em vez de questdes
gerais (ou ndo unicamente digitais) presentes em suportes digitais, questdes digitais
presentes em um suporte analdgico.

E, mais do que tudo isso, a preocupacdo com a “crise” deixou de aparecer em
primeiro plano. Mas, no periodo inicial do processo que compreende a realizacdo de um
curso de doutorado, a minha &nfase era precisamente essa. Partia do principio de que o

advento da digitalizacdo da musica que passou a despontar com forga a partir da virada do
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milénio teria levado a um processo intenso e sem precedentes de reconfiguracdo do
mercado da mdusica, o que por sua vez remete a uma alardeada crise da inddstria
fonogréfica. E, por conta da digitalizacdo da miusica e seus desdobramentos, a minha
hipétese inicial era a de que os anos 2000 passaram a apresentar mais referéncias e
reflexdes envolvendo a industria fonogrifica. Ou seja, os produtos jornalisticos
especializados em musica (como revistas, sites € mesmo blogs, sem falar em encartes de
jornais e programas de TV e de rddio), de acordo com esse raciocinio, teriam passado a
tomar a si proprios como objeto, na medida em que sdo produtos de consumo pertencentes
ao mercado musical do qual faz parte também a prépria industria fonografica, bem como
emissoras de rddio, circuito de shows (casas noturnas) e produtos nao exatamente sonoros,
como camisetas, pulseiras, canecas e outros apetrechos.

Era nesse patamar que se encontrava o projeto de tese ao final de 2015, meu
primeiro ano de doutorado. No inicio de 2016, resolvi fazer uma leitura dinamica de
algumas revistas musicais brasileiras do século 20 — décadas de 1970, 1980 e 1990. Foram
muitas as revistas de musica com as quais tomei contato. Com algumas delas eu voltei a
tomar, por pertencerem ao meu acervo pessoal, mas o contato entdo foi com outro olhar,
mais focado em funcdo da pesquisa com a qual estive envolvido. Tomei essa iniciativa por
uma questdo de “descargo de consciéncia”, para ter a certeza de que a minha opcdo de
delimitac@o temporal (anos 2000) era adequada, para poder confirmar que “reconfiguracao
do mercado da musica” era exclusividade do século 21, que antes disso nao havia crise
alguma e que, justamente por conta de ndo existir, esse assunto ndo costumava aparecer em
revistas, que entdo ainda ndo tinham de enfrentar a concorréncia de sites e blogs. Porém,
percebi uma outra realidade. E claro que a reconfiguracio do mercado fonogréfico
provocada pela digitalizacio da miusica constitui um tipo muito particular de
reconfiguragdo. Mas também ficou claro que ha outros tipos de reconfiguracdo, que a
industria fonogréfica vive passando por reconfiguracdes. E que estas costumam, em maior
ou menor grau, ter relacdo com tecnologia. Assim, ndo é de hoje que o jornalismo musical
atua enquanto lugar de uma certa consciéncia ou antecipagdo metacritica em torno da
tecnologia. Nao se trata de uma exclusividade das midias digitais deste novo milénio.

E foi a partir dai que eu resolvi migrar de “mercado da miusica em sifes e blogs dos
anos 2000 para “tecnologias musicais digitais em revistas dos anos 1980”. O que me
levou a énfase na Somtrés enquanto corpus da pesquisa, bem como a abordagem das

matérias da revista em seu cardter menos de “crise” e mais de “inquietagcao”.

21



1.4 Estudos académicos sobre revistas

Seja envolvendo revistas ou sifes, ha pouca producdo académica a respeito de
produtos jornalisticos especializados em musica. Um desses trabalhos € O criticismo do
rock brasileiro no jornalismo de revista especializado em som, miisica e juventude: da
Rolling Stone (1972-1973) a Bizz (1985-2001), tese de Cassiano Scherner orientada por
Francisco Riidiger e defendida na PUCRS em 2011. Abordando essas e outras revistas dos
anos 1970 e 1980, a exemplo de Pop, Miisica, Pipoca Moderna e a propria Somtrés, trata-
se do trabalho que mais se aproxima de uma histdria do jornalismo brasileiro especializado
em musica. Antes de partir para os capitulos dedicados a cada uma das revistas
mencionadas, o autor traga um histérico panoramico de vdrias outras publicagdes
brasileiras (incluindo algumas que inicialmente fariam parte da pesquisa, mas que ele
decidiu deixar de fora por ndo ter conseguido tomar contato com todas as suas edicoes),
além de um histérico do proprio rock brasileiro, e faz uma verdadeira pesquisa da pesquisa
com relacdo a estudos dedicados a cultura pop e critica musical. Com base nessa
fundamentagdo tedrica e histdrica, Cassiano Scherner analisa como a critica musical era
praticada em cada revista. Demonstra que as pioneiras Rolling Stone (em sua primeira
encarnacdo brasileira) e Pop, nos anos 1970, em que pesem todos os seus méritos (ndo s
de pioneirismo), apresentavam pouco potencial analitico. Esse quadro s6 comecgou a se
alterar no final daquela década, com as revistas Miisica e sobretudo Somtrés. E se
consolidou de vez com a revista Bizz, tida como a principal publicacdo impressa brasileira
sobre rock, tendo passado por diversas mudangas e fases ao longo de sua trajetoria, que,
conforme apontado ja no préprio titulo da tese, durou de 1985 a 2001 — sem contar o seu
retorno, de 2005 a 2007, mas essa fase nao se faz presente no trabalho. Entre os capitulos
dedicados a Somtrés e Bizz, ha ainda um pequeno capitulo — definido enquanto um
“excurso” — sobre as 5 edicoes da revista Pipoca Moderna e a edi¢ao seguinte e derradeira,
ja renomeada como Mixtura Moderna, todas publicadas entre os anos de 1982 e 1983.

Trata-se, portanto, de uma tese que possui muitos méritos, inclusive por conta — e
para além — de seu ineditismo. Ao menos eu niao conheco nenhum outro trabalho
académico dedicado a apresentar, de forma aprofundada, um histérico do jornalismo
brasileiro de musica. Afora esse, ha apenas a monografia Rock em revista: o jornalismo de
rock no Brasil (2005), de Rafael Machado Saldanha, que, apesar de ser um trabalho em

nivel de graduacdo e nem de longe possuir o mesmo folego da tese de Cassiano Scherner,
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ja foi usado como referéncia por diversos autores de estudos sobre musica e midia
realizados posteriormente (inclusive pelo proprio Cassiano Scherner), o que demonstra o
quanto esse tipo de assunto carece de pesquisas a respeito.

Quanto a artigos cientificos sobre revistas, encontrei alguns no site do Intercom.
Foram 7 sobre a Rolling Stone Brasil (2 deles envolvendo também a Billboard Brasil),
além de 1 sobre a DJ Sound — revista brasileira mais voltada a musica eletronica — e 1
sobre a New Musical Express — esta uma publicacdo estrangeira, e das mais renomadas.
Nenhum desses apresenta uma relacdo mais direta com tecnologias musicais ou industria
fonogréfica. De um modo geral, trazem teméticas muito especificas, como a “guetiza¢ido”
no caso do artigo sobre a DJ Sound e, em se tratando do texto que tomou como objeto
empirico a New Musical Express, a teoria do enquadramento e a vertente de rock inglés
dos anos 1990 chamada de britpop. Mesmo os artigos sobre as edi¢des brasileiras de
Rolling Stone e Billboard nao fogem muito a essa regra, contemplando cada um conteddos
bem pontuais como contrato de leitura, géneros jornalisticos, critérios de noticiabilidade,
agenda-setting e andlise de discurso (de uma unica edi¢do da revista, a 44). H4 ainda
outros 2 artigos: um sobre jornalismo online e outro, contemplando o conceito de industria
cultural. O primeiro, porém, se limita a descrever as ferramentas do site da Rolling Stone.
Ja o segundo ndo estabelece maiores articulagdes entre industria cultural e a revista.

Bem mais animador foi o artigo “O Ultimo Show: Descri¢do da queda da revista
Bizz em sua dltima fase (2005-2007)”, apresentado no Intercom Nordeste de 2009, em
Teresina-PI. Apesar de abordar uma revista, a €énfase recai ndo sobre o suporte impresso, €
sim justamente sobre as dificuldades que a digitalizacdo da musica acabou impondo a uma
importante publicacdo mensal em sua tentativa de retorno as bancas apds ter funcionado
ininterruptamente de 1985 a 2001. Resultado do Trabalho de Conclusdo de Curso de
Thiago Meneses Alves orientado por Gustavo Fortes Said no curso de Comunicacao Social
da UFPI — Universidade Federal do Piaui, TCC que apresenta o mesmo titulo e encontra-se
referido na bibliografia (e que infelizmente ndo encontrei disponivel na rede), o artigo,
assinado por orientando e orientador, aborda esse novo cenario de produ¢ao da informacao
no capitalismo contemporaneo e as mudancas na cultura de consumo que 0 mesmo
acarreta, e esses fatores simbdlicos e econdmicos aparecem sempre articulados com a
trajetéria (final) da revista. O texto ainda traz trechos de entrevistas com alguns dos
profissionais da Bizz, inclusive o editor-chefe Ricardo Alexandre, que encabecou o retorno

da revista.
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J4 sobre sites de musica, o que eu encontrei de mais proximo diz respeito a 2
artigos publicados no Intercom sobre o Whiplash. Ambos dao énfase as possibilidades de
interatividade apresentadas por produtos mididticos desse tipo. Mas cada artigo faz isso a
seu modo. E tanto um quanto o outro, a meu ver, infelizmente apresenta suas limitacdes. O
primeiro € “O Jornalismo de Rock na Interatividade da Internet: uma andlise do site
Whiplash”, de autoria de Verdnica Dantas Meneses e Renato José Maio da Luz,
respectivamente professora e académico graduado do curso de Comunicacdo Social da
UFT - Universidade Federal de Tocantins, e provavelmente orientadora e orientando de
um Trabalho de Conclusio de Curso que deu origem ao artigo — embora niao haja
referéncia alguma nesse sentido na bibliografia. Apresentado na edi¢do de 2013 do
Intercom, em Manaus-AM, o texto se limita a apresentar uma descricdo da estrutura e
funcionamento do sife e algumas de suas se¢des, sem maiores esforcos interpretativos. Ja o
outro, “Webjornalismo e Interatividade no Site whiplash.net”, é resultado de um curso de
especializacdo em Assessoria de Imprensa da FAVIP — Faculdade Vale do Ipojuca, sendo
de autoria da académica Stheéphanie Villarim em parceria com o professor orientador
Tenaflae Lord€lo. O artigo, apresentado no Intercom Nordeste de 2012, em Recife-PE, até
abora a interatividade do site de uma forma um pouco mais analitica, mas isso acontece em
apenas 4 paginas de um total de 12 do texto. O restante do espago do artigo — afora as
consideracOes finais e a bibliografia — é ocupado por subcapitulos meramente tedricos

sobre webjornalismo e sobre interatividade, em que nao ha qualquer referéncia ao site.
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2 DISCURSO COMO OBJETO: ELABORACOES TEORICO-METODOLOGICAS

Para a concretizagdo desta pesquisa, explicitada no primeiro pardgrafo do capitulo
anterior, considerei o seguinte desafio: tomar a Somtrés como se fosse um objeto. Dito de
outro modo, uma revista que traz em suas pdginas discursos sobre aparelhos de som e
instrumentos musicais seria analisada ndo em seus atributos mais propriamente
discursivos, € sim como se esses discursos fossem, eles proprios, aparelhos de som e
instrumentos musicais. Essa diminui¢io da sobrecarga discursiva da Somtrés, a ponto de os
discursos da revista serem abordados enquanto objetos, se deu com vistas a tornar possivel
contemplar suas matérias menos em seus aspectos de “crise” e mais em seus aspectos de
“inquietacdo”, com o viés alarmista sendo colocado em um segundo plano em prol da
percep¢ao de uma quantidade maior de caracteristicas das madaquinas abordadas nas
matérias. Caracteristicas capazes de apontar prendncios da cultura digital seguidamente
associada ao século 21 que apareciam nas pdginas de uma revista publicada ainda na
década de 1980. Prendncios que apontam ora para semelhangas com o que acontece nos
dias de hoje, ora para aspectos para os quais ndo foi dado continuidade e que assim se
tornaram especificos daquele periodo, mas que ao mesmo tempo podem contribuir para o

entendimento do que acontece nos tempos atuais em termos de cultura digital.

2.1 Arqueologia das midias em sua oposicao a historia

Com vistas a operacionalizar essa intencdo, utilizei como ferramentas alguns
conceitos oriundos das chamadas “teorias das midias”. A comecar pelo de “arqueologia
das midias”. Que logo de saida estabelece uma distin¢do entre “arqueologia” e “histdria”.
A ideia ai ndo € exatamente promover um “resgate histérico” de determinadas inovagdes
mididticas, e sim buscar a génese — ou as géneses, ou uma das gé€neses possiveis — de
manifestagdes associadas aos dias atuais. Ndo se trata, portanto, de algo enclausurado no
passado, e sim de elementos que, mesmo pertencentes, por exemplo, a uma revista
produzida hd mais de trés décadas atrds (como € o caso da Somtrés), apresentam
implicacdes e preocupagdes sintonizadas com o tempo presente. Enfim, a arqueologia
envolve um movimento que, diferentemente do que pode acontecer em um viés histérico,

ndo é em direcdo ao passado, e sim com uma perspectiva de retornar ao presente, trazendo

consigo questdes a serem discutidas por uma 6tica de atualidade. E que podem apresentar
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semelhangas e diferencas com o que € feito hoje. Nesse sentido, coube investigar: o que
esse material ‘“‘antigo” presente na revista, repleta de matérias que antecipam a
digitalizacdo da musica inerente ao século 21, traz de diferente — e, portanto, “novo” — com
relac@o ao que se pode verificar nos tempos de agora?

Para além da distingdo entre arqueologia e histéria, cabe mencionar também a
propria relag@o entre jornalismo e historia. O primeiro € tido como algo mais imediato, ao
passo que o segundo possui um carater de maior perenidade. Distincdo similar, alids, se
aplica a prépria nocdo de “jornalismo cultural”, que segundo Arthur Nestrovski (2000) é
um termo resultante de uma contradi¢do de palavras, na medida em que “cultura” designa
algo que € “cultivado”, o que por definicdo ocorre ao longo de um intervalo de tempo
necessariamente amplo. Assim, “jornalismo cultural” carrega em si préprio o paradoxo de
contemplar questdes abrangentes, de forma contextualizada e, a0 mesmo tempo, sem
perder o sentido de urgéncia. No caso especifico da Somtrés, trata-se de um produto
jornalistico que lida ndo apenas com cultura, mas também com tecnologia. E, neste caso, o
“discurso de atualidade” inerente ao jornalismo como um todo cede lugar a um “discurso
de antecipacdo” tipico das préticas jornalisticas voltadas a abordar inovacdes tecnoldgicas.
A predilecio pelo tempo futuro prevalece sobre a énfase no tempo presente. E o que faz a
Somtrés ao noticiar inovagdes tecnoldgicas musicais que ji existem como tal (e portanto
pertencem ao presente), mas que ndo se sabe se ird vingar comercialmente ou ndo (em um
tipo de divida que s6 o futuro tem como sanar).

A mesma nocdo temporal é compartilhada por edicdes especiais de revistas, ou de
reportagens televisivas, entre outros exemplos possiveis, que se dedicam a prever como
serd o futuro das tecnologias em tempos mais ou menos distantes a partir de dispositivos
apresentados em feiras de informdtica mas ainda nao langados no mercado. Trata-se de
discursos de antecipagdo, que promovem exercicios de futurologia, tal como a Somtrés o
faz com relacdo a instrumentos musicais, aparelhos de som e recursos de insercdo de
efeitos, entre outros aparatos. E, nessa relacdo com o tempo, algumas previsdes se mostram
acertadas e outras, ndo. Dessa forma, produtos jornalisticos como a revista Somtrés
apresentam, em suas paginas, tecnologias que se popularizaram e permaneceram em
evidéncia a0 menos por um bom tempo, ao lado de outras que acabaram sendo relegadas
ao ostracismo. Tecnologias que literalmente entraram para a histdria, que passaram a fazer
parte dela, e tecnologias que ficaram de fora da mesma. E é precisamente esta a funcao da

arqueologia, literalmente desencavar itens esquecidos ou tidos como perdidos, o que por
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sua vez possibilita estabelecer um contraponto com relagdo a narrativa linear e evolutiva
promovida pela historia, inserindo nessa linha evolutiva algumas irregularidades,
sobressaltos e elementos ciclicos. Temos ai, portanto, a relagdo — e a diferenca — entre
arqueologia e historia.

Para Wolfgang Ernst, arqueologia se opde a histéria por se referir “ao que
realmente estd ali: o que restou do passado no presente como camadas arqueoldgicas,
operacionalmente embutidas em tecnologias” (2016, p.45), e exemplifica argumentando
que, “se um radio de uma colecdo de museu € reativado para transmitir estagdes do
presente, isso muda seu status: ele ndo € mais um objeto histérico, mas gera ativamente
presenca sensual e informacional” (2016, p.45). Esse exemplo deixa bem claro que, para o
tedrico alemao, a tecnologia, nas palavras de Garnet Hertz e Jussi Parikka, “ndo é apenas
tempo, mas carrega nela mesma o tempo em que funciona” (2016, p.106). Ou, conforme
sintetiza um desses autores em texto individual, “a arqueologia das midias é a escavagdo
das ideias perdidas, das historias alternativas e da condi¢do de existéncia das midias”
(PARIKKA, 2017, p.203, grifo meu). Na esteira dos escritos de Ernst, ambos os autores
propdem assim a elaboracdo de uma “arqueologia da midia dos circuitos”’, na medida em
que, segundo eles, “o circuito, ndo o passado, é o lugar no qual a arqueologia da midia
comeca” (HERTZ e PARIKKA, 2016, p.107). Esse entendimento se aplica inclusive a
no¢do de “arquivo”, que conforme Hertz e Parikka deve ser tomado “em um sentido mais
amplo, que abrange também os circuitos, interruptores, chipes e outros processos de alta
tecnologia” (2016, p.113).

Outra percepg¢do interessante de Garnet Hertz e Jussi Parikka, e bem apropriada
para este trabalho, é a de que “a midia digital passou da fase especulativa, na década de
1990, por meio de sua ampla ado¢cdo como bem de consumo, na década de 2000” (2016,
p.112). Como a revista Somtrés é capaz de demonstrar, j4 nos anos 1980 havia
materializacdes da “fase especulativa” da midia digital.

Um dos principais representantes dessa corrente de estudos, Sigfried Zielinski
(2006) questiona inclusive a distin¢do entre midias digitais e analdgicas. Questionamento
com o qual concorda Erick Felinto, para quem ‘“toda separacdo radical entre tecnologias
novas e antigas ou digitais e analdgicas” € “improdutiva e essencialmente equivocada”
(2011a, p.53). Por outro lado, segundo o autor, “Isso ndo quer dizer que 0 momento
presente e as formas tecnoldgicas que lhe sdo correlatas ndo tém nada de singular. Afirmar

isso seria negar o proprio movimento histérico” (FELINTO, 2011b, p.9). O principal nos
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estudos em arqueologia das midias € “entender o que permanece de anterior e analégico
nas midias digitais, assim como aquilo que as midias analdgicas anunciam e antecipam
para o futuro (ou seja, “nosso presente)”, afirma Felinto (2011b, p.9). Assim, a arqueologia
das midias é capaz de “balancear a retdrica triunfalista” que marca presenca em um
nimero considerdvel de estudos envolvendo midias digitais “sem com isso descambar para
os discursos apocalipticos ou saudosistas” (FELINTO, 2011a, p.53).
...3

Dentre esses estudos em arqueologia das midias, alguns se mostram diversificados
e até conflitantes entre si. E possivel constatar, de um lado, uma predilecio pelas
“tecnologias em si”, e, de outro, um enaltecimento dos ‘“discursos sobre tecnologias”. A
primeira vertente, representada aqui, sobretudo, pelos estudos de Wolfgang Ernst (2016),
apregoa a nao interferéncia de qualquer fator de ordem hermenéutica no entendimento de
determinada mdaquina, que, segundo ele, possui ldgicas proprias, capazes de promover
inclusive a escrita de sua préopria arqueologia — escrita que o autor, no proprio titulo de seu
texto utilizado no presente trabalho, sintomaticamente chama de ‘“arqueografia”. Nesse
caso, o ideal seria centrar foco na méaquina propriamente dita e em seus circuitos, no
conteddo material que a constitui — o que por si s6 remete ao conceito de “materialidades
da comunica¢do”, que abordarei mais adiante. J4 autores como Eric Kluitenberg (2016)
defendem a ideia de que essas mdquinas sdo precedidas pela imagina¢do humana, langando
mao de um conceito como “midias imagindrias” para sustentar a primazia dos discursos

sobre as tecnologias propriamente ditas.

2.2 Wolfgang Ernst e as “midias em si proprias”

Direcionando seus estudos para o campo das tecnologias de registro sonoro,
Wolfgang Ernst defende a ideia de que a arqueologia das midias ndo seja protagonizada
por discursos criados pelo homem ou por qualquer tipo de acdo interpretativa e semantica.
“O termo arqueologia das midias descreve modos de escrever que ndao sdao produtos
textuais humanos, mas ao invés disso, expressoes das proprias maquinas” (ERNST, 2016,
p.46). Ponto de vista andlogo ao apresentado por Friedrich Kittler, para quem, segundo

Erick Felinto, “as midias sdo também, acima de tudo, dispositivos de registro e notagdo

3 O uso de reticéncias aparecerd nesta tese em mais alguns poucos momentos, como recurso para demarcar

a intencdo de promover um efeito de pausa, sem que isso signifique a especificagdo de um subcapitulo.

28



(Aufschreibesysteme) e, portanto, suportes da memoéria cultural que conhecemos
precisamente gracas aos meios de comunicagdo” (2011a, p.47). Ernst cita como exemplo o
fonografo, que registrava o som em cilindros de cera, para defender a necessidade de
dedicar aten¢do aos ruidos e ranhuras produzidos e gerados por esse aparato no contato
com a agulha, ruidos geralmente abstraidos pela cogni¢cdo humana, filtrados pelo ouvido e
pelo cérebro, responsdveis respectivamente pela captura e pelo processamento do som,
tudo em prol da énfase na voz ou em qualquer outro som produzido intencionalmente pelo
homem. Em uma inversdo de uma célebre definicio de Marshall McLuhan, para quem “o
meio € a mensagem”, Ernst considera que “o ruido e o arranhdo € a pura mensagem do
meio; nele a voz € literalmente incorporada” (2016, p.58), como que entendendo “o
homem como extensdo dos meios de comunicagdo”, em mais uma inversdo de outra
maxima de McLuhan. Citado pelo tedrico alemao, Barry Powell (2002) relata o contato
com um fondgrafo para indagar “que sons perdidos estas fitas emaranhadas preservam?
Bobinas de aluminio... ndo € um som oral, mas sim um tipo de texto...” e, a partir de uma
comparacdo com a palavra escrita, ressaltar que “todos os textos sdo indteis sem a
tecnologia para decodificar seus simbolos: as regras de escrita do alfabeto grego... um
toca fitas” (ERNST, 2016, p.50, grifos meus).

Pode-se dizer, portanto, que a arqueologia das midias “se concentra mais nas
condic¢des tecnoldgicas reais de expressdao do que no contetido dos meios de comunicacio”
(HERTZ e PARIKKA, 2016, p.106). Assim, para uma compreensdo mais ampla das
particularidades de uma determinada tecnologia, Ernst considera imprescindivel deixar de
lado os filtros hermenéuticos inerentes 4 condicio humana. “As vezes o impulso
iconoldgico da imagem humana lendo e o ouvido escutando dificulta insights e o
conhecimento. Suspender a percepcdo humana por um momento em favor de instrumentos
de medicdo pode revelar insights que cédigos culturais simplesmente ndo percebem — a
bénc¢do do olhar midia-arqueolégico” (2016, p.57). “Midias tecnoldgicas como fotografia e
computacdo tornaram-se ativas arquedlogas de realidades fisicas que sdao frequentemente
inacessiveis ao sentido humano” (ERNST, 2016, p.46). Para Ernst, esse olhar
“enumerativo ao invés de narrativo, descritivo ao invés de discursivo, infraestrutural ao
invés de sociolégico” (2016, p.59) direcionado a objetos mididticos, com toda a sua
objetividade, ndo implica em distanciamento da subjetividade. Pelo contrério: segundo o
autor, “a cultura humana ndo perde mas ganha com tal mudanca nao humana”, na medida

em que “‘esta abordagem técno-ascética € apenas um outro método de aproximar-se do que

29



amamos na cultura”, “ndo para reduzir a cultura em tecnologia, mas para revelar o

momento técno-epistemoldgico da propria cultura” (ERNST, 2016, p.62).

2.3 Eric Klitenberg e as midias imaginarias

Outra possibilidade de abordagem do conceito de arqueologia das midias é trazida
pelo dinamarqués Eric Kluitenberg, que desenvolveu um estudo sobre aquilo que ele
chama de “midias imagindrias”. De um modo geral, certos estudiosos do assunto — a
exemplo de Garnet Hertz e Jussi Parikka (2016) — costumam lidar com tecnologias que nao
sao mais utilizadas (“midias mortas” — ou, no original, “dead media”*) ou que sdo
“ressuscitadas” através de novos usos (“midias zumbi” — ou “zombie media”). Mas essas
duas modalidades — “midias mortas” e “midias zumbi” — dizem respeito a tecnologias
existentes. Ja Kluitenberg aponta para midias que nunca foram concebidas concretamente,
mas fazem parte do imagindrio humano, de possibilidades de a¢des almejadas pelo homem,
que de certa forma impulsionam o desenvolvimento de invengdes que mais cedo ou mais
tarde podem acabar tomando forma. A partir da identificacdo dessas “midias imagindrias”
no mundo das artes em geral e no da literatura em particular, Kluitenberg defende a
importancia dos estudos nao apenas das tecnologias propriamente ditas, mas também dos
discursos sobre as tecnologias: “arquedlogos das midias ndo coletam apenas mdiquinas, 0s
dispositivos por si sO. Eles também sdo fascinados pelo que € escrito sobre estes
dispositivos” (2016, p.138). Definindo “tecnologia (mdquinas)” como uma “combinacio
entre imagem e ideia”, Kluitenberg vai ainda mais longe na sua apologia do discurso, ao
considerar que “a realizacdo material real parece importar menos do que a imaginagdo que
produziu a maquina” (2016, p.139).

A abordagem proposta por Kluitenberg, nas palavras de Jussi Parikka, acaba
“expandindo a no¢do de midia para uma variedade de procedimentos culturais histéricos”
(2017, p.207). Apesar de — conforme visto anteriormente — ter reforcado as palavras de
Wolfgang Ernst em texto escrito a quatro maos com Garnet Hertz, Parikka ndo se furtou a
endossar também o ponto de vista de Kluitenberg, ao enfatizar que “a ideia de que as artes
tecnoldgicas e a cultura mididtica ndo podem ser reduzidas aos artefatos tecnolégicos diz

muito da escrita sobre arqueologia das midias” (2017, p.207). O tedrico ainda evoca o

4 Termo originalmente cunhado por Bruce Sterling, escritor de ficgdo cientifica que concebeu uma espécie de
museu das tecnologias mortas chamado Dead Media Project.
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também finlandés Erkki Huhtamo (1995) para dizer claramente que “as tecnologias sdo
discursivas e sempre incorporadas a uma situacao cultural mais ampla” (PARIKKA, 2017,
p.207). E toma emprestado de Huhtamo (1997) o conceito de “topoi”, referente a topicos
culturais recorrentes que retornam de forma ciclica em novos disfarces e de novas
maneiras ao longo da histéria, e que segundo Parikka possui o mérito de ‘“‘evitar o
determinismo tecnoldgico ao focar no espaco discursivo onde as tecnologias midiaticas sao
imaginadas e faladas, em vez de refletir sobre como as tecnologias possibilitam
experiéncias midiaticas diversas” (2017, p.206).

Apesar da predilecdo pelo imagindrio, Kluitenberg ndo deixa de ponderar sobre a
possibilidade de uma via inversa, na medida em que “ndo € s6 a imagina¢do que modela a
verdadeira percepcdo das mdquinas e dispositivos de midia, mas também as madaquinas
estimulam, efetivamente, a imaginac¢do”, de forma que ‘“as maquinas transcendem o que
poderia ter sido imaginado antes delas aparecerem” (2016, p.140). Nesse sentido, o autor
busca identificar um denominador comum entre uma instancia e outra, defendendo a
existéncia de ‘“uma interacdo da imaginacdo e entendimento de mdaquinas mididticas
especificas”, em que “muito do que foi deixado de fora na mediagao foi [é] preenchido
pela imaginac@o”, concluindo que “imaginacdo e descoberta entrelacam-se continuamente
um no outro, no desenvolvimento das tecnologias (midiaticas)” (KLUITENBERG, 2016,
p.140).

Um exemplo de “midia imaginéaria” trazido por Kluitenberg (2016), no qual se
percebe claramente a acdo de preenchimento por parte da imaginacdo conforme idealizada
pelo tedrico dinamarqués, € o “VinylVideo” proposto imaginariamente pelo artista
austriaco Gebhard Sengmiiller. Como o nome da obra d4 a entender, trata-se de um disco
de vinil dedicado a codificagdo e reproduc¢do ndo apenas de dudio (como o realmente
existente LP), mas também de video. O armazenamento em um disco analdgico traria
outras possibilidades de relacio com as imagens, que assim poderiam ser visualizadas
randomicamente em qualquer ponto da superficie do vinil ou mesmo manipuladas através
de técnicas tipicas de disc-jockeys (DJs), que poderiam manualmente aumentar e diminuir
a velocidade de rotacdo, ou até mesmo inverté-la, também com variagdes de velocidade de
rotagdo, e inclusive promover mixagens (misturas) com videos presentes em outros discos.

Possibilidades ndo inerentes ao mundo real dos videos armazenados em discos digitais.
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2.4 Friedrich Kittler e a rede discursiva

Apresentando pontos de aproximacao tanto com as “midias em si proprias” quanto
com as “midias imagindrias”’, vale destacar o conceito de “rede discursiva”. Lancado
originalmente por Friedrich Kittler no livro “Discourse Networks 1800/1900”, publicado
em 1990, o conceito de “rede discursiva” € definido pelo préprio (KITTLER, 1990, p.369)
na condicdo de “‘redes de tecnologias e instituicdes que permitem a uma certa cultura
selecionar, armazenar e processar dados relevantes'. Sao arquivos, aparatos técnicos,
bancos de dados; sdo as préticas, as expectativas e as normatizacdes que (n)os governam”
(SILVEIRA, 2016, p.8-9).

O principal aqui € que o conceito de “rede discursiva” possibilita estabelecer uma
diferenciacdo com “discurso”. Ao contrdrio deste, que diz respeito apenas a conteidos
simbolicos, uma “rede discursiva” abrange também os aparatos mididticos de dudio e video
— mais precisamente no caso da “Rede Discursiva 19007, referente ao século em que se deu
o advento dessas inovagdes tecnoldgicas. E, ao englobar o século 20 como um todo, a
“Rede Discursiva 1900” da a entender que mesmo uma volta no tempo aos anos 1980
proporcionada por um produto mididtico como a revista Somtrés estd inserida em uma
periodizagdo bem mais ampla — e anterior. E ndo “antiga”, pois a Rede Discursiva 1900
envolve tempos ‘“passados” que fazem parte de um mesmo ‘“‘presente”. Um mesmo
“imaginério”, como poderia dizer Eric Kluitenberg.

Em seu livro, conforme fica claro ja no titulo, Kittler define dois tipos de rede
discursiva: a “Rede Discursiva 1800” e a “Rede Discursiva 1900”. A primeira corresponde
ao século em que até entdo a Unica possibilidade de perpetuacdo de determinado contetido
ou conhecimento era a palavra escrita, veiculada através do suporte de papel sob o formato
de livros ou cartas. Mas nao se tratava do conteido em si, e sim de uma representacao
desse conteido, que entdo passava por um processo de simbolizacdo, sendo assim
codificado pelo alfabeto. J4 a Rede Discursiva 1900 remete ao século em que se deu o
surgimento de suportes mididticos capazes de capturar, armazenar e veicular o som e a
imagem (em movimento), a comeg¢ar mais especialmente pelos analdgicos fondgrafo e
filme. Dispensando a necessidade de simbolizagdo promovida pela escrita, esses aparatos
proporcionaram, segundo Kittler (1990 apud SILVEIRA, 2016) e na linha das proposigdes
de Wolfgang Ernst apresentadas anteriormente aqui, o surgimento de um ‘“‘imagindrio

maquinico”, um conjunto de protocolos e operadores tecnolégicos imparciais, uma
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orquestra de ruidos prometendo sempre algum sentido. Por abrir mdo das aptiddes
hermenéuticas exigidas pelo alfabeto, o advento das midias eletronicas — que configura a
Rede Discursiva 1900 — acabou fazendo com que aos poucos, no entendimento de Kittler
(e novamente em sintonia com Ernst), o “humano” passasse a ser dispensado, “apagando-
se, perdendo funcdo e protagonismo” (SILVEIRA, 2016, p.10). Conforme reforcado por
Felinto (2011a, p.47), trata-se do ‘“desaparecimento do que Kittler chama de der
Sogennante Mensch (o assim-chamado homem)”. Para Kittler (2013, p.153), alids, a
“correta defini¢do de media” seria “armazenar informacgdo e transmitir informag¢do sem

precisar empregar tais obscuras instancias humanas como o 'espirito' ou a 'alma

SILVEIRA, 2016, p.10).

(apud

2.5 Complementaridade entre ‘“midias em si proprias” e midias imaginarias

As nog¢oes de “midias em si proprias” e midias imagindrias podem se apresentar
como sendo antagOnicas entre si, mas acabaram se mostrando complementares para esta
pesquisa. A revista Somtrés materializa ndo tecnologias em si, mas discursos sobre
tecnologias. Mas, em meio a esses discursos, hd descricées de determinadas tecnologias,
como sintetizadores, samplers e controladores MIDI. Méquinas que hoje podem ser
facilmente emuladas em computador, através de plug-ins de instrumentos musicais e
softwares de edicdo de dudio®. Ou entdo podem ser vistos em videos postados em um site
de streaming como o YouTube com vistas a mostrar o funcionamento dos hardwares
propriamente ditos®. Por mais fiéis que sejam os esfor¢os de emular e exibir os hardwares,

certamente ndo proporcionam na integra a experiéncia de contato com os hardwares reais’.

No Repiiblica do Kazagastdo, canal do YouTube sobre musica criado por Gastdo Moreira (que iniciou
sua carreira audiovisual como VJ — video-jockey — da versdao brasileira da emissora MTV — Music
Television), hd um video do Heavy Lero, programa do canal que traz conversas sobre uma determinada
tematica musical entre Gastdo e Clemente Nascimento, sobre a “Safra de 1985”. Quando comentam
sobre o grupo New Order a partir de um trecho do videoclipe da miisica “Perfect Kiss”, chama a atencio
de ambos o momento em que a tecladista Gillian Gilbert se aproxima de um sequenciador e gira um
botdo para dar inicio a uma sequéncia de notas de teclado, repetida em loop. O sequenciador (hardware)
¢ caracterizado por eles como uma “parede”, e que hoje o mesmo efeito poderia ser obtido através de
“um celular”, ou mais precisamente de algum aplicativo (software) instalado no mesmo.

Ha vérios canais dedicados especialmente a essa finalidade, a exemplo de SynthMania, Synth4ever,
Perfect Circuit Audio, The Daydream Sound, RetroSound, Analog Audio e The Analog
Lab, entre muitos outros, incluindo o brasileiro Vinheteiro.

Mais ou menos da mesma forma como instrumentos actsticos como um piano possuem uma ambiéncia
sonora especifica, dificil de ser reproduzida na integra e capaz de possibilitar a identificagdo de seu som
apenas através do ato auditivo. O mesmo vale para caixas de som valvuladas (anteriores ao surgimento
das transistorizadas) e de vitrolas e aparelhos de som antigos, que proporcionam uma experiéncia sonora
perceptivelmente diferente daquela que se ouve em computadores reproduzindo arquivos de dudio.
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Mas as descricOes desses hardwares presentes na Somtrés, acrescidas desses videos do
YouTube e também de informacgdes presentes em textos escritos publicados na internet e
rastreados via Google, podem possibilitar uma aproximacdo dessa experiéncia de contato,
em que a imaginag¢do preencheria as lacunas ai presentes. Uma espécie de reconstituicao
dos hardwares, ou a0 menos uma tentativa de reconstituicdo. Assim, essas descricoes,
mesmo ndo sendo as tecnologias em si, podem se configurar enquanto uma espécie de
meio-termo entre tecnologias e discursos. E levariam a uma simulacdo de uma experiéncia
de contato, o que seria algo mais sensorial do que hermenéutico — ou entao ficaria a meio
caminho entre uma coisa e outra.

A ideia referente a “experiéncia de contato”, alids, corresponde a mais um ponto de
aproximacao entre as — aparentemente — antagonicas nocdes de “tecnologias em si”’ e de
“midias imagindrias”, na medida em que ambas dizem respeito a “interacdes entre seres
humanos e tecnologias”. Ainda que sob angulos diferentes entre si: no maquinismo
representado aqui por Wolfgang Ernst, quem d4 as cartas nessas interacdes € o lado das
tecnologias, ao passo que a primazia dos discursos defendida por estudiosos como Eric
Kluitenberg privilegia o ser humano. Ou seja, a maior diferenca entre essas perspectivas
tedricas, nesse caso, seria a énfase que cada uma delas atribui a um lado ou outro
envolvido nessa “relacdo de contato entre homem e maquina”.

Sem falar que a propria nocao de “rede discursiva” elaborada por Friedrich Kittler,
na medida em que remete as tecnologias sonoras e audiovisuais, aparatos que fornecem
bases mediais para a percep¢ao humana, igualmente fornece elementos para que discursos
como aqueles da revista Somtrés que trazem descri¢des de tecnologias musicais, que por
sua vez possibilitam aproximac¢des com tecnologias musicais propriamente ditas (e as dai
decorrentes relagdes de contato entre homem e maquina), sejam abordados em um sentido
ndo apenas hermenéutico, mas também sensorial. E possibilitou contemplar, nesta
pesquisa, tanto os “discursos das tecnologias” enaltecidos por autores como Wolfgang
Ernst quanto os “discursos sobre as tecnologias” representados aqui pelas teorizacdes de
Eric Kluitenberg. No caso da Somtrés, os “discursos das tecnologias™ estdao representados
pelas descrigoes que, conforme visto hd pouco, possibilitam esfor¢os de aproximagao de
tais tecnologias; e os ‘“‘discursos sobre as tecnologias” consistem nas interpretacoes
propriamente ditas que sempre figuraram em suas pdginas. Nesse sentido, € possivel dizer
que o conceito de “rede discursiva” viabilizou dar conta da revista em sua totalidade, seja

em seu cardter descritivo ou interpretativo.
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2.6 Hans Ulrich Gumbrecht e as materialidades da comunicacao

A iniciativa de promover aproximagdes de experiéncias de contato por meio de
discursos sobre tecnologias musicais como aqueles mais descritivos presentes na revista
Somtrés, de forma a empreender tentativas de reconstituicdo de tecnologias musicais
propriamente ditas, remete a uma outra possibilidade: tomar esses discursos descritivos de
tecnologias musicais como se fossem, eles proprios, tecnologias musicais propriamente
ditas. Dito de outro modo, tomar a revista Somtrés como objeto, € ndo como discurso.

Pensei nessa possibilidade com base no conceito de “materialidades da
comunicacdo”, desenvolvido por Hans Ulrich Gumbrecht. Oriundo da literatura
comparada, o tedrico alemdo critica fortemente a separacdo entre sensorialidade e
significacdo, como se fosse possivel desconectar determinado conteudo simbodlico do meio
— material — que o veicula. Para o autor alemido, simplesmente nio hid como um
determinado complexo de sentido se encontrar dissociado daquilo que ele chama de
“medialidade”.

Gumbrecht aponta, assim, para uma tendéncia que acabou se estabelecendo
culturalmente no mundo da ciéncia de um modo geral, a de dar énfase na interpretacdo, na
hermenéutica, em detrimento da percepcdo sensorial, que por sua vez € resultante da
experiéncia de contato com a materialidade. Como se isso ndo exercesse atuagdo no
pensamento. Do mesmo modo, Gumbrecht condena o extremo oposto de focar apenas no
sensorial e esquecer a significagdo. O sensorial exerce atua¢do na hermenéutica, dela faz
parte, nao ha como desconectar uma coisa da outra, como que em uma relacao de oposi¢cao
em uma acep¢ao mais propriamente literal do termo.

O conceito de “materialidades da comunicagdo” é trabalhado por Gumbrecht desde
o final da década de 1980, e recebeu uma ateng¢ao especial no livro Producdo de Presenca:
0 que o sentido ndo consegue transmitir. Lancado em 2004, e tendo recebido edig¢do
nacional em 2010, o livro ja no titulo remete a distincdo entre presenga e sentido. Para
além da tradicional “producdo de sentido”, Gumbrecht aponta para a existéncia e
relevancia da “producdo de presenca”’. Esta ndo deve ser ignorada. A presenca €
indissocidvel do sentido. Ideia que o autor desenvolve por meio dos conceitos de “efeitos
de presenca” e ‘“‘efeitos de sentido”, distintos entre si tal como as “tecnologias em si
proprias” e os “discursos sobre tecnologias”, as “logicas da mdquina” e as “logicas do

homem”, mas que da mesma forma apresentam uma relacao de complementaridade.
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E que possibilitam, enfim, tomar a revista Somtrés como uma tecnologia musical
propriamente dita. Possibilitam tomar o discurso enquanto objeto. E vice-versa.

Discursividade a parte, as matérias da Somtrés permitem a realizagdo de exercicios
de imaginacdo a respeito de como sdo determinados aparelhos de som ou instrumentos
musicais, seja por meio da descri¢cdo de alguns de seus recursos ou mesmo através de fotos.
Com base nestas, por exemplo, é possivel imaginar as dimensoes fisicas aproximadas de
determinada tecnologia musical, a exemplo de quando aparece uma foto em que o item em
questdo estd sendo manuseado por uma pessoa. E mesmo quando a foto é s6 do
equipamento, € possivel tomar como referéncia outros que lhe sdo similares, como € o caso
de controladores MIDI que assumem o formato de uma guitarra ou um teclado. O contato
anterior que a maioria das pessoas ja travou com instrumentos convencionais compostos
por madeira e cordas, ou plastico e teclas, autoriza o usudrio/leitor da revista a, ainda que
de forma inevitavelmente aproximada, intuir certos atributos desses equipamentos, como
dimensdes, peso e textura. No caso dessas tecnologias musicais, as “materialidades da
comunicacdo” curiosamente se fazem presentes nao em seus aspectos mais propriamente
“materiais” (o som), e sim em questdes de ordem “imaterial” (exercicios de imaginacao de
suas caracteristicas fisicas). E esses esforcos de abstracdo — e representacdo — podem ser
complementados por informagdes obtidas em outros textos escritos a respeito rastreados na
internet, bem como por videos postados em sites como o YouTube contendo as sonoridades
dos aparelhos, algo impossivel em se tratando de textos escritos — ainda mais quando
publicados meramente em suporte impresso.

A propésito de videos, seja do YouTube ou de outras procedéncias, um bom
exemplo de como discursos sobre determinados objetos podem ser tomados como o0s
proprios objetos diz respeito a apresentacdes musicais realizadas em espacos como
gindsios ou estddios. No video, aparecem apenas imagens dos musicos no palco
intercaladas com imagens da plateia. Mas, para alguém que j4 assistiu ao vivo a alguma
apresentacdo, prestigiou o evento no proprio local de sua realizacdo, ndo é muito dificil
imaginar caracteristicas do ambiente inerente a essas apresentacdes, como o aglomerado de
pessoas (gritando, pulando, vibrando e cantando em conjunto as musicas), a sensagao de
ficar de pé, o calor, as luzes, os cheiros de cerveja, suor e perfume, as conversas paralelas
(das quais esse alguém participa ou ndo), a dificuldade de visualiza¢do do que acontece em
um palco muitas vezes distante estando em uma plateia repleta de pessoas que se

encontram localizadas mais a frente e sendo que algumas delas sdo mais altas, e por ai
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afora. Mesmo se o video corresponde a uma producdo elaborada, repleta de cortes
intercalando planos abertos e fechados, é possivel estabelecer essas aproximagdes, na
medida em que, em muitos casos, as pessoas acabam assistindo a apresentacdo olhando
mais para o teldo do que para o palco. E, no caso de se tratar de uma filmagem realizada
diretamente da plateia através de um telefone celular, tais esforcos de abstracdo se tornam
ainda mais vidveis. E isso tudo vale at€ mesmo para apresentacdes mais antigas, retratando
o auge profissional ou outros momentos inclusive de artistas que ja nao estao mais na ativa.

Da mesma forma, objetos também podem ser tomados em seus aspectos mais
propriamente discursivos. Tecnologias como aparelhos de som e instrumentos musicais
possuem recursos como botdes, alavancas, teclas, cordas e trastes que sO serdao
devidamente manuseados caso o usudrio possua no¢des minimas a respeito das finalidades
de tais recursos. Sem falar na prépria notacao musical, que traz consigo toda uma cultura
referente a melodias e harmonias inteiramente calcada na estrutura de sete tons e cinco
semitons, cultura de origem europeia e implementada historicamente ao longo de muitos
séculos. Nem sempre foi assim, e nem em todo lugar é assim. Resumindo, as tecnologias
musicais carregam consigo “linguagens”, que pressupdem a “alfabetizacdo” do usudrio
para a sua devida apreciacdo. Um ser ndo-humano ou uma crianca pequena nao saberiam o
que fazer com determinada tecnologia, ndo saberia a finalidade de seus recursos, ou entao
iriam conferir usos completamente imprevistos para essa mesma tecnologia.

Iriam promover um legitimo “desvio de circuito” (ou “circuitbending”), outro
termo presente nos estudos em “arqueologia das midias” e abordado por autores como
Garnet Hertz e Jussi Parikka (2016), e concebido com base no ato de tomar pecas de
brinquedos eletronicos, instrumentos musicais de baixo custo ou tecnologias obsoletas e
estragadas em geral para a criacdo de instrumentos musicais, com sonoridades tunicas,
atribuindo assim novas finalidades para dispositivos criados originalmente com outros
propositos. “Ao invés do controle e regularidade geralmente associados a musica feita com
tecnologia”, ressalta Fernando lazzetta, “buscam-se justamente os resultados imprevistos e
o comportamento incontroldvel dos circuitos eletronicos que sdo sujeitos a todo o tipo de
intervencdo, como curtos-circuitos e modificacdo dos circuitos eletrénicos”, em que
mesmo a destrui¢do total de algum aparelho “pode ser vista como algo bem sucedido,
desde que o resultado sonoro seja esteticamente interessante” (2009, p.213). Essa
“eletronica do acaso” (na definicdlo de Reed Ghazala, um dos precursores do

“circuitbending”, citada por lazzetta) vai na contramao do ideal de “assepsia sonora” que
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vigorava ao menos até meados do século 20, “um processo de lapidacdo dos sons e que
esconderia os chiados e rangidos dos aparelhos sonoros”, perspectiva sob a qual “se
desenvolvem as tecnologias dos estidios eletroactstico e fonogréafico, e surgem, também,
mitos como o da alta-fidelidade” (2009, p.214). Mas, para o autor, uma mudanga dessa
légica asséptica pode ser percebida no “circuitbending”, em que os defeitos sdo
transformados em virtudes e “o hi-fi passa a dividir espaco com uma estética low-fi que
permeia diversas formas artisticas contemporaneas” (IAZZETTA, 2009, p.213).

O “circuitbending”, portanto, ¢ um exemplo bem ilustrativo — ainda que as avessas
— de que objetos que em si proprios contém discursos, € que dessa forma podem ser
tomados como tais. Relembrando a afirmacgdo do finlandés Erkki Huhtamo (1995), citada
por seu conterraneo Jussi Parikka, ““as tecnologias sdo discursivas” (2017, p.207).

Dessa forma, € possivel vislumbrar uma ruptura das fronteiras entre “efeitos de
presenca’” e “efeitos de sentido”, de forma a perceber meios-termos, pontos intermedidrios
entre eles. Nem tudo € totalmente “presenca” ou totalmente “sentido”. Até porque a
linguagem é determinante para a percep¢do. SO para ficar em um exemplo hipotético e
bem simples, de uma pessoa que durante cerca de duas décadas tocou apenas instrumentos
de corda: no momento em que essa mesma pessoa conseguiu aprender a tocar bateria, ela
tenderd a perceber mais detalhes ritmicos de gravacdes musicais — percep¢do ampliada
pelo dominio de uma determinada linguagem. Em mais uma aproximacao entre discurso e
objeto, desta feita remetendo ao préprio universo maquinico das midias digitais, pode-se
dizer que a linguagem é como que um software que é passivel de ser instalado no
hardware humano, mais precisamente em seu hard-disk (o0 sistema nervoso — sobretudo o
central), e que possibilita a partir dai a realizacdo de determinadas operacdes — envolvendo
a assimilac@o e processamento de itens captados do mundo que lhe é exterior. S3o esses
softwares instalados em algum hardware que ird potencializar ¢ modular a apreensao (ou
seja, a percep¢do), por parte desse mesmo hardware, de informacdes que se encontram
externas a ele. O software da linguagem verbal, por exemplo, possibilita a ampliacdo da
capacidade de organizacdo e armazenamento de conteidos no hardware humano. E
determina, assim, toda a percepcdo de mundo por parte de tal hardware®. Por outro lado,
sempre pode acontecer de a instalacdo de algum software ndo se dar de forma tdo bem-

sucedida, ou entdo o hardware ‘“‘travar’ por conta de excessos de exigéncia de

8  Sem falar que a linguagem verbal traz possibilidades que para outras linguagens — inclusive a musical —

sdo inacessiveis, desde operagdes mais complexas como o ato de construir uma narrativa até iniciativas
mais simples a exemplo de relatar a localizacdo de uma casa em determinada rua.
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processamento. O que também faz parte das caracteristicas de percepcdo (sensorial)
determinadas pela linguagem (simbdlica). Presencga e sentido como sendo complementares,
€ ndo opostos.

A ideia de a linguagem ser tida como um software a ser “instalado” no hardware
humano remete a uma outra possivel analogia, a de tomar o préprio ser humano enquanto
um suporte mididtico, que, como tal, possui dispositivos de captura e apreensao do mundo
exterior. Esses dispositivos receptores seriam, para além da linguagem, os cinco sentidos
humanos, responsdveis pela percepc¢do (que por definicdo é sensorial), literalmente o
sistema sensoOrio-motor, composto por visdo, audi¢do, olfato, paladar e tato. As
informacdes capturadas pelos sentidos sdo posteriormente processadas. A diferenca
apresentada por essa “midia humana” com relacdo a suportes mididticos mais propriamente
maquinicos € que o processamento ai envolvido se d4d em um nivel racional, cognitivo, que
envolve autonomia e livre arbitrio. Os processamentos realizados pelas maquinas sdo pré-
determinados pelo homem que as inventou, e ndo sdo realizados a partir de vontades
proprias das maquinas. Elas ndo possuem consciéncia — e tampouco niveis inconsciente e
subconsciente, mas af ja seria outro assunto. Ainda assim, e sem entrar nesses méritos mais
propriamente psicoldgicos e freudianos, € possivel se ater apenas ao nivel consciente e
associar consciéncia com racionalidade e cogni¢cdo, em oposi¢cdo ao sensorial e a
percep¢do. Nesse sentido, pode-se dizer que a midia maquinica possui dispositivos de
captura e processamento das informag¢des do mundo externo (ou ao menos de algumas
delas — aquelas que € capaz de perceber), ao passo que a midia humana, para além de tudo
1ss0, consegue racionalizar sobre esses dados processados, pensd-los por conta propria. Se
a midia maquinica atinge apenas efeitos de presenca, a midia humana € capaz de obter
também efeitos de sentido. Enquanto a materialidade da midia maquinica diz respeito
apenas ao ambito mais propriamente “material”’, a midia humana abrange também fatores
de ordem imaterial.

Mas o sentido € determinado pela presenga, ou seja, por aquilo que os sentidos
humanos sao capazes de perceber e capturar, pelas frequéncias possiveis de serem
sintonizadas. E ai, para além das limitacOes inerentes a natureza humana, ha variagoes
individuais. Se por um lado ndo hé pessoas capazes de escutar frequéncias superiores a 20
KHz ou enxergar certas tonalidades de cores, por outro lado hé especificidades perceptivas
determinadas por fatores culturais, sociais e histéricos vivenciados por cada ser humano

(ou midia humana), que assim constitui seu respectivo repertdrio particular, seu conjunto
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de circuitos. E essas caracteristicas sensoriais, essas especificidades de repertério, de
circuitos, na medida em que modulam e equalizam a percep¢do, determinando a
capacidade de captura e apreensdo (sintonizacdo) do mundo externo e seus elementos
(frequéncias), evidentemente exercem influéncia no pensamento.

Conforme salienta Fernando lazzetta, ‘“alguns estudos apontam para a
interdependéncia entre processos perceptivos € cognitivos e o contexto social e histérico a
que os individuos estao sujeitos” (2009, p.95), citando alguns desses estudos — como os de
Frank Biocca (1988, p.63), que por sua vez citou Alexander Luria (1976) — para enfatizar
que “a percep¢ao depende das praticas humanas estabelecidas historicamente que podem
alterar o sistema de cddigos usado para processar a informacdo recebida e pode influenciar
decisdes relacionando os objetos percebidos a categorias apropriadas (2009, p.95). Ainda
segundo o autor, é o que Mallory Wober chama de “sensotypes”, literalmente tipos
sensoriais, perfis que “podem ser predominantemente visuais em uma cultura, enquanto
que em outra os sentidos auditivos e proprioceptivos poderiam ter uma importancia relativa
muito maior (IAZZETTA, 2009, p.95).

Ressalvadas as diferencas existentes entre cada midia humana, bem como entre
estas e midias maquinicas, € possivel reforcar o que foi dito a pouco sobre haver uma linha
ténue entre “efeitos de presenga” e “efeitos de sentido”, em que nem tudo pende totalmente
para um lado ou para outro. E € isso que, entre outras coisas, possibilita que determinado

discurso seja tomado como objeto.

2.7 “Discurso como objeto”” enquanto proposicao metodolégica (de “circuitbending’)

O que me levou a ideia de tomar discurso como objeto foi o préprio uso de
conceitos oriundos ou aproximados da “arqueologia das midias” e das “materialidades da
comunicacdo”, com os quais eu lidei durante boa parte da realizacdo desta tese. Mais
precisamente, a possibilidade de utilizd-los a servigo da elaboracdo de uma ferramenta
metodoldgica. Dito de outro modo, utilizd-los metodologicamente, e ndo apenas de forma
tedrica. E foi com base nessa possibilidade que fiz a andlise da Somtrés, na medida em que
a simples ideia de tomar discurso como objeto me levou a perceber a publicacdo de outro
modo. A revista e seus discursos sobre tecnologias musicais tornaram-se, aqui, tecnologias
musicais por si mesmas. A revista se transformou em uma maquina. Matérias a respeito de

aparelhos de som e instrumentos musicais se transformaram nos préprios aparelhos de som
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e instrumentos musicais — 0 que mais uma vez remete ao ‘“desvio de circuito” (ou
“circuitbending”), como que mexendo nos circuitos dos equipamentos, circuitos esses
constituidos pelas descricoes e fotos dos equipamentos apresentadas pela revista. Ou ao
menos aproximacgdes de tais equipamentos, obtidas por meio do detalhamento de seus
recursos, eventualmente complementados por materiais rastreados via Google e YouTube
para fins complementares, a exemplo de, respectivamente, textos escritos (acompanhados
de imagens estdticas) e videos (que por sua vez apresentam também os sons dos
equipamentos). Dessa forma, a “mdaquina” referida aqui evidentemente niao deve ser
entendida em um sentido literal, e sim enquanto o resultado das relagdes realizadas por
mim, enquanto pesquisador, entre: 1) meus conhecimentos gerais sobre musica,
tecnologias mididticas (digitais e analdgicas) e estudos teéricos em Comunicagdo, entre
outros; 2) a revista Somtrés e suas matérias sobre aparelhos de som e instrumentos
musicais; € 3) a rede mundial de computadores, com seus videos, imagens e hipertextos
que me permitiram melhor compreender as tecnologias presentes nas paginas da
publicacdo. Foram essas relacdes que me possibilitaram empreender tentativas de
aproximacao para com as maquinas literais.

A propo6sito desse procedimento metodoldgico, considero interessante refletir a
respeito de que o mesmo ndo seria possivel na propria época de circulacdo da revista. O
acesso a videos que possibilitam uma visualizacdo mais abrangente de determinado
equipamento (incluindo suas dimensdes na propor¢do com o ser humano que o executa ou
aciona), e sobretudo as sonoridades emitidas pelo mesmo, era bem mais restrito e limitado
— para ndo dizer invidvel — do que nos dias de hoje. Nao havia YouTube na época. Assim,
tentativas de aproximacgdo com instrumentos reais seriam feitas com base apenas na revista
e nas descri¢des e fotos presentes em suas paginas. E isso em uma época em que o préprio
acesso a esses instrumentos reais era mais dificil, na medida em que, no contexto brasileiro
dos anos 1980, havia fortes restricdes legais para a importacdo de aparelhos eletronicos e
informdticos em geral e poucas empresas estrangeiras do ramo instaladas no pais,
conforme serd detalhado mais adiante neste trabalho. Nesse sentido, uma publicagdo como
a Somtrés exercia de forma muito mais decisiva o papel de instincia intermedidria entre
aparatos musicais e potenciais consumidores dos mesmos, na medida em que era uma das
pouquissimas possibilidades de promover essa mediacdo. Nao que em tempos de internet,

que além de videos e dudios traz consigo uma infinidade de sites e blogs e textos avulsos

41



capazes de exercer funcio similar®, produtos mididticos do tipo da Somtrés tenham perdido
esse papel. Mas hoje € possivel a aquisicio de um aparelho de som ou instrumento
musical, ter acesso a eles, ou simplesmente saber sobre o funcionamento de um dado
equipamento, sem depender tanto de fatores mediadores como midias, locais e periodos.

Reitero, questdes de ordem politica, econdmica, social e cultural possuem
relevancia inegdvel em todo esse cendrio, até porque as possibilidades de as tecnologias
vingarem ou nao, se sobressairem ou serem abandonadas, ndo desenvolvidas ou entrarem
em declinio, passam justamente por uma forte influéncia de disputas culturais e decisdes
econOmicas e politicas, para além do simples aprimoramento tecnoldgico por si proprio.
Ou seja, fazem parte desse cendrio e exercem influéncia sobre ele. E revistas sobre musica
e tecnologia sdo igualmente relevantes nesse sentido, na medida em que emergem dessas
especificidades contextuais e atuam junto as mesmas. Mas a minha proposicao
metodoldgica € deliberadamente ndo conferir tanta énfase a todos esses fatores
intermedidrios e questdes contextuais, como que em uma situacdo hipotética de alguém
que simplesmente entra em uma loja de instrumentos musicais e se dedica a manusear e
testar alguns deles. No caso, isso foi feito por meio da revista Somtrés'’, eventualmente
complementada por hipertextos escritos, sonoros € visuais, de forma a promover tentativas
de aproximacdo da referida situacdo hipotética. Aproximacdo que, vale reforcar, seria
praticamente impossivel de ser realizada quando do periodo de circulacao da revista. Tudo
com a finalidade — tal como declarada por Wolfgang Ernst — ndo de desconsiderar a
relevancia de contextos histéricos, questdes culturais e fatores sociais, politicos e
econOmicos em geral, mas sim de perceber elementos capazes de resultar na produgdo de
novos conhecimentos a respeito deles.

Enfim, acabei fazendo uma op¢ao metodoldgica, dentre outras possiveis, que — ao
menos para efeito do presente trabalho — acabaram sendo descartadas, o que ndo significa
desconsiderar a relevancia delas, longe disso. Simplesmente resolvi contemplar, em meio a
totalidade de angulos envolvidos na questdo, apenas um deles. Ainda assim, apesar de ter
dado preferéncia para as descricdes, o cardter mais propriamente discursivo das matérias
ndo foi totalmente deixado de lado, inclusive aquelas que colocam em primeiro plano

questdes referentes aos aspectos econdmicos, politicos, histéricos, sociais e culturais que

9 Ainda que nfo necessariamente com a mesma autoridade e credibilidade que a Somtrés dava a entender

buscar em sua postura editorial.
10 Inclusive assumindo o risco de — a0 menos em alguns momentos — promover uma espécie de “producio de
auséncia” da publicagdo, paradoxalmente na contramio da “producdo de presenga” enaltecida por Gumbrecht
e utilizada aqui como um dos principais conceitos a embasar a presente proposi¢do metodolégica.
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permeiam o surgimento e advento de determinada inovacdo tecnoldgica. Esses enfoques
contextuais e conjunturais se fazem presentes notadamente em matérias destinadas a
conjecturar sobre possiveis consequéncias negativas que alguma inovag¢do pode provocar
com relagdo a tecnologias anteriores e entdo vigentes e aos cendrios estabelecidos e
consolidados compostos por elas.

E esses discursos alarmistas foram contemplados neste trabalho, mas, na andlise,
priorizei as matérias de cunho mais descritivo, que denotam uma curiosidade mais
acentuada sobre o funcionamento dos equipamentos € seus recursos, as caracteristicas
desses equipamentos em determinada época (anos 1980) e as transformacdes pelas quais
eles passaram ao longo dos tempos. O resultado é uma ‘“andlise ndo-discursiva”, que,
diferentemente do que € possivel observar em estudos voltados para o discurso, nao possui
a preocupacao de (1) buscar compreender as l6gicas que geraram determinado contetddo
textual de cunho valorativo, a partir da elucidacdo do ponto de vista e do lugar de atuacdo
de quem proferiu tal conteido; e nem de (2) procurar inserir esse mesmo conteido em um
cendrio mais amplo, posto em circulacdo por atores que exercem papéis efetivos tanto de
emissores quanto de receptores, se manifestam por meio de um determinado lugar de
atuacdo, possuem pontos de vista especificos e determinam as — e sdo determinados pelas —
l6gicas comunicacionais € midiaticas que ai se estabelecem.

Desta forma, privilegiando as “inquietacdes” em detrimento da “crise”, priorizando
mais as causas (e entendimentos) do que as consequéncias/sintomas (e enfrentamentos),
por meio de uma espécie de “desvio de circuito” (ou “circuitbending’) — tal como referido
no titulo desta tese — de algumas matérias sobre aparelhos de som e instrumentos musicais
publicadas na revista Somtrés, por meio sobretudo das descricdes — o “discurso das
tecnologias” do subtitulo da tese — presentes nelas, acredito ter sido possivel trazer um
nimero maior de novidades com relacdo ao que ja foi pesquisado sobre assuntos como

cultura digital e tecnologias musicais.
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3 CONTEXTUALIZANDO A REVISTA SOMTRES

Dentre a totalidade das 121 edi¢des da Somtrés, grande parte das matérias utilizadas
aqui, como ja foi dito, € proveniente de nimeros pertencentes a segunda metade de
existéncia da revista. Acredito que isso se deve ao fato de as tecnologias surgidas na
década de 1980 que antecipam a cultura digital do século 21 terem vivenciado um
desenvolvimento mais intenso — e também, consequentemente, gerado mais repercussao —
a partir de 1985, 1986. Nesse mesmo periodo, havia ainda a particularidade de o Brasil
estar em pleno contexto politico de fim da ditadura militar e do celebrado inicio da
chamada “Nova Republica”, presidida por José Sarney, cujo governo logo tratou de lancar
mao de um plano econémico — o Plano Cruzado — que teve como iniciativa mais marcante
o congelamento de pregos, resultando em uma conjuntura de euforia que logo conheceria o
seu momento de ressaca, mas que enquanto durou foi responsdvel por altos indices de
vendas no mercado brasileiro de musica, o que diz respeito ndo apenas aos discos de
grupos de rock como RPM e Legido Urbana, mas também a aparelhos de som e
instrumentos musicais.

A Somtrés foi idealizada por Mauricio Kubrusly, que ja possuia uma respeitdvel
experiéncia anterior no jornalismo musical e desenvolveu suas atribui¢cdes de diretor de
redacdo (do inicio ao fim da revista) paralelamente as atividades no rddio e na televisdo,
tendo se tornado uma persona conhecida pelo grande publico atuando como reporter da
Rede Globo, emissora na qual permaneceu até 2019. Ao longo de suas 121 edigdes'!,
lancadas mensalmente entre janeiro de 1979 e janeiro de 1989, a publicagdo mensal da
Editora Trés apresentou um conjunto significativo de secdes. Algumas fizeram parte de
toda a sua trajetoria, a exemplo de Showroom (nacional e internacional), com noticias
breves sobre as novidades tecnoldgicas langadas no pais e no mundo; Vitrine, contendo
descricdes um pouco mais detalhadas referentes aos langcamentos de aparelhos eletronicos
de 4udio e video; a tradicional secdo Cartas; complementada ainda pela secdo Output,
voltada a perguntas dos leitores, respondidas pela revista; Free-Shop, espaco também
destinado aos leitores, dedicado a anuncios de compra e venda de equipamentos,
instrumentos, discos, livros e revistas sobre musica; Plendrio, coluna que encerrava cada

edicdo da revista servindo de palanque para a discussdo de algum assunto polémico

1" Todas as capas da Somtrés, além de algumas informagdes introdutdrias sobre a revista, encontram-se

disponibilizadas no site Audiorama!, criado em 2003 por Eduardo Colasuonno. Disponiveis em:
http://www.audiorama.com.br/somtres/. Acesso em: 16 ago. 2019.
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envolvendo veiculagdo, legislacdo e tecnologias musicais, espago utilizado sobretudo por
Mauricio Kubrusly, mas também por outros colaboradores e profissionais da musica; e
também o editorial, que dava inicio a cada edi¢do da revista, nesse caso sempre assinado
por seu diretor de redagdo. Ocupando aproximadamente a ultima ter¢a parte da revista,
havia o espacgo destinado a critica musical (resenhas de discos) e colunas que se sucediam
na publicacdo durando mais ou menos tempo, assinadas de forma fixa por jornalistas e
colaboradores — a exemplo de Valdir Montanari, Otdvio Rodrigues e Leopoldo Rey,
responsaveis respectivamente pelas colunas Sinergia (voltada sobretudo ao rock
progressivo), Negra Melodia (uma das quais o reggae) € Dr Rock (rock'n'roll de um modo
geral), em meio a eventuais Dissondncias de Luis Antonio Giron “desafinando o coro dos
contentes”. Durante a maior parte da existéncia da Somtrés, esse espaco se denominou
Jornal do Disco, surgido um pouco depois do inicio e tendo perdurado quase até o final da
revista. O inverso aconteceu com ABC do Som, secdo criada para explicar termos técnicos
e descrever o funcionamento de equipamentos e propriedades sonoras, € que figurou
apenas nos primeiros e ultimos anos da publicac¢do. Outras se¢des duradouras foram — entre
outras — Videoclube, destinada a novidades tecnoldgicas na area do audiovisual, Fa-clube,
voltada a trocas de informacdes sobre grupos de pessoas que idolatravam determinado
artista, e Som do Carro, de nome autoexplicativo. Em setembro de 1985, surgiu ainda a
secdo Instrumentos, que agrupou em um mesmo conjunto de pdginas a abordagem e
andlise de lancamentos na drea de equipamentos e tecnologias de produc¢do musical, algo
que ja acontecia fora de um espaco especifico — e continuou acontecendo, dada a
quantidade de conteddo e do interesse pela revista a respeito.

Como € possivel perceber, a Somtrés ndo passou por mudangas significativas em
termos de linha editorial no decorrer de seus exatos 10 anos de existéncia. E foi em funcdo
dessa linha editorial que a revista encontrou um cendrio propicio para o seu surgimento,
pois a segunda metade da década de 1970 foi um periodo em que, até como consequéncia
do crescimento acentuado do mercado discografico verificado no periodo (BARCINSKI,
2014), muitas multinacionais de instrumentos e equipamentos sonoros seguiram o exemplo
de gravadoras como a Warner e se instalaram no pais, a0 mesmo tempo em que se deu
também o advento de algumas fabricas brasileiras. O que de certa forma compensava um
pouco as restricoes impostas as importacoes, restricdes que s6 ndo se aplicavam a Zona
Franca de Manaus — sem falar no contrabando, € claro. O publico consumidor passou assim

a ter mais op¢des para montar os seus aparelhos de som, que nessa época ainda eram
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compostos por vdrias pecas, modulos que eram comprados em separado (OLIVEIRA,
2011). O que obviamente envolvia um custo alto. Esses fatores configuraram
comercialmente a Somtrés como uma revista que possuia um contingente garantido de
anunciantes (os préprios fabricantes, nacionais ou estrangeiros) e que se voltava a um
publico de classe econdmica privilegiada — o que se refletia na propria qualidade do papel
e de impressdo (colorida) da publicagdo, bem como a sobriedade de sua diagramacao,
fatores que contribuiam para encarecer o produto. E um publico predominantemente do
sexo masculino. Nao foi a toa que, antes do langcamento da revista, a Editora Trés resolveu
fazer uma espécie de “piloto” com a proposta editorial apresentada por Mauricio Kubrusly,
de forma a testar sua viabilidade comercial. Foi criado, assim, o Caderno do Som, versao
reduzida da entdo futura Somtrés — e que tinha como editor o préprio Kubrusly — e
encartada em outra publicagdo da editora, a revista Status, voltada a nudez feminina e a
grandes reportagens e entrevistas — bem nos moldes da Playboy, a mais célebre publicagao
do género. Dessa forma, a Status se dirigia a0 mesmo publico masculino e abastado que a
Somtrés almejava. O Caderno do Som foi publicado em 12 edi¢des da revista Status,
aparecendo pela primeira vez em julho de 1978 (edicdo 48) e durando até julho de 1979
(edi¢do 59), quando a Somtrés ja havia despontado nas bancas.

Quanto aos motivos pelos quais a revista acabou, consegui encontrar apenas duas
postagens a respeito, ambas em blogs. A principal delas, citada na tese de Cassiano
Scherner (2011) sobre a critica musical em (algumas) revistas brasileiras de rock (dentre
elas a Somtrés), aparece no blog Palco de Noticias, em postagem'? de 2008 assinada por
Bruno Oliveira que traz um depoimento do préprio Mauricio Kubrusly, que diz ter optado
por sair da revista para poder se dedicar mais as suas outras atividades profissionais de
entdo, sobretudo o radio, e que com a sua saida a dire¢dao da Editora Trés teria decidido
ndo dar continuidade a publicacdo — decisdo lamentada por Kubrusly. Mesmo afirmando
que o fim da revista ndo teve, portanto, “nenhuma relacao com a vendagem” da mesma, ele
ndo deixou de observar, todavia, que “nos dltimos anos a Somtrés ndo tinha mais 0 mesmo
impacto devido as mudangas no mercado publicitdrio. 'Eu ndo sei se ela iria continuar, se

9

eu tivesse continuado 14”. Possibilidade complementada pela alegacdo — presente no blog

de Elias Rodrigues em postagem de 2009'® — de que havia sido constatado que no final dos

Disponivel em:  http://palcodenoticias.blogspot.com.br/2008/05/batalha-das-revistas-musicais.html.
Acesso em: 31 ago. 2017.

Disponivel em: https://eliasrodrigues.wordpress.com/2009/06/09/somtres-marco-na-segmentacao-do-
mercado-de-revistas/. Acesso em: 31 ago. 2017.
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anos 1980 o interesse maior seria ndo por dudio, e sim por video — o que teria levado a
Editora Trés a lancar a revista VideoNews. Somado a tudo isso, talvez também possa ter
contribuido para o fim da revista a postura de independéncia editorial reiterada por
Mauricio Kubrusly. Por outro lado, nunca faltaram anunciantes nas paginas da publicacao,
inclusive aqueles que vez por outra se sentiam incomodados por uma ou outra matéria. E
mesmo a derradeira edicdo 121 da Somtrés, de janeiro de 1989, consiste em uma edi¢do
“normal”, sem nada de “especial” ou diferente, nao apresentando qualquer indicativo de
uma despedida. Muito pelo contrario, o editorial traz Kubrusly prevendo que “os préoximos
10 anos da Somtrés serdo melhores ainda. Daqui a 10 anos, olharemos juntos a capa desta
edicao que voce estd lendo agora e também aquela mais antiga, do dia em que vocé tirou
esta revista do bercario. Até 14" (p.3). Enfim, ao menos por ora seriam essas as
possibilidades de razdes que levaram ao fim — e de forma repentina — a tnica publicacdo
impressa dos anos 1980 que abordava a misica no que diz respeito mais especificamente a
tecnologias, sejam elas instrumentos musicais ou suportes fonograficos.

Até existiram outros casos aproximados, mas se limitavam a secoOes especificas,
deslocadas em meio ao restante de paginas em que predominavam conteidos sobre artistas
e shows e discos, e que vigoraram por pouco tempo, nao chegando nem de longe a ser
representativas em termos de linha editorial. Por exemplo, antes mesmo da Somtrés a
revista Miisica, lancada em junho de 1976, apresentava a secdo Instrumentos, que a partir
de sua segunda edic¢do (de julho de 1976) chegou a abordar teclados sintetizadores (ainda
apenas analdgicos), alguns inclusive fabricados por empresas brasileiras. Mas essa e outras
secoes — a exemplo de Miisica Eletrénica e O Técnico de Som, bem como Dicas e Audio —
marcaram presenca na revista apenas até a edicdo 13, tendo sido eliminadas da edi¢cdo
seguinte para nao mais retornarem. E mesmo tendo circulado em bancas até 1983, em um
total de mais de 70 edi¢des, a revista Miisica passou ao largo do surgimento do CD, nao
dedicando nenhuma matéria a respeito. Outro exemplo € a revista Bizz, langada em 1985,
que chegou a apresentar secoes como Equipamentos, Meu Instrumento e sobretudo Bits
Bizz, que traziam novidades em termos de sintetizadores, computadores e tecnologias em
geral. Mas isso, da mesma forma que na revista Miisica, acontecia em nivel de textos de 1
ou no miximo 2 péginas, contendo meramente explicagdes gerais, bem ao estilo de
verbetes (como foi o caso da abordagem da tecnologia MIDI presente na edicdo 4 da
revista, de dezembro de 1985), bem diferente das matérias especificas, diversificadas e

detalhadas apresentadas pela Somtrés. Além disso, essa se¢do figurou apenas até a edicao 9
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da Bizz, de um total de 192 edi¢des da revista, que so foi sair de circulacdo em 2001 — para
retornar novamente em 2005 e acabar de vez em 2007, retorno que rendeu 23 edi¢des a
mais para a publicac@o, que assim passou a contar com 215 edi¢des ao todo. Dentre essas,
as ultimas 206 ndo contaram com um espaco exclusivo para tecnologias musicais. E
também ndo deram maior destaque ao CD enquanto tecnologia propriamente dita, cujo
lancamento comercial e popularizacdo se deu no pais entre o final dos anos 1980 e o inicio
dos 1990. De resto, ainda houve outros momentos isolados do tipo, na década de 1990,
apés o término da Somtrés, a exemplo das revistas CD - Compact Disc (lancada pela
Editora Globo) e Qualis, mas estas, além de durarem pouco tempo, igualmente
apresentavam abordagens muito reduzidas, genéricas e espordadicas de inovagdes
tecnoldgicas em musica.

Mas ndo € sé isso que diferencia a Somtrés das demais revistas brasileiras de
miusica da época de sua circulacdo — ou de pouco antes e pouco depois. A publicacdo
acabou abrangendo um intervalo de tempo em que se deu todo um conjunto de mudancas e
inovacdes no universo dos suportes de gravagdo e reproducdo de dudio — e também de
video — e dos instrumentos musicais. Tendo sido lancada em 1979, a revista teve a
possibilidade de dedicar uma matéria de capa ao CD no mesmo ano em que o mesmo foi
apresentado ao mundo enquanto possibilidade tecnoldgica. J4 em janeiro de 1989, quando
da ultima edicao da Somtrés e exatos 10 anos depois da primeira, a época era a do inicio
(a0 menos no pais) da trajetéria mercadolégica do CD, que (agora em termos mundiais)
enfrentava a ameaga da fita DAT, que despontou poucos anos antes — € que acabaria nao
vingando comercialmente. Em meio a isso tudo, se deu uma série de novidades no universo
do audiovisual. A comecar por dois formatos de fita de video surgidos de forma quase
simultanea na segunda metade da década de 1970, com vistas a suplantar o até entdo
vigente U-Matic (criado pela Sony) e que em meados dos anos 1980 iriam travar uma
disputa acirrada pela hegemonia em seu setor. Apesar de o sistema Betamax (também da
Sony) apresentar qualidade superior, acabou prevalecendo o VHS, por conta de a JVC ter
concedido o licenciamento de seu sistema para outros fabricantes — da mesma forma, alids,
que aconteceu em tantos outros casos, a exemplo do embate entre as empresas de
informdtica Apple e Microsoft e seus respectivos sistemas operacionais Macintosh e
Windows, e também no mundo dos videogames entre Odyssey e Atari. De quebra, o VHS
conseguiu um feito ndo obtido anteriormente pelo U-Matic e simultaneamente pelo

Betamax: popularizar o uso doméstico de videocassetes, cameras e fitas cassete de video, o
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que levou ao surgimento de locadoras e as subsequentes possibilidades de o telespectador
assistir a filmes ja ha muito tempo fora de cartaz em salas de cinema e de rever qualquer
filme quantas vezes quiser — desde que langados em fita VHS. Sem falar nas possibilidades
de gravacdo de atragdes televisivas, de forma a igualmente aprecid-las indefinidamente, e
de realizacdo de copias de fitas VHS — desde que com o uso de dois videocassetes — para
fins meramente domésticos ou mesmo de comercializacdo ilegal. Nessa disputa entre VHS
e Betamax, a Sony ainda promoveu o lancamento da fita de video de 8 milimetros, que
levou a JVC a contra-atacar com a fita VHS-C (de “compact”), de dimensdes quase tio
reduzidas quanto a 8mm e que ao mesmo tempo, quando inseridas em um adaptador,
podiam ser utilizadas em videocassetes e cameras voltados a fitas VHS propriamente ditas.
Fez parte desse embate ndo apenas o elemento das dimensdes reduzidas, mas também o da
alta definicao (definida pela quantidade de linhas horizontais), representada de um lado
pelo S-VHS (de “super”) e suas 450 linhas (quase o dobro do VHS comum, que conta com
230 linhas), e, de outro, pelas 500 linhas do Sony ED-Beta (Extended Definition Beta).
Tudo isso se deu no periodo de circulagdo da Somtrés, e evidentemente serviu de matéria-
prima para a revista. Do mesmo modo, agora no universo dos instrumentos musicais, que o
surgimento de tecnologias como o MIDI e o sampler, bem como o aperfeicoamento dos
sintetizadores — ja digitais e polifonicos (ou seja, capazes de reproduzir duas ou mais notas
simultaneamente), repleto de timbres pré-programados (os presets) e com sensibilidade ao
toque. Michel Chion recorda os primeiros sintetizadores, monofonicos e sem sensibilidade
ao toque, em que “carrega-se numa tecla e ela emite uma nota, sem que a for¢a do ataque
altere a intensidade. Em modelos mais recentes ou mais caros, foi possivel encontrar
maneira de traduzir as variacdes de pressdo da mdo em variagdes de nivel sonoro” (1994,
p.25). Aperfeicoamento que também se aplica aos equipamentos em geral, a exemplo de
pedais de efeitos.

Enfim, a existéncia da revista Somtrés se deu em um contexto histérico em que foi
possivel verificar uma expressiva expansdao do mercado da musica como um todo, em
termos tanto internacionais quanto nacionais, sendo que no pais houve um cenério
econOmico favordvel particularmente no inicio da segunda metade da década de 1980. Esse
mesmo periodo testemunhou a consolidacio de todo um conjunto de transformacgdes
envolvendo aparelhos de reproducao (e gravacdo) e instrumentos de produgdo em édudio (e
em video), incluindo af o inicio da popularizacdo da cultura digital que de forma recorrente

€ associada aos dias de hoje.
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Neste capitulo, procurei situar a revista Somtrés em meio a esse contexto, tracando
um breve histdrico de sua trajetéria. Ja nos proximos dois capitulos, irei me deter de forma
mais especifica nas tecnologias musicais abordadas nas matérias presentes nas paginas da
publicacdo. O primeiro deles € voltado a tecnologias de reprodu¢do musical, enquanto o

segundo contempla as tecnologias de producao musical.
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4 TECNOLOGIAS DE REPRODUCAO MUSICAL (CD, DAT e outras)

4.1 Bases teoricas

Antes de mais nada, cabe contemplar as categorizacdes propostas por Michel Chion
(1994) para definir e especificar o que pode ser entendido como tecnologias musicais. De
forma a evitar que um termo como “tecnologias musicais” seja referido de forma ampla e
genérica em trabalhos como este, o autor langou mao de seis possibilidades de subdivisao,
chamadas por ele de “os seis efeitos técnicos de base”. Chion (1994) elaborou essa
classificacdo também com a finalidade de alertar para a necessidade de que seja evitada a
associacdo entre 0 som e a sua causa — como quando se fala, por exemplo, em “som de
computador”. No sentido de que o som ndo seja pensado de forma meramente
instrumental, o autor propds a antecipagdo de seis nogdes distintas, que seriam os “‘efeitos
possibilitados pelas méaquinas que transformam a produgdo, a natureza e a difusdo dos
sons” (CHION, 1994, p.13). Esses “seis efeitos técnicos de base” possibilitados pelas
maquinas” (e ndo os “sons das mdquinas”) sdo definidos pelo autor como a captacdo, a
telefonia (transmissdo sem fio), a fonofixa¢do (gravacdo/perpetuacdo), a amplificacdo, a
geracdo (“traducdo”) e a remodelagem (alteragdao). Algumas dessas categorizagdes serao
desenvolvidas aqui mesmo neste capitulo, a partir do préximo pardgrafo, ao passo que o
detalhamento de outras acontecerd no capitulo destinado aos instrumentos de producdo
musical. De qualquer forma, vale salientar desde ja que, conforme Chion, cada uma delas
“€ rigorosamente independente, mesmo que se reinam em muitos aparelhos”, e que “foi o
seu aparecimento precipitado num curto lapso de tempo histérico que criou uma confusao
impeditiva de pensar cada uma delas independentemente, extraindo dai todas as
consequéncias” (1994, p.22).

Desses seis “efeitos técnicos de base”, trés deles sdo exemplificados por Michel
Chion (1994) com base no fondgrafo. A comecar pela “captacdo” de uma vibragdo sonora
(por defini¢do efémera e complexa), destacando que esta é transformada em outra coisa
(imediatamente retransmitida a distancia, ou tomando a forma de uma oscilagao elétrica,
ou fixada em suporte) e que esse processo de conversdao — por meio de um ou varios
microfones — ird abarcar o som de forma inevitavelmente apenas parcial, “em fun¢do tanto
das condi¢des da captacdo (sensibilidade do microfone, localizagdo deste ultimo em

relacdo a fonte), como das possibilidades do suporte, e, finalmente, das possibilidades de
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reproducdo” (CHION, 1994, p.13-14).

Outro “efeito técnico de base” apontado por Michel Chion com base no fondgrafo é
o da “fonofixac@o”, mais conhecida por “gravacao”. Inventada em 1877 simultaneamente
por Charles Cros e Thomas Edison, o “objeto sonoro” assim criado “ia ser conservado,
como um traco sobre o papel, e ndo se esvaneceria logo que fosse emitido, como acontecia
antes de 1877 a todo fendmeno audivel” (CHION, 1994, p.16), possibilitando ainda “uma
coisa até entdo inédita: a reaudicao literal de um fendmeno sonoro até o infinito” (CHION,
1994, p.17).

Por fim, temos a “amplificacdao”. Chion ressalta que, pelo fato de que “a captacao
sonora comegou por ser um fendmeno inteiramente mecanico: o fondgrafo primitivo
funcionava sem eletricidade” (1994, p.14), esse dispositivo ndo tinha “nenhuma poténcia”,
a ponto de que, por exemplo, a reproducdo “da voz de um tenor ou de uma soprano
representava mais uma reducdo que uma amplificagdo. Foi necessario o aperfeicoamento,
nos anos 20, da amplificacdo elétrica, para que fosse possivel ouvir o som numa poténcia

colectiva” (1994, p.19).

E possivel dizer que Michel Chion e seus “efeitos técnicos de base” fazem parte
daquilo que se convencionou definir como “estudos do som”, que consistem basicamente
em uma reacao a constatacdo do predominio absoluto da cultura visual no meio académico,
em que o som acaba sendo um objeto de estudo negligenciado. Entretanto, Fernando
lazzettta ndo deixa de ponderar que, “embora nossa vivéncia sociocultural ainda esteja
profundamente atrelada a profusdo de informacgdo visual, durante o dltimo século houve
um crescimento exacerbado de nossa exposicao ao som e, especialmente a musica” (2009,
p.96). De qualquer forma, os estudos do som apresentam vdarios pontos de conexdo com a
“arqueologia das midias”, na medida em que possuem um viés arqueoldgico, da mesma
forma que, alids, as teoriza¢des de Wolfgang Ernst apresentadas aqui podem perfeitamente
ser consideradas como “estudos do som” — a ponto de se basearem no mesmo fondgrafo
utilizado por Michel Chion. A prépria “parcialidade” atribuida por Chion a “captacdo” ja
havia sido abordada por Murray Schafer, um dos precursores dos ‘“estudos do som”,
quando lan¢a mado da nog¢do de “paisagem sonora”, que faz uso de uma palavra (paisagem)
que remete a algo mais fortemente visual, para apontar que a fotografia de uma paisagem ¢é
muito mais imediata e completa do que a captura da mesma paisagem por microfones, que

“capta pormenores e atua por amostragem” (SA, 2010, p.94), e portanto ndo tem como dar
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conta do todo.

Os “estudos do som” também se mostram em linha direta com a ideia, defendida
por autores como Eric Kluitenberg, de que a imaginagdo acabou precedendo a
concretizagdo tecnoldgica — o que de quebra serve para, uma vez mais, ilustrar o teor
arqueoldgico desses estudos. Em sua obra The Audible Past, lancada em 2003, Jonathan
Sterne demonstra que ndo foi a invengdo dos aparelhos de gravacio e reprodug¢do sonora
que trouxe novos condicionamentos para a audi¢do humana, e sim foi condicionada por
esta. Essa inversdo de perspectivas foi obtida por Sterne a partir de seu resgate do
fonoautdgrafo, maquina de captura da inscri¢do de ondas sonoras desenvolvida por Leon
Scott em 1857 e que tomava por base o ouvido humano, que no caso foi “extraido de um
caddaver e acoplado a uma engenhoca, a fim de entender 'como o ouvido funciona' e
produzir registros visiveis desse funcionamento, com fins de ser quantificado, medido,
registado e abstraido” (SA, 2010, p.101).

Esse esfor¢co de isolamento — literal — do som, simulacdo e mecanizagdo da escuta
do ouvido humano e delegacdo dessa mesma escuta a um aparelho, segundo Simone

Pereira de S4,
produziu uma mudancga de entendimento sobre o sentido da audi¢do e da relagcdo
do som com os corpos. A partir de entdo — e dentro da doutrina mais ampla de
especializacdo e separacdo dos sentidos — o som deixa de ser resultado somente
da voz e passa a ser entendido como produto do excitamento do nervo auditdrio
do timpano, que capta e traduz as vibracdes, chamado de “principio timpanico”
(2010, p.101).

E justamente esse principio timpanico que constitui a base de todos os aparelhos
sonoros surgidos posteriormente. Estetoscopio, telégrafo, fondgrafo, gramofone,
microfone, caixas de som, todos os dispositivos de registro e reproducdo do dudio, dos
mais arcaicos aos mais atuais, seja na medicina, na telefonia ou na musica, todos fazem uso
do principio timpanico. Este é o ponto de partida para a caracterizagdo de como se dd a
escuta nos tempos atuais, proporcionando os contextos e condi¢des sociais e culturais que
solicitardo o surgimento dos aparatos de gravacdo e reproducdo do som, o qual adquiriu

assim a condi¢do de objeto de conhecimento.

4.2CD

Detalhando um pouco mais, a partir de agora, essa trajetéria da Somtrés em sua

relacdo com as inovagdes tecnoldgicas ocorridas no decorrer de um intervalo de tempo de
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uma década (mais precisamente a de 1980), vale comecar pelo CD. Em sua edicdo 6, de
junho de 1979, a revista dedicou uma matéria — de capa — sobre o lancamento do “disco-
compacto”. No caso, a noticia ndo era ainda o lancamento comercial, e sim a proposi¢ao de
um protétipo. Apesar de lancado pela Philips, o CD nao foi exatamente uma criacdo
exclusiva da fabrica holandesa, e sim o resultado da conciliacdo de diversos interesses em
disputa, advindos de vdrias outras empresas (29 ao todo), cada uma com a sua respectiva
proposicao de disco a base de raio-laser, mas que possuiam o interesse comum da criacao
de um CD que funcionasse em aparelhos das mais variadas fébricas, em detrimento da
existéncia de varios “CDs” que fossem compativeis apenas com os aparelhos das
respectivas empresas € nao com os das demais. Assim, o CD tal como conhecemos até
hoje, em suas dimensdes e caracteristicas (possuir cerca de 74 minutos de duragdo de
dudio, em apenas um lado do disco, com leitura do centro para a borda — ao contrario do
LP — e taxa de amostragem de 44,1 KHz — ainda o padrdo indicado, por exemplo, em
softwares de edicao de dudio), ndo € o CD originalmente concebido alguns anos antes (no
inicio da década de 1970) por outras fabricas (e pela prépria Philips), e sim o resultado de
um consenso, realizado de forma a ser mais benéfico — ou menos prejudicial — a todas elas
(e ndo s6 a Philips), sobretudo em termos econdmicos, no sentido de assegurar o
barateamento do custo da tecnologia de dudio digital. As outras proposi¢des de CD
apresentavam variacoes de didmetro, espessura e material, algumas possuiam dimensdes
similares a de um LP (ou seja, eram discos ndo tdo “compactos” assim), com direito
inclusive a dois lados, e em alguns casos possibilitando taxas de amostragem muito
maiores e/ou até 15 horas de dudio.

E ndo sé audio: o disco digital a laser foi originalmente pensado para ser um
suporte de videos. Essa atribuicdo audiovisual s6 foi langada comercialmente em meados
dos anos 1980, com o videodisco e logo a seguir o CD-V (CD-Video) — que,
diferentemente do CD, ndo emplacou comercialmente ou ofereceu qualquer tipo de ameaca
as fitas VHS, que s6 foram conhecer a sua derrocada com o posterior advento do DVD. Ao
menos naquele primeiro momento de fins da década de 1970, a predilecao pelo dudio em
detrimento do video foi um dos itens a fazer parte do pacote de negociacdes entre as
empresas que precedeu o lancamento do CD enquanto protétipo, e se deu sobretudo sob
influéncia da japonesa Sony. Mas na verdade, em se tratando de discos a laser, o video é
até anterior ao préoprio dudio, ou no minimo lhe € simultaneo. As l6gicas de funcionamento

do suporte digital, desde o principio, sempre foram as mesmas para ambos, sem estabelecer
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distin¢gdes entre um e outro. O que remete a uma observacdo de Wolfgang Ernst, para
quem “a memoria digital ignora as diferencas estéticas entre dudio e dados visuais e faz
uma interface (para os ouvidos e olhos humanos) emular a outra. Para o computador, a
diferenca entre som, imagem e texto, se fizesse diferenca, iria contar apenas como a
diferenca entre os formatos de dados” (2016, p.55).

Todas essas informagdes sobre os “bastidores” do lancamento do protétipo do CD
se fazem presentes na matéria de capa da edicdo 6 da Somtrés. Escrita por Nestor
Natividade, que entdo ja possuia quase uma década de experiéncia profissional com
eletroacustica e que seria colaborador da revista ao longo de toda a sua trajetdria, a matéria
aborda o CD como algo absolutamente perfeito, que, por conta de o contato do raio-laser
com o disco ndo envolver atrito, ndo apresenta ruido algum e, além disso (e pelo mesmo
motivo), possui durabilidade infinita, imune a qualquer tipo de desgaste fisico. Nestor
Natividade fecha a matéria dizendo que o CD livraria as pessoas de todos esses problemas
e de “tantas outras coisas que vagueiam como fantasmas ao redor da tecnologia ja
moribunda do long-play, essa coisa enorme e cheia de falhas que temos acumulado ha

vérios anos” (p.22).

Figura 1 — capa da edicdo n°6 da revista Somtrés (06/1979).
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Visualmente falando, o aparelho de CD exibido na matéria, da Philips, lembra o
toca-discos tradicional, com uma tampa que se abre para cima para que seja colocado o
disco. E essa tampa ocupa toda a extensdo do aparelho, e ndo apenas a parte na qual o CD
fica alocado. Outra semelhanga com a vitrola destinada ao LP € o espago existente entre o
local do CD e a borda esquerda da mesma, que no caso do vinil se justifica por se tratar do
espaco no qual se encontra o braco do toca-discos, contendo a cdpsula e a agulha
responsdveis pela reproducdo do disco — braco que, no caso do CD, ndo existe. Além desse
espago, como que pertencente a uma espécie de “braco imagindrio” do aparelho de CD, ha
bem poucos comandos e botdes e simplesmente nao existe um painel eletronico contendo
informacdes como o nimero da faixa executada e sua respectiva cronometragem. Esse
conjunto de caracteristicas demonstra o quanto o aparelho de CD, em seus primordios,
tomava como referéncia visual o toca-discos de vinil e ainda estava distante do padrio

através do qual se tornou mais conhecido.

Figura 2 — aparelho de CD da Philips (edi¢do n°6, 06/1979).
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Fonte: SOMTRES (1979)
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Curiosamente, a matéria sobre o CD esta localizada na revista em meio a duas
matérias dedicadas a suportes analdgicos de dudio. A primeira delas, também de autoria de
Nestor Natividade, diz respeito ao dpice do desenvolvimento tecnoldgico das fitas K7 ao
longo de suas entdo quatro décadas de existéncia: a possibilidade de utilizacdo do ferro
puro. Ja de inicio dizendo, “sem medo de errar, que a fita magnética, o transistor e o alto-
falante sdo os componentes da cadeia de Hi-Fi mais intensamente pesquisados em todo o
mundo, desde o instante em que surgiram” (p.16), o colaborador ainda afirma que o
chamado “metaltape” representava um avango significativo com relacao as fitas K7 a base
de 6xido de ferro e mesmo de didxido de cromo, “significativo o suficiente para retardar a
entrada no mercado de consumo da técnica digital de gravacdo de dudio” (p.17). Isso,
repito, em matéria imediatamente anterior a do CD, igualmente escrita por ele. Nestor
Natividade especifica que “a fita de ferro puro permitird que vocé€ grave 8dB mais alto em
16 kHz do que vocé vinha fazendo com sua melhor fita de cromo” (p.17). Entretanto, ele
aponta o problema de o metaltape ser compativel com equipamentos de fitas K7 apenas
para reproducio, mas nao para gravacao — e, dentre os cerca de 30 modelos de aparelhos de
metaltape entdo produzidos no mundo, nenhum havia chegado ao comércio brasileiro. Ja a
matéria que aparecia depois da do CD na Somtrés — desta feita escrita por Luiz Fernando
Otero Cysne, outro a oferecer seus conhecimentos técnicos para a revista de forma assidua
e duradoura — diz respeito a cuidados de limpeza e manutencdo que devem ser tomados
com relagcdo ao LP, de forma a assegurar a sua fidelidade sonora e durabilidade.

A mesma percep¢ao positiva sobre o CD presente nos primérdios da revista se
mantém em matéria publicada na edi¢do 49, de janeiro de 1983, que saudava o inicio da
producdo comercial de discos e aparelhos de CD, iniciada no final do ano anterior. De
autoria de Ethevaldo Siqueira, a matéria faz referéncia aquela publicada em junho de 1979
e € ainda mais detalhada do que a mesma na descri¢do das caracteristicas e propriedades do
CD - ou melhor, do “DAD” (“disco de dudio digital”). E ainda anuncia que a Gradiente ja
estaria trabalhando na fabricacdo de um aparelho reprodutor de CDs, com previsdo de
lancamento para 1984, o que acabaria se confirmando, de forma que a empresa brasileira
conseguiu de fato se antecipar a multinacionais como a Philips — que igualmente viriam a
lancgar os seus eletrodomésticos sonoros digitais no pais.

Exibindo véarios modelos e marcas de aparelhos de CD, a matéria demonstra que
estes ja estavam apresentando a configuragdo visual através da qual se tornaram mais

conhecidos, mas ainda havia exemplares com propostas ergondmicas diferentes. As
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versdes da Sony e da bem menos conhecida marca Onkyo, ressalvadas algumas pequenas
diferencas em termos de cores e dimensdes, apresentam as tradicionais “gavetas” para a
alocagdo do disco a laser, gavetas que, quando fechadas, impossibilitam a visualizacdo do

CD, envolvendo sua reprodu¢do em uma aura de mistério no sentido literal.

Figura 3 — aparelho de CD da Sony (edig¢do n°49, 01/1983).

Fonte: SOMTRES (1983)

Figura 4 — aparelho de CD da Onkyo (edigao n°49, 01/1983).

Num dos modelos de toca-
discos da Onkyo, 0 Compact

Disc ¢ acondicionado muma

Fonte: SOMTRES (1983)

Ja em outros dois modelos da mesma Philips e em um da Gradiente, uma tampa
que se abre para cima € que possibilita a inser¢io do CD no aparelho — mas agora essa

tampa retangular corresponde apenas as dimensdes do disco, e ndo do suporte inteiro.
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Figura 5 — aparelho de CD da Philips (edigdo n°49, 01/1983).

Fonte: SOMTRES (1983)

Figura 6 — aparelho de CD da Philips (edigdo n°49, 01/1983).

Fonte: SOMTRES (1983)

Figura 7 — aparelho de CD da Gradiente (edi¢do n°49, 01/1983).

Fonte: SOMTRES (1983)
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E novamente a Philips e a Gradiente, bem como outra marca hoje desconhecida, a
NEC, langaram modelos contendo uma abertura para alocar o CD verticalmente (o que por
si s6 faz com que o aparelho possua dimensdes menos horizontais e “achatadas”) e na parte
da frente do painel, que permite a visualizacdo da midia, tal como no caso dos aparelhos
com tampa na parte de cima. E em todos esses trés tipos de CD player consta, no
comparativo com o modelo de 1979 mencionado hd pouco, um nimero bem maior de
botdes e comandos, assim como painel eletronico repleto de informagdes exibidas em

letras e nimeros em formato digital.

Figura 8 — aparelho de CD da Philips (edi¢do n°49, 01/1983).

Fonte: SOMTRES (1983)

Figura 9 — aparelho de CD da Gradiente (edicao n°49, 01/1983).

Fonte: SOMTRES (1983)
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Figura 10 — aparelho de CD da NEC (edi¢cdo n°49, 01/1983).

Fonte: SOMTRES (1983)

Esse seria apenas o primeiro de muitos desdobramentos trazidos pela Somtrés sobre
o CD. E alguns deles ndo seriam necessariamente positivos. O proprio Nestor Natividade,
o primeiro a alardear a “perfei¢do” do CD através da revista, ndo se furtou a produzir
matérias nas quais fazia restri¢cdes ao disco digital de dudio. Talvez a mais emblemaética
delas seja outra a merecer capa, a da edicao 120, de dezembro de 1988, a pendltima da
revista, na qual descrevia e ensinava procedimentos para eliminar riscos e arranhdes em
um CD. Segundo consta na matéria, esses procedimentos foram descobertos, apds
inimeros esforcos na linha de “tentativa e erro”, pelo proprio Nestor Natividade, que
relembra sua percepcdo inicial sobre o CD dizendo que “em meses, porém, passei do
éxtase ao panico! O disco ndo somente nao era durdvel como mais frigeis que meus Lps”
(p-29). E isso em plena época em que o CD comecava a obter popularidade de vendas no
pais, o que demonstra a postura de “independéncia editorial” propalada por Mauricio
Kubrusly, a ponto de, por vezes, andar na contramao do mercado da musica — que, por sua
vez, patrocinava a publicacdo. A comparacdo entre CDs e LPs é, alids, a temadtica de outra
matéria de Nestor Natividade, publicada em janeiro do mesmo ano de 1988, na edi¢cdo 109.
Entre vérias ressalvas ao disco digital de dudio, com direito a um subtitulo denominado
“sucessos e fracassos”, o autor menciona uma de suas matérias-primas, o diodo de laser,
lembrando que este é “extremamente sensivel ao calor” e que, caso ndo sejam tomados os
devidos cuidados com relacdo “a ventilacdo da mdaquina, haverd diminuicao de sua vida
util” (p.12). Apesar de nao ser de capa, a matéria mereceu destaque no editorial escrito por
Mauricio Kubrusly, diretor de redacdo da revista, que comentou que o resultado do teste
comparativo entre CDs e LPs, “como sempre, vai pregar um susto em outros e uns. E,

possivelmente, motivar algum aborrecimento para esta revista pioneira”, em funciao de que
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“muitos fabricantes s6 gostam de palmas, estranham a simples formulacdo de certas
perguntas, ameacam ou simplesmente cancelam programagdes de antincios, etc. etc”, mas
que a revista permaneceria “‘sem recuar um passinho sequer na total independéncia de sua
Redacdo. Apesar de gritos e ameacas, vaias ou medalhas” (p.5). Na mesma edi¢do 109, ha
uma curiosidade envolvendo a secdo Plendrio, que possui a incumbéncia de sempre
finalizar cada nimero da Somtrés da mesma forma que os editoriais se encarregam de seu
inicio: geralmente a cargo do mesmo Mauricio Kubrusly que invariavelmente escreve os
editoriais, desta feita a secdo Plendrio foi assinada por Dagomir Marquezi, que, por meio
de um texto intitulado “O cassete em alta”, enaltece e enumera vantagens da fita K7 com
relacdo ao CD e sobretudo ao LP — como a praticidade de ela poder ser usufruida em
situacdes de locomogdo a pé e de carro e em momentos de descanso e privacidade no
quarto, € ndo apenas na sala — o que entdo representou um avanco no que diz respeito a
portabilidade, ainda que ndao em um sentido mais abrangente do termo, e sim apenas de um
comodo para outro.

A parte os enfoques positivos e negativos, vale mencionar mais alguns — dentre
tantos outros — que marcaram presenca nas paginas da revista Somtrés. A chamada
“segunda geracdo do CD” (edi¢dao 79, de julho de 1985). O surgimento de CD players
programdveis (edicdo 82, de outubro de 1985), como o da marca Technics, com alguns
comandos a mais, notadamente botdes numéricos, um para cada algarismo (de 0 a 9), que,

somados a outros (como “memory” e “time”), possibilitam a referida programacao.

Figura 11 — aparelho de CD programavel da Technics (edi¢do n°82, 10/1985).

DIGHZL

Fonte: SOMTRES (1985)

CD players de dimensdes reduzidas — o “mini CD player” (edi¢do 93, de setembro de
1986), novamente da Technics € ndo muito maior do que um CD, como alids seria de se

esperar nesse caso, mas com design acentuadamente retangular, parte de cima destinada
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apenas a alocacdo do disco e painel de comandos localizado na parte da frente, assim como
o Discman, da Sony, que portanto também apresenta um padrdo bem distante de alguns
aparelhos arredondados e achatados que viriam a ser lancados na década seguinte.
Discman cujo nome que faz analogia ao “walkman” destinado a fitas k7 e cuja propaganda

marcou presenca na derradeira edi¢do 121, de janeiro de 1989.

Figura 12 — aparelho de CD portatil da Technics (edi¢do n°93, 09/1986).

Fonte: SOMTRES (1986)

CD players destinados a automdveis (edigdo 95, de novembro de 1986), mais um da
Technics, mas desta feita ndo muito diferente do que acabaria se tornando usual nos

veiculos como um todo.

Figura 13 — aparelho de CD automotivo da Technics (edi¢do n°95, 11/1986).

Fonte: SOMTRES (1986)

E CD players produzidos por empresas nacionais como a CCE (edi¢ao 98, de

fevereiro de 1987). A redugdo do custo de discos e aparelhos resultante do aumento da
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demanda e da producdo referentes aos mesmos (edi¢des 85 e 113, de janeiro de 1986 e de
maio de 1988). A inauguracdo da primeira fabrica brasileira de CDs — a Microservice —
para uso por gravadoras e empresas do tipo (edicdo 95, de novembro de 1986). E até
mesmo a criagdo da primeira loja de produtos usados — os chamados “sebos” — voltada a
comercializagdo de CDs (edi¢dao 120, de dezembro de 1988).

E a udltima matéria a respeito publicada na Somtrés em sua despedida das bancas
(edicao 121) € das mais sintomadticas: envolve uma campanha de divulgacdo engendrada
por meio de uma parceria entre a fabrica Gradiente e a gravadora CBS (atual Sony), que
respectivamente disponibilizaram aparelhos e discos para audi¢do em lojas, motivados por
uma pesquisa realizada por fabricantes de CD players que revelou que, ainda naquela
época, apenas 2% da populagdo brasileira conhecia uma inovagdo que ja estava
completando uma década de existéncia. A campanha “Ouca o Futuro Agora - CBS, O
Melhor Catdlogo CD”, era destinada a um publico que, em pleno janeiro de 1989, “‘se
assustou quando os personagens ricos da novela das 8 [possivelmente Vale Tudo] tiraram
da caixinha aquele disquinho brilhante, colocaram num aparelho de som e ele — pasme! —
tocou!” (p.41).

Interessante também € analisar as propagandas de aparelhos reprodutores de CDs
publicadas na Somtrés. Dentre as inimeras a figurarem em suas pédginas, vale destacar
dois dos primeiros modelos langcados pela Philips. Presente na edicdo 82, de outubro de
1985, a propaganda do CD 204 traz afirmagdes como a de que “o que voc€ ouve € um som
absolutamente puro e perfeito” e que “a durabilidade do disco é praticamente eterna”, sob
o argumento de que, “ndo havendo atrito, ndo ha desgaste. Da mesma forma que a leitura
dos seus olhos ndo gasta as palavras desta pagina” (p.7). J4 o CD 350, cuja propaganda
aparece na edicio 96, de dezembro de 1986, para além de trazer recursos que
aperfeicoaram experiéncias como programar a ordem de execu¢do das faixas de um CD e
transitar por elas, apresenta um ‘“novo mecanismo laser ultracompacto de feixe unico” que
“elimina qualquer erro de leitura Optica” e um “novissimo sistema de superamostragem
quéadrupla e filtragem digital” através do qual “nenhuma imperfeicdo do disco chega até
voce” (p.23). E, antes que o leitor da propaganda anterior — ou ao menos aquele que lembra
da mesma — se sinta enganado pela promessa de perfeicio e pureza nela presente, no final
da propaganda do CD 350 consta que esse modelo foi lancado com a finalidade de
“aperfeicoar o que € perfeito” (p.23).

Para além da propaganda, o CD 350 ganhou matéria especifica na revista, na edi¢ao
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109, de janeiro de 1988 — ou seja, mais de um ano depois. Na matéria, Maria Emilia
Kubrusky complementa algumas informacdes sobre o aparelho, inclusive no sentido de
reforcar o comparativo com o CD 204, como quando diz que o CD 350 possui “3,5kg, a
metade [do peso] do 204, gracas a uma evolugdo dos circuitos integrados, agora muito
mais compactos”, e que seu “feixe unico” impede erros de leitura Gtica pelo fato de que
“elimina qualquer possibilidade de interferéncia das pistas adjacentes” (p.6).
Curiosamente, em termos visuais — mais precisamente de painel de comando e seus
respectivos botdes e recursos em geral — o CD 204 e o CD 350 sdo praticamente idénticos

entre si.

Figura 14 — aparelho de CD da Philips, modelo CD 204 (edig@o n°82, 10/1985).

Fonte: SOMTRES (1985)

Figura 15 — aparelho de CD da Philips, modelo CD 350 (edig@o n°96, 12/1986).

PHILIPS CD350

Fonte: SOMTRES (1986)

Seja como for, e informagdes técnicas a parte, que realmente ndo caberiam em
propagandas, trata-se de um caso que possibilita refletir sobre a suposta “perfeicdo”

atribuida a tecnologias como o CD. Por mais “perfeito” que seja considerado, sempre vai
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ter algo a melhorar, algum recurso a mais para facilitar sua aprecia¢do, alguma melhora —
ou piora — no material com que € fabricado. Como jé foi dito, poderia apresentar uma
resolucdo bem maior do que os 44,1 KHz de taxa de amostragem que acabaram se
tornando o padrao utilizado até hoje em se tratando de som digital, ou entdo abrigar muito
mais horas de duracdo de dudio. Caso surgisse logo de cara como algo “perfeito”, ndo
haveria o que aprimorar, ndo haveria produtos novos a respeito a serem langados.

E precisamente esse o principio basico do conceito de “obsolescéncia programada”
utilizado por Garnet Hertz e Jussi Parikka para caracterizar as ldgicas com que opera o
mercado de produtos de consumo. Essa ideia foi lancada pela primeira vez por Bernard
London em 1932 “como uma proposta de solucdo para a Grande Depressdo” (HERTZ e
PARIKKA, 2016, p.100) e adaptada pela inddstria de um modo geral, que a partir de entio
passou a criar produtos menos resistentes e duradouros, com prazo de validade menor, com
a intencao deliberada de estimular e intensificar o consumismo. Hertz e Parikka promovem
uma transposicdo dessa ideia para o universo das tecnologias eletrOnicas e digitais,
afirmando que “a cultura digital € programada com o pressuposto e a expectativa de uma
obsolescéncia proxima e de curto prazo” (2016, p.99) e que ‘“dispositivos eletronicos
contemporaneos sdo intencionalmente construidos de modo que os usudrios os descartem,
e sua obsolescéncia € claramente prevista” (2016, p.108).

E € o surgimento dessas novas versdes de tecnologias, conforme exemplificado
pelos primeiros modelos de aparelhos reprodutores de CDs produzidos pela Philips (CD
204 e CD 350), que faz com que o que algum tempo antes havia surgido como “high-
fidelity” (alta-fidelidade) passe logo a ser visto como “low-fidelity” (baixa-fidelidade), para
posteriormente surgirem outras inovagdes que fardo com que o atual “hi-fi” de cada época
se torne um futuro “lo-fi”, ou ja de saida um “lo-fi”” em potencial, e assim sucessivamente.

Autor de um estudo inteiramente dedicado ao “lo-fi”’, Marcelo Conter aponta que a
“fidelidade sonora” corresponde a uma ideia cujos esforcos de implementacdo podem ser
percebidos desde os primérdios do surgimento da possibilidade de gravacdo e reproducdo
de sons, e apareceu com forca particularmente “por volta do ano do centendrio da
fonografia (1977)”, com a popularizacdo dos chamados aparelhos Hi-Fi, combos
compostos por, “no minimo, vitrola, toca-fitas, rdidio AM/FM, controles de grave, médio e
agudo e um par de caixas acusticas estereofOnicas (cada uma delas contando com um par
de alto-falantes: um dedicado para graves e outro para agudos” (2016, p.141). E, nas

palavras do autor, “tinha esse nome ndo a toa: era um equipamento desenvolvido para
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reproduzir sons o mais fielmente possivel (de novo, a indudstria vendendo essa ideia)”
(CONTER, 2016, p.141). Defendendo a ideia de que “fidelidade sé pode ser quantificada
se tratar-se de o qudao bem um reprodutor fonografico é capaz de reproduzir uma midia
sonora (cilindro, disco, fita, CD...) com o minimo de interferéncias que nao estejam
inscritas na midia” (2016, p.150), Marcelo Conter afirma que o “lo-fi” ja se fazia presente
desde o fondgrafo de Thomas Edison e seus cilindros, “mas era preciso que a tecnologia
fonogréfica chegasse a um estado de alta fidelidade para que a de baixa pudesse
reconhecer-se” (2016, p.151). E a partir dai, “quando o progresso em busca da alta
fidelidade esgotou seu programa, (...) ambas as nogdes hi-fi e lo-fi se autonomizam,
porque ndo mais em oposicao, e sim respondendo a préticas culturais diferentes” (2016,
p.154).

Na mesma linha de Marcelo Conter, quando este diz que “o desejo pelo realismo
sonoro nao passa de uma légica para vender novos aparelhos de som e novos registros
fonogréficos remasterizados” (2016, p.138), Fernando lazzetta cita Michel Chion para
dizer que fidelidade nao passa de “um conceito comercial que, acusticamente, nao quer
dizer nada de preciso” (2009, p.25). Igualmente empreendendo uma contextualizacao
histérica da nogdo de fidelidade sonora e demonstrando como essa ideia se faz presente
desde sempre — ainda que com suas respectivas variagcdes — no que diz respeito a
fonografia, o autor enfatiza os tempos atuais, em que dudio armazenado em arquivos mp3
ou disponibilizados via servigcos de streaming se faz ouvir em diminutos computadores e
celulares e seus respectivos — e ainda menores — alto-falantes e fones de ouvido — o que,
para Marcelo Conter, corresponderia a “uma experiéncia de baixa definicdo — lo-fi! - de
um produto hi-fi, o que, diga-se de passagem, acontece na maior parte do tempo
atualmente” (2016, p.154). Para lazzetta, esse contexto levou a uma “troca explicita entre a
busca por qualidade pela busca por portabilidade e acessibilidade, ainda que isso
represente uma diminui¢do na qualidade sonora” (2009, p,127-128), o que resultaria em
uma espécie de “troca da alta-fidelidade pela alta-acessibilidade (2009, p.128). De
qualquer forma, lazzetta levanta a possibilidade de essa mudanga nao fazer tanta diferenca
assim, sonoramente falando, na medida em que “as tecnologias atuais parecem oferecer
muito mais do que um ouvinte médio necessita” (2009, p.128), ou seja, “o
desenvolvimento da qualidade de 4udio talvez tenha ultrapassado as possibilidades de
discriminacdo que o ouvinte pode ter em situagdes comuns de escuta” (2009, p.127). O

autor embasa seu argumento a partir de uma situagao hipotética em que as mesmas musicas
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de um CD serem alocadas em um DVD, que possui maior capacidade de armazenamento
(4,7Gb — contra 700Mb do CD) e, no que diz respeito ao dudio propriamente dito, também
se mostra superior em termos de taxa de amostragem (96 KHz a 44.100 Hz) e bits (96 a 16
bits). Entretanto, “ainda que se possa deduzir, numa relacdo simplista, que uma melhor
resolugdo no registro do material sonoro represente um aumento na qualidade desse
registro”, para lazzetta “ndo € claro se essa sutil melhora poderia ser percebida por um
ouvinte comum, munido de um aparelho de som doméstico ou de um radio FM dentro do

carro” (2009, p.127).

4.3 DAT

A perseguicao infinita — e por vezes falsa — pela perfei¢do se estende também para
outras tecnologias de dudio e video, sobretudo no ambito do digital. Uma delas é o DAT
(Digital Audio Tape), de dimensdes ainda menores que o K7 e que praticamente ndo entra
em contato com o cabecote utilizado para a leitura dos dados sonoros contidos na fita,
apenas tangenciando a borda de sua superficie. Ainda assim, diferentemente do CD, possui
um certo atrito, por minimo que seja. Trata-se de uma midia sonora digital, mas ndo a
laser. Entretanto, a maioria das matérias a respeito publicadas na Somtrés destinava maior
énfase para a perfeicdo do som do DAT. O que pode até ser verdade, talvez o contato
minimo com o cabegote ndo chegasse a comprometer a qualidade sonora — ou, se
comprometesse, a diferenca seria praticamente imperceptivel ao ouvido humano. Algumas
matérias, afinal, correspondem a testes com a fita digital, realizados por pessoas com
bastante vivéncia profissional com audio, e de fato eles dizem ndo perceber qualquer
problema em termos de reproducdo do som. Mas o fato é que ha um contato entre a
superficie que contém o contetido auditivo e o equipamento responsavel pela decodificagao
desse conteddo. Contato que, a0 menos em tese, pode gerar um certo desgaste na fita, por
menor que seja e por mais tempo de uso que fosse necessdrio para tanto. Seja como for,
mais do que destacar as propriedades do proprio DAT, as matérias sobre o assunto se
dedicavam mais a por em cheque a perfeicdo do préprio CD, ou melhor, a destacar
atribuicdes que supostamente ndo estavam em sua alcada, como a possibilidade de
gravacdo e regravacgdo infinita — ou quase — de dudio, bem como ndo ficar “pulando” em
situagdes de irregularidade como a execu¢cdo em um carro em movimento.

Mas o principal enfoque em relagcdo ao DAT — e novamente no comparativo com o
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CD - diz respeito a possibilidade de a fita digital estimular a pirataria e representar uma
ameaca a industria fonogréfica de entdo, a ponto de comprometer inclusive a consolidacao
comercial do disco a laser. Invengao japonesa creditada a Sony e com a colaboracdo de
outros fabricantes do pais, o DAT ndo passou pela bateria de negociagdes que precedeu o
lancamento do CD, pois no Japdo os musicos eram entdo remunerados por meio de saldrios
fixos, e ndo em funcdo de nimeros referentes a comercializacdo de discos e de ingressos
para shows. Nesse sentido, a indudstria fonografica ndo representou qualquer tipo de
parametro para o desenvolvimento do DAT. Mas em outros paises, notadamente nos
Estados Unidos, o DAT foi visto como algo que poderia ser altamente nocivo para o
mercado da miusica e suas logicas, de forma que, para que as fitas digitais e seus
respectivos equipamentos reprodutores fossem fabricados neles, e ndo apenas no Japao,
comegaram a surgir exigéncias como a criagdo de dispositivos capazes de impedir a
gravacdo, ou entdo a ameacga de implementacido de medidas punitivas, como a proibi¢do do
lancamento de versdes em DAT de discos de artistas ndo japoneses — em particular as
estrelas da musica pop.

Através da Somtrés, € possivel acompanhar os dois anos iniciais desse embate — que
foram também os dois anos finais da revista. Embate no qual, como hoje se sabe, quem
saiu derrotado foi o DAT, que assim se tornou mais uma daquelas tecnologias que
conheceram a sua derrocada antes de se popularizarem.

A primeira matéria a respeito do “CAD” (“cassete de dudio digital” — forma pela
qual o DAT era denominado na revista ao menos até o inicio de 1987) foi publicada na
edicao 94, de outubro de 1986, e desde entdo o assunto se tornou uma constante na revista.
A edicdo 104, de agosto de 1987, por exemplo, trazia uma matéria intitulada “Audio: os
proximos 2.000 dias”, na qual Nestor Natividade fazia projecdes relativas ao futuro recente
do som digital e suas respectivas midias, o que levou o colaborador da Somtrés a retomar
as suas desilusdes com o CD e a falar sobre o DAT, comentando que a fita digital e seu
potencial polémico surgiu pela primeira vez na imprensa através do periddico inglés
Sunday Times em sua edi¢ao de 29 de junho de 1986 (segundo o qual o invento possuia
uma qualidade de dudio “muito superior a do préprio CD” (p.17)), secundado por matérias
veiculadas pelos jornais The Times e Standard, que igualmente destacavam 0s riscos
oferecidos pelo DAT ao mercado de discos digitais e da industria fonografica como um
todo, a ponto de que na Europa a fita digital chegou a ser chamada de “AIDS do dudio”

(p.20) — em referéncia a doenga mais noticiada mundialmente naquele periodo. Tamanha
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repercussao levou o DAT a aparecer em boa parte das edi¢des da revista publicadas a partir
do final de 1986, com algumas pequenas variacdes de abordagem. Uma delas diz respeito
justamente ao embate com o CD: em certas matérias, a exemplo da primeira, era levantada
a possibilidade de o DAT ser “complementar” ao CD, em que um nido eliminaria o outro,
tal como aconteceu com os analdgicos — e andlogos — LP e K7. Ja outras apresentavam um
posicionamento oposto, em que um permaneceria € 0 outro seria extinto.

E também havia matérias que, mesmo nao necessariamente fugindo por completo
dessa polarizacdo, traziam outras informagdes, a exemplo do lancamento de fitas DAT
virgens — edi¢cdo 112, de abril de 1988 — e de um DAT player portétil — edicdo 121, de
janeiro de 1989. Este dltimo, conforme consta na matéria (ou melhor, uma nota de canto de
pdgina — mais precisamente a pagina 21), é o Panasonic SV-250, cuja foto publicada na
matéria € proporcional ao tamanho do texto e ndo apresenta o aparelho por inteiro, mas,
pesquisando na internet, imagens fornecidas por links como
https://www.worthpoint.com/worthopedia/panasonic-sv-250-portable-dat-150367639
possibilitam perceber que suas dimensdes sdao similares as dos primeiros CD players
portéteis, sendo portanto retangulares e ndo tdo achatados, em que a parte da frente é

destinada aos comandos e a parte de cima, apenas a alocacao da fita.

Figura 16 — aparelho de DAT portatil da Panasonic, modelo SV-250 (edi¢ao n°121, 01/1989).

,,,,,,

E DAT e cabe no bolso

Fonte: SOMTRES (1989)
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Figura 17 — aparelho de DAT portatil da Panasonic, modelo SV-250.

Fonte: WORTHPOINT (2019)

z

Outro caso é o das ja mencionadas matérias resultantes de testes das fitas e
aparelhos, realizadas pelos colaboradores Nolan Leve e Lucas Shirahata respectivamente
nas edi¢des 110 e 116, de fevereiro e agosto de 1988 — sendo que a primeira delas é de
capa, onde consta o titulo “Procura-se DAT” em letras grandes e ao estilo de faroeste,
complementado pelo subtitulo “o inimigo n° 1 do LP e do CD” e respondido pelo titulo
“Ele estd aqui” da matéria em si. E vale mencionar também a referéncia a um “ancestral”
do DAT realizada por um leitor da revista na edi¢do 120, de dezembro de 1988, que
lembrou da matéria “O Som Digital de Sua Garagem”, publicada na edicao 90, de junho de
1986 (mesma época em que o DAT foi noticiado pela primeira vez no exterior, conforme
visto hd pouco), que entre outros itens menciona o CDA — Codificador Digital de Audio.
Conforme resposta de Lu Gomes ao leitor, o CDA “ja foi totalmente ultrapassado com o
lancamento dos gravadores digitais de dudio, popularmente conhecidos pela sigla DAT,
que incorporam tudo aquilo descrito na reportagem (e mais alguma coisa) numa maquina
tdo pequena que cabe no bolso do casaco, como o Panasonic SV-250" (p.45).

E também nao faltam matérias diretamente sobre a ameaca da pirataria e agdes
punitivas contra o DAT. E o caso de uma noticia de menos de meia pagina publicada na
edicao 102, de junho de 1987, sobre uma decisdo do Congresso norte-americano, que,
motivado por pressdes de grandes gravadoras (representadas pela RIAA — Associacdo
Americana das Inddstrias de Gravagao), suspendeu por um ano o uso do DAT no pais, em
particular a venda de aparelhos desprovidos de dispositivo anticépia. Em compensacao,
apenas dois meses depois, em sua edi¢do 104, de agosto de 1987, a revista publica matéria
sobre a CES - Consumer Electronic Show, feira ocorrida de 2 em 2 anos em Chicago, que,

em meio a vdrios itens de dudio e video e tecnologias em geral (digitais e analdgicas),
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destaca a contrariedade da populagcdo norte-americana com relacdo as medidas coercitivas
tomadas contra o DAT, dizendo que “os consumidores americanos exigem do Congresso o
direito de utilizar sem restri¢des o material musical que compram, enquanto restrito ao uso
pessoal, defendendo a possibilidade de duplicar gravacdes e fazer edicao de fitas com as
musicas de sua preferéncia”, na medida em que “eles entendem ndo estar violando nenhum
direito enquanto tal atividade ndo tenha sentido comercial ou prejudique os direitos
autorais das gravadoras” (p.9). E ainda ha uma nota, na edi¢ao 108, de dezembro de 1987,
intitulada “Alicate na guerra do DAT”, sobre matéria publicada por uma revista alema
chamada Stereo que explica justamente como desativar o dispositivo que impede a
gravacdo em fitas DAT, descrevendo de forma detalhada procedimentos que, apesar disso,
sao simples, a ponto de a nota da Somtrés finalizar com um paragrafo sucinto: “Quer dizer.
Tanta discussdo, tanto aborrecimento para algo que se resolve com alicate e soldador
doméstico. Precisa?” (p.6).

Embora ndo contemplasse o DAT, e sim fitas K7, uma inciativa voltada a inibir a
pirataria foi a criagdo do Personics, um sistema operacional instalado em um computador
préprio e disponibilizado em lojas de discos. O Personics se configurava, assim, como um
grande banco digital, contendo 15 mil musicas — fornecidas pelas proprias gravadoras —
lancadas nos (entdo) ultimos 30 anos, sucessos comerciais ou nio, que poderiam ser
escolhidas pelo ouvinte (como que em uma espécie de “‘jukebox digital”) para a gravacao
de fitas personalizadas, e ai o computador finalizava o produto (uma fita K7 gravada
digitalmente) em questdo de aproximadamente 10 minutos — muito menos do que seria em
uma gravacao analdgica e linear, que duraria no minimo o tempo total do somatdrio das
musicas selecionadas. Pode-se dizer, portanto, que esse invento lancado em 1987 remete a
algumas caracteristicas do sistema de streaming que sé foi efetivamente se popularizar
cerca de um quarto de século depois (ainda que nao possibilitando a comunicac¢do em rede,
incluindo af a constituicdo de redes sociais), antecipando também o iPod e o iTunes da
Apple, e de quebra ainda promovendo uma hoje impensdvel mistura entre a tecnologia
avangada e digital (e imaterial) do streaming e a antiquada e (nem tanto) analdgica fita K7.

Curiosamente, esse conteido bombadstico — a0 menos para os padrdes dos dias de
hoje — aparece em uma nota de menos de meia pagina, que ndo recebe destaque algum na
edicao 103, de julho de 1987. Segundo a matéria, o potencial de atenuar a pirataria do

sistema operacional criado pela Personics Co — empresa que, conforme mencionado na
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matéria, teve como um de seus fundadores o entdo baterista dos 7Titds Charles Gavin'* — se
devia a constatacdo, através de pesquisas, de que “a principal razdo que leva alguém a
gravar um disco em fita ndo € a economia de dinheiro, mas sim a possibilidade de criar
uma fita exclusiva, pessoal” (p.8). Com o custo das faixas variando de 0,50 a 1,25 délares,
“dependendo se o material solicitado for velho ou um hit do momento” (p.8), a gravacao
de qualquer uma delas envolvia: o pagamento de direito autoral por parte da Personics Co;
o fato de cada solicitacdo ficar registrada — “‘e essa € a garantia contra a pirataria” (p.8) —; o
monitoramento periddico das vendas; e o acesso aos registros por parte das gravadoras. Por
conta desses dispositivos de controle, o sistema operacional foi anunciado na matéria como
uma possibilidade a ser seguida pelas gravadoras no sentido de conseguirem estancar
prejuizos financeiros como os “1,5 bilhdes de ddlares que escoaram de suas maos no ano
passado por efeito da aparentemente inofensiva pirataria doméstica” (p.8). Apesar de tudo,
havia o temor por parte das gravadoras de o Personics ser utilizado ndo sé com a fita K7,
mas também com o DAT, o que poderia acarretar um efeito “até mais devastador do que a
atual ameacam da pirataria doméstica” (p.8), preocupagdo logo dissipada pela empresa,
que tratou de tranquilizar o mercado da musica e seus representantes, anunciando “que os
DATs s6 adentrardo no seu sistema quando os fabricantes japoneses se acertarem com 0s

fabricantes da musica do mundo todo” (p.8).

4.4 Outras midias digitais

Para além das discussdes envolvendo a “perfeicdo” do CD e a “ameacga” do DAT,
vale destacar agora uma matéria sobre “som futuro” (ou “o futuro do som”) publicada na
edicao 98, de fevereiro de 1987. Assinada por Mauricio Bonas e Sonia Maria Romério, a
matéria consiste basicamente em uma entrevista com 5 profissionais e especialistas em
dudio — indo desde executivos de fabricantes até o colaborador assiduo da Somtrés Nestor
Natividade — sobre vérios assuntos envolvendo tecnologias sonoras e seus desdobramentos.
Sem deixar de contemplar o CD e o DAT, na verdade até expandindo as suas respectivas

abordagens, a matéria faz referéncia a outras possibilidades tecnoldgicas referentes ao som,

4 Apesar de anunciada na matéria como uma empresa brasileira, a Personics Co é na verdade norte-

americana, mais precisamente da Califérnia, com seu sistema operacional — cujo nome correto é
Personics System — tendo sido lancado em 1986 e durado até 1991, quando a decadéncia comercial das
fitas K7 e a popularizagdo dos CDs teria inviabilizado a continuidade do empreendimento. Talvez o
Personics brasileiro — sobre o qual nido encontrei nenhuma informagdo na internet — tenha sido
simplesmente uma filial da matriz californiana. Mais informac¢des encontram-se disponiveis em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Personics. Acesso em: 31 ago. 2017.
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como o uso de chips, floppy-disks e discos winchester de computador enquanto suporte de
dudio digital, bem como a criacdo de equipamentos de reproducdo de LPs a base
justamente de raio laser, tal como um CD, de forma a evitar o atrito e o desgaste
provocados pelas tradicionais agulhas. Esse aparelho poderia representar uma possibilidade
de manutencdo da hegemonia dos discos analégicos, no minimo atenuando o avanco do
dominio dos discos digitais que entdo se processava. J4 a alternativa de utilizacdo de chips,
disquetes e HDs (hard-disks) aponta para o advento de suportes que oferecem a
possibilidade de que contetidos escritos, visuais e sonoros codificados digitalmente nao
tenham de ficar “aprisionados” para todo o sempre, tal como acontece, por exemplo, em se
tratando de CDs ou DVDs ndo regravaveis. Tal fendmeno de certa forma foi “profetizado”
na edi¢do 120, a penultima da revista, de dezembro de 1988, mais precisamente em seu
editorial, em que Mauricio Kubrusly prevé que, “assim como a foto perde o filme e ganha
um disco flexivel, no futuro o som vai perder o CD e até o DAT e ganhar um suporte
mais... contemporaneo”’, arrematando ainda, naquele fim de ano, com votos de “feliz ano
novo, com todo o passado que ainda nos espera” (p.3).

A propdsito, vale mencionar uma critica do guitarrista Frank Zappa realizada em
1983 a vinculacdo do 4udio digital — e portanto desmaterializado — a um suporte fisico.
Tomei conhecimento da existéncia desse manifesto ndo através da Somtrés, e sim de Bizz,
mais especificamente da edicdo 207 da revista, de novembro de 2006, cuja matéria de capa
fazia um balanc¢o do mp3 enquanto formato que entdo ja havia popularizado a possibilidade
de desvincular o dudio digital de um suporte fisico como o do CD, engendrando também
alguns exercicios de futurologia com relacdo a tecnologias musicais. Essa reportagem, que
como tal trouxe bons esforcos de contextualizacdo, em dado momento faz referéncia a
proposicao redigida por Frank Zappa, através da qual ele critica o surgimento do CD por
discordar da iniciativa de atrelar a um suporte fisico a entdo recente descoberta da
possibilidade de digitalizacdo do dudio. A partir dessa critica, o guitarrista € compositor
norte-americano (falecido exatos 10 anos depois) propde um sistema de distribuicdo de
dudio digital que basicamente tomaria como transmissores os servigos de telefonia e a
entdo igualmente recente TV a cabo, conectados a aparelhos de som, que atuariam assim
como equipamentos receptores do dudio digital. Essa proposta — que ndo aparece
mencionada em nenhuma edi¢do da revista Somtrés, seja na época ou nos anos
subsequentes — foi saudada efusivamente pela matéria da revista Bizz de 2006 como

antecipadora da internet e do mp3, e curiosamente antecipava também a época de

74



publicacdo da prépria matéria, que mesmo em seus exercicios de futurologia acabou ndo
conseguindo prever a popularizacdo dos sistemas de streaming promovida por empresas
como o Spotify e o Deezer, popularizagdo que efetivamente foi se dar quase uma década
depois. E que significa a diminu¢ao da necessidade de armazenamento de arquivos digitais
de 4udio (dentre os quais o formato mais célebre € exatamente o mp3), seja em
computadores, pendrives ou HDs externos. E a proposta de Zappa tem muito mais a ver
com streaming do que com armazenamento de arquivos digitais de dudio.

Lembrando ainda que a postura apresentada por Frank Zappa € muito semelhante a
outro acontecimento que se deu na mesma época — e que estd na base do surgimento do
proprio mp3. Em 1982, o tedrico alemdo Dieter Seitzer fez uso de sua formagdo em
informdtica para tomar os principios envolvendo psicoacustica que seu mestre Eberhard
Zwicker elaborou na década de 1950 e propor a transposicdo dos mesmos para o
patenteamento de uma “jukebox digital” destinada a transferéncia de dudio digital por meio
da rede telefonica. Mas a patente lhe foi recusada por conta da alegacdo de que, para que
os dados de dudio conseguissem atravessar os fios estreitos das primeiras e rudimentares
linhas telefonicas digitais de entdo, “os arquivos no CD teriam que ser reduzidos a 1/12 do
seu tamanho original” (WITT, 2015, p.14), o que corresponderia a tomar a quantidade de
bits utilizada para armazenar um Unico segundo de som estéreo e reduzi-la de 1,4 milhao
para 128 mil — ndo por coincidéncia, ainda hoje um padrdo que se faz bastante presente,
por exemplo, em arquivos sonoros digitais e em opg¢des de configuracdo em softwares de
edicao de dudio. Foi ai que Seitzer acionou um de seus bolsistas, o académico Karlheinz
Brandenburg, para a realizacdo da tarefa, cujo primeiro protétipo foi langado em 1986, mas
viria ainda a passar por vérios aperfeicoamentos e colaboracdes, advindas inclusive de
outras pessoas, de outras procedéncias, que estavam desenvolvendo estudos similares na
mesma época — como bem lembra Stephen Witt, “engenheiros vinham elaborando teorias
sobre algo parecido com o mp3 desde o final dos anos 1970” (2015, p.12). E foi s6 no
inicio dos anos 1990 que o invento de Brandenburg passou a se chamar mp3, a partir do
momento em que 0 MPEG (Moving Pictures Expert Group) endossou o formato como um
dos trés aceitos pelo grupo para a codificacao de dudio digital. Nao por acaso, mp3 trata-se
de um acronimo de “MPEG audio 1, layer 3”.

Sem falar que a propria ideia de transmissdo de musica através do uso da telefonia
estd na base da criacao daquele que € tido como o primeiro instrumento musical eletronico,

o Telharmonium, criado em 1906 por Taddeus Cahill. Nas palavras de Fernando lazzetta,
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“o enorme maquindrio que compunha o Telharmonium era projetado para gerar musica
para ser distribuida a assinantes por meio de linhas telefonicas, criando uma plateia ndao
presente. Era ao mesmo tempo telepresente e onipresente, sincronizando pela musica
ouvintes que jamais se encontrariam” (2009, p.196). Apesar de veicular musica executada
ao vivo no referido instrumento, e ndo dudio pré-gravado; de nem de longe possuir a
portabilidade de notebooks e celulares; e de nao ter se popularizado (tendo sido na verdade
um grande fracasso comercial); o Telharmonium traz consigo todas as ldgicas de
distribuicdo em rede de dudio ndo atrelado a suportes fisicos (um literal streaming),
antecipando em quase um século essa pratica tdo corriqueira nos dias de hoje.

O exemplo do Telharmonium demonstra que uma tecnologia como o streaming até
podia ndo ser algo possivel de se concretizar como tal nos anos 1980, mas ja apontava para
praticas almejadas pelo homem justamente desde esse servico de musica por telefone no
comecgo do século XX, passando pelo radio, pela televisdo, pelas locadoras e, agora, pela
internet. Ao passar, ndo quer dizer que abandona, mas que acumula.

Outra tecnologia mencionada na matéria/entrevista sobre o “futuro do som” — e que
jé havia despontado na Somtrés meio ano antes, na edicdo 93, de setembro de 1986 — € o
CD-ROM. Apresentando ja de inicio uma capacidade de armazenamento de “cerca de 500
milhdes de bytes” (p.12), ou 500 Mb (megabytes), proximos dos 700 Mb que acabaram se
tornando o padrdo vigente até os dias atuais, 0 Compact-Disc Read Only Memory (ou seja,
memoria destinada apenas a leitura, a reproducao, e ndo a gravagdo), assim como o chip e
discos de computador (externos ou nao), diz respeito nao apenas a dudio, mas a dados em
geral (incluindo video, texto, fotos etc.). E, no caso dos dois ultimos, € possivel ndo apenas
a reproducdo, mas também a gravacdo. Da mesma forma, alids, que a fita K7, que era
usada também para armazenar dados de computador, tal como um disquete e outras midias
externas, sendo que a possibilidade de uso digital desse suporte analdgico ja era prevista
desde o inicio da década de 1970, muito antes do surgimento do DAT.

O lancamento do CD-ROM remete a criagdo do CD em suas origens, que
envolviam dudio e também video — e, por extensdo, qualquer outro tipo de contetido
digital. Conteido que, seja sob o formato de texto, som ou imagem (estitica ou em
movimento), € codificado digitalmente da mesma forma, sem que sejam estabelecidas
diferenciacdes, tal como apontado por Wolfgang Ernst. Na condicdo de um dos
entrevistados presentes na matéria, Nestor Natividade lembra que originalmente a prépria

Philips “pensava em uma multimidia, capaz de levar dudio, video, dados”, de forma que “o
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sistema de dudio digital ndo foi pensado originalmente como midia de alta-fidelidade”
(p-10), ndo tendo sequer a pretensdo de ser superior ao LP nesse quesito. O posterior foco
exclusivo no som se deu, sobretudo, pela influéncia da Sony, “que ofereceu a idéia de
midia hi-fi”, mudando a sua condi¢@o inicial de midia alternativa ao LP para midia
substitutiva deste, mas que, ai, “o erro foi mostrar o CD como midia eterna — o que levou
consumidores a imaginar maravilhas e, depois, se decepcionar” (p.10). Sobre as atribui¢cdes
multimidia do disco digital de dudio, a edicdo 95, de novembro de 1986, confirma que “o
Compact Disc padrao tem capacidade de reproduzir imagem junto com seu som digital”,
mas esclarece que, a0 menos naquele momento, “sé fotografias e graficos” (p.21).

Além disso, a existéncia do CD-ROM, mesmo se destinando unicamente a leitura,
da a entender que, por conta de suas propriedades de armazenamento de dados, o CD
enquanto tecnologia sempre possibilitou a realizacdo de gravacdes, € nao s6 reproducdo.
Nesse sentido, ndo se diferencia tanto assim do DAT, ao contrédrio do que a polarizacao que
se estabeleceu entre ambos acabou sugerindo. O préprio desgaste atribuido ao DAT era
percebido também no CD, mesmo apesar de sua propalada auséncia de atrito, na medida
em que, segundo Nestor Natividade, “uma cabeca laser, por exemplo, dura no maximo
duas mil horas. E o custo de reposi¢do € altissimo. Por que serd que ninguém diz isso?”
(p.-11). E é bem diferente de um LP, que possibilita a gravacido apenas de 4dudio, e, ainda
assim, para tanto, € necessdrio um equipamento bem especifico, ndo exatamente portatil e
amigdvel. Ja a gravacdo em CD de dados digitais — sonoros, audiovisuais, visuais e escritos
— € potencialmente bem mais simples e acessivel, tecnologicamente falando. Os préprios
custos de fabricacdo de um CD, enquanto suporte material, sdo bem inferiores ao de um
LP, embora essa ndo fosse uma percepcdo tdo clara na época, em que as opinides se
dividiam entre considerar o CD “um pouco mais barato”, “um pouco mais caro” e “muito
mais caro” do que um LP. Tanto que as unicas alternativas tidas entdo como capazes de
viabilizar gravagdes domésticas de dlbuns musicais eram as fitas DAT e os estudios
caseiros calcados em fitas K7. A questdo é que essa possibilidade veio a tona, e passou a
ser levada a cabo, cerca de uma década depois. Provavelmente quando ndo havia mais jeito
de estancar a pirataria digital, ou no minimo proteld-la por ainda mais tempo. Ou entdo
trata-se de mais um exemplar da “obsolescéncia programada” apontada por Garnet Hertz e
Jussi Parikka, que faz com que tecnologias em quantidade sejam langadas como novidade e
extintas pouco tempo depois, quando na verdade tudo poderia ter emergido muito tempo

antes e de uma s6 vez, desde a veiculacdo de dudio digital de forma desmaterializada por
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meio da telefonia — em uma antecipacdo do principio do streaming idealizada por Frank
Zappa ainda em 1983 — até o armazenamento, em disco, de dudio e também de video e
dados, em termos tanto de gravacdo quanto de reprodugcdo. Mas é justamente essa
concepcdo de obsolescéncia programada, com inovagdes surgindo e desaparecendo
constantemente, que levava Nestor Natividade a acreditar que, “no futuro, ndo haverd
estabilidade em alta-fidelidade. Nenhum dos formatos ganhard: todos sobreviverdo e se
digladiarao para sempre” (p.15, grifo meu). Essa previsdo de uma sobrevivéncia geral,
alids, acabou de fato se concretizando nos dias de hoje, em que é possivel perceber a
convivéncia simultanea entre suportes analdgicos e digitais como fitas K7, LPs, discos
compactos, “bolachdes” de 78 rotagdes, CDs, DVDs, fitas VHS, arquivos digitais e
sistemas de streaming, bem como entre configuracdes de dudio digital que apresentam
resolucdio alta ou baixa e compressdo com ou sem perda de dados!®. Cinema, televisio,
rddio e internet: na medida em que todos funcionam, nenhum faz parte do passado ou
encontra-se ultrapassado, abandonado: todos fazem parte do presente, de forma
cumulativa. Se nem todos entram para a histdria, todos fazem parte da arqueologia. Na
edicio 104, de agosto de 1987, Mauricio Kubrusly refor¢ca esse ponto de vista
midiarqueoldgico ao se referir a matéria sobre a feira de aparelhos eletronicos de Chicago,
em editorial que comeca com os dizeres “estabilidade, bye bye — estd de volta (que bom) a
era da incerteza” e termina com a constatacdo de que “ndo, nada é definitivo, apesar de
todos os investimentos que voc€ possa ja ter feito. Sorry” (p.5).

Mas ha situagdes ainda mais drdsticas, em que determinada possibilidade
tecnolégica nio apenas demora para ser revelada, mas talvez nunca venha 2 tona. E o caso
da caixa acustica digital, que existe a0 menos desde o final da década de 1970 e, segundo
consta na matéria/entrevista sobre o “som futuro” publicada em fevereiro de 1987, j4 era
um produto tecnicamente resolvido e comercialmente vidvel, de custo acessivel — enfim,
pronto para ser produzido em série. E, acima de tudo, com qualidade de reproducio
superior a da caixa de som analdgica. Mas, conforme afirmou na época Nestor Natividade,
“ndo estd no mercado porque nao interessa a grande industria”, pois “implicaria na nao-
existéncia do amplificador como o conhecemos hoje, que serd incorporado a ela”, de forma
que, portanto, “o problema, para a industria, € o impacto no mercado” (p.14). Na matéria

“Audio: os préximos 2.000 dias”, publicada na edi¢io 104, de agosto de 1987, o mesmo

15 Existem formatos em que, ao contririo do que acontece por exemplo com o mp3, a compacta¢io ndo

resulta em perda de dados ou de qualidade, como é o caso do FLAC — Free Lossless Audio Codec, ou
“codec de dudio sem perdas” (e “free”, ou seja, gratuito).
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Nestor Natividade especifica que os amplificadores “serdo substituidos por controladores
(nd@o maiores do que uma calculadora de bolso comum), que agirdo diretamente sob o
diafragma do alto-falante por meio da luz ou impulsos elétricos” (p.20). Apesar de sua
qualidade ser tida como superior, a caixa acustica digital e seus componentes “estdo
patenteados e jamais foram produzidos comercialmente. Voc€ tem uma resposta que
explique por que eles ndo estdo hoje nas lojas?” (p.20). Foi com essa pergunta que Nestor
Natividade encerrou sua matéria intitulada “Audio: os préximos 2.000 dias”, cujo subtitulo
final denomina-se “futuro no passado”, que por sua vez remete ao “novo no velho” que
Siegfried Zielinski incentiva investigar — e que se aplica perfeitamente a caixa acustica
digital concebida nos anos 1970 e ainda hoje ndo langada comercialmente.

A impressao de que o “som futuro” possa estar no passado se viu reforcada na
mesma edi¢do 104, de agosto de 1987, naquela matéria sobre a Consumer Electronic Show,
segundo a qual os maiores esforcos percebidos na feira de Chicago com relacdo ao
chamado “high end audio” — que pode ser grosseiramente traduzido aqui como “dudio de
ponta” — foram de fabricantes de toca-discos analdgicos, “com tracdo por correia” (p.10),
equipamentos “cujo custo médio € de dez a vinte vezes superior ao dos toca-discos laser, se
considerado no conjunto o preco dos bragos e fonocaptadores utilizados”, e ainda assim
(ou talvez por isso mesmo) as empresas que produzem essas vitrolas “encontram-se em
plena atividade e evolugdo” (p.9). O trecho sobre o high end audio escrito na matéria
encontra-se ilustrado por uma foto do toca-discos da marca Ariston, em que a impressao de
a vitrola ser composta apenas por um prato espesso e arredondado, de dimensdes um pouco
superiores a do préprio LP de 12 polegadas, prato ladeado por duas pecas assemelhadas a
amortecedores (0 que explicaria a referida espessura), é confirmada pela tnica referéncia
que eu encontrei sobre 0 aparelho na internet
(https://br.pinterest.com/pin/183662491026917133/), uma foto tirada do alto e na qual se
pode perceber, também, que o braco € dividido em duas partes e conta com uma espécie de

Gépeso”'
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Figura 18 — toca-discos “high end audio” da Ariston (edi¢do n°121, 01/1989).

T di da Ariston. utilizado até nas
demonstragdes de high end audio

Fonte: SOMTRES (1987)

Figura 19 — toca-discos “high end audio” da Ariston.

Fonte: PINTEREST (2019)

Nas mesmas demonstragdes do high end audio, também mereceu destaque um
outro item tido como antigo e ultrapassado: a védlvula, que por conta de seu tamanho nao
costuma ser muito recomendada para a fabricacdo de aparelhos portéteis. Mesmo com tudo
isso, o som de caixas acusticas e amplificadores valvulados teve o seu valor reconhecido,
por conta do discernimento de o transistor ser recomendado “para quem procura um som
extremamente preciso € com os minimos valores de distorcio harmodnica e relagdo
sinal/ruido”, ao passo que “a opg¢ao pelas vélvulas fica para quem esta disposto a sacrificar

uma frac@o desses nlimeros para obter um som mais agraddvel, menos cansativo, e as vezes
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até mais natural'®” (p.11).

Definicao semelhante sobre o som digital, conforme lembra Fernando lazzetta, era
emitida por especialistas em dudio desde o surgimento do CD, segundo o0s quais
apresentava um “som cansativamente agudo e agressivo, uma imagem estereofonica
achatada e instdvel e mudancas na ‘ambiéncia’ geral de performances familiares”,
possuindo assim uma ‘“‘sonoridade supostamente ‘dspera’” (2009, p.126). Marcelo Conter
complementa essa percep¢cao quando diz que “o som dos primeiros CDs era tdo cristalino
que nao parecia real (o que dizer de soar ‘auténtico’)” (2016, p.145), ou que “o dudio
registrado em CD, em seus primérdios, soava ‘duro, ‘frio’” ou ainda quando menciona a
possibilidade de realizacdo de “aferi¢des como ‘o vinil é mais quente do que o CD’”, mas
sem deixar de ressaltar que “tais discussdes geralmente confundem aspectos técnicos,
culturais e perceptivos” (2016, p.146). Ainda segundo Conter, as diferencas entre o dudio
analégico e o dudio digital residem no fato de que, no primeiro caso, “tanto a fita cassete
quanto os LP’s funcionam por analogia: o c6digo neles contido representa visualmente a
onda sonora (2016, p.142); ja no caso do digital, que em lugar de analogia é calcado em
codificagdo bindria, “como Ivan Davis coloca, enquanto o analdgico trata de se ‘aproximar
da perfei¢do’, o digital ‘aperfeicoa a aproximacao’” (2016, p.144 apud MILNER, 2010,
p.221). Fernando lazzetta complementa essas observacdes envolvendo ambas as
tecnologias dizendo que “o que se tem s@o duas maneiras diferentes de codificar o material
sonoro e, como em qualquer outra codificacdo, ha a possibilidade de distor¢cdes ou, em
ultima anélise, de intromissao de ruido, os quais podem ser minimizados a niveis quase
imperceptiveis com o aperfeicoamento dos sistemas” (2009, p.102). E, sem deixar de
considerar que “‘as diferencas de qualidade entre um sistema e outro, embora pequenas €
cada vez mais passiveis de controle, sdo reais” (2009, p.102), lazzetta observa que ‘“‘a
diferenca mais significativa existente entre um sistema analégico e um sistema digital nao
estd no aspecto quantitativo (que permitiria uma classificagdo entre melhor ou pior), mas
na qualidade de distor¢des que cada sistema gera (2009, p.102), lembrando ainda que “hoje
sistemas digitais sdo capazes de simular as sonoridades analdgicas. Isso quer dizer que

simplesmente sdo capazes de reproduzir as distor¢des de um outro tipo de sistema’ (2009,

16" Na mesma linha, vale citar uma postagem realizada em 2009 pelo blog Outras Bossas, relativa a uma

matéria sobre CD publicada na Somtrés, desta feita em sua edi¢cdo 24, de dezembro de 1980. Segundo a
postagem, o som digital ndo foi “tudo aquilo que foi alardeado”, e posteriormente se concluiu que
“discos de vinil de boas prensagens como por exemplo os de gramatura de 180g, quando executados em
um bom sistema de dudio ddo um 'banho’ no som 'chapado’ e metalizado do CD” (grifo meu). Disponivel
em http://outrasbossas.blogspot.com.br/2009/02/revista-som-tres-de-dezembro-de-1980-ja.html. Acesso
em: 31 ago. 2017.
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p.103). Essa capacidade se dé inclusive a ponto de, conforme aponta Conter, existirem
“softwares de producdo de dudio que simulam processos analdgicos de deterioracdo do
dudio. E possivel, por exemplo, simular o som de um vinil arranhado ou de uma fita

cassete sendo lida por um cabecote enferrujado” (2016, p.153).

4.5 Midias analégicas e digitais de video

Apesar de a Somtrés e o presente trabalho serem direcionados basicamente as
midias sonoras (0 que, no caso da revista, fica claro em seu proprio nome), o periodo em
que a publicagdo circulou nas bancas do pais testemunhou transformacdes marcantes
também na drea do video, por capturar justamente o inicio da popularizacdo da
possibilidade de armazenamento de registros audiovisuais. Em um texto sobre o
“VinylVideo™ escrito pelo proprio Gebhard Sengmiiller — e citado por Jussi Parikka — em

2008, vale destacar a observacao de que,

mesmo que através da televisdo a transmissdo eletronica de imagens em
movimento seja possivel desde os anos 20, a armazenagem dessas imagens
tornou-se realizdvel somente apds o desenvolvimento do gravador de video em
1958. Imagens gravadas para uso privado ndo estavam disponiveis até apds a
introdu¢@o massiva do videocassete (VCR) no comego dos anos 80 (!). Antes, o
consumidor comum estava confinado a usar filme de 8mm, uma tecnologia de
1900 (2017, p.208).

E vale lembrar mais uma vez que, especificamente em se tratando de midias
digitais, a relacdo entre video e dudio € intrinseca. Antes do lancamento do protétipo do
CD, essa distincdo mal existia. Nesse sentido, a revista ndo se furtou a contemplar o
embate doméstico entre as japonesas JVC e Sony por meio de seus respectivos VHS e
Betamax, bem como o surgimento e aprimoramento dos videocassetes, cameras e fitas
destinados a ambos os sistemas analdgicos audiovisuais. E tampouco deixou passar em
branco o advento dos discos digitais voltados ao video, por meio de variagdes como o
Vaudio, o videodisco e o CD-V.

A rivalidade entre VHS e Betamax foi inclusive um dos itens abordados naquela
matéria/entrevista publicada na edi¢dao 98, de fevereiro de 1987, sobre “som futuro”. Em
uma matéria voltada ao dudio, marcava presenca um assunto envolvendo video. Dos cinco

profissionais entrevistados, apenas Nestor Natividade nao fez parte da discussdo a respeito.

E, dentre os outros quatro, havia um nome nao exatamente “isento”: Sylvio Godoy Kerr,
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diretor da Sony. Somaram-se a ele Mauricio Arditti, vice-presidente de tecnologia da
Gradiente; Isaac Hemsy, diretor da Microservice; e Mario Kudo, gerente de produtos de
dudio da Philco. Enquanto cada um dos trés apresentava nimeros e argumentos
mercadologicamente favoraveis ao VHS em detrimento do Betamax, Godoy dava énfase a
propalada maior qualidade do sistema langcado pela fabrica da qual era diretor no pais,
destacando que, “no Japdo, o Betamax é um bom negdcio. L4, ela mantém uma das
maiores fabricas de videocassete do mundo”, e acrescentando ainda que, “no Brasil, o
problema sempre foi o de titulos. Mas estamos conseguindo solucionar” (p.15).

Ainda mais interessantes sdo os editoriais que a revista dedicou a esse embate.
Tudo comegou com uma matéria publicada na secao Videoclube da edi¢ao 94, de outubro
de 1986, de titulo “Sony VHS?”, em que Nolan Leve, ap6s fazer uma contextualizacdo da
histéria das fitas-cassete de video iniciada com o U-Matic e listar nimeros e noticias que
demonstravam de forma inapeldvel a supremacia comercial do VHS com relacdo ao
Betamax, se posiciona sobre a criacdo da Sony afirmando com todas as letras que “é
praticamente certo que o sistema morrerd” (p.28). Entretanto, sem deixar de reconhecer as
qualidades do VHS e de criticar a “teimosia” da Sony em insistir com um produto que,
embora ainda melhor, j4 ndo possuia perspectiva alguma de prevalecer no mercado, o
colaborador destacou a superioridade dos produtos desta com relac@o aos de outras fébricas
(sobretudo japonesas), finalizando a matéria confidenciando que “o meu maior sonho seria
comprar um videocassete VHS da marca... Sony. Nao seria preciso dizer mais nada, porque
seria 0 melhor do mundo” (p.28). Dois meses depois, Mauricio Kubrusly aproveitou o
editorial da edicao 96, de dezembro de 1986, para relatar que, por conta dessa sugestiao de
adesdo ao VHS, “a Sony seguidamente se recusou a receber a SOMTRES, quando
solicitamos aos pais do sistema Beta que explicassem os motivos de tantas noticias a
respeito do avanco do VHS, que estaria encurralando de vez o excelente Beta”, destacando
ainda a postura dos representantes brasileiros da empresa ao acrescentar que “a Sony
preferiu nada dizer aqui, ao contrario do que acontece nos Estados Unidos, Europa e Japao,
onde a imprensa especializada traz a palavra dos executivos da Sony a cada lance” (p.9). A
mesma matéria “Sony VHS?” foi novamente lembrada bem depois, quando a secdo
Videoclube ja ndo fazia mais parte da Somtrés — o que passou a ocorrer a partir da edicao
104, de agosto de 1987. O editorial da edi¢do 110, de fevereiro de 1988, inicia ndo com
palavras, e sim com uma pequena reproducio das duas primeiras paginas da matéria, com

o acréscimo de um “X” por cima do ponto de interrogacdo de seu titulo, como que
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removendo-o, de forma a transformar a pergunta em uma resposta e, assim, a noticiar que a
Sony havia comec¢ado a produzir equipamentos voltados ao sistema concebido pela JVC.
Apds essa imagem, Mauricio Kubrusly fez uso do texto escrito para relembrar que,
“quando publicamos aquele artigo, assinado por nosso colaborador Nolan Leve, a Sony se
indignou. De Toéquio, alguém da direcdo telefonou para o proprio Nolan, no Rio,

199

terminando a chamada com o refrao 'Beta forever” (p.5). Destacando que “ja tinhamos
assistido a esse filme antes, quando antecipamos a decadéncia do filme de 8 mm, derrotado
pela camara portitil de videocassete. E também naquela época o time dos 8 mm se
descabelou, chegou a falar num processo... O processo ndo veio e 0 8§ mm se foi”, o editor
da Somtrés retomou o ponto de interrogagdo riscado do titulo da matéria de outubro de
1986 para dizer que, “agora, a Sony garante que continuard produzindo o Betamax no
Brasil. Até quando?” (p.5).

O video analdgico também marcou presenca na revista por meio de matérias
especificas sobre VHS-C (edi¢do 92, de agosto de 1986), S-VHS (edi¢do 102, de junho de
1987) e cameras 8mm como a Handycam da Sony (edicdo 98, de fevereiro de 1987) e
modelos de outras marcas (edicdo 96, de dezembro de 1986). Os exemplares abordados
nessas matérias apresentam uma configuracdo visual bem similar ao padrdo que se tornou
mais conhecido de cada um desses aparelhos. Had também matérias sobre a implementagdo
do som estéreo em aparelhos como videocassetes (edicdo 112, de abril de 1988) e
televisores (edi¢do 103, de julho de 1987). Falando em 4&udio e televisdo (ainda
analégicos), merecem destaque matérias dedicadas respectivamente ao efeito Dolby
surround e a TV de alta-definicao (em que j4 aparecia a sigla “HDTV”’ tao comum nos dias
de hoje, mas agora usada em ambito digital), ambas presentes na edi¢do 102, de junho de
1987, a mesma da matéria sobre o S-VHS.

O S-VHS e seu concorrente Sony ED-Beta na seara dos sistemas analdgicos de
video de alta-definicdo marcaram presenca também naquela matéria sobre a feira de
produtos eletronicos de Chicago (CES - Consumer Electronic Show) publicada na edi¢cdo
104, de agosto de 1987, que contempla também, entre muitas outras tematicas, o CD-
Video. Langado pela Philips, o CD-V possuia as mesmas dimensdes do CD, s6 que na cor
ouro, de forma a se diferenciar dos “prateados” discos digitais de dudio. E recebeu matéria
de capa — embora ndo muito extensa e detalhada — na edi¢ao 112, de abril de 1988, com
direito a editorial em que Mauricio Kubrusly faz referéncia a edicao 71, de novembro de

1984, que por sua vez trouxe matéria de capa sobre o “Vdudio”, uma “tentativa de
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melhorar a qualidade de som da tevé. Agora, trés anos e meio depois, surge o CD-Video,
depois do videodisco, depois do compact disc, depois dos programas de dudio gravados em
fitas de video, depois... depois... e, igualmente, antes de, antes de, antes de...” (p.3),
tecnologias que se sucedem, segundo o diretor de redagdo, para “tentar acalmar a coceira
que o mercado sente por novidade, pra valer ou sé de aparéncia” (p.3, grifo meu). Um dos
antecessores do CD-V listados por Kubrusly, o videodisco aparece na revista em breves
matérias como as publicadas nas edi¢des 85 e 92, ambas de 1986, respectivamente de
janeiro e agosto. Ainda no mesmo ano, em novembro, a edi¢do 95 trouxe matéria sobre o
laserdisc, uma espécie de CD com imagens, um meio-termo entre videodisco e CD, que
pode ser reproduzido nos aparelhos tanto de um quanto de outro.

Ainda relacionado ao video, vale mencionar inovagdes como o uso de chips em
cameras de video e em televisores, em substituicdo aos tradicionais “tubos” de imagem —
conforme noticiado na edicao 101, de maio de 1987. J4 a edicao 49, de janeiro de 1983,
anunciou a realiza¢do do primeiro teste feito no Brasil envolvendo a entdo chamada “TV
por cabo”, com base na “primeira ligacdo de centrais telefonicas por fibra Gtica, realizada
pela Telebras entre as estacdoes de Jacarepagud e Cidade de Deus, no Rio de Janeiro”
(p.78). Embora ainda ndo houvesse estrutura de emissoras e programacio que justificasse
ultrapassar o nivel dos testes, a matéria ja antevia o surgimento de “programas com uma
qualidade de som e imagem infinitamente melhores que os atualmente disponiveis;
possibilidades de TVs comunitdrias; programacdes especiais para assinantes; telefone com
imagem, e assim por diante”, em um otimismo que se sustentava, entre outros motivos, no
fato de o pais ser “um dos maiores exportadores dos cristais de quartzo, de onde provém o
silicio” (p.79), sendo que o 6xido de silicio € a principal matéria-prima da fibra 6tica, de
producdo mais barata e resultado menos espacoso — e maior capacidade de condugao — do
que a tradicional fibra de cobre. Um efeito colateral provocado pelo advento da TV a cabo,
ao menos naquele seu periodo inicial de funcionamento de meados dos anos 1980, foi a
possibilidade de realizacdo de “pirataria via satélite”. Uma noticia publicada na edi¢do 96,
de dezembro de 1986, relata dois casos'’ de invasdo de emissoras televisivas por hackers
que simplesmente interromperam as respectivas transmissdes € as substituiram por
mensagens ameacadoras, em protesto contra a cobranca de pagamento por assinatura por
parte das emissoras, que “codificaram suas transmissdes, e acoplam decodificadores

apenas nos aparelhos de seus assinantes, claro” (p.38). Na época, segundo a noticia, muitos

17 Infelizmente, nfio consegui encontrar nenhuma informag@o a respeito na internet.
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telespectadores acharam que apenas a aquisicao de antenas parabdlicas receptoras bastaria
para o acesso — gratuito — a todos os canais de TV a cabo. Em compensacao, esses mesmos
telespectadores poderiam interromper qualquer transmissao — inclusive de emissoras de TV
aberta — fazendo uso apenas de uma antena parabdlica transmissora “de cinco metros” e
um “transmissor de 4 quilowatts de poténcia” (p.39). E com boas chances de ndo serem
descobertos, na medida em que “ndo ha meios de se identificar visualmente uma antena
transmissora, ja que elas sao iguais as receptoras” (p.39).

Outro invento dos mais marcantes da década de 1980 € o controle remoto, marcante
inclusive em ambito cultural, por gerar mudancgas de habitos, como o de possibilitar o
comando a distancia de equipamentos eletronicos (ndo sé sonoros e audiovisuais),
eliminando a necessidade de as pessoas se locomoverem em dire¢do a eles para acionar
seus recursos. O controle remoto, assim, antecipou ainda nos anos 1980 uma das
caracteristicas mais recorrentemente associadas a cultura digital do século 21. Ainda mais
em se tratando daquele que era chamado de ‘“controle remoto total (ou central)”, capaz de
operar os mais diversos tipos e marcas de aparelhos eletronicos de 4udio e video.
Conforme consta na matéria sobre a feira de Chicago, publicada na edicao 104, de agosto
de 1987, a l6gica de funcionamento desses “unificadores” € a de que “sdo capazes de
‘aprender’ os cddigos de sinais a ser enviados ao equipamento pelo controle remoto, seja
qual for a sua forma” (p.10). Segundo a matéria, o mais avancado deles, que estava
previsto para ser lancado no final daquele ano, havia sido criado por Steve Wosniak
(fundador da empresa de computadores Apple em sociedade com Steve Jobs) e chamava-se
Core, possivelmente em alusdo ao fato de contar com um microprocessador, que permitia
“programar as funcdes em grupos e seqiiéncias determinadas pelo usudrio, assim como
programar eventos a partir do reldgio interno” (p.10). O controle remoto — central/total ou
ndo — apareceu também em outros momentos na revista Somtrés, como nas edi¢cdes 82, 96
e 108, de outubro de 1985, dezembro de 1986 e dezembro de 1987, sendo que, na primeira
e na ultima delas, as matérias em questdo sdo de capa (em que os controles remotos
aparecem com destaque), mas ndao sdo sobre controles remotos em si, € sim sobre
equipamentos eletrénicos, em que o controle remoto figura apenas como um atrativo a
mais — respectivamente de um videocassete da Mitsubishi e de aparelhos de som da
Gradiente. E a edicdo 96 se resume a trazer uma diminuta nota, ainda que sobre o
“controle remoto central” e seu surgimento no exterior.

De todos esses, vale destacar o controle remoto do videocassete da Mitsubishi, por
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conta da quantidade de botdes e comandos. O “supercontrole remoto” cuja foto aparece na
matéria sobre a feira de Chicago — o AR-700, da NEC (edi¢do 104, de agosto de 1987) —
lembra muito os modelos ofertados de forma recorrente nos dias de hoje, e os outros dois —
o da nota publicada na edi¢do 96, de dezembro de 1986, e o destinado aos aparelhos de
som da Gradiente que estampa a capa da edicdo 108, de dezembro de 1987 — também
chegam perto desse padrdo. J4 o que aparece na capa da edi¢do 82, de outubro de 1985,
bem como no sumdrio (p.3), em um andncio publicitdrio (p.12), na capa da secdo
Videoclube (p.29) e nas paginas 30 e 32 da matéria sobre o videocassete da Mitsubishi, se

29 13

limita a apresentar botdes para comandar as agdes bdsicas da fita VHS (“play”, “stop”,

rec”, “pause”, “ff” e “rew”), para troca de canais, para selecionar entre “TV” e “VCR” e

para ligar e desligar o aparelho.

Figura 20 — “supercontrole remoto” AR-700, da NEC (edi¢ao n°104, 08/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)

Figura 21 — “controle remoto central” (edi¢do n°96, 12/1986).

Fonte: SOMTRES (1986)
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Figura 22 — controle remoto de aparelho de som da Gradiente (edigdo n°108, 12/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)

Figura 23 — controle remoto de videocassete da Mitsubishi (edicdo n°82, 10/1985).

Fonte: SOMTRES (1985)

Interessante observar que todas essas matérias em que o controle remoto € abordado
dizem respeito a tecnologias de reproducdo (e gravagdo) musical. Nao percebi nenhuma
que desse destaque ao uso desse recurso em tecnologias de produgdo (e criagdo) musical.
Mas, sobre estas, ha vdarias outras caracteristicas que, através de textos e de fotos,

estampam as paginas da Somtrés. E precisamente este o assunto do proximo capitulo.
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5 TECNOLOGIAS DE PRODUCAO MUSICAL (sintetizadores, samplers e MIDI)

5.1 Bases teoricas

Durante a década de circulacdo da Somtrés, outras transformacgdes e inovagdes
tecnoldgicas que anteciparam a cultura digital do século 21 dizem respeito a recursos e
equipamentos destinados a produ¢do musical, o que envolve gravacao, execucdo e criacao.
Além do aperfeicoamento dos sintetizadores, que passaram a apresentar cada vez mais
possibilidades sonoras e recursos digitais, nos anos 1980 se deu também o advento do
sampler e do MIDI. O som obtido por meio de procedimentos de sintese corresponde a um
esfor¢o de aproximagdo de determinado som original — tal como qualquer outro produto
“sintético”, artificial, produzido em laboratério. Trata-se da “geracdao” de som, tal como
proposto por Michel Chion, para quem esse quinto efeito técnico de base costuma seguir
um “modelo instrumentalista de que raramente se libertou. Assim se fabricaram em série
sintetizadores, que dao simultaneamente uma imitacdo sumdria dos timbres da orquestra e
timbres especificos, e que muitas vezes soam como pianos ou 6rgdos de saldo” (1994,
p-20). Essa limitagdo de aproveitamento pode ser verificada desde meados do século 20,
época em que, nas palavras de Chion, “a invenc¢do da amplificacdo elétrica permite a
proliferagdo de novos instrumentos, geralmente concebidos sobre o modelo do 6rgdo”, a
exemplo do Aethérophone, de Leon Thérémine. Talvez houvesse nesses instrumentos
“recursos musicais que os compositores, partindo-se do principio que tiveram oportunidade
de os descobrir, ndo souberam valorizar” (CHION, 1994, p.27). O autor reconhece, no
entanto, que “o cardter mais sedutor dos timbres sintéticos” € justamente “a sua pobreza de
cor, inatingivel pelos instrumentos acusticos, mesmo os piores”, na medida em que
“conseguiu inspirar, digamo-lo sem ironia, alguns €xitos, como a musica robdtica e
sintética do grupo Kraftwerk, e algumas belas partituras de filmes” (CHION, 1994, p.94).
N3ao € a toa que Chion indaga: “o que é que nos choca no canto do sintetizador? Digamos,
sem ir mais longe, trés coisas: automatismo, repeticao, regularidade. Logo, o contrdrio do
vivo e do humano? Isso mesmo. Mas automatismo, regularidade, repeticdo sdo ‘também’

caracteristicas do vivo, por um lado, e da musica, por outro” (1994, p.124).
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Fundamentando-se em grande parte no automatismo, na regularidade e na
repeticao, a musica, quando encontra a miquina, encontra-se a si mesma, vista
sob determinado aspecto, tal como o homem, encontrando o robd ou o
computador, se encontra a si mesmo sob um certo angulo. Assim, a
‘maquinizacdo’ da musica — apaixonante e terrivel aventura — ainda ndo acabou
(CHION, 1994, p.126).

Ainda conforme Chion, o principio basico do sintetizador surgiu quando “Norman
McLaren teve nos anos 30 a ideia muito simples de desenhar tragos sobre a ‘pelicula 6tica’
reprodutora dos sons e de ouvir o que isso dava”, resultando nos “osciladores elétricos, e
os sintetizadores modernos ndo sdo mais que aplicacdes consideravelmente melhoradas e
enriquecidas desses principios ensaiados no comego do século” (1994, p.20). Escocés de
nascimento, mas conhecido pelos seus trabalhos realizados em terras canadenses, mais
precisamente no NFB — National Film Board daquele pais, Norman McLaren foi um
animador e diretor cinematografico que, nas palavras de Fernando lazzetta, “desenvolveu
de modo brilhante técnicas de gravacgdo e sincronia entre sons e imagens’” (2009, p.143).

Experiéncias em sintese sonora realizadas dentro do universo cinematografico em
pleno inicio da popularizacdo do cinema falado ndo foram exclusividade de McLaren.
lazzetta enfatiza que, “muito antes do surgimento dos processos de sintese no estidio
eletroacustico”, os cineastas Oskar Fischinger, em Berlim, e Rudolf Pfenninger, em
Munique, “criaram técnicas de sintese sonora a partir de desenhos feitos a mao que eram
fotografados diretamente na banda sonora da pelicula do filme” (2009, p.142). Sem falar
em Walter Ruttmann, outro cineasta alemio, autor de Weekend, filme sem imagens
“baseado na técnica de montagem sonora em pelicula” lancado no ano de 1930 ndao em
salas de cinema, mas sim na radio de Berlim (IAZZETTA, 2009, p.143).

Fora do ambito do cinema, mas igualmente resultados de experimentacdes quase
artesanais e acidentais, vale mencionar a “sintese por FM”, que influenciou decisivamente
a elaboracdo de sintetizadores langados em tempos bem posteriores, inclusive os modelos
digitais da Yamaha como o DX7, “que se tornou obrigatério em qualquer banda de musica
pop ou estudio de gravacdo nos anos de 1980” (IAZZETTA, 2009, p.180). A possibilidade
de transformar a modulacdo de frequéncia em técnica de sintese foi descoberta por John
Chowning quando este, segundo lazzetta, estava empreendendo esfor¢os de gerar vibratos
e “percebeu que, a partir de certa frequéncia, o efeito de modulacdo de altura desaparecia
dando lugar a formacdo de um som complexo” (2009, p.153).

Antes mesmo de tudo isso, entretanto, foram realizadas — ou no minimo propostas,

enquanto possibilidades — experiéncias similares por meio do gramofone, de forma a
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deliberadamente transformar esse instrumento de reproducdo musical em um instrumento
de produc¢do musical. Em 1910, por exemplo, Alexander Dilmann especulava sobre a
“possibilidade de se riscar diretamente sobre um disco os sulcos que iriam produzir
determinadas sonoridades” (IAZZETTA, 2009, p.139). Mais ou menos na mesma época, o
artista hingaro Lazl6 Moholy-Nagy lancou miao do mesmo tipo de proposta,
complementando, segundo lazzetta, que “isso possibilitaria a producdo de sonoridades
totalmente novas diretamente a partir de instrumentos tecnoldgicos, sem o uso de
instrumentos musicais tradicionais” (2009, p.139). A ideia de Mology-Nagy € “muito
semelhante ao que Pierre Schaeffer proporia décadas depois como solfejo de objetos
sonoros, ou aos modelos usados por especialistas em sintese sonora na criacdo de
algoritmos de geracdo de sons”, conforme ressalta lazzetta (2009, p.140) em referéncia ao
tedrico e compositor erudito francés, cujos postulados em musica concreta e eletroacustica
passariam a ser postos em prética a partir de fins dos anos 1940.

O sintetizador contempla também outro efeito técnico de base, a fonofixacdo, na
medida em que o som € emitido quando do ato de pressionar uma ou mais teclas, que assim
de certa forma funciona(m) como uma tecla de reproducdo de um toca-fitas ou um CD
player. Nas palavras de Michel Chion, “ja em 1948, no seu A La recherche d’une musique
concrete, Pierre Schaeffer descrevera o principio, ainda utdpico, deste novo tipo de
instrumento com o nome de 6rgdo de ruidos. O que prova que, também neste caso, 0s
modelos preexistem muitas vezes a possibilidade de sua concretizagdao” (1994, p.18).

Diferentemente do sintetizador, que promove a sintese do som, o sampler tem como
principio bédsico a amostragem digital, de forma a proporcionar literalmente “amostras”
(samples) daquele mesmo som. Assim, pode-se dizer que os sintetizadores — inclusive os
digitais — oferecem analogias dos timbres de instrumentos musicais, a0 passo que 0s
samplers, ao realizarem a gravagdo desses timbres, possibilitam a reproducgdo literal dos
mesmos. E com o acréscimo de ainda poderem modifica-los, tal como um sintetizador.
Nesse sentido, o sampler na verdade € uma espécie de sintetizador, s6 que acrescido de
sons e timbres “reais”.

Pode-se dizer de forma muito resumida que, realizados seja por sintetizadores ou
por samplers, os procedimentos de sintese sonora correspondem basicamente a alteracdes
de frequéncia promovidas por filtros e osciladores — entre outros pardmetros, todos
originalmente analégicos, mas posteriormente também digitais. Versoes digitais de filtros e

osciladores emulam esses parametros criados originalmente de forma analégica, e portanto
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essas versoes digitais promovem analogias de sons analégicos — o digital enquanto uma
analogia da analogia. Digitais ou analdgicas, as alteragdes de frequéncia realizadas em
procedimentos de sintese sonora acontecem, por exemplo, quando filtros deixam passar as
frequéncias mais agudas e bloqueiam as mais graves (ou vice-versa), a0 passo que 0S
osciladores produzem modula¢des na onda sonora de forma a gerar alteracdes de timbre.
Segundo observa Michel Chion, “a sintese eletronica do som é, de fato, uma espécie de
andlise: os meios eletronicos permitem isolar, na cria¢cdo do som, caracteres outrora ligados
uns aos outros, como a altura, o timbre e a intensidade”, o que possibilita “dessolidarizar os
diferentes caracteres do som, e assim, por exemplo, ouvir com forte poténcia um som fino
e pouco timbrado. O som € deste modo dissociado e, poderiamos dizer, desnaturalizado”
(1994, p.54).

Originalmente, esse processo — sobretudo no caso da filtragem — se deu unicamente
a base de subtragdo, para nos anos 1980 passar a ocorrer também por meio de adi¢do — o
que s6 pode ser feito digitalmente, ndo existindo portanto sintese aditiva analdgica.
Especificamente em se tratando do modo subtrativo, é possivel até fazer — guardadas as
devidas proporcdes e ressalvados os devidos exageros — uma analogia com o mp3, na
medida em que esse tipo de sintese (0 mais célebre) também envolve a subtracdo de
informacdes sonoras — no caso, frequéncias. A diferenca é que, enquanto o mp3 possibilita
— ao eliminar os dados que se responsabilizariam pela codificagdo e armazenamento de
determinadas frequéncias — uma diminui¢do do “peso” do arquivo digital de dudio sem
alteracdes no som (a0 menos aparentemente), a sintese subtrativa resulta em modificagdes
nas ondas sonoras sem que isso faca qualquer diferenca em termos de tornar “maior” ou
“menor” o arquivo digital de audio que eventualmente venha a armazenar o som
sintetizado.

Por sua vez, a tecnologia MIDI (Musical Instrument Digital Interface — ou Interface
Digital de Instrumentos Musicais), criada em 1982, corresponde a um protocolo de
marcagdo de notas musicais, que registra também parametros como a intensidade (forca)
com que, por exemplo, determinada tecla € pressionada. Isso ndo envolve relacdo alguma
com timbre, determinado pelas propriedades do instrumento — ou melhor, do equipamento
de geracdo de som — a ser executado através das marcagdes realizadas em uma plataforma
MIDI especifica. Dito de outro modo, o dispositivo gerador do som decodifica as notas que
o MIDI codifica. A transmissdo desses codigos ao dispositivo se da através de um

controlador, geralmente um instrumento musical propriamente dito (sobretudo de teclado,

92



mas que também pode ser de cordas, sopro e percussdo) ou mesmo um computador. Sendo
que hoje tudo pode ser resolvido diretamente em um computador, dentro de um mesmo
software de edi¢do de dudio, que abriga tanto editores MIDI responsaveis pela marcacdo de
notas quanto plug-ins de instrumentos musicais — que, por sua vez, exercem a funcao de
geradores de som, determinando os timbres das notas marcadas e executadas através do
editor MIDI. Sem falar que o controlador pode ser o préprio teclado do computador, ou
entdo um teclado propriamente dito, especifico para essa finalidade, que pode ser
conectado ao computador através de entrada USB.

Vale perceber, a propdsito, que mesmo o tipico sintetizador digital, com teclado, e
em seus mais triviais modelos e configuracdes, é em si proprio um computador, na medida
em que possui espaco de armazenamento de dados e capacidade de processamento dos
mesmos. Ou seja, memoria, que no caso € utilizada para abrigar sonoridades e timbres. E
nem precisa ser muita memoria. Apesar do tamanho, os teclados sintetizadores sdo
essencialmente computadores com pouca memoria. Ou melhor, pouca para os padroes
atuais, j4 que nos anos 1980 as configuragdbes de computadores em geral eram
infinitamente mais limitadas que as dos computadores de hoje. Basta relembrar que a
matéria sobre o “som futuro” publicada na Somtrés em sua edicao 98, de fevereiro de
1987, faz referéncia a capacidade de armazenamento do CD-ROM como uma midia de
“cerca de 500 milhdes de bytes” (p.12, grifo meu), dando a entender que era essa — o byte —
a unidade de medida vigente na época, e nao sequer o Kb (kilobyte) e muito menos o Mb
(megabyte) tomado como parametro quando da popularizacdo do CD-ROM, na segunda
metade dos anos 1990 — padrao que, alids, atualmente j4 encontra-se ultrapassado pelo Gb
(gigabyte) e até mesmo pelo Tb (terabyte). Tamanha evolugdo estd diretamente relacionada
ao desenvolvimento dos chips e microprocessadores, cada vez menores € com mais
alcance. O fato € que os timbres e sons inerentes aos sintetizadores ndo exigem muita
memoria, podendo ser armazenados tanto em instrumentos de teclado de dimensdes fisicas
avantajadas quanto em plug-ins que consistem em diminutos arquivos de extensdo “dll”!®
cujo tamanho geralmente pode ser medido em kbytes e representado por nimeros de dois

digitos. Tamanho insignificante para os parametros atualmente em vigor, mas que na

18 DLL, ou “Dynamic-Link Library”, diz respeito ao conceito de “bibliotecas compartilhadas” criadas pela

Microsoft para seus sistemas operacionais (especificamente o Windows), que abrigam arquivos tal como
o fazem os executdveis (extensdo “exe”). No caso dos arquivos “dll”, o compartilhamento se d4 com a
finalidade de “economizar espago em disco e memoria necessdria para aplicativos, armazenando-os
localmente no disco rigido. Em uma biblioteca padrdo ndo-compartilhada, trechos de cddigo sdo
adicionados ao programa que faz a chamada; se dois programas usam a mesma rotina, o cédigo deve ser
incluido em ambos”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/DLL. Acesso em: 22 mai. 2019.
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década de 1980 nao era pouca coisa.

Michel Chion enfatiza, porém, que, “se o computador melhorou e enriqueceu a
sintese dos sons (ndo tanto como seria de esperar), em nada alterou a concepgao geral dos
sistemas. A grande revolucdo produziu-se antes, nos anos 60 e 70” (1994, p.31), com o
surgimento dos primeiros sintetizadores (analdgicos). A propdsito desses aparelhos
pioneiros, cabe observar que “o Mark II, o primeiro sintetizador que podia ser programado,
instalado em 1959 na Universidade de Columbia, ocupava as paredes de uma sala”
(IAZZETTA, 2009, p.165) e ndo era exatamente “amigavel” em termos de uso, assim
como “os trabalhos pioneiros de Max Mathews com sintese digital nos laboratorios da Bell
Telephone ja no final dessa década”, sendo ‘“‘sintomdtico que a primeira peca baseada em
sintese digital, criada no sistema desenvolvido por Max Mathews em 1957, durava apenas
dezessete segundos (IAZZETTA, 2009, p.166). O excesso de tamanho e a falta de
desempenho de aparelhos como o Mark II e da familia de programas de sintese sonora
Music N, desenvolvida por Max Mathews, se deviam a limita¢des tecnoldgicas como o uso
de valvulas, quadro que sé passou a ser revertido na década de 1960, “resultado da
miniaturizacdo dos circuitos eletronicos em estado sélido propiciada pelo advento dos
transistores, desenvolvidos em 1948 nos laboratérios da Bell Telephone” (IAZZETTA,
2009, p.167).

Nesse sentido, € indiscutivel que inovagdes tecnolégicas como o transistor € a
tecnologia MIDI e a digitalizagdo contribuiram para a praticidade, ergonomia,
portabilidade e a popularizacdo dos sintetizadores — em que “popularizacdo” remete nao
apenas a pessoas, mas a propria musica popular. Mas Fernando lazzetta (2009) reitera que
os sintetizadores passaram a fazer parte do cotidiano (e também dos computadores),
deixando de se restringir a conservatérios e universidades, as custas do retrocesso a
convengdes entdo ja bastante desafiadas pela miusica erudita contemporanea. Por exemplo,
os sintetizadores passaram a se apresentar como sendo predominantemente de teclado, em
vez de testar a relacdo de contato entre seres humanos e méquinas por meio de novos
formatos destas. Muitos desses sintetizadores sdo pré-programados, ndo oferecendo a
possibilidade da criacdao de sonoridades por meio do manuseio de botdes e outros recursos
voltados a modificacdo de parametros. Sendo que esses timbres programados previamente,
em sua maioria, tomam por base instrumentos acusticos tradicionais, distanciando-se da
busca por timbres e texturas mais inovadores e perturbadores e menos familiares aos

ouvidos das pessoas de um modo geral. Além disso, o principio do MIDI € totalmente
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calcado na nota, o que por si sO representou um refor¢o da tradi¢do europeia de divisdao do
som em 12 partes (7 tons e 5 semitons), em detrimento da exploracdo de regides mais
indefinidas do espectro de frequéncia sonora.

Da mesma forma que o sintetizador, o MIDI foi idealizado muitas décadas antes,
ainda no final do século XIX, conforme lembra Michel Chion, por meio do
“Reproduktionsfliigel, piano-registrador que fixava, em principio, a execucdo do
compositor ‘memorizando’ o impacto dos dedos sobre as teclas, a forca do ataque, etc.
Claro que é necessdrio um instrumento equipado com o mesmo sistema para ouvir a
interpretacdo assim restituida” (1994, p.26). Ou seja, o MIDI é meramente a concretizagdo
de um conceito bem anterior, calcado em “séries de instru¢des que, restituidas ao
instrumento mecanico, reinterpretardo valores de altura e de duracdo” (CHION, 1994,
p.26). Esse ancestral do MIDI demonstra que, conforme Chion, “os primeiros sistemas de
transmissdo e de fonofixacdo foram pensados pelos seus inventores ndo como reproducdes

mas como codificacdes” (1994, p.26). Enfim, “nada se inventa de novo que ndo seja, mais

ou menos, sobre o modelo do conhecido” (CHION, 1994, p.30).

O papel dos suportes e das possibilidades trazidas por eles pode ser exemplificado
por um género de musica como o rock. Como bem lembra Renato Costa Villaga (2002), a
sonoridade roqueira € resultante da amplificagcdo dos instrumentos musicais. A comegar
pela guitarra elétrica, uma espécie de violao sem caixa de ressonancia, € que portanto nao
tem como finalidade produzir sons acusticos. A vibracdo das cordas € captada por
captadores, convertidas em frequéncias e amplificadas — e distorcidas — através de uma
caixa de som. ‘“Portanto, o som fundador da sonoridade rock ja nasce como que preso a
questdo dos equipamentos, dos circuitos elétricos e das aparelhagens de amplificacdo”
(VILLACA, 2002, p.8). Além dos equipamentos destinados a captagdo e amplificacdo,
merecem ser destacados aqueles que proporcionam a distor¢do e modificagdo do som, a
exemplo dos pedais de efeitos, bem como a ampliacdo dos horizontes de possibilidades de
um estidio de gravacdo, que passaram a contar com um nimero maior de canais € recursos
em geral. Por se tratarem de equipamentos que geram sonoridades, ultrapassam a mera
reproducdo fiel do som, tornando-se também ferramentas de criacdo. Como diz Villaga,
“amplificadores, compressores, processadores de efeito e mais atualmente placas e
programas de computador operam sobre as frequéncias sonoras no sentido de produzir

timbres até entdo impossiveis de serem tocados por instrumentos actsticos” (2002, p.9). E
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precisamente essa a definicdo de “remodelagem”, o dltimo dos seis “efeitos técnicos de
base” propostos por Michel Chion, que, saudando a “utilizacdo criativa” da mesma, reforca
que “a distor¢do e a saturac@o sonora, criando uma espécie de confusdo e de halo, foram
largamente usados no rock e na musica concreta, um pouco como a sobreexposicao em
fotografia” (1994, p.22). Inclusive algumas vertentes especificas do rock e da musica pop
de um modo geral surgiram por influéncia direta de inovagdes tecnoldgicas. E o caso do
heavy metal, cuja existéncia seria impensavel se ndo tivesse sido inventado o pedal de
distorcdo. O mesmo vale para a musica eletronica, idealizada em funcdo dos timbres

especificos de baterias eletronicas pré-programaveis e de teclados sintetizadores.
5.2 Instrumentos musicais entre o real e o imaginario

Passando a despontar com mais for¢a a partir de meados da década de 1980, o
advento dos sintetizadores e sobretudo dos samplers e do MIDI levou a Somtrés a estampar
em suas paginas a secdo Instrumentos, voltada especificamente para essa finalidade,
mesmo considerando que a revista desde o seu inicio apresentasse matérias dedicadas a
recursos € equipamentos sonoros — € continuasse apresentando mesmo apds o surgimento
da secdo e fora dela. Figurando na publicagdo a partir de setembro de 1985, a se¢do
Instrumentos contou com varios colaboradores, mas destaco aqui aqueles que mais se
dedicaram as tecnologias digitais de produ¢dao musical que entdo se encontravam em plena
efervescéncia. No caso, Lu Gomes e Roberto Navarro, que ja atuavam individualmente
como jornalistas!® e haviam formado o grupo Esquadrilha da Fumaca, no qual tocavam
varios instrumentos e ja realizavam experiéncias sonoras com alguns dos recursos digitais
surgidos na primeira metade dos anos 1980. O grupo — ou melhor, a dupla — apareceu em
uma matéria publicada na edic¢do 49, de janeiro de 1983, e quando da resenha de seu tnico
disco (Tora! Tora! Tora!, de 1984, lancado de forma independente pela gravadora Baratos
Afins), publicada em agosto do mesmo ano na edicao 68 da revista — e escrita por Mauricio
Kubrusly, que fez ressalvas a qualidade caseira da gravagdo realizada em um gravador
portitil e doméstico de 4 canais. Apesar do som lo-fi produzido por instrumentos que ao

menos para os padrdes brasileiros da época eram hi-fi, ou exatamente pelos conhecimentos

Lembro de ter lido textos de Lu Gomes — sobre shows e discos de artistas, e ndo sobre instrumentos — em
edi¢des da revista Bizz langadas na primeira metade dos anos 1990, e tenho em LP as coletineas
Performance Pop e Performance Soul, langadas respectivamente em 1978 e 1979 pelo selo Bandeirantes
Discos e alusivas a programas de radio apresentados por Roberto Navarro na Rddio Bandeirantes.

20 Mas diferenciado, talvez até pela combinagdo entre precariedade orcamentéria e novidades tecnolégicas.
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tecnoldgicos adquiridos a partir dessas experimentagdes sonoras, no ano seguinte, apos o
fim do grupo, a dupla passou a trabalhar na Somtrés, escrevendo matérias na secao
Instrumentos de forma conjunta ou individual. Assinada por ambos e publicada na edicao
82, de outubro de 1985, uma das mais inusitadas ¢ a matéria “Musica por telepatia”, que
apresenta um dispositivo que, acoplado a cabecga, possibilita a transmissdo de notas
musicais literalmente através da forca do pensamento. Tomando ideias que comecaram a
ser desenvolvidas em 1969 pela CIA norte-americana para fins militares com vistas a, por
exemplo, possibilitar que o piloto de um avidao de cacga acionasse o disparo de um missil
simplesmente mentalizando essa intencdo, e que foram abandonadas quinze anos depois,
um filho de um tenente-coronel que havia participado do projeto resolveu transpor esses
esforcos para a miusica, integrando o dispositivo telepitico com a tecnologia MIDI,
sintetizadores e computadores. Por se tratar de um sistema que “faz uso de uma tecnologia
militar restrita”, o fabricante entdo ja recomendava: “Compre o seu antes que eu seja
apanhado” (p.64). Ou seja, provavelmente o dispositivo ndo foi levado adiante por muito
tempo. E certamente nao se popularizou. Trata-se, portanto, de mais uma tecnologia
“velha” que traria algo “novo” para os dias atuais. Mas que, tal como a caixa acustica
digital, constitui mais uma possibilidade tecnoldgica existente hd muito tempo e que nunca
chega ao conhecimento das pessoas de um modo geral, até hoje ndo tendo saido do papel
rumo a uma fabrica¢do comercial em larga escala.

A partir da leitura dessa matéria, e fazendo uso dos recursos oferecidos pela
descendente da Arpanet, resolvi pesquisar mais a respeito, saindo a cata de mais
informacdes sobre o controlador MIDI telepatico. Pesquisa que logo de saida encontrou um
empecilho: na matéria da Somtrés, em momento algum é mencionado o nome do aparelho
e muito menos o de seu inventor. Nao € a toa que eles nao foram mencionados agora ha
pouco, quando da descri¢do da matéria. E € por isso que eu tenho me restringido a chama-
lo assim mesmo, de “controlador MIDI telepatico”. Fiz a pesquisa basicamente por meio
das palavras “MIDI” e “telepatia” (ou “telepathy’), além de mais uma ou outra combinacao
ou acréscimo. Dessa forma, obtive um unico link, de um blog canadense chamado Retro
Synth Ads — que, conforme o nome dd a entender, € voltado a abordagem de instrumentos
musicais (de teclado ou ndo) sintetizadores antigos. Em postagem datada de 10 de
dezembro de 2013 (http://retrosynthads.blogspot.com.br/2013/12/army-brat-biofeedback-
headband-midi.html), o controlador MIDI telepético é abordado, por meio da reproducdo

do anudncio original do instrumento acompanhada de breves repeticdes e explicacdes do
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texto do anudncio. O suficiente para eu ficar sabendo que tal antincio foi publicado
originalmente na revista Keyboard Magazine, em sua edi¢cdo de julho de 1985 e na pagina
116 da mesma. Além de texto escrito, o andincio apresenta também uma ilustracdo (em
desenho) utilizada na matéria da Somtrés publicada trés meses depois. Mas nem o blog
(que se baseou no texto do antincio), € muito menos o préprio andncio (pelos motivos
6bvios de sigilo envolvendo uma “tecnologia militar restrita”) revelam os nomes de criador
e criatura.

Enfim, tudo o que temos em maos € um andncio veiculado em uma revista norte-
americana de teclado em julho de 1985, uma matéria publicada trés meses depois em uma
revista brasileira de tecnologias musicais em geral, e, quase trés décadas depois, uma
postagem em um blog canadense de sintetizadores. E, ao menos até prova em contrario, é
bem provével que matéria e postagem foram redigidas unicamente com base no anudncio.
Ou seja, ndo ha sequer como fazer uma afirmacao categdrica sobre a propria existéncia do
controlador MIDI telepatico. E, mesmo que ele realmente tenha sido concretizado, o fato é
que ele ndo chegou a ser fabricado em larga escala, e tampouco obteve inser¢ao no
mercado. Nem industria, € muito menos comércio. Mesmo que se trate de uma midia
“real”, na pratica ¢ uma midia “imaginaria”. E que, justamente por isso, nos possibilita
exercicios de imaginagao.

Uma caracteristica do controlador MIDI telepatico, conforme descrito na matéria da
Somtrés, € a dificuldade de o usudrio mentalizar a nota com precisdo dentro da tradicional
escala diatdnica composta por 7 tons e 5 semitons. Ou seja, sem “desafinar”. Mas, segundo
a matéria, essa seria uma dificuldade apenas inicial, pois o manual que acompanharia o
equipamento forneceria as devidas orientagdes no sentido de sanar tal problema. E, de
quebra, o uso do controlador MIDI telepatico poderia fazer com que o usudrio exercitasse o
controle de suas capacidades de praticar telepatia, intensificando a sua “for¢a do
pensamento”.

E o dominio da telepatia obtido através do uso de um instrumento musical — no
caso, um controlador MIDI — poderia levar a transposi¢cao dessas aptiddoes ndo apenas para
a capacidade de mentalizagdo de notas musicais de forma “afinada” com os padrdes
determinados pela escala diatdnica de tons e semitons, mas também para outras situagoes
cotidianas, o que resultaria na criacdo de outras tecnologias, inclusive para muito além do
universo da musica. Mais ou menos na mesma época, a Somtrés divulgava o surgimento de

equipamentos que faziam uso do controle remoto, objeto resultante da proje¢cdo humana do
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desejo por atributos da telepatia, tal como acionar comandos de um determinado aparelho
sem precisar se locomover em direcdo a ele. Ainda assim, esse seria um espectro um tanto
limitado da telepatia, apenas uma de tantas outras possibilidades, e que de quebra
dependeria de um objeto que nem sempre o ser humano carrega consigo. Pensar a telepatia
enquanto algo pertencente a vida cotidiana, com o surgimento de aparatos voltados ao
atendimento das mais diversificadas tarefas do dia-a-dia, aparatos cada vez mais
aperfeicoados em termos de quantidade de recursos e de facilidade de manuseio (nesse
caso, uma espécie de “manuseio mental”), em todas as areas de atuacdo da sociedade
(inclusive na musica), poderia fazer cair por terra toda a aura de contemporaneidade do
mundo atual regido por computadores e celulares (este sim um objeto telepatico que, ao
contrario do controle remoto, muitas pessoas carregam consigo o tempo todo), trazendo
para a modernidade de hoje um aspecto quase paleolitico, ainda mais considerando que
uma tecnologia como o controlador MIDI telepatico — partindo-se do pressuposto de que
realmente exista — foi criada hd mais de 30 anos atrds — ou quase 50, se levarmos em conta
a origem militar desse invento. Enfim, caso as possibilidades de uso da telepatia fossem
levadas a cabo, resultariam na elaborag¢do de aparelhos que, por sua vez, trariam todo um
conjunto de transformagdes para a cultura humana, para os hdbitos cotidianos. Um
verdadeiro universo de projecOes seria possivel de fazer com base naquilo que a telepatia e
suas propriedades poderiam proporcionar. E a origem de tudo estd em um desejo ancestral
do homem em dominar a forca do pensamento, nem que seja apenas por uma questao de
preguica, de ndo querer levantar da poltrona para trocar o canal da televisdo — faganha
possibilitada pelo controle remoto.

A respeito da afinacdo, dificuldade mais ou menos similar de controle foi relatada
na revista em sua edi¢do 96, de dezembro de 1986, mais precisamente em matéria sobre
um sintetizador (analdégico e monofonico) comandado através do assobio, o Conti 1.
Mesmo ndo sendo um controlador MIDI, e nem sequer digital e polifénico, trata-se de
outro exemplo de tecnologia musical antiga e futurista presente nas paginas da publicacdo.
Inventado pelo italiano Ugo Conti, engenheiro eletronico “que fabrica instrumentos
cientificos de geofisica e oceanografia” (p.69), o aparelho, segundo consta na matéria,
“capta o assobio através de um pequeno microfone preso numa haste metdlica em forma de
‘s’”, e “é seguro contra o peito, igual um acordedo, ficando o microfone na altura da boca
do musico” (p.69). A partir dai, conforme segue na descri¢do do funcionamento do Conti

1, o som do assobio captado “passa através de uma série de circuitos que produzem ondas
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quadradas e senoidais”, em que “os botdes deslizantes, no corpo do instrumento, controlam
os parametros de sintetizagdo do som, enquanto os controles incluem delay analdgico e
regeneragdo sonora” (p.69). E, apesar de sua analogia e monofonia, o instrumento pode se
transformar em controlador MIDI, “precisando para isso de um conversor da marca
Pitchrine”, o que lhe possibilitaria inclusive executar “computadores, baterias eletrOnicas e
teclados digitais” (p.69) por meio do assobio. Essa possibilidade torna o Conti I ainda mais
préoximo do controlador MIDI telepético. O que muda € a forma de controle: um a pessoa
controla pensando; o outro, assobiando.

Mas ha duas diferencas mais significativas entre o pensamento € O assobio,
conforme consta nas respectivas matérias: enquanto o controlador MIDI telepatico custa
apenas 9,95 délares, o Conti I saia pelo valor de 2.950 ddlares. E a principal delas é que,
ao contrdrio do que foi relatado com relagdo ao instrumento representante da telepatia, o do
assobio ganhou da Somtrés matéria contendo ndo apenas a descricdo de seu
funcionamento, mas também uma foto. Para além de confirmar e reforcar os detalhes
descritos com riqueza nos trechos do texto da matéria reproduzidos aqui, a foto possibilita
vislumbrar as dimensdes achatadas e levemente curvas do equipamento, de forma a de fato
se ajustar a regido do térax humano, e o formato de sua superficie — algo entre o triangular
e o pentagonal — repleta de botdes e comandos nas bordas, dispostos de forma a serem
executados tal como acontece em uma sanfona. Além disso, é possivel perceber que o
material predominantemente utilizado na constru¢ao do Conti I é a madeira, acrescida de

botdes e comandos aparentemente de metal, tal como as placas e circuitos internos.

Figura 24 — “sintetizador de assobio” Conti I (edicao n°96, 12/1986).

Foto: Conti

Fonte: SOMTRES (1986)
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Se a matéria sobre o sintetizador de assobio € ilustrada com uma foto, ao contrario
do que foi possivel perceber naquela sobre o controlador MIDI telepético, que sequer traz o
nome do instrumento e de seu inventor, era de se imaginar que também haveria na internet
uma quantidade bem maior de referéncias a respeito. E, de fato, pesquisando no site de
busca Google por meio do uso do termo “whistle synthesizer”, € possivel localizar vérios
links sobre o Conti 1. Em compensac¢do, no site de streaming de videos YouTube, em que
eu repeti o termo “whistle synthesizer” acrescido de “Ugo Conti”, ndo localizei
rigorosamente nada. Mas particularmente um dos links obtidos via Google traz algumas
referéncias visuais relevantes. Além de constar as datas de invencdo e patenteamento
(respectivamente, 27 de mar¢o de 1986 — sendo que a matéria da Somtrés saiu no mesmo
ano, ainda que na edicdo de dezembro — e 19 de julho de 1988), o texto presente em
https://asa.scitation.org/doi/10.1121/1.396765 € estampado com o desenho (Imagem 26) de
uma pessoa — possivelmente o préprio Ugo Conti — tocando o sintetizador, o que
possibilita perceber de forma mais precisa algumas caracteristicas de suas dimensdes.
Primeiramente, ele ndo ocupa toda a extensdo do peito — até porque, se fosse assim, o
tridngulo na parte de cima do instrumento ficaria na frente do rosto da pessoa, e a antena
utilizada para a captura do assobio ficaria acima da cabeca. E também o Conti 1 ndo é tdao
achatado quanto a foto da matéria pode dar a entender. Ainda assim, somando todas essas

caracteristicas fisicas e ergondmicas, o instrumento aparenta nao ser dos mais pesados.

Figura 25 — “sintetizador de assobio” Conti 1.

© 1988 Acousl. Soc. Am.; Patant Réviews

Fonte: ASA — The Journal of the Acoustical Society of America (2019)
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Autores da matéria sobre o sintetizador de assobio, Lu Gomes e Roberto Navarro
escreveram também — na edi¢do 102, de junho de 1987 — sobre o Synclavier 11, que levou
Frank Zappa a trocar a guitarra por esse ‘“supersistema fabricado pela New England Digital
que lhe custou 250 mil doélares e inclui sintetizadores, seqiienciadores, samplers,
impressora de partitura e outras maravilhas tecnoldgicas” (p.50). Fas declarados do entdo
ex-guitarrista’!, eles destacam que o sistema de sampler desse computador “permite
amostrar ruidos em estéreo e mixar os sons para se obter timbres completamente novos”
(p.50). Segundo a matéria, essas possibilidades foram exploradas ao maximo em Jazz from
Hell, disco instrumental lancado em 1986 e totalmente composto e gravado por Zappa
através do Synclavier II. No disco (resenhado por Lu Gomes na mesma edi¢do da revista, e
também na edi¢do seguinte, em julho de 1987, desta feita — e de forma menos entusidstica
— por Valdir Montanari em sua coluna Sinergia), nas palavras de Lu Gomes e Roberto
Navarro, “existem sons que sdo resultado da mistura de instrumentos como violino e oboé
com ruidos industriais, como aspirador de p6 e martelo pneumdtico” (p.50). Este foi o
ultimo texto assinado pela dupla na Somtrés, ja que, conforme consta em “nota de adeus”
inserida logo apds o final da matéria, Roberto Navarro estava “indo para Toquio trabalhar
na NHK, empresa japonesa de rddio e televisdo” (p.50). Apesar de ainda permanecer
contribuindo com a secdo Instrumentos, a partir de entdo as novidades envolvendo
tecnologias digitais de produ¢do musical passaram a ser trazidas majoritariamente por Lu
Gomes. E, nas ultimas edi¢des da revista, também por Dudu Marote, que na década
seguinte viria a se tornar um requisitado produtor de discos de artistas como o grupo
Skank, ndo sem antes produzir aquele que, conforme resenha publicada na revista Bizz em
sua edicdo 72, de julho de 1991, e assinada pelo entdo apenas jornalista e hoje também DJ
Camilo Rocha, foi o primeiro disco brasileiro totalmente gravado a partir de samplers, o
album Aqui Ndao Tem Chanel (1990), o tinico do Que Fim Levou Robin?, grupo de musica
dancante eletronica liderado por Mauro Borges, DJ de casas noturnas paulistanas falecido
em 2018, aos 56 anos — o disco, apesar de ter sido lancado pela multinacional Warner, nao

obteve sucesso comercial.

2l A ponto de terem gravado uma versio em portugués (Eu Sou Pobre) de uma musica de sua autoria (Wowie
Zowie) lancada em seu disco de estreia — ou melhor, de seu grupo The Mothers of Invention (Freak Out!, de
1966) — no unico disco da Esquadrilha da Fumaga.
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5.3 Abordagens abrangentes sobre sintetizadores, samplers e MIDI

Nos ultimos momentos da revista, foram produzidas algumas matérias bem
extensas — todas de autoria de Lu Gomes, falecido em 2018, aos 67 anos — sobre cada uma
dessas principais tecnologias digitais voltadas a musica. Sdo matérias aprofundadas, com
descrigdes detalhadas do funcionamento de cada dispositivo — tdo detalhadas que, por uma
questdo de espago, infelizmente ndao t€m como ser melhor explorada aqui neste trabalho. A
edi¢do 112, de abril de 1988, se prop0s a proporcionar “uma viagem pelo lado de dentro do
sintetizador”, cujo ponto de chegada € a observacdo de que ‘“através do emprego de
algumas técnicas de sintese analdgica, como a filtragem, pode-se criar timbres totalmente
diferentes tendo como base um som sampleado” (p.23), tal como fazia Frank Zappa através
do uso do Synclavier, o que reforca a ideia de que sampler nao é necessariamente sindnimo
de “copia”, tal como se acreditava fortemente na época e nos anos seguintes. Longe de
excluir totalmente essa possibilidade, o sampler pode também proporcionar justamente o
contrario, ou seja, a producdo de sonoridades inéditas, funcionando a favor da
inventividade, e ndo contra.

Na mesma matéria, hd um box sobre o sampler, retratando-o como “um caso a
parte”, e se atendo a questdes mais propriamente técnicas e até mesmo historicas,
lembrando do “ancestral” do instrumento. Criado em 1963 e tido como o primeiro sampler
da histéria, o mellotron era um teclado eletronico que possuia um anel de fita de dudio e
um pequeno gravador para cada uma de suas 44 teclas. Quando pressionada, a tecla
acionava o gravador, que por sua vez executava o som gravado na fita, que rodava em
loop. Em cada fita, era possivel gravar qualquer tipo de som. E a reprodu¢do podia ser
polifdnica, a medida que mais de uma tecla fosse acionada simultaneamente. Entretanto, o
mellotron padeceu por problemas como chiados nas fitas, oscilagcdes de velocidade de
rotagdo que comprometiam a afinagdo, superaquecimento e outras falhas mecanicas.

O sampler foi retomado em matéria especifica — e de capa — na edi¢do 116, de
agosto de 1988, desta feita com ndo tanta énfase em questdes de ordem técnica, mas sim
justamente em seu potencial de dar origem a situacdes de pldgio, como fica subentendido
na propria chamada de capa (“Sampler: o ladrdao do som”), mas o titulo propriamente dito
da matéria (“Sampler: seja um ladrdo”) demonstra que esse enfoque ndo se da
necessariamente em um sentido recriminatério. Ao contrario, incentiva o leitor a usufruir

de suas potencialidades, citando exemplos como o de Robert Plant, que resolveu utilizar a
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introducdo de bateria de When the Levee Breaks, do Led Zeppelin, em uma musica de um
de seus discos langados como cantor-solo, mas acabou sampleando ndo a versdo original
de sua ex-banda (que fecha o seu 4° dlbum, de 1971), mas o trecho utilizado pelos Beastie
Boys (em Rymin’ & Stealin’, faixa de abertura do disco de estreia do grupo, Licensed to IlI,
de 1986) — e, assim, “roubando de volta” a musica. E o vocalista diz ter feito isso nio
necessariamente em termos de provocagdo, mas por ter ouvido o sample do trio de rap e
pensado “Nossa, ndo soava assim tdo bom! Eles melhoraram o som, reequalizaram a coisa,
puseram mais brilho, enfeitaram mais” (p.20).

A propésito do sampler e suas propriedades, vale mencionar o interesse a respeito
por tedricos como Garnet Hertz e Jussi Parikka, para quem “o estudo de temas como
reutilizagdo, remixagem e sampling tornou-se mais importante do que as discussdes sobre
os potenciais técnicos (HERTZ e PARIKKA, 2016, p.112). Um género musical como o
rap, por exemplo, se vale de bases sonoras extraidas de musicas j4 existentes, em cima das
quais os intérpretes (“rappers”) verbalizam suas rimas, de forma mais falada do que
cantada. Em seus primeiros tempos, no final da década de 1970, essas bases de musicas
alheias tinham que ser executadas por instrumentistas de carne e 0sso. A possibilidade de
uso de amostras (“samples”) “reais” dessas musicas sO passou a ser possivel com a
invencao do sampler.

Ja o sintetizador voltou as paginas da revista quando de sua pendltima edi¢do (120),
de dezembro de 1988, e, tal como o sampler, foi abordado de forma menos técnica e mais
em um sentido de estabelecer diferenciacdes relativas a cada uma de suas propriedades, e
assim facilitar a decisdo do leitor interessado em adquirir o instrumento. Enfim, trata-se de
“dicas” sobre “como escolher” um sintetizador. No caso da diferenca entre sintetizadores
digitais e analdgicos, Lu Gomes chama a atengdo, por exemplo, para o fato de que “tem
gente que acha que os osciladores digitais soam mais limpos e os anal6gicos de modo mais
vigoroso” e que, além disso, “os filtros analdgicos sdo uma ferramenta muito versatil para
a modelagem do som”, mas que em um instrumento digital “outros esquemas sio
utilizados, como a modulag¢do da forma de onda, para dar um contorno dindmico as notas, e
estes sons menos padronizados podem ser mais do seu gosto” (p.39). Essas diferenciacdes
entre sonoridades analdgicas e digitais remetem claramente ao que foi falado anteriormente
aqui com relacdo a valvulas e transistores.

E o MIDI foi tema de matéria do tipo na edi¢do 113, de maio de 1988, que, em

meio a muitas propriedades detalhadamente descritas, d4 a devida importancia aos
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sequenciadores, que antes do surgimento do MIDI eram “analégicos e muito limitados”,
mas as versoes digitais surgidas posteriormente “sdo capazes de duplicar com exatidao
qualquer performance em um instrumento, 'pressionando as teclas' (e outros controles)
eletronicamente nos momentos certos € com a mesma velocidade e inflexdo da
performance original” (p.55). O sequenciador digital, na medida em que “consiste em um
computador com um programa que intercepta os codigos MIDI, armazena-os e os reproduz
ao ser exigido”, “tem sido a for¢a propulsora para a popularizacdo cada vez maior do

~ A0

protocolo padrao” (p.55). Listando ao final da matéria todos os pros e contras apontados
com relacdo ao MIDI, a exemplo dos eternos dilemas envolvendo (1) cOpia e criacdo, (2)
desemprego e barateamento e (3) desumanizacdo e praticidade, Lu Gomes se posiciona

concluindo que, “por essas e outras, o negocio € midiar” (p.55).
5.4 Sintetizadores nao de teclado

Afora essas abordagens de maior folego, os textos da secdo Instrumentos trazem
uma gama bem diversificada de abordagens sobre sintetizadores, samplers, MIDI e outras
inovacdes tecnoldgicas musicais. H4 muitas matérias sobre instrumentos digitais de um
modo geral, que na maioria das vezes possuem as trés propriedades, contendo na memoria
sinteses sonoras e amostragens digitais, e disponibilizando no minimo entrada para
conexdo MIDI, de forma a fazer com que determinado instrumento possa ser um
controlador — ou possa ser controlado. Dito de outro modo, abordam instrumentos que se
caracterizam por possuirem propriedades de sintetizadores (sempre) e também de samplers
e de MIDI. E o caso de matérias sobre assuntos como a primeira bateria eletronica
brasileira, produzidas pela marca Pitch (edicio 101, de maio de 1987); e o primeiro
sintetizador produzido no pais, desta feita pela Giannini (edicao 103, de julho de 1987);
um modelo de sintetizador Roland (edi¢cao 110, de fevereiro de 1988); e as chamadas
“drum machines” — baterias eletronicas desprovidas dos captadores utilizados como pecas
de uma bateria convencional (edi¢ao 113, de maio de 1988).

Fogem a essa regra, além das matérias citadas no pardgrafo anterior, os dois
primeiros textos da revista sobre samplers, publicadas nas edi¢des 93 e 94, de setembro e
outubro de 1986 e ilustradas respectivamente com o Casio SK-1 e o Roland S-10, mas que
apresentam um conteido genérico a respeito. E, inversamente, hd também matérias

voltadas de forma bem especifica a equipamentos e instrumentos que se diferenciam
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bastante do formato tradicional de teclado que costuma dominar o universo dos
sintetizadores, samplers e controladores MIDI.

Comecando pelas guitarras, vale destacar algumas matérias, a exemplo daquela que
anuncia o surgimento de outros controladores MIDI desprovidos do formato de teclado.
Trazendo a cobertura da International Music and Sound Expo, exposi¢do da NAMM —
National Association of Music Merchants, a edi¢ao 85, de janeiro de 1986, enfatiza que “a
estrela da festa foi o sistema MIDI” e que, “até recentemente, o uso o MIDI era quase que
uma exclusividade dos tecladistas. N@o mais”, na medida em que “a exposi¢do foi
dominada por guitarras, contrabaixos, amplificadores e outros equipamentos, todos
compativeis entre si € com outros instrumentos € computadores com conexdao MIDI”, e,
“para os guitarristas e baixistas, isso significa que, através de uma guitarra — ou
contrabaixo — MIDI, € possivel se tocar vdrios sintetizadores a0 mesmo tempo, sejam eles
DX7, Casios CZ-100 etc.” (p.63). Na sequéncia dessa introducdo contextualizadora, a
matéria apresenta alguns exemplos de guitarra sintetizada acrescida de MIDI, como € o
caso da Voyetra MIDI Guitar, fabricada pela Octave Plateau, e de dois modelos da
Steinberger, a GL-2/GR e a GL-2T/GR, bem como atrativos para quem ji possui um
instrumento de corda elétrico convencional, como é o caso do IVL Pitchrider 7000, um
conversor MIDI polifonico lancado pela Cherry Lane Technologies e que transforma o
sinal da guitarra em informacao digital, e do MIDI Bass, uma “caixinha de metal” da 360
Systems que armazena “amostras digitais de vdrios tipos de som (reais) do contrabaixo,
desde o som de um baixo acustico tocado com arco, até as estilingadas de um baixo

elétrico de funk™ (p.64).

Figura 26 — conversor MIDI de guitarra IVL Pitchrider 7000 (edi¢do n°85, 01/1986).

Fonte: SOMTRES (1986)
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Figura 27 — dispositivo MIDI para contrabaixo MIDI bass (edi¢do n°85, 01/1986).

Fonte: SOMTRES (1986)

Na mesma linha, a edi¢do 98, fevereiro de 1987, versa sobre o GK-1 Synthesizer
Driver, da japonesa Roland, dispositivo conversor capaz de transformar uma guitarra ou
um violdo em controladores MIDI, e composto por um mddulo de controle “desenhado de
forma a ser preso no parafuso que sustenta a al¢a” (p.56) e um captador hexafbnico
alocado embaixo das seis cordas (de forma a capturar o som de cada uma delas) e fixado
no corpo desses instrumentos através de um adesivo, sem produzir qualquer tipo de dano

fisico neles.

Figura 28 — dispositivo MIDI para guitarra GK-1 Synthesizer Driver (edigdo n°98, 02/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)
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Ja a edic¢do 103, de julho de 1987, traz na pagina 18 uma guitarra MIDI literal (tal
como as referidas Voyetra MIDI Guitar, GL-2/GR e GL-2T/GR), e contendo ndo apenas o
controlador, mas também a unidade de geracdao do som dos instrumentos — vdrios e de
todos os tipos, ndo s6 de corda, mas também de teclado, sopro e até percussdo, entre
outros. A Stepp Digital Guitar 1 ndo contém captadores nem trastes de metal, pecgas tipicas
de guitarras tradicionais, mas as respectivas atividades de captura do som das cordas e
divisdo em tons e semitons sdo realizadas digitalmente. Alids, as proprias cordas sdo
divididas em duas regides do instrumento (braco e corpo), € ndo precisam ser afinadas —
sequer ha tarrachas. O corpo € retangular e repleto de botdes e comandos, a semelhanca de
um aparelho de radio. Mas, de resto, essa guitarra sintetizada até que ndo € visualmente tao

distinta assim de uma guitarra analégica.

Figura 29 — guitarra sintetizada MIDI Stepp Digital Guitar 1 (edi¢do n°103, 07/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)

N 7z

Caracteristicas muito similares — a exce¢do do corpo, cujo formato é menos
retangular e mais préximo de uma guitarra comum — sdo apresentadas pelo Casio DG-20,

abordado nas péginas 26 e 27 da edi¢do 108, de dezembro de 1987.

Figura 30 — guitarra sintetizada Casio DG-20 (edi¢do n°108, 12/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)
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Ja o Korg SOD-8, abordado na mesma matéria, consiste em um controlador MIDI
retangular, achatado e contendo alguns poucos botdes e comandos cujas dimensdes
reduzidas sdo confirmadas pelo texto da mesma, que, apds se referir ao aparelho como
“mindsculo”, o descreve como um “sequenciador de bolso capaz de gravar oito pistas com
informacdo MIDI e armazenar perto de 30 mil notas em um tnico disquete (“Quick Disc”)
de 2,8 polegadas”, acrescentando ainda que “a memdria interna desse minigravador MIDI

tem capacidade para 16.400 notas e 14 fora seu prego esta por 400 ddlares” (p.26).

Figura 31 — controlador MIDI portétil Korg SOQD-8 (edicao n°108, 12/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)

Mas o grande destaque da referida matéria — e seis vezes mais caro, custando 2.400
dolares — € um controlador MIDI que assume a configuracdo de uma espécie de gaita de
boca. Em linha direta com o préprio sintetizador de assobio, o Millioniser M-2000, criagdao
da Suzuki controla “nada menos do que 77 sons pré-estabelecidos, incluindo metais,
cordas, percussdo, ruidos eletronicos e gaita, é claro” (p.26) fazendo uso apenas das
vibragdes produzidas pela boca — e capturadas por uma espécie de embocadura acoplada ao
aparelho. De resto, ainda abriga dois botdes (destinados a volume e tonalidade), trés
conjuntos de pequenos botdes, controle de pitch bender e conexdao MIDI que, por sua vez,
possibilita controlar “até oito sintetizadores escravos (ou qualquer outro instrumento
MIDI)” (p.26). Apesar de se tratar de um aparelho que pretende remeter a uma gaita de
boca, suas dimensdes sdo bem menos diminutas. Conforme pode ser percebido em varios

videos?? postados no YouTube com pessoas tirando um som do Millioniser M-2000, cada

22 A exemplo do video disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=LKuaL.In77b4, executado por
Rock Erickson e pertencente ao canal https://www.youtube.com/user/millioniser2000/videos, bem como
outros rastreados por meio da palavra “millioniser”
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borda de seu formato retangular horizontal fica entre o rosto e os ombros do misico, que
mexe o instrumento de um lado para outro de forma a fazer as notas serem executadas pela

embocadura, esta sim similar a uma gaita de boca em termos de tamanho.

Figura 32 — gaita de boca MIDI Millioniser M-2000 (edi¢do n°108, 12/1987).

Millioniser M-2000

Fonte: SOMTRES (1987)

Exatamente um ano depois, em dezembro de 1988, a edicao 120 da revista aborda
um instrumento bastante assemelhado: o “sintetizador de boca” Vocalizer 1000. Se o
Millioniser M-2000 funciona como uma tipica gaita de boca, por meio de vibracdes
capturadas por uma embocadura, o invento da empresa californiana Breakaway Music
Systems faz uso da voz humana propriamente dita, cuja captagdo se dd através de um
microfone de mao no qual se deve cantar com os ldbios fechados. Sintetizador
monofonico, tal como o do assobio, o Vocalizer 1000 conta com 28 sons de instrumentos
musicais e, conforme consta na matéria, “dispde também de um seqiienciador embutido,
uma secao de ritmo com 7 tipos de acompanhamento, e a capacidade de corrigir as notas
cantadas fora do tom” (p.45). E, em termos de dimensdes, € um pouco maior do que o
Millioniser M-2000, sobretudo por conta do microfone ligado a ele por meio de um fio,

conforme igualmente é possivel perceber nos videos* do YouTube que existem em

(https://www.youtube.com/results?search_query=millioniser ), como é o caso de
https://www.youtube.com/watch?v=m99Zy 1 QM9GU. Acessos em 17 ago. 2019.

Conforme atesta a busca por meio de “vocalizer 1000~
(https://www.youtube.com/results?search_query=vocalizer+1000), que me levou, entre outros, a um
instrumentista que se identifica como “Captain Kazoo”
(https://www.youtube.com/results?search_query=vocalizer+1000+captain+kazoo), cuja performance
encontra-se, por exemplo, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=I191VQqWzQDk. Acessos

23
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quantidade considerdvel. Apesar da pequena diferenca de tamanho, o ‘“sintetizador de
boca” chama a atencdo pela quantidade expressiva de comandos e botdes (ainda que
minudsculos). Apesar disso, ele € bem mais barato, custando 300 ddlares, bem menos do

que os 2.400 da ““gaita de boca MIDI” e os 2.950 délares do “sintetizador de assobio”.

Figura 33 — “sintetizador de boca” Vocalizer 1000 (edi¢cao n°120, 12/1988).

Fonte: SOMTRES (1988)

Na mesma pédgina 69 que abriga a matéria sobre o sintetizador de assobio, a edi¢do
96, de dezembro de 1986, traz dois produtos cujos recursos hoje podem ser emulados de
forma virtual e até trivial em um notebook comum, mas que, para os padroes da época,
representavam bons passos a frente. Sdo eles: o Midifex e o Hard Disk Unit. Sobre o
Midifex, trata-se de um pequeno controlador MIDI retangular e achatado da marca Alesis e
com 63 efeitos de reverberagdo e delay, os quais, segundo a matéria, “s6 seriam possiveis
com o emprego de um reverb digital de grande poténcia, algumas dizias de delays digitais
e um par de equalizadores paramétricos, no minimo”. Em alguns videos** do YouTube, é
possivel perceber, por exemplo®, uma pessoa tocando guitarra colocando vérias opcdes de

reverberacao por meio do Midifex.

em 17 ago. 2019.

Busca via “midifex alesis”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/results?search_query=Midifex+alesis. Acesso em:17 ago. 2019.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GzK70a_3ek8. Acesso em:17 ago. 2019.
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Figura 34 — controlador MIDI portétil Midifex (edi¢do n°96, 12/1986).

Fonte: SOMTRES (1986)

Quanto ao Hard Disk Unit, da firma inglesa PPG, eu nio localizei videos ilustrando
seu funcionamento, mas trata-se de um sampler composto por duas caixas retangulares —
em que a menor claramente € a de controle, por conta dos botdes e comandos presentes
nela, ao passo que a maior aparenta se destinar a processamento e conexdes — e voltado a
amostragem digital aplicada em computadores. “Este sampler fantdstico consegue
amostrar, em discos Winchester, nada menos que doze minutos de som. As amostras
sonoras podem ser dubladas (overdub), mixadas, editadas, dubladas e processadas”. Para
além do entusiasmo expressado nessa citacao, outro indicio do impacto dessa possibilidade
de inovagdo tecnoldgica quando de seu langcamento, ha mais de trés décadas atrds, € o seu
preco — de 16.200 ddlares. Enquanto isso, o Midifex também provocava reacdes de

empolgacdo, mas a um custo bem mais modesto — de 400 ddlares.

Figura 35 — dispositivo de sampler portatil Hard Disk Unit (edigao n°96, 12/1986).

Fonte: SOMTRES (1986)
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Computacdo e amostragem se mostravam inerentes também ao Studio 440, sistema
fabricado pela Sequential e que congregava bateria eletrOnica, sampler, sequenciador e
controlador MIDI, em um aparelho semelhante a uma mesa de som de tamanho médio,
repleta de botdes e comandos, e que era capaz de viabilizar a criacdo de “estidios de
garagem”. Entre outras configuracdes, o supercomputador abordado por Lu Gomes e
Roberto Navarro na edicdo 101, de maio de 1987, possuia memoria interna com
“capacidade para armazenar 768 kbytes” (p.52). A proposito, a edicdo 110, de fevereiro de
1988, anunciava — sem uso de imagens fotogrédficas — que finalmente havia sido lancado o
primeiro sampler produzido pela Yamaha, que além do atraso nem era dos mais avangados,
segundo Lu Gomes, mas ainda assim apresentava memoria interna de 1,5Mb, o dobro do

Studio 440.

Figura 36 — “supercomputador” Studio 440 (edi¢do n°101, 05/1987).
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Fonte: SOMTRES (1987)

Outros dois itens bem propriamente “informaticos” figuram na edi¢do 120, de
dezembro de 1988. Um deles corresponde a interfaces a serem alocados nas partes internas
de computador com vistas a transforma-los em controladores MIDI. E o outro diz respeito
a producdo brasileira de cartuchos ROM para o Yamaha DX7 (sintetizador que acabou se
tornando um dos mais populares), com 64 programacgdes realizadas por Wilson Dobbins,

que assim oferecia, nas palavras de Lu Gomes, uma alternativa “a um mercado estagnado
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pela lei de informética?® e producio quase zero de software genuinamente nacional” (p.43).
E noticia também o interesse anunciado pela prépria Yamaha em instalar uma filial no pais
— 0 que posteriormente acabaria de fato acontecendo. Outra fabrica japonesa a ter sua sede
brasileira foi a Roland, ainda que de forma indireta, por meio de um acordo com seu brago
voltado a producdo de pedais de efeitos, a Boss, que daria origem a Oliver, empresa
brasileira (com capital 100% nacional) mas que fazia uso de recursos e tecnologias
japonesas (justamente por ser licenciada pela Roland/Boss), conforme noticiado na edicdo
102, de junho de 1987, por Roberto Navarro em sua primeira matéria escrita para a
Somtrés ap6s ter se mudado para o Japdo. A Oliver também aparece na revista em sua
edicao seguinte (103), de julho de 1987, desta vez por meio de matéria escrita por Lu
Gomes. E pedais produzidos por féabricas brasileiras s@o contemplados por matérias

publicadas nas edi¢cdes 93, 113 e 121, de setembro de 1986, maio de 1988 e janeiro de

1989, com a primeira matéria enfocando a empresa Interlude e as outras duas, a Supplier.

5.5 Restricoes a importacao e embates a respeito

Referéncias a “lei de informdtica” e ao propalado atraso do pais em termos de
desenvolvimento tecnoldgico aparecem em diversas outras matérias publicadas na Somtrés.
Mas € em cinco edi¢des da secdo Plendrio que o assunto € desenvolvido de forma mais
intensa e detida. Todas elas apresentam em comum a abordagem de uma legislacdo que
inibia importa¢des e gerava uma postura de protecionismo para com empresas locais que,
diante da situacao de “zona de conforto” de ndo enfrentar concorréncia externa (em termos
tanto quantitativos quanto qualitativos), acabava propiciando pouco aprimoramento a
industria nacional como um todo. Na fase final da revista, época em que todas as cinco
secoes Plendrio a respeito foram publicadas, a importagdo ndo era mais deliberadamente
proibida no pais — o que de fato ocorreu entre 1974 e 1983. Mas havia diversos entraves
burocraticos, como as elevadas taxas de impostos, a “cota” anual de importacdo (dividida

entre os quatro trimestres do ano) e o critério de ‘“similaridade”, segundo o qual era

26 «“A Politica Nacional de Informdtica (PNI), Lei n.° 7.232, foi aprovada em 29 de outubro de 1984 pelo
Congresso Nacional, com prazo de vigéncia previamente estabelecido em 8 anos e visando a estimular o
desenvolvimento da indistria de informdtica no Brasil através do estabelecimento de uma reserva de mercado
para as empresas de capital nacional. (...) Uma nova lei de informética foi aprovada pelo Congresso em 1991,
alterando o conceito de empresa nacional para atrair o capital estrangeiro e criando novos incentivos fiscais.
O fim da reserva de mercado, contudo, foi mantido e expirou conforme previsto, em outubro de 1992”.
Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADtica_Nacional de Inform%C3%Altica>.
Acesso em: 11 set. 2017.
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proibida a importagdo de instrumentos com caracteristicas tidas como parecidas com
modelos produzidos por fabricantes brasileiros, ou modelos que essas empresas
simplesmente se comprometessem, via oficio, a produzir — ndo precisando, portanto,
sequer existirem. Também foram abordados assuntos como estimulo ao contrabando
propiciado pelas restricdes as importacdoes, que se configurava enquanto um “efeito
colateral” destas e que provocava efeitos nocivos a economia do pais, bem como,
inversamente, a auséncia de medidas restritivas no Japao e o subsequente desenvolvimento
de suas empresas.

Essas e outras questdes fizeram parte das se¢Oes Plendrio publicadas nas edigdes
104, 108, 110, 113 e 116, respectivamente de agosto e dezembro de 1987 e de fevereiro,
maio e agosto de 1988. A primeira e a terceira delas foram assinadas por Lucas Kenichi
Shirahata, entdo diretor-executivo da Roland no Brasil. A segunda secao foi escrita por
Christovao M. Baptista da Silva, diretor de uma empresa brasileira, a Blump, fabricante
dos instrumentos musicais Digitone. O quarto texto é de Joel Galvao Moraes, diretor da
Casa Bevilacqua, uma loja paulista voltada a venda de instrumentos musicais. E o dltimo é
de autoria de Nestor Natividade. Com exce¢do do segundo texto, do diretor da
Blumpl/Digitone e intitulado “Eletronica verde-amarela”, os demais apresentam uma
postura fortemente contrdria as politicas brasileiras da época envolvendo tecnologias
musicais — perceptivel j4 nos respectivos titulos “Importacdo J4”, “Sem similar”, “Sem

1%°

Importar Nao Da!” e “Protecionismo S.A.”. Neste ultimo, por exemplo, Nestor Natividade
teceu duras criticas a propria Gradiente que tanto se fez presente nas paginas da revista do
inicio ao fim de sua trajetria, via andncios € mesmo matérias, bem como a alguns
fabricantes brasileiros que, segundo ele, simplesmente embalavam equipamentos vindos do
exterior, que chegavam desmontados na Zona Franca de Manaus, tendo apenas o trabalho
de monta-los e colocd-los em um gabinete, ou quando muito acrescentando acabamento — e
ao fim vendé-los como produtos “brasileiros”. E a segunda participacao de Lucas Shirahata
na secao Plendrio € deliberadamente uma resposta ao texto de Christévao Silva publicado
dois meses antes. Enquanto este, para exemplificar o potencial da industria brasileira e
defender a importancia da existéncia de leis protetivas, alardeia a criacdo de um sistema de
marcacao de notas (denominado PUMK - Parallel Unit Music Keyboard, ou “unidade
paralela entre teclados musicais” — e sobre 0 qual eu ndo encontrei nenhuma referéncia na

internet, seja via Google ou YouTube) alternativo e tido por ele como superior ao MIDI por

prescindir apenas de um computador, e nao dos véarios teclados necessarios na época (mas
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nada muito diferente do que se faz nos dias de hoje), o representante da Roland salienta
que, “por mais que insistam aqueles que dizem estar desenvolvendo 'milagres’, eles nao
fazem nada mais que adaptar tecnologia obsoleta de trés a quatro anos atras” (p.77). A
mesma matéria faz referéncia ao critério de “similaridade” lembrando que a importagao
“s6 pode ser liberada se a empresa nacional fornecer uma carta de autorizacdo — o que
obviamente nunca ocorre” (p.78). Na mesma linha (e em linha direta com a “obsolescéncia
programada” de Garnet Hertz e Jussi Parikka), Joel Galvao Moraes critica a burocracia e
morosidade envolvendo a autorizacdo da importacdo de instrumentos para serem
comercializados em lojas como a sua Casa Bevilacqua, enfatizando que, “quando a guia de
importagdo € liberada, o produto a ser comprado ja se tornou obsoleto. No mercado dos
teclados eletronicos, por exemplo, quatro ou cinco meses — o tempo habitual de espera pela

aprovacao da guia — s@o suficientes para o desenvolvimento de modelos mais avangados”

(p.77).

5.6 Especificidades dos instrumentos digitais segundo alguns instrumentistas

Implicacdes legislativas a parte, informagdes sobre diversas tecnologias, de
sintetizadores a pedais, também apareciam em entrevistas, realizadas sobretudo por Lu
Gomes, com artistas que se destacavam enquanto instrumentistas e/ou arranjadores.
Levando-se em conta que a maioria dos sintetizadores, samplers e controladores MIDI
lancados no mercado eram, sempre foram e continuam sendo instrumentos de teclado, é
natural que houvesse entre os entrevistados um predominio de tecladistas. A tnica excecdo
diz respeito a Os Mulheres Negras, que assim como a Esquadrilha da Fumaca é um grupo
de dois integrantes: o saxofonista Mauricio Pereira e o guitarrista André Abujamra — que
posteriormente fundaria o grupo Karnak. Na entrevista publicada na edi¢cdo 112, de abril
de 1988, eles falam sobre o uso de tecnologias que faz com que a dupla se transforme em
uma orquestra, ou em uma auténtica “big-band de dois”. Com os hardwares utilizados para
a multiplicacdo de efeitos, timbres e instrumentos, o sax de Mauricio Pereira vira um naipe
de metais, ao passo que André Abujamra se responsabiliza pelas programacdes de bateria
eletronica, baixo e guitarra base a0 mesmo tempo em que diz conseguir se encarregar dos
solos com seu instrumento. A exemplo do que acontece em todas essas entrevistas, €
alinhavada toda uma listagem de equipamentos musicais e procedimentos técnicos, mas no

caso de Os Mulheres Negras essa relacio com a tecnologia se dd de forma bem menos
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“profissional”, ja que a banda (de dois) faz uso de aparelhos antigos (ou a0 menos nao os
mais modernos de entdo) e instrumentos inventados (como o “Oberheim de boca’), mais
ou menos nos mesmos moldes concretizados pela Esquadrilha da Fumaga alguns anos
antes, com as duas duplas privilegiando uma postura “lo-fi” em detrimento de uma

preocupacio mais propriamente “hi-fi”.

Figura 37 — Os Mulheres Negras e seus equipamentos (edicdo n°112, 04/1988).

io Pereira e André Abujamra

Fonte: SOMTRES (1988)
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Figura 38 — equipamentos dOs Mulheres Negras (edicdo n°112, 04/1988).

O Arsenal Low-Tech

A direita, a pedaleira
completa usada por

' André Abujamra. Abaixo
(esquerda), a bateria

| eletronica Korg DDM10;

‘ ¢ a direita o velho bass line
TB 303, da Roland,

ainda em plena forma.

Fonte: SOMTRES (1988)

Quanto aos tecladistas, um dos entrevistados — na edi¢do 104, de agosto de 1987 —
foi Luis Schiavon, integrante do RPM, grupo recordista de vendas de discos do periodo no
pais. Sucesso que possibilitou ao musico comprar um Fairlight CMI Série I1I, computador
que agregava sintetizadores, samplers e MIDI, bem aos moldes do Synclavier celebrizado
por Frank Zappa. Ambos consistem em combos compostos por teclado musical
convencional (com teclas tipicas de um piano), teclado de computador e monitor de
computador (com tela preta e letras verdes), ostentavam precos similares e possibilitam a
gravacdo em 16 canais - “vocé€ pode jogar com 16 instrumentos dentro dele e tudo ja sai
mixado” (p.56). A diferenca entre eles, para Schiavon, é que o Fairlight possui um
software mais facil de utilizar do que o do Synclavier. Até entdo inédito em toda a América
Latina, o Fairlight se somava aos demais instrumentos que compunham sua “usina de
sons” listada em um box, e lhe custou 130 mil ddlares, sendo que “o preco dele, na fabrica,

¢ de 90 mil ddlares”, e o aumento se deu “‘com mais impostos e taxas e mordidas em geral”

(p.56).
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Figura 39 — Luis Schiavon e seu “supercomputador” Fairlight Il (edicdo n°104, 08/1987).

A arma.
secreta

Fonte: SOMTRES (1987)

Figura 40 — Luis Schiavon e alguns de seus outros equipamentos (edi¢do n°104, 08/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)

Bem menos renomado, outro tecladista a conceder entrevista a Somtrés foi Dino
Vicente, que ja havia tocado com nomes como o também tecladista e arranjador César
Camargo Mariano e o casal Rita Lee e Roberto de Carvalho, e que naquele momento

estava envolvido com os shows de lancamento do disco Suspeito (1987), de Arrigo
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Barnabé, tendo sido o responsdvel pela produgdo inteira do album, incluindo ai as

programacoes eletrOnicas. Ao final da entrevista publicada na edicdo 109, de janeiro de

1988, hd um box contendo informagdes sobre “o arsenal sonoro” de Dino Vicente.

Figura 41 — Dino Vicente e alguns de seus equipamentos (edi¢do n°109, 01/1988).

Fonte: SOMTRES (1988)
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Lembra quando Rick Wakeman pintou
aqui pela primerra vez, provocando as-
sombro com a quantdade de teclados
que o rodeava no palco? Pois bem: para
tocar tudo aquilo ao mesmo termpo, o ex-
tecladista do Yes precisaria ter mais dois
pares de mé&os drsponiveis, no minimo.
For para resolver este problema que o In-
terface Digital para Instrumento Musical —
o0 popular MIDI — surgiu em 1983. Agora
basta apenas um unico teclado mestre,
ou “controlador”, para se tocar todos 0s
demais instrumentos “escravos” simulta-
neamente.

Dino Vicente é dono de uma respeité-
vel artilharia sénica que rivaliza com a dos
mais importantes tecladistas da atualida-
de, e o sistema MIDI empregado por ele
serve tanto para o palco como para o es-
twdio. No palco, o som vai para a mesa de
mixagem € dai para o sisterna de amplifi-
cacdo (PA); no estidio, o som vai da
mesa para o gravador multitrack. Vamos
dar uma geral neste sistema MID/. Acom-
panhe pelo gréfico.

O Yamsha MEP4 MIDI Event Proces-
sor, um divisor de eventos MID/, respon-
sabilize-se pela versatilidade de toda a
configuracéo. A umidade pode alterar ou
filtrar informacdes MDY, dirigindo-as para
quatro diferentes canais de saida, cada
um deles podendo ser individualmente
programado para executar uma funga.
determinada. Gracas ao MEP4, Viremse
pode ter acesso simulténeo a quatr- ife-
rentes programacoes em quatro b -
tes teciados escravos. O MEP4 memoriza
60 programas e permite que toda a confi-
guragdo do sistema seja recombinada com
a transmisséo de uma dnica mensagem
proveniente do Yamaha KX88. Mas ter
Keyboard (a designagcdo numérica refere-
se & guantidade de teclas), ou entdo do
controller auxiliar Yamaha KX5 gue, pen-
durado no pescogo, proporciona total mo-
bilidade ao tecladista. Através da unidade
distriburdora Kamlet MID| Patch e do ME-
P4, 0 KX88 tern acesso a todos os instru-
mentos e efeitos do sistema.

Os sequenciadores utilizados sdo o
microcomputador Solution 16, com soft-
ware da Octave Plateau, e o Roland MC-
500 Micro Composer, com capacidade
para armazenar 100 mil notas em disque-
tes de 3,6 polegadas. A nova Yamaha

Figura 42 — Box referente ao “arsenal sonoro” de Dino Vicente (edi¢do n°109, 01/1988).
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RX5 e a antiga Oberheim DX formam o
par de drum machines utilizadas. Os sam-
plers também sdo dors. o fabuloso E-mu
Emulator 11, de orto vozes e que incorpora
um interface SMPTE, um sequencer e um
arpeggiator, além de dois disk drivers
standard, e o S-50 Digital Sampling, o
aclamado teclado de 16 vozes da Roland,
um dos melhores do mercado.

Ainda da Roland € o revolucionério D-
80 Linear Synthesizer, que emprega a
sintese por aritmética linear combinada
com sons embutidos amostrados por
PCM (modulacdo de pulso de cédigo), o
que torna sua programagao um processo
simples e descomplicado. Aqui o sintetiza-
dor D-50 é também utilizado como con-
trolador auxiliar do sisterna, corn acesso
apenas ao0s samplers, Moogs, processa-
dores de sinal e baterias efetronicas. Os
demajs sintetizadores s§0 0s modulares
Oberheim Xpander, um hibrido analégico-
digital cujo som é bastante caracteristico

(o Matrix-12 é sua versdo com teclado), o
Roland MKS-20, gue contém sons de pia-
no pré-sintetizados pela técnica de “sam-
pling"; 0 Yamaha TX802, equivalente ao
DX7.;0 Bit 01 da; e o Pro One, Minimoog
e Moog System 15, tec/ados velhos de
guerra adaptados para MIDI.

Os processadores digitais de efeitos,
também controlados via MIDI, sdo trés: o
popular Roland DEP-5, com cinco efei-
tos, o Yamaha Rev-7Digital Reverberator,
com memdria para 60 programagées e
capacidade de simular as propriedades
acusticas de qualquer ambiente; e o Ro-
fand GP-8, que armazena até 128 combi-
nagdes de delay, chorus, equalizagéo, dis-
torgdo, overdrive, phaser, compressor e fil-
tro dinémico. Embora o GP-8 tenha sido
especialmente desenhado para guitarris-
tas, o tecladista Dino Vicente néo se aca-
nhou em usé-lo, obtendo 6timos resulta-
dos.

L G.

Fonte: SOMTRES (1988)

Em suas respectivas entrevistas, ambos os tecladistas, para além de mostrarem 0s
seus véarios equipamentos, fornecem detalhes técnicos em abundéncia, mostrando o quanto
os processos de criacdo e producdo de misica por meio dos recursos digitais que entdo
comegavam a ser explorados eram realizados de forma quase artesanal e um tanto precaria.
Por exemplo, o referido box da matéria sobre Dino Vicente mostra, por meio de descricao
por escrito e de uma ilustracdo, a quantidade de instrumentos — e as ligacdes entre eles —

necessdrias para o devido uso da tecnologia MIDI tanto para gravagdes em estidio quanto
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para performances ao vivo nos palcos. Para cada recurso que se desejasse, era necessario
um hardware correspondente. De controladores MIDI a geradores de sonoridades, de
sintetizadores (da época ou bem anteriores) a samplers, de computadores a efeitos sonoros
especificos (de reverberagdo, por exemplo), cada item literalmente se materializava através
de um aparelho especifico. Isso sem falar na utilizacio recorrente de midias externas como
cartuchos e sobretudo disquetes para o armazenamento de dados e programacdes. E,
mesmo envolvendo um valor financeiro dos mais vultuosos, a operacdo esbarrava em
algumas limitagdes, referentes por exemplo a quantidade de pistas de gravacdo e a
qualidade das variacdes de dindmica dos timbres dos instrumentos. Uma caracteristica até
hoje associada ao que ficou no imagindrio enquanto uma ‘“sonoridade dos anos 1980” € a
uniformidade dos ritmos de bateria e percussiao, em termos seja de ritmo, volume e mesmo
reverberacdo excessiva. Cada batida soava com a mesma forca, como se o ato percussivo
fosse realizado de forma robdtica — e, na pratica, o era. O préprio Dino Vicente viu com
bons olhos algumas imperfei¢des identificadas no resultado final da gravacdo do disco
Suspeito, defendendo a ideia de que “o erro € fundamental, humaniza a maquina” (p.54,
grifo meu).

Visdo semelhante é manifesta por Luis Schiavon ao falar do Yamaha DX7, que, por
ser um teclado ‘“chato para programar” e no qual “raramente vocé€ consegue fazer uma
programacdo que seja melhor do que as que vocé compra em cartuchos”, faz com que o
tecladista fique “restrito aqueles timbres ou a edi¢cdes daqueles timbres”, razao pela qual “o
som do DX7 é facilmente identificivel — vocé mete a orelha num disco e, se prestar
atencdo, vocé nota: ‘Pd, aquele baixo € DX7, aquelas cordas, aqueles metais...”” (p.57).
Além de explicitar os motivos que — juntamente com a sua utilizacdo exaustiva — levaram
esse instrumento a ser uma espécie de “marca registrada” da sonoridade da década de
1980%, Luis Schiavon também falou sobre variacdes de técnicas e quantidades de
equipamentos, mas enfatizou um outro aspecto da precariedade daqueles tempos. Em pleno

auge do sucesso do RPM, a banda de Schiavon se apresentava por todo o pais, e

inevitavelmente se deparava com variagdes significativas em termos de infraestrutura, o

27 Esse e outros timbres que remetem 2 década de 1980 vém sendo resgatados por diversos artistas de

renome da musica pop atual, a exemplo do que pode ser percebido em Phrazes for the Young (2009),
disco-solo de Julian Casablancas, mais conhecido como vocalista dos Strokes. Ou entdo em trés dos
maiores sucessos desta década: as musicas Get Lucky e Lose Yourself to Dance, lancadas em 2013 no
disco Random Access Memories, do duo francés Daft Punk (auxiliados em ambas as faixas pelo cantor
Pharrell Williams e por Nile Rodgers, guitarrista do Chic, grupo de discothéque que vivenciou o seu
auge comercial na segunda metade da década de 1970), e Uptown Funk, presente no disco Uptown
Special (2105), do produtor Mark Ronson, e contando com Bruno Mars nos vocais.
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que levava o tecladista a transportar mais instrumentos do que o que seria necessdrio, €
com programacdes repetidas. Acontece que as oscilagdes e picos de voltagem queimavam
os teclados — ou, na “menos pior” das hipoteses, apagavam suas respectivas memorias. “A
coisa de usar vdarios teclados, na verdade, ndo € frescura ndo, € que de repente vocé tem
que ter sistemas alternativos. (...) Por isso eu tenho varios timbres para dois teclados.
Timbres bédsicos, como metais, eu sempre faco para pelo menos trés teclados, que é para
poder ter alternativas se acontecer algum problema na hora” (p.56). Ou seja, além de caros,
dificeis de programar e com limitagcdes técnicas, os instrumentos eletronicos e digitais de
entdo eram um tanto frageis. Mesmo representando um avango monumental com relacdo a
fatores como custos, portabilidade e estabilidade, sem falar em diversidade de recursos e
em qualidade como um todo, seja para gravagdes ou para performances, no comparativo
com os primérdios do uso de sintetizadores, nos anos 1950, conforme referido por
Fernando lazzetta (2009), os esforcos iniciais de utilizacdo da tecnologia MIDI e os
equipamentos ai envolvidos representam uma cruzada €pica diante da realidade atual em
que tudo isso pode ser resolvido — e com resultados superiores — por meio de plug-ins e
softwares gratuitos instalados em um diminuto notebook.

Na mesma edi¢ao 109, de janeiro de 1988, que traz a entrevista com Dino Vicente,
ha um texto escrito por Hélio Ziskind, em que o entdo tecladista do grupo Rumo (que assim
como Arrigo Barnabé era um dos principais representantes da chamada ‘“‘vanguarda
paulista”), e posteriormente compositor de trilhas sonoras de filmes e pecas de teatro e
musicas para programas televisivos infantis, aborda sua experiéncia com sintetizadores e
aponta cuidados a serem tomados para que o instrumento funcione a favor da elaboracao
de composicdes e arranjos, € nao contra. Oito meses antes, na edicdo 101, de maio de
1987, o mesmo Hélio Ziskind aparece em matéria de Maria Helena Kubrusly, agora com
€nfase em suas experiéncias de uso de samplers. A principal delas diz respeito a uma das
maiores dificuldades com as quais se deparavam aqueles que queriam implementar uma
cultura digital na musica em plenos anos 1980. Trata-se da demora da codificagdo, pelo
sampler, de qualquer som externo que se pretendesse gravar no instrumento. Em uma
época em que experiéncias que resultariam no surgimento do mp3 — que, como j4 foi visto,
sequer havia recebido essa alcunha — ainda se encontravam em um estdgio inicial de
desenvolvimento, e s6 eram conhecidas por alguns pouquissimos pesquisadores
universitarios de capacidade académica privilegiada, alguns poucos segundos ou minutos

podiam demorar horas ou até dias para serem codificados pelo sampler.
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Figura 43 — Hélio Ziskind e seus instrumentos musicais digitais (edicdo n°101, 05/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)

O Fairlight 111 trazido por Luis Schiavon serviu de base para a criacdo do primeiro
estidio MIDI brasileiro (Imagem 45), abordado na edicao 116, de agosto de 1988, em
matéria cujo titulo Dudu Marote elaborou para anunciar pejorativamente que, “enfim, um

estidio de teclados chega ao Banando” (p.24).

Figura 44 — Fairlight 11l e o primeiro estidio MIDI brasileiro (edicdo n°116, 08/1988).

No Estudio MIDI Transamérica, o tnico exemplar do Fairlight Il existente no Brasil.

Fonte: SOMTRES (1988)
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O mesmo Dudu Marote, na derradeira edicdo 121, de janeiro de 1989, assinou
matéria que dava conta da constru¢cdo de um espaco fisico projetado especialmente para a
criacdo de um estidio constituido unicamente por maquinas digitais. A parte os critérios
alegados para a montagem de um estidio de acordo com os equipamentos digitais que
poderiam a vir a ser instalados em suas dependéncias, como a escolha dos tipos de madeira
e outros materiais, bem como a utilizacio dos mesmos para a definicdo e divisdo dos
espacos internos, chama atencao especial um pequeno box dedicado a responder a pergunta
“por que nenhum estidio brasileiro tem maquinas digitais?” (p.32). A resposta fornecida
pelo box é a de que simplesmente “ainda ndo hd um padrdo de gravacdo nem de formato a
ser usado”, ainda mais considerando que os sistemas estdo divididos em duas vertentes:
aqueles que “operam com fita (Sony, Mitsubishi, Akai, todos incompativeis entre si)”, e 0s
que se apresentam como sendo mais propriamente digitais, fazendo uso de “meios como
hard e optical disk (Synclavier, Audiofile, Lexicom, Waveframe)” (p.32). Por conta dessas
indefini¢Oes de padrdo e incompatibilidades entre sistemas, ndo era dificil concluir — como
o faz o box em questdo — que “‘quem comprar um equipamento agora corre o risco de ver
centenas de milhares de ddlares virarem sucata em alguns meses” (p.32), risco que viria a
se confirmar logo adiante, com esses equipamentos ndo tardando a se tornar obsoletos,
assim como o Fairlight do “primeiro estidio MIDI brasileiro”, cujo valor, segundo a

matéria a respeito, ja se encontrava na casa de 150 mil ddlares.

5.7 Origens dos estiidios caseiros em gravadores de fita analégicos e quadrafonicos

Na mesma época em a cultura digital voltada a gravacdo e criacdo de miusica dava
seus primeiros passos € ndo era exatamente acessivel e portétil, os equipamentos em fita
que possibilitavam a elaboracdo de estidios caseiros comecavam a atingir padroes de
qualidade aproximados das produgdes profissionais. E a origem dos gravadores multipista
de dimensdes e preco reduzidos possui tragcos tanto de “arqueologia da midia” quanto de
“circuitbending”. Na primeira metade dos anos 1970, foi lancado o chamado som
quadrafonico, sistema que, conforme o nome d4 a entender, buscava proporcionar uma
reproducdo de dudio dividida em quatro partes, de forma a ampliar os horizontes
possibilitados pelo som estéreo, cuja divisdo se dd em duas faixas. Porém, enquanto a
estereofonia representou um grande salto a frente com relacdo ao som monofénico (em que

tudo soa a0 mesmo tempo em um unico canal), o mesmo nao foi obtido pela quadrafonia.
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Isso se deve ao simples fato de que, com os dois canais do som estéreo, ja passou a ser
possivel criar uma espécie de “simulacdo sonora” do posicionamento dos musicos em um
palco, dispondo sonoridades e instrumentos totalmente ou parcialmente para um lado ou
para o outro ou no centro, bem como, por meio dos volumes, mais a frente ou mais ao
fundo desse “palco imaginério”. Assim, o som quadrafébnico ndo conseguiu trazer grandes
diferencas em termos de ambiéncia sonora. Com o agravante de o equipamento ser caro e
de, conforme relata Roberto Navarro na edi¢cdo 101, de maio de 1987, apresentar
“problemas técnicos e falta de padronizacdo” (p.50). O resultado é que a quadrafonia nao
se popularizou, a produg¢do de aparelhos e mesmo de LPs quadrafénicos permaneceu
escassa e o sistema acabou se tornando mais uma daquelas tecnologias que decairam antes
mesmo de decolar.

Mas ai passou a acontecer um fendmeno: o declinio da quadrafonia como um todo
ndo afetou a procura por gravadores quadrafonicos, que ‘“continuava muito grande, para
surpresa dos executivos da industria de dudio” (p.50). A razdo disso € que esses gravadores
quadrafonicos obviamente possuiam 4 canais, o que fez com que eles involuntariamente se
tornassem a primeira possibilidade de gravacdo caseira e econdmica. Ou seja, esses
gravadores estavam sendo comprados ndao por conta de suas finalidades de reproducao
musical a que foram originalmente destinados, € sim em funcdo de seus atributos de
gravacdo. Esse auténtico “desvio de circuito”, que resultou no surgimento — involuntario —
da gravacdo doméstica multipista, foi possibilitado pela insercio de um dispositivo de
sincronia no gravador. Nas palavras de Lu Gomes escritas na edi¢do 112, de abril de 1988,
“a quadrafonia foi um fiasco, mas o gravador de quatro canais é hoje uma ferramenta
indispensavel para musicos e compositores” (p.26).

Conforme consta na matéria anterior, de Roberto Navarro, o primeiro a perceber
esse fendmeno envolvendo os gravadores quadrafonicos foi o japonés Yoshiharu Abé, que
na época trabalhava na Teac, da qual fazia parte a Tascam, que até hoje se destaca no ramo
dos equipamentos de dudio. Inicialmente na Tascam, e posteriormente na Fostex, empresa
fundada por ele e que também se tornou bastante expressiva em sua drea de atuagdo, Abé
passou a dedicar esfor¢os de criagdo de gravadores cada vez menores, para uso em fitas de
espessura que igualmente iam diminuindo, com aumento do ndmero de pistas — 8 e até 16
— e melhora na qualidade do dudio gravado. A matéria finaliza sinalizando para o interesse
que o japonés comecava a demonstrar para com a fita DAT, o que lhe possibilitaria

estabelecer uma ponte entre o gravador de fita que estava encolhendo e a tecnologia digital
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que estava emergindo.

Figura 45 — estudio caseiro a base de fita magnética (edicdo n°101, 05/1987).

Uma busca pela simplificacéo.

Fonte: SOMTRES (1987)

Figura 46 — estudio caseiro a base de fita magnética (edicdo n°101, 05/1987).

Fonte: SOMTRES (1987)
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Figura 47 — gravador de 8 canais Fostex Model 80: mixagem (edi¢do n°112, 04/1988).

Fonte: SOMTRES (1988)

Figura 48 — gravador de 2 canais Fostex Model 20: masterizacdo (edi¢do n°112, 04/1988).
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Fonte: SOMTRES (1988)
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Complementando essas matérias, vale destacar mais alguns momentos, a exemplo
de um texto publicado na tultima edi¢do da revista (121), de janeiro de 1989, no qual Lu
Gomes ensina como transformar 4 pistas de um gravador em 10, com o acréscimo de
informacdes sobre posicionamento do microfone para diversos tipos de instrumentos
musicais (sem falar na prépria voz), formas mais adequadas de gravagcdo de contrabaixo e
processamento do sinal de dudio. E a edi¢do 109, de janeiro de 1988, trouxe encartado um
caderno especial intitulado “Manual do Remix”, contendo procedimentos sobre como fazer
remixagens de forma analdgica, por meio de gravadores de fita de rolo, em reportagem
escrita pelo DJ Irai Campos, que entdo ja estava comecando a se tornar conhecido, com
colaboracdo do DJ Tuta Aquino, A reportagem ainda trazia um box assinado pelo DJ Cuca,
outro que iria ganhar renome, sobre possibilidades e técnicas de edi¢do diretamente em

fitas K7 comuns — que, diferentemente das fitas de rolo, sio amadoras e diminutas.

Ainda haveria muitas temadticas abordadas pela Somtrés passiveis de serem
exploradas, como as descrigdes detalhadas de equipamentos como equalizadores,
compressores, mesas de som e toca-discos, entre tantos outros, presentes na revista desde o
inicio e ndo apenas em sec¢Oes como Instumentos ou ABC do Som, e escritas em grande
parte por Luiz Fernando Otero Cysne e também por Ruy Natividade. Além de outros
assuntos, a exemplo das gravacdes de discos independentes por parte de diversos artistas
que optaram (ou ndo) por ndo se vincular a grandes gravadoras, do AM estéreo, dos
microcomputadores surgidos e fabricados no pais desde a primeira metade dos anos 1980.
E também dos videogames, produtos audiovisuais e digitais que receberam bem mais
atencao do que suportes de video como os discos digitais e sobretudo as fitas analdgicas —
e ndo foi por falta de disputa mercadoldgica, conforme atesta o embate entre Afari e
Odyssey, que guarda as suas similaridades com a queda-de-brago ocorrida entre VHS e
Betamax. Na maioria das — poucas — vezes em que apareceu, a abordagem dos videogames
nem de longe recebia o mesmo detalhamento descritivo, tecnologicamente falando, se
restringindo basicamente a dicas de novos cartuchos de jogos lancados no mercado. Entre
muitos outros conteidos a aparecerem nas paginas da publicacdo, mas que inevitavelmente

ficaram de fora das pédginas deste trabalho, ndo sendo sequer mencionadas aqui.
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6 INQUIETACOES FINAIS

A experiéncia de contato com a revista Somtrés, em que seus discursos foram
tomados como objeto, ndo se limitou a confirmar e a deixar claro que, sim, os tracos da
cultura digital seguidamente associados ao século 21 ja se faziam fortemente presentes, ou
no minimo estavam esbogados, nos anos 1980 em que a publicacdo circulava nas bancas.
Na verdade vém de muito antes, remetendo a inventos postos em pratica — ou a0 menos
idealizados — na metade ou mesmo no inicio do século 20, ou até antes. Tudo faz parte,
enfim, da “rede discursiva” teorizada por Friedrich Kittler, na qual as inovac¢des nao
surgem do nada, e sim pertencem a um imagindrio (maquinico) em que certas
possibilidades mididticas sao almejadas, e € essa ambicao que faz as midias surgirem e se
desenvolverem — ou entdo simplesmente permanecerem no campo da imaginacdo. Nesse
sentido, os proprios conceitos tedricos de “midias em si proprias” de Wolfgang Ernst e de
“midias imagindrias” de Eric Kluitenberg fazem parte dessa mesma “rede discursiva” que
envolve os dias atuais e também o século 20 como um todo.

Mais do que confirmar o que ja se supunha, as paginas da publicagdo permitiram
perceber algumas caracteristicas a respeito de como se configuraram esses tracos da
digitalizacdo na década de 1980. Caracteristicas que me levaram a contemplar, na tese,
questdes como: as discussdes de fidelidade entre o digital, o analdgico e os formatos
comprimidos; as diferencas quanto a qualidade timbrica entre o digital, o analdgico
transistorizado e o analdgico valvulado; a pirataria e as possibilidades de coépia e
reproducdo; a compactacdo dos equipamentos e a portabilidade; inovacdes envolvendo
processos de producdo e gravagdo musical, a exemplo da praticidade dos estidios caseiros
e da diminuicdo nos custos, bem como seus possiveis impactos negativos, como O
desemprego de musicos substituidos por sintetizadores e baterias eletrdnicas; entre outras.

Essas caracteristicas foram levantadas na andlise a partir da aplicacdo prética de
uma experiéncia metodoldgica em que eu propus tomar discurso como objeto. Para a
realizacdo desse exercicio, tomei por base matérias sobre tecnologias musicais de
reproducdo (e gravacdo) e de producgdo (e criagdo) presentes na Somtrés, priorizando na
andlise as descri¢cOes e fotos presentes nessas matérias, ainda que longe de desconsiderar
por completo as questdes mais propriamente discursivas das mesmas. Essa proposta me
levou a um contato com as matérias em que eu prestei atencao muito mais nos aspectos de

“inquietacdao” do que nos de “crise”, em que a curiosidade com relacdo ao funcionamento
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dos instrumentos musicais, aparelhos de som e dispositivos de inser¢do de efeitos ficou
sempre em primeiro plano, em detrimento da postura alarmista envolvendo eventuais
abalos provocadas pelo surgimento de determinada inovagdo nas estruturas industriais e
mercadoldgicas da musica. A curiosidade em entender as légicas de certos equipamentos
ndo foi suficientemente saciada, no caso de algumas dessas matérias, pelas descrigdes e
fotos apresentadas em suas pdginas, o que me levou a buscar complementé-las com videos,
audios, fotos, imagens, textos e informagdes em geral provenientes de pesquisas na internet
via Google e YouTube, entre outras fontes externas a revista.

A ideia de tomar discurso enquanto objeto, de forma a priorizar “inquietacdo” em
detrimento de “crise”, foi alicer¢cada por conceitos tedricos vinculados a chamada “teoria
das midias”, e que por si s6 possuem proximidades entre si, mais especificamente os de
“arqueologia das midias” e “materialidades da comunicacdo”. Incluindo ai algumas
possibilidades de desdobramentos de cada um deles. No caso das “materialidades da
comunicacdo”, dei €nfase a distingdo entre “efeitos de presenca” e ‘“‘efeitos de sentido”
abordados por Hans Ulrich Gumbrecht, o que possibilitou perceber a existéncia de meios-
termos, em que nem tudo € totalmente sensorial ou totalmente simbdlico. E também de
linhas té€nues existentes entre discurso e objeto, em que € possivel perceber a presenca de
elementos discursivos em objetos e vice-versa, o que foi fundamental para a proposi¢cdo da
ideia de tomar discurso como objeto. E, no que concerne a “arqueologia das midias”,
destaquei a dicotomia envolvendo as “midias em si préprias” e as “midias imagindrias” (ou
os “discursos das tecnologias” e os “discursos sobre as tecnologias”), defendidas
respectivamente por Wolfgang Ernst e Eric Kluitenberg, dicotomia igualmente
imprescindivel para vislumbrar possibilidades de fazer uso de descri¢des de equipamentos
(os “discursos das tecnologias”, conforme consta no subtitulo da tese), acrescidas de fotos,
videos e outros recursos, em um somatdrio que, por meio da imaginagao, viabiliza esfor¢os
de aproximagdo para com os equipamentos “reais’.

Mas, especialmente no caso da “arqueologia das midias”, hd outros conceitos de
relevancia considerdvel para este trabalho. A comecar pela “rede discursiva” de Friedrich
Kittler, referida no primeiro pardgrafo destas “inquietacdes finais”. Mas sem esquecer,
também, dos conceitos de “obsolescéncia programada” e de “desvio de circuito” (ou
“circuitbending”), contemplados por autores como Jussi Parikka e Garnet Hertz. Enquanto
a “obsolescéncia programada” permite contemplar a inten¢ao deliberada de elaboragdo de

produtos como um todo (incluindo, ai, tecnologias musicais digitais) fadados a
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rapidamente estragarem e/ou se tornarem ultrapassados, o “desvio de circuito” corresponde
a esforcos de atribuicdo de finalidades outras que ndo aquelas originalmente pensadas
quando da idealizacdo de um dado artefato. O “desvio de circuito” seria como que uma
resposta do publico consumidor a 16gica industrial de fabricacio — em um sistema de
“linha de montagem” — de itens de mé qualidade, na medida em que envolve a proposi¢ao
do reaproveitamento e reciclagem daquilo que deixou de funcionar a contento. Nesse
sentido, ambos os conceitos dizem bastante sobre mercadorias em geral e tecnologias
musicais digitais em particular.

Ainda dentro desse universo envolvendo a “arqueologia das midias”, ndo podem ser
esquecidos os diversos esfor¢os tedricos que gravitam em torno dos “estudos do som”,
realizados por nomes como Murray Schafer e Jonathan Sterne e que possuem forte
conexdo com a “arqueologia das midias”, em particular com os escritos de Wolfgang
Ernst, conforme foi salientado no inicio do capitulo de andlise referente aos equipamentos
de reproducdo musical. Nesse sentido, é possivel mencionar, também, os estudos
realizados por autores como Michel Chion, Fernando lazzetta e Marcelo Conter, que, por
serem direcionados a questdes mais diretamente musicais, despontaram aqui sobretudo nos
capitulos de andlise, de forma a fornecerem um maior embasamento aos mesmos. E o que
alids aconteceu com os proprios “estudos do som”. Mas todos eles possuem relacdo direta
com a “arqueologia das midias”. S6 para citar alguns dentre vérios outros exemplos
possiveis, Chion e lazzetta deixam bem claro que a sintese sonora corresponde a uma
possibilidade tecnoldgica inventada na primeira metade do século 20, e vislumbrada ainda
antes disso, pertencendo a um contexto — ou a uma “rede discursiva”, nos dizeres de Kittler
— que engloba um intervalo de tempo de mais de um século, ndo se restringindo, portanto,
a um periodo atual no sentido mais corriqueiro do termo. O mesmo lazzetta (2009), além
de ser outro autor a também abordar o ‘‘circuitbending”, ainda se aproxima das
“materialidades da comunicacdo” quando parte das nocdes de “corpo” e de “ambiente”
para tracar um paralelo com conformagdes musicais respectivamente mais “pulsantes” ou
mais “contemplativas”. Ja Conter, por meio de sua defini¢do conceitual de “lo-fi”, trata de
demonstrar a existéncia de elementos de baixa definicdo sonora n@o apenas em
equipamentos antigos e analdgicos, mas também em aparelhos recentes e digitais (e vice-
versa), atestando que a histéria das inovagdes tecnoldgicas nido segue exatamente uma
linha evolutiva e linear, e sim uma trajetoria repleta de descontinuidades e rupturas, tal

como postulado pelos estudos em “arqueologia das midias”.

132



Através desse conjunto de desdobramentos e aproximagdes dos conceitos de
“arqueologia das midias” e “materialidades da comunicagdo”, foi constituido o eixo
tedrico-metodoldgico deste trabalho. Eixo que serviu para nortear a realiza¢do da andlise,
na qual os discursos sobre tecnologias musicais publicados na Somtrés foram tomados
enquanto as proprias tecnologias musicais, como que se a revista se transformasse em uma
maquina. Essa espécie de “circuitbending” (o “desvio de circuito” mencionado no titulo da
tese) das atribui¢des originais de um produto de midia impressa, do manuseio — figurado —
dos circuitos formados pelas descri¢des e fotos dos aparelhos apresentadas nas matérias,
possibilitou o levantamento de alguns dados que apontam para especificidades referentes a
digitalizagdo do audio tal como realizado nos anos 1980, bem como a identificagdo de
semelhangas e diferencas com relagdo ao que € vivenciado em termos de cultura digital
neste inicio de século 21.

Especificidades que eu procurei descrever e detalhar, por exemplo, a respeito dos
primeiros aparelhos de CD, que apresentavam um formato ainda repleto de caracteristicas
tipicas das tradicionais vitrolas de LP, ou que simplesmente demonstravam que ainda nao
havia sido obtido um padrao, conforme atestam determinados aparelhos em que o CD fica
posicionado na vertical. Isso sem falar na quantidade maior ou menor de botdes de
comando, a exemplo de alguns dos controles remotos que, em suas versdes iniciais,
apresentavam opg¢Oes bastante rudimentares. Informagdes como essas sobre o CD e o
controle remoto em momento algum aparecem enunciadas no discurso presente nas
respectivas matérias a respeito, o que atesta que a énfase nas descri¢cdes e fotos podem
revelar conhecimentos novos e que por outras vias talvez ndo fossem obtidos. E revelam,
também, um aspecto importante do procedimento operacional da aplicagcdo do método de
tomar discurso como objeto por meio de promover tentativas de aproximacgao para com oS
equipamentos reais. Também vale ressaltar o CD-ROM, que em seus primordios ja possuia
a capacidade de armazenamento que se tornou o padrdo que até os dias de hoje encontra-se
em vigor, mas esse nimero ainda era expresso em bytes, o que por si s6 revela o que entio
existia em termos de poténcia de processamento a disposicao do publico consumidor.

Os préprios instrumentos de sintese sonora digital da época podem ser tidos como
sindbnimo de pouca capacidade de armazenamento e processamento abrigada em maquinas
cujas dimensdes e peso comprometiam seus atributos de portabilidade. E claro que eu
estou dizendo isso com base nas referéncias da atualidade, e que se a comparagdo

remetesse a década de 1950 a perspectiva certamente seria inversa, mas € interessante
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perceber a quantidade de aparelhos — cada um exercendo uma funcdo especifica — que era
necessdria para executar um conjunto de tarefas que hoje pode ser abrigado em um mero
notebook doméstico. Além de custos elevados e manuseio complexo, sendo portanto
proibitivos para aqueles que ndo sdo profissionais do ramo, esses aparelhos em conjunto,
formando verdadeiros combos, ocupam um espacgo fisico considerdvel — e ainda assim
dependem de midias externas como disquetes e cartuchos para funcionarem da melhor
forma possivel.

Por outro lado, alguns desses sintetizadores, samplers e controladores MIDI
revelam algumas caracteristicas que deixaram de ser exploradas com intensidade, ou
mesmo atributos que, se fossem sugeridos hoje, seriam vistos como “futuristas” ou mesmo
“utépicos”. E o caso dos vérios instrumentos que assumiram formatos diversos daquele
tradicional de teclado, como guitarras, saxofones, gaitas de boca e microfones, entre outras
iniciativas que, a0 menos por um tempo, tentaram amenizar um pouco a hegemonia dos
sintetizadores de teclado que vigora até hoje. E é o caso, sobretudo, do “sintetizador de
assobio” (Conti 1) e do “controlador MIDI telepatico”, que, além de ndo fazerem uso de
teclas brancas e pretas de tons e semitons, representam proposi¢des provavelmente tidas
como inovadoras até para os padrdes atuais. Principalmente este ultimo, cujo principio
basico teria sido concebido em 1969 (15 anos antes de sua divulgagdo e exato meio século
atrds), que sequer possui nome e que ndo hd como se dizer ao certo se se trata de uma
midia “real” ou “imagindria” — embora, nesse caso, isso talvez seja 0 que menos importa.
A propésito, outro aparelho cuja existéncia carrega uma certa aura de nebulosidade é o
Personics, mas o principal é que ele igualmente propde algo diferente do que acabou se
estabelecendo em uma hipotética “historia linear e evolutiva das tecnologias”, ao de certa
forma congregar em um s6 aparelho o atual (e entdo futuro) streaming e a antiga (e entao

atual) gravacdo em fita K7.

Para além destes e dos demais exemplos abordados na andlise, gostaria agora de
enfatizar um aspecto em especial. No que diz respeito a miusica e tecnologia, a
digitalizagdo do século 21, com relacdo ao que se podia verificar na década de 1980, para
além de trazer suas inovacdes propriamente ditas, se destaca também por estas
intensificarem ainda mais as facilidades de uso e acesso. E esses atributos de portabilidade,
ergonomia e economia sdo extremamente relevantes. Basta dizer que é justamente a

popularizacdo resultante da acessibilidade que faz com que mais pessoas possam
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desenvolver e expressar ideias musicais. Além do que, se ndo fossem por todos esses
fatores facilitadores, eu sequer teria como levar a cabo o procedimento metodolégico de
tomar “discurso como objeto” empregado nesta tese, conforme foi explicado quando da
descricdo do método.

E certo, todavia, que muitas das sonoridades que se ouve na musica atual sdo
resultantes da combinacdo de recursos existentes hd muito tempo, a exemplo da
modificacdo de osciladores, filtros e demais parametros presentes em sintetizadores e em
outros equipamentos. Por mais drduo que fosse fazer com uma infinidade de hardwares
aquilo que hoje se faz por meio de softwares instalados em um computador ou mesmo em
um celular, os principios basicos que possibilitam exercer modificagcdes em ondas sonoras
e viriam a levar aos resultados timbristicos que podem ser ouvidos nas produg¢des musicais
da atualidade ja estavam delineados em boa parte. Mas, como se ndo bastasse ser muito
mais trabalhoso e caro, e muito menos portatil e popularizado, o “arsenal sonoro” dos anos
1980 ainda apresentava falhas e limitacdes que o préprio avanco dos microprocessadores e
da informdtica em geral tratou de contornar. E sdo justamente essas propriedades de
resolucdo das referidas falhas e limitacdes que possibilitam a realizacio de
aperfeicoamentos na qualidade sonora, o que, por si s6, pode perfeitamente ser associado
enquanto marca registrada dos dias de hoje, de forma a se diferenciar de tempos anteriores.
Sem falar que, se por um lado muitas sonoridades tidas como “novas” ja podiam ser
produzidas por meio de instrumentos e recursos “antigos”, também € certo, por outro lado,
que as tecnologias informdticas atuais também produzem as suas inovagdes sonoras e
timbristicas por si proprias.

Tomando como exemplo a gravacdo em estidio (caseiro ou ndo), um avango
tecnolégico como a possibilidade de um software de edicao de dudio oferecer 256 pistas de
som pode até ndo resultar em grandes mudangas, em termos de arranjo musical, com
relagcdo aos estudios profissionais que contavam com 24 canais. Apesar da quantidade de
pistas oferecidos por um software de edicdo de dudio, dificilmente alguma gravacdo vai
chegar sequer perto disso. Nesse sentido, até nao haveria tanta diferenca assim entre 256 e
24 canais, na medida em que o tratamento sonoro de um determinado instrumento musical
alocado em uma tnica pista (na qual ird receber regulagens de volume e equalizacdo, além
de eventual inser¢do de efeitos), bem como a combina¢do (mixagem) entre todas essas
faixas, ira acontecer de forma mais ou menos similar em um caso e em outro. Por outro

lado (e ainda em termos de arranjos), os estidios de 24 canais, surgidos na segunda metade
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da década de 1970, representaram um avanco considerdvel com relacio a gravacdes em 4
canais realizadas apenas uma década antes. Estas, por sua vez, significaram um gigantesco
passo a frente no comparativo com as gravagdes em 2 canais, aquelas em que a voz é
alocada em um lado do estéreo e o instrumental, em outro — o que foi motivo de
comemoracio pelo fim da necessidade de todos os elementos do dudio ficarem reunidos
em um unico canal. Nesse intervalo de cerca de 15 anos entre as gravacdes de 1 canal e de
24 canais, no qual ainda surgiram as de 8 e de 16, era perceptivel a diferenca de resultado
entre cada um desses métodos de gravagdo. Por outro lado, uma distancia numérica muito
maior — mais de 200 canais de diferenca — acaba se mostrando bem menos expressiva.

Trata-se mais ou menos da mesma légica referente ao som quadrafonico. Os dois
canais do som estéreo fizeram uma grande diferenca com relacdo ao som mono, que como
o nome diz possui um unico canal, na medida em que com 2 canais ja se torna possivel a
representacdo da ambiéncia verificada em um palco, em que os posicionamentos dos
musicos — mais para um lado ou para outro, mais para frente ou para trds — podem ser
criados por meio dos comandos de panoramica e de volume, respectivamente. Ja os 4
canais da quadrafonia ndo possibilitaram maiores diferengas nesse sentido.

Entretanto, apesar de ndo necessariamente representarem um avango substancial em
termos de arranjos, mesmo que seguidamente nem perto de suas 256 pistas sejam
utilizadas, os softwares de edicdo de dudio sdo capazes de proporcionar, no minimo, uma
melhora acentuada na qualidade de gravacgdo, pois os procedimentos digitais possibilitam
evitar os vazamentos entre faixas que costumam acontecer em registros feitos de forma
analégica. Quanto mais faixas sdo alocadas em uma mesma fita (de mesma largura), maior
o risco de vazamentos, conforme a propria histéria dos estidios caseiros derivada do som
quadrafonico trata de salientar. Sem falar nas necessidades de regravacdo e realocagdo de
determinados trechos, que geram desgastes e perdas de qualidade tanto na fita quanto na
gravacdo em si. O que ndo acontece no ambito do digital, em que é possivel cortar, copiar,
colar, duplicar e multiplicar de forma imediata e sem comprometer a gravacdo original,
além de criar loops, corrigir afinagdo e modificar parametros como a altura melddica
(pitch) sem afetar o tempo de duracdo — e vice-versa®. O resultado é um salto qualitativo
que, conforme destacado anteriormente, pode representar por si s6 uma assinatura sonora

especifica dos tempos de agora e um diferencial com relagc@o a outros periodos.

28 Diferentemente do que acontece de forma mais usual em reprodu¢des de dudio, em que rotagdes em

camara lenta fazem com que o som fique mais grave — e mais agudo com a acelerag@o.

136



A prépria combinacdo de recursos e parametros como osciladores e filtros
mencionada anteriormente atualmente pode ser feita ndo apenas por meio de hardwares,
mas também de softwares que os emulam. Alids, esta € uma palavra-chave para entender
certos tracos daquilo que se estabeleceu como cultura digital. No caso de instrumentos
musicais como sintetizadores, por exemplo, hd diversos plug-ins que “emulam” o seu
funcionamento. Acessados por meio de softwares de edicdo de &dudio, esses plug-ins
possibilitam o manuseio de recursos tal como realizado no hardware original, como € o
caso de alterar osciladores, filtros e outros parametros. Claro que a relacdo de contato nao é
a mesma, o plug-in ndo reproduz na integra a materialidade do sintetizador propriamente
dito. Trata-se na verdade de outra materialidade, outra relagdo de contato, incluindo ai a
prépria natureza de um computador, cuja tela emite graus acentuados de luminosidade e
irradiacdo eletromagnética impensaveis em se tratando de um instrumento de teclado
convencional e que, por si sO, modifica toda a l6gica da relacdo de contato, conferindo
caracteristicas bem especificas a ela. De qualquer forma, as possibilidades de emulacdo de
sonoridades oferecidos por plug-ins, e também por outros recursos, a exemplo de
simuladores de pedais, amplificadores e microfones, trazem consigo o atributo de fazer
com que essas propriedades se tornem de mais fécil acesso, em termos tanto econdmicos
quanto ergondmicos.

E essa l6gica ndo vale s6 para plug-ins destinados a emular hardwares de efeitos
sonoros e instrumentos musicais. A popularizacdo do CD resultou no relancamento de uma
infinidade de discos existentes originalmente em LP e hia muito fora de catidlogo. As
videolocadoras e videocassetes que despontaram com o advento da fita VHS possibilitaram
a situacdo até entdo impensdvel de um filme poder ser revisto quantas vezes fosse o
desejado apds sair das salas de cinema. Por mais incrivel que hoje isso possa parecer para
provavelmente a maioria das pessoas, até o inicio dos anos 1980 o normal era o filme s6
poder ser visto enquanto estava em cartaz, e, depois, nunca mais — salvo quando veiculado
através da televisdo. E todas as inovacdes surgidas posteriormente, € que contribuiram para
facilitar o acesso e o transporte e para intensificar o barateamento de contetidos simbdlicos
em dudio, video, texto e imagem, igualmente e inegavelmente sdo positivas e relevantes.
N3ao faz sentido poder apreciar apenas uma unica vez um filme ou um disco. Mas, ndo faz
muito, isso ndo era uma questdo de op¢do. Mas agora é possivel optar, desde novamente
uma Unica vez ou, ao contrario, repetidamente. Se inlimeras apreciagdes de uma mesma

obra vao comprometer um contato mais diversificado com outras obras, igualmente é uma
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questdo de opg¢do, proporcionada por tais inovagdes. E, mais do que isso, elas possuem a
particularidade de possibilitar, dentro de um mesmo tempo presente, a coexisténcia de
varios tempos passados. E este talvez seja o grande diferencial destes primérdios de século
21. Se alguém fala em “som de guitarra dos anos 1970” ou “timbre de bateria dos anos
1980 (ou vice-versa), ou de épocas ou procedéncias diversas em se tratando de em discos
ou filmes, ou de sonoridades de gravacdo, ou de estilos musicais ou artisticos em geral,
entre tantas outras possibilidades, € mais por uma questio de referéncia do que por se tratar
de algo distante e fora do alcance das pessoas como um todo. E, estando ao alcance, essas
possibilidades associadas a tempos passados — e nos quais se encontravam enclausuradas —
passam a pertencer ao tempo presente, tal como o rddio de museu evocado por Wolfgang
Ernst que segue conseguindo sintonizar e reproduzir emissoras radiofonicas atuais. Dessa
forma, a digitalizacdo acaba privilegiando a arqueologia das midias, com suas
descontinuidades e rupturas, em detrimento da linearidade narrativa da histéria.
Especificamente sobre musica, outro aspecto interessante a ser observado nesse
sentido — e diretamente relacionado com a emulacdo de instrumentos musicais, efeitos
sonoros e recursos de gravacdo — € a reciclagem de timbres tipicos das décadas de 1960,
1970 e 1980 — que sao literalmente “emulados”. Essa, alids, € uma caracteristica das mais
marcantes dos tempos atuais. Muitas das inovagdes tecnoldgicas concebidas neste inicio de
milénio sdo utilizadas a servico da obtencdo de timbres caracteristicos de décadas
anteriores. Ou seja, nesse fendmeno de a digitalizacdo paradoxalmente poder levar a
nostalgia, certas sonoridades que se tornaram “marca registrada” de um determinado
periodo, e que posteriormente sdo tidas como ultrapassadas, acabam sendo recicladas e
recriadas. Isso vale para padrGes sonoros de gravagdo, para regulagens de timbres e
aplicacdo de efeitos (a exemplo da caixa de bateria repleta de reverberacdo presente em
varios registros de bandas de hard rock dos anos 1980), e, sobretudo, instrumentos
musicais, como € o caso do sintetizador Yamaha DX7 mencionado por Luis Schiavon. As
limitacdes timbristicas apontadas pelo entdo tecladista do RPM, somadas ao seu uso
exaustivo, fizeram com que o instrumento tivesse a sua sonoridade indelevelmente atrelada
aquela década. Isso nao foi tido como necessariamente positivo em um primeiro momento,
por se tratar de algo caricato, estereotipado, as vezes até pitoresco, ou ser simplesmente
sindbnimo de “saturacdo” em termos de som, a0 mesmo tempo em que o DX7 saia de linha,
superado por teclados mais avancados, com quantidade maior de recursos. Mas, em um

segundo momento, passou a haver uma procura por aqueles timbres, na medida em que
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estes se tornaram uma referéncia de um periodo ou de certos estilos musicais. Enfim,
passaram a representar uma ‘“‘assinatura sonora”. E esses timbres eram buscados ndo
apenas nos instrumentos originais, que por sua vez, assim, passaram a ser valorizados,
inclusive no sentido financeiro literal, com os exemplares antigos sendo vendidos a pregos
inflacionados, e ndo mais a custo irrisério. Eram buscados também em outros
instrumentos, seja através de combinagdes de parametros, seja em presets embutidos em
teclados contemporaneos ou mesmo em plug-ins existentes enquanto softwares passiveis
de serem utilizados em programas de edi¢do de dudio. Tipico resultado da combinagao

13

entre digitalizacdo e nostalgia, em que um “erro” (limitacdes de sonoridades) se
transformou em um ““acerto”, ou entdo permaneceu sendo visto como um erro, mas um erro
visto com bons olhos, um erro funcionando a favor.

Arriscaria dizer que esses “erros” referentes a timbres de instrumentos (como os do
DX7) e a aplicagdo de efeitos sonoros (a exemplo dos excessos de reverb) eram resultantes
da prética de uso ainda incipiente dos recursos tecnoldgicos musicais (ndo s6 digitais) que
despontavam no periodo e entdo estavam comecando a se popularizar. Essas tentativas de
uso poderiam ser vistas como responsaveis, por um lado, pelo surgimento de erros, mas,
por outro lado, por uma diversidade de sonoridades desta forma concebidas. O que poderia
gerar, por sua vez, a hipétese de que hoje, por conta da consolidacdo e cristalizacio desses
mesmos recursos € procedimentos, hd menos erros e menos diversidade de timbres.
Hipoétese desmentida por Marcelo Conter (2016) ao demonstrar a quantidade de gravagoes
digitais caseiras, amadoras, monofonicas e com sérios problemas técnicos (inclusive de
escassez de “massa sonora”), ou de registros em que a possibilidade de um leque maior de
diversidade de volumes altos e baixos — ou seja, de “dindmica” — proporcionada pelas
tecnologias de 4udio digital é desperdicada em nome da exploragdo dos limites da
compressao do som. O resultado, nesse caso, é o langamento de musicas ou mesmo albuns
inteiros de artistas consagrados, cujos processos de gravacdo ocorreram dentro dos mais
elevados padrdes de profissionalismo, que apresentam variacdo dinamica inferior até
mesmo a de antigas gravagdes analdgicas lancadas em LP e, de quebra, contam com
momentos de saturagdo sonora — ou “clipping” — devido ao elevado indice de decibéis
resultante dos exageros envolvendo o uso de compressores. Tipicos resultados “lo-fi”” de

processos “hi-fi”.
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Enfim, essas foram algumas das minhas percepc¢Oes sensoriais resultantes da
experiéncia de contato com determinadas matérias sobre tecnologias musicais de producao
e de reproducado publicadas na revista Somtrés (algumas delas complementadas com itens
buscados em sites como Google e YouTube), em que procurei tomar discurso como objeto.
ApOs esse exercicio de aplicag@o pratica da experiéncia metodoldgica proposta nesta tese,
fiquei com uma sensacdo de como se eu estivesse “tocando” os instrumentos e aparelhos
presentes nas matérias. No decorrer destas paginas, executei alguns desses equipamentos.

A tese fica por aqui. E eu sigo fazendo um som com a revista.
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Figura 1 — capa da edicdo n° 6 da revista Somtrés, (06/1979).
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Figura 2 — aparelho de CD da Philips (edi¢do n° 6, 06/1979).
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DISCO COMUM (MICROSSULCO)

=1 Wb i
(da agulha) sdo transformadas
em vibracoes elétricas

‘

orte perpendicular de um disco comum:
sulcos repetem uma ondulacio
oga a ondulagdo sonora que a originou.

Um sulco ampliado (vista vertical)

DISCO DIGITAL (LASER)

DECODIFICADOR
Traduz em ondulacio
as grandezas numéricas
lidas pelo laser

Corte perpendicular de um disco-digital refletido: o facho luminoso do laser “18”
uma pequena calha. Dentro dela. =stio idades (ou alvéolos), de
profundidade e largura idénticas. constantes, mas de comprimento e afasta-
mento varidveis. Estas cawidades s3o a representacdo cifrada e codificada em
linguagem binéria {2 linguagem dos computadores) de uma onda, isto &, de um
sinal sonoro.

P L Iy

'/—N Vista ampliada de uma calha.

Cada cavidade mede 0,1
micron (1/10.000 de mm) de

profundidade, e 0,5 micron de largura.

21
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Figura 3 — aparelho de CD da Sony (edi¢do n°49, 01/1983).

UMA _
REVOLUGAO:
O SOM DA LUZ

| A NOVA LINHA MINI »
A CHEGADA DO COMPACT DISC
JMA VISITA A FEIRA DE TOQUIO

» COMPACT DISC DA GRADIENTE
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Figura 4 — aparelho de CD da Onkyo (edi¢do n°49, 01/1983).

Num dos modelos de toca-
discos da Onkyo, o Compact
Disc é acondicionado numa
espécie de paveta, num
design inspirado no dos

deck-cassetes
convencionais.

melas, vi
ns mode:
nica ja 5

ytotal do |

oS

Os deck-cassetes
também se sofisticam.
A Teac langou dois
novos: o V-2RX e o
V4RX, ambos DBX
€ paramétricos.

a

dos, & medida que os precos

TENDENCIA

%0 parque de Harumi, em Téquio,
udio Fair parecia uma cidade do
ssumo eletronico, Os estandes e
ihoes de grandes empresas chega-
= ao nivel da ostentagédo faradnica.
ony, por exemplo, tinha trés gran-
ireas s6 para seus produtos de 4u-
aum total de mais de 700 metros.
em seguida JVC, Toshiba, Sa-
5. Matsushita (Technics-
sonic) e Sansui.

ido inte
jneses fa
icos a
mcorren
merican
pito me
540 japo
mmanece
t video

guntura
mas par
.. eles sa
extre:
1ia de pa
[rtateis s

- Até os toca-
=% e
Teprodu escapam da nova
En ja pc tendéncia

bs de 6 - porta;)t:"f.AFs:,
oy Technica, é 0 AT-727
U0 € na uma espécie de
& Jorque hambiirguer que tem
| baixa ¢ discos como recheio.

am os
sculos §
1ais sofis

Os quatro edificios da feira de Ha-
rumi se destinaram a mostrar tudo em
matéria de microeletronica, com os
componentes mais sofisticados a
venda no mundo, além dos equipa-
mentos de eletronica de lazer e profis-
sional.

Video, computadores pessoais, jo-
£0s eletrénicos e TV por cabo (cabo-
difusdo) ocupavam o grande pavilhdo
redondo. Tudo ai foi mostrado para
testar a reacdo do publico japonés
diante das novas tendéncias € produ-
tos que vdo ser lancados em ambito
mundial. Se a reagdo for positiva,
apos a feira e os primeiros meses de
comercializagdo interna, os grandes
fabricantes japoneses passam a se lan-
¢ar no mercado mundial. Mas se
ocorre uma rejei¢do interna, tudo é
reformulado.

O piblico japonés ¢ uma espécie
de cobaia para a eletronica de lazer e

XAVA/ X ATA DV HEL

fornece indicagdes de grande valor
para_a definicio do markering das
multinacionais do pais. Esse puiblico
Julga o produto, as inovacées, os pe-
quenos e grandes recursos (features) e
as linhas dominantes das tendéncias.

Grupos de pesquisadores aborda-
vam a maioria dos visitantes da Feira
de Audio, com questionérios cientifi-
camente preparados para recolher as
opinides iniciais, recolher sugestoes e
anotar criticas. Um interesse especial
passou-agora a ser conferido ao con-
sumidor jovem. Tudo ¢ feito para des-
cobrir o0s seus gostos, os desejos e as-
piracdes. Por qué? Porque mais de
707, dos compradores de micros por-
tdteis tém idade inferior a 25 anos.
Eles sdo o grande fildo do mercado,
pelo menos nesta recessio.

CRIANCAS

A presenca de criangas na Feira de

41
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Figura 5 — aparelho de CD da Philips (edi¢do n°49, 01/1983).

ultra-sofisticados, tem agora um as-
pecto multicolorido. Os gravadores-
reprodutores-FM tipo walkman —
vermelhos, azuis, verdes, lilases — en-
chem os estandes da Panasonic e de
outros fabricantes inovadores. Sdo
aparelhos que chegam a ter a capaci-
dade de gravar e reproduzir fitas de
metal puro, com redu¢do de ruidos
Dolby, sintonia FM estéreo e tudo
mais.

Os pequenos sistemas miniaturiza-
dos j4 sdo produzidos até para sofisti-
car o som em automoveis. Essa ¢,
alids, uma 4rea do mercado de dudio
que evolui de forma explosiva e — sur-
preendentemente — ¢ a menos afe-
tada pela recessdo. Um dos especialis-
tas em marketing da Panasonic (Mat-
sushita) dizia, em palestra na Feira de
Audio de Téquio, que “hd um novo
interesse em sofisticar o interior do
carro, especialmente apos o va-
mento da recessdo e da crise do pe-
tréleo, a partir de 1980”.

O mercado de automdveis mostra
que a maioria dos proprietdrios sabem
que vao usar o carro durante mais
tempo, pois ndo poderdo troci-lo
anualmente, como se fazia nos anos

70. Além da melhor conservagdo, o
automovel passa a merecer especial
atengdo quanto aos acessdrios €, em
particular, ao som. H4 uma tendéncia
a sofisticacdo da eletrénica nos auto-
moveis. S3o microprocessadores para
otimizar o consumo de gasolina, con-
trolando a prépria velocidade média
nas estradas; comandos eletronicos e

Dolby e sintonia FM
estéreo.

sensores para comando de jans
dros, portas e luzes. Em al,

los de carros 1983, a eletrom:
responsavel por 22% do custo &
veiculo.

PRECOS

A Feira de Téquio mostra iz
uma visivel ¢ dramética gue

precos. Para vencer 0 mercacs
nacional em recessdo, os japom:
zem tudo para baixar os prega
veis insustentaveis para os comg
tes. Além disso, o0 mercado ams
mostrou comportamento mus
nos favoravel do que a prevasay
nesa. Com isso, as lojas pemm
ram abarrotadas — de som = ¥
durante o ano de 1982.

Como enfrentar essa comu
Os japoneses tém diversas ammu
essa batalha. Além do preco. &
fisticam e miniaturizam 2o e
seus produtos, numa tendénces
pularizagdo irresistivel. Os pard
tornam acessiveis a camadas ca
maiores. Alguns mintsculos ==
tores estéreo do tipo walkmas
dem ser comprados a menos
ddlares (menos de 18 mil com
na maioria das lojas de Togusg
casas especializadas de Nowva

Populariza¢io nao implica =
qualidade, segundo comprovas
poneses. Os portdteis mintscd
tornam, a0 mesmo tempo. mad
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Figura 6 — aparelho de CD da Philips (edi¢do n°49, 01/1983).

AUDI@

F4IR'82

Audio foi visivel, este ano. Mais do
que nos anteriores, meninos € meni-
nas de menos de 10 anos encheram os
estandes de produtos de video e de
computadores. Acompanhadas de
pais e professores, as criangas invadi-
ram tudo, apertando botles, me-
xendo em controles, sentando-se
diante dos teclados de computadores,
com a mais impressionante familiari-
dade.

O interesse pelo computador ¢ a
soma da curiosidade natural das
criancas ¢ dos estimulos que algumas
escolas comecam a dar. Terminais de
video e jogos eletrdnicos estdo povoa-
dos de garotinhos que déo verdadeiro
show de habilidade e de dominio dos
conhecimentos bésicos da computa-
¢do. Um professor me explica que,
em sua escola, o computador ¢ ado-
tado em todos os niveis, do jardim da
infancia até as c mais avanga-
das. Um de seus alunos — um garoti-
nho de trés anos — havia concluido
um programa para o jogo de damas e
fazia demonstragdo de sua capaci-
dade de vencer até alguns adultos.

Num dos cantos, a Panasonic mos-
trava o robd que atendia a comandos
verbais, apanhando fichas numeradas,
jogando domind e fazendo pequenos
célculos,

A musica estava presente em dois
segmentos praticamente novos da ele-
tronica de lazer. Um deles € o dos pia-
nos e instrumentos eletrdnicos pro-
gramaveis, Outro é o da associagio
dos computadores pessoais a sinteti-
zadores de som para uma das aplica-
¢Oes mais fascinantes da tecnologia
digital a arte. O computador musical

¢ uma ferramenta de possibili
quase ilimitadas. Compor ou faz
ranjos sdo tarefas hoje extremas
simplificadas pelo computador.

No estande da NEC, havia
duzia de computadores sincron:
a um sintetizador de som. Nos sz
clados, seis mocas especialment:
nadas para mostrar as possibil
do computador na musica. Elas
vam de Beethoven ao cha-ch:
simplesmente sincronizando sem
gramas — com sons que imitavaz

linos, violoncelos, metais, made
percussdao. Efeitos completas
desconhecidos nasciam nat
muisica eletronica.

INTEGRACAO

A integragdo de dio © W
N0 & mera tendéncia ou del
SOm € a imagem se casaram em
equipamentos e sistemas
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Figura 7 — aparelho de CD da Gradiente (edi¢do n°49, 01/1983).

es que usamos com os LPs; os disquinhos, com apenas 11 cm, em suas capas de
a Grad diu mostrar imediatamente o que so vai acontecer no Brasil em 1984.




Figura 8 — aparelho de CD da Philips (edigdo n°49, 01/1983).

A Philips mantém uma equipe
exclusiva para cuidar do
aprimoramento de seus aparelhos.
O modelo F8422 representa um
de seus resultados.

Tecursos nao apenas ao DAD mas
também aos toca-discos.

A Sony propds a substituicdo do
sistema VAC (velocidade angular
constante), que era adotado para o
disco digital até 1979, pelo sistema
VLC (velocidade linear constante).
Neste caso, a cada intervalo de
tempo, o foco de /aser de leitura do
disco percorre a mesma distincia Ji-
near da trilha gravada, mantendo a
mesma densidade de informacéo,

Sony e Philips criaram recursos
quase de ficg4o para seus toca-discos,
Um deles € o sistema que corrige as
falhas de fabricagio em massa,
quando surgem manchas que nada
tém a ver com aquelas que formam as
trilhas digitais de covas ou depresses
microscopicas. Qualquer informagio
indesejada ¢ lida como ruido, O sis-
tema de corregdo de erros ¢ falhas da
Sony rejeita toda informacio incor-
reta ou reconstitui falhas de até 4.000
bits. E um sistema chamado CIRC (si-
gla de Cross Interleave Reed Solomon
Code).

A informagfio ¢ restaurada e nin-
guém ouve nada, sendo musica.
Mesmo no caso de arranhées mais
profundos que atinjam a parte gra-
vada, sob a pelicula protetora trans-
parente, o sistema CIRC ¢é capaz de
ignorar o ruido que normalmente se-

54

ria provocado pelas informacbes in- CIZEAI entram com oS sistemas Sor

desejadas contidas nos arranhges.

PHILIPS

Nos seus laboratérios da Ei
Philips também desenvolveu novos
métodos de correcio de falhas, Visi
tando em novembro uiltimo esses [a-
boratdrios, eu pude ver de perto o tra-
balho de uma equipe que faz uma es-
pécie de diagnéstico dos casos patolo-
gicos da fabricagdo de discos digitais.
Em outras palavras: essa equipe es-
tuda apenas as falhas, os defeitos, as
doengas e 0s possiveis remédios para
tudo que afeta a qualidade dos novos

discos.

Um dos resultados mais interessan-

155 ¢ ticis desse trabalho de pesquis
c imento é o aprimo
menio constante dos sistemas de co
£=c20 de falhas nos toca-discos, Se
smpraticavel a producdo industrial d
massa de discos digitais tecnicamen
i considerando-se que
FaTcas microscdpicas que compde:
2 t=iha gravada sdo covinhas de
208 de um micron (um milésimo ¢
). A maifonila dods defei(tios d
premsazem ¢ de falhas de produga
mdustnial € totalmente indcua e n3
4 gualidade da reproducio m
sical. Mas. a partir de um certo gra
essas poderiam afetar a qua
dade do sem, com 3 introducao @
ruidos. E af que os novos toca-disce

¢ Philips de correcio de falhas ¢ o
TOS.

Numa comparac¢io bem simples,
sistemas de corre¢io fazem uma espé
cie de restauracio da informagdo (s
nal), enquanto eliminam os erros (g
530 0s ruidos ou informagdes indess
javeis). E como se se pudesse recon:
tituir um desenho num trecho em qu
cle estivesse mais apagado ou afetac
POr uma mancha. Tudo isso é fei
eletronicamente, por meio de codig:
digitais.

TRANCOS E BARRANCOS

O pesquisador da Sony apanhou

toca-discos CDP-101 e agitou-o no
enquanto o aparelho tocava um dise

informacdo  positiva

LEITURA OTICA DO DISCO DIGITAL

informagdo negas
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Figura 9 — aparelho de CD da Gradiente (edicao n°49, 01/1983).

' plastico duro, oferecendo repertério para g

Foto de Pierr@ Y ves Refalo




Figura 10 — aparelho de CD da NEC (edig¢@o n°49, 01/1983).

sofisticados. Mais do que a simples
Juncdo de 4udio e video, a Feira de
Téquio mostrou a entrada de um ter-
ceiro elemento nessa unido conjugal:
0 computador. Além da musica pro-
gramada, dos arranjos e do estudo de
teoria (harmonia, contraponto, com-
posi¢do etc.) com 0 computador, co-
megam a surgir agora os sistemas de
videodiscos interativos. Mas, 0 que €
um sistema de video interativo?

De forma simples, podemos dizer
que um computador pode se associar
tanto a um programa de videocassete
ou — de forma especial — de video-
disco. Com o computador pessoal, va-
mos dando ordens ao videodisco e a
uma fita cassete que gera textos (com
perguntas, respostas, recapitulagdes,
testes, explicagdes complementares e
resumos). No videodisco pode estar
gravado, por exemplo, um programa
educacional. Com a interligagio
videodisco-computador, as imagens
podem ser repetidas, certos trechos
mostrados sem problemas de procura
do ponto exato. Voltar, repetir uma
Ou cem vezes, parar ou recomegar mil
vezes sd0 coisas automaticas para um
reprodutor de videodisco — que ndo
usa agulha mas um foco de laser
(como o disco digital de audio com-
pacto).

A Sony mostrou, em alguns telGes,
um dos programas mais curiosos de
videodisco interativo. A li¢io bésica
focalizava o problema das modifica-
¢des do meio ambiente com a acdo
do homem. A qualquer momento, era
possivel fazer perguntas, responder a
questOes conceituais, retroceder ao
inicio, repetir uma cena mais com-
plexa ou simplesmente bonita, fi-
xando nogdes com uma clareza que
nephum método jamais proporcio-

e

aparelhos exibidos em Toguio.

nou. Os programas de computadores
num sistema de videodisco interativo
sdo desenvolvidos a partir da expe-
riéncia concreta de grandes educado-
res, tanto no Japdo, como nos Estados
Unidos, na Holanda ou na Suécia.

LASERDISC

Outra guerra visivel na Feira de
Toquio foi a dos trés tipos de video-
disco. Dois deles j4 estdo no mercado:
o Laserdisc ¢ 0 CED (sistema de ca-
pacitancia eletrdnica).

O sistema Laserdisc, criado pela
Philips, -utiliza a leitura com foco de
laser. Embora um pouco mais caro,

esse sistema tem muito maiores recur-
sos ¢ possibilidades do que o seu con-
corrente CED, criado pela RCA
Neste videodisco de capacitdncia (um
fendmeno de eletrizagdio superficia
de materiais), hd necessidade de ag
lha de diamante, que vai recolhendc
informacdes pré-gravadas em codige
O grande problema para esse video-
disco resulta da comparagdo de sua
caracteristicas com as do Laserdisc

Enquanto o videodisco de laser ¢
praticamente eterno e indesgastavel
0 de capacitancia e agulha nio po-
derd ser tocado mais do que mil v
zes. O nimero-limite de reprodugges
feitas pela agulha ndo passa dos 50¢
O videodisco de capacitincia nio ad
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Figura 11 — aparelho de CD programavel da Technics (edi¢do n°82, 10/1985).

VYocé pode ouvir so as
cangdes que quer, na oOr-
dem que inventar. Se prefe-
Tir, nem precisa ouvir cada
musica até seu final. O
novo SL-P75, da Technics,
aceita programagdo de mi-
nutos e segundos para 0s
compact discs que toca. A
diferenca entre esta sua ca-

pacidade e uma outra, se-
melhante, que toca-discos
ou gravadores analogicos
também possuem, ¢ a se-
guinte: no CD, o laser ndo
procura o que foi progra-
mado. Sempre que vocé
coloca um CD para tocar,
ele ¢ totalmente lido, porque
a sua faixa central contém
todas as informagdes neces-
sdrias ao conhecimento das
outras faixas. Assim, a pro-
gramagdo pode ser agili-
zada e mais precisa.

O SL-P75 permite até 32
programagdes. Sao 10 cha-

DIGIIL

0 TOCA-CD
PROGRAMAVEL

ves numeradas e 4 chaves
de fungdes (que indicam a
memoria, o indice, o mar-
cador de tempo e 0 apaga-
dor do que estiver codifi-
cado l4). E sua novidade
¢ um DAC de 16 bits asso-
ciado ao Super Decoder
Algorithm que a empresa
desenvolveu. O DAC sig-
nifica digital-to-analog
converter, isto é: um conver-
sor digital-analdgico,cuja
funcdo € garantir que nem
0 mais insignificante sinal
digital serd ignorado na tra-
dugdo de um sistema ao ou-

tro. E por isso que este apa-
relho possui 96 dB de faixa
dindmica, resposta de fre-
quéncia de 4 Hz a 20 kHz,
70,5 dB, relagio sinal/
ruido de 96 dB e 0,003, de
THD.

Se vocé tem curiosidade
sobre 0 repertério do CD,
basta pressionar o co-
mando de Music Scan para
ouvir apenas os 10 primei-
ros segundos de todas as
suas faixas. E para localizar
em que trecho do CD estd a
cangdo, basta consultar o
display fluorescente, que

Folo: Technics

PHILIPS

COMPACT DISC

A ORIGEM DO SOM PURO E PERFEITO PARA SEMPRE.




Figura 12 — aparelho de CD portitil da Technics (edi¢do n°93, 09/1986).

0 melhor do
CD ainda
esta por vir

Foi em 1980 que a Phi-
lips e a Sony desenvolve-
ram, em conjunto, o siste-
ma digital de &udio dos
compact discs. Dois anos
depois, langavam seu proje-
to no mercado, A aceitagdo
foi muito boa e, desde en-
tdo, o crescimento do nu-
mero de fas dos CDs tem
impressionado.

Desde aquela ocasido, as
duas empresas vém desen-
volvendo as possibilidades
interativas dos CDs, uma
vez que eles possuem am-
pla capacidade de armaze-
namento de informagdo —
0 que os torna muito Uteis
tanto como produto isolado
como enquanto periféricos
de computadores.

Em 1983, Sony e Philips
estabeleceram acordos
quanto as especifica¢des do
padrdo para o CD-ROM
(compact disc interativo).
Em 1985, chegaram ao seu
formato fisico, passo im-
portantissimo para determi-

nar a sua capacidade de ar-
mazenamento. O formato
eleito permite, por exem-
plo, interagdo completa en-

tre musica e som, € tam-
bém entre fala, siléncio, fi-
guras animadas, graficos,
programas de computado-
res e informdtica em geral.

Estas novas especifica-
coes de CDs interferirdo
também com os computa-
dores domésticos e pes-
soais, através de informa-
¢ao audiovisual de alta
qualidade e facil manuseio.
Tanto a Seny quanto a Phi-
lips supdem que esta tecno-

logia permitird novos avan-
¢os no hard e no software e
também nas editoras, que
tratardo de oferecer ao
publico novas formas de
entretenimento € processos
educacionais, comegando
na cangao com texto e ima-
gem ¢ chegando aos dicio-
ndrios falados e enciclopé-
dias visuais.

O novo CD-ROM ¢ co-
mo qualquer CD, isto é,
toca em todos os aparelhos

0 som puro de bolso

Como o mercado dos
toca-compact discs portd-
teis parece mais que uma
promessa, ji que as cifras
que ele comega a movi-
mentar indicam tratar-se de
algo mais que um segmento
possivel, a Technics tam-
bém langou seu mini-
modelo. Pouco maior que o
préprio disquinho, o novo
aparelho oferece
quase todas

as facilidades do mode-
lo de mesa.

Além do fone de ouvido,
vocé ganha a possibilida-
de de leva-lo onde quiser,
pois ele também funciona
com bateria — ou seja, é
portatil mesmo, e ndo ape-
nas por causa de seu redu-

zido tamanho e peso.

Neste aparelho também
¢ possivel programar que
faixas ouvir e em que ordem.
E escolher yuais vao para a
memoria. Depois, é s6 des|
frutar a qualidade do som
digital, pressionando os co-
mandos,

O mini da Technics, um
pouco maior que o disco.

PHIEIEETP'S

A ORIGEM DO

SOMmM

COMPACT DISC

PURO E

PERFEITO PARA

SEMPRE.
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—
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Figura 13 — aparelho de CD automotivo da Technics (edi¢do n°95, 11/1986).

Dream Academy, The Ny-
lons, Jane Siberry e Colonel
Abrams.

O Compact Disc padrido
tem capacidade de repro-
duzir imagem junto com
seu som digital, mas so fo-
tografias e graficos, por en-
quanto. Com |2 polegadas,
o Compact LaserDisc ofe-
rece videos completos e
CDs idem. Cada um deles
trard também imagens gra-
ficas e créditos para cada
cangdo veiculada.

Segundo Larry Solters,
vice-presidente senior da
MCA, “este ¢ o futuro da
industria da musica e da in-
dustria do video e nds esta-
mos felizes de participar
dele™.

0 som digital

Quanto mais o ouvinte se
apaixona pelo som digital,
mais vai querendo ouvir
aquela pureza em todos os
ambientes que freqiienta.
Sabedoras dessa nova ten-
déncia, as empresas ja co-
megaram a langar apare-

Como satisfazer
aqueles que fazem
questido de som puro
em todos os
lugares? A Technics
trouxe a resposta:
som a laser dentro
do carro.

lhos digitais para automo-
veis. A Technics, por exem-
plo, projetou um modelo de
player programdvel, que
traz embutido um sintoni-
zador estéreo AM/FM
igualmente digital.

O CQ-DP5 possui pro-
gramacio por memoria,
que toca qualquer selegdo,
em qualquer ordem dese-
jada. O seu laser € um FF1,
também conhecido como
fine focus, isto ¢, algo como
sintonia fina. O aparelho
conta ainda com um amor-
tecedor de impactos, um
sistema de suspensdo de 4
fios para garantir indepen-
déncia entre a boa quali-
dade da musica que se ouve
e a péssima qualidade das
vias por onde o carro cir-
cula.

Quanto ao sintonizador,
ele possui memoria para 12
FMs e 6 AMs, com pro-
cura automatica de emisso-
ras. Segundo a empresa,

Foto' Technics

um projeto para quem
busca a perfeicdo sonora
num ambiente muito desfa-
voravel para consegui-la.

60 milhdes de
CDs pra dar
conta da festa

Vio bem os negobcios
com Compact Discs. A La-
serVideo, primeira fdbrica
de Compact Discs nos Es-
tados Unidos (1983), estd
construindo uma nova uni-
dade para produzir os dis-
quinhos digitais. Meta: sol-
tar 60 milhdes de unidades
por ano, até 1990.

Para conseguir cumprir a
cifra, j& estabeleceu acor-
dos com 18 selos indepen-
dentes de musica. Segundo
DeVries, presidente da em-
presa, “‘os consumidores re-
clamam da pobreza de titu-
los disponiveis em Com-
pact Discs. E preciso

alimentd-los com mais va-
riedade”,

Do alto destes anuncia-
dos 60 milhdes de CDs, se-
guramente ele deve enten-
der do que fala.

Outro sinal da prosperi-
dade dos disquinhos no
mercado: a CBS estd trans-
formando sua fabrica de
New Jersey em fébrica de
Compact Discs. A expecta-
tiva ¢ de que a produgéo se
inicie no primeiro trimestre
de 1988. Quando estiver a
todo vapor, la por 1990, es-
tard produzindo 20 milhdes
de unidades anuais, mas
com capacidade para dupli-
car rapidamente este nu-
mero.

Até entdo, a CBS conse-
guia seus Compact Discs
através de um contrato
com a Digital Audio Disc
Corporation, de Indiana,
uma fébrica originalmente
projetada por uma associa-
¢do entre CBS e Sony. Mas
ela ndo estd aglientando a
demanda sempre cres-
cente. Dai, a decisio de
partir para uma outra linha
de produgédo. Afinal, o mer-
cado anda cada vez mais
guloso.

PHILIPS

A ORIGEM DO

ISE

DIGITAL AUDIOD

COMPACT DISC
SOM PURO E PERFEITO PARA SEMPRVE. dcwmm
= 0
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Figura 14 — aparelho de CD da Philips, modelo CD 204 (edig@o n°82, 10/1985).

PHILIPS C0208 campactd larer gregrammblo menary
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Figura 15 — aparelho de CD da Philips, modelo CD 350 (edig¢@o n°96, 12/1986).

PHILIPS

Com a invencdo do
som digital a laser, a
Philips eliminou todos
os ruidos que havia en-
tre a.misica e a emo-
cdo. O som atingiu a
perfeicdo.

Mas a tecnologia
Philips preparou outra
surpresa: vocé esta as-
sistindo ao nascimento

da novissima geracdo

de Compact Disc
Players — o CD 350
Philips.

A superioridade do
CD 350 estéd baseada

COMPACT DISC PLAYER CD 350 PHILIPS.
AMAIS NOVAVERSAO DA PERFEICAO.

na introducdo dos ulti-

mos avancos nas tec-

nologias digital e laser,
como:

- Novo mecanismo la-
ser ultracompacto de
feixe Unico: elimina
qualquer erro de lei-
tura optica.

- Novos Servocircuitos
Integrados: trilhagem

e foco laser inacredi-
tavelmente precisos.

- Novissimo sistema
de superamostragem
quédrupla e filtragem
digital: nenhuma im-
perfeicdo do disco
chega até vocé. Ape-
nas 0 mais puro som.

Além de produzir
som com a qualidade

de uma audicdo ao
vivo, o CD 350 emo-
ciona vocé com ou-
tros recursos sofisti-
cadissimos. Como a
programacdo de até
20 faixas em qualquer
ordem, acesso direto
a qualquer faixa ou a
determinados trechos
(Indexes), além de

' SOM PHILIPS. A EMOCAO DA MUSICA AO VIVO.

PHILIPS

[

T

DIGITAL AUDIO
'

avanco e retrocesso
com som audivel e 3
velocidades automati-
cas. Tudo isso coman-
dado através de um
painel digital de
facilima visualizacdo e
avancado design.

Em sintese: o CD
350 é a maior evolu-
cdo do som digital a
laser.

Aperfeicoar o que
é perfeito é tarefa que
exige a tecnologia ex-
clusiva de quem in-
ventou essa perfeicdo.
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Figura 16 — aparelho de DAT portatil da Panasonic, modelo SV-250 (edi¢dao n°121, 01/1989).

Foto’ Technics
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Alto-falante oval, uma das 2 novas opgées Novik.

ESCOLHA A FORMA:
REDONDO OU OVAL

A Novik esté lancando no merca-

do o NV-120-T, um alto-falante
mais sofisticado que os demais modelos
fabricados pela empresa, para uso em au-
toméveis. O novo alto-falante é um triaxial,
disponivel em dois tamanhos redondos
com seis polegadas de didmetro (160

¢ 4o al
s O fabricante promete desempe-

mm) e oval, nas medidas de 6 x 9", que
equivalem a 165 x 235 mm, com 100
watts de poténcia. Dependendo do mode-
lo, os falantes t8m uma freqiiéncia de res-
sonancia de 80 a 75 Hz, e uma resposta
de frequéncia que pode variar de 80 Hz a
18 kHz ou de 75 Hz a 20 kHz. Segundo a
empresa, estas caracteristicas os tornam
ideais as exigéncias de mercado cniadas
pela nova geracdo de ré&dios e toca-fitas
para automovels

CHEGOU 0
PEQUENO NOTAVEL

“Este é o primeiro problema que ele re-
solve”,diz a propaganda do gravador DAT
portétil langado més passado nos Estados
Unidos pela Panasonic. Medindo 22,5¢cm
x bem x 14cm e pesando por volta da
1.5Kg com a bateria, o Panasonic SV-250
tem entradas em linha para microfones
com cabos balanceados (tpo XL de trés
pinos), padréo industrial de amostragem
de frequéncias, metragem de alta-

precisdo, monitoracéo por fone-de-ouvido,
conversores analogicos-digitais duplos e
filtros digitais para aumentar a qualidade
do som. Sua bateria & recarregével e pro-
porciona duas horas de gravagdo conti-
nua. Com ele, o mundo vira um esttdio. O
prego néo foi divulgado.

Panasonic

Foio

E DAT e cabe no bolso
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Figura 17 — aparelho de DAT portatil da Panasonic, modelo SV-250.
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Figura 18 — toca-discos “high end audio” da Ariston (edicdo n°121, 01/1989).

mais estdveis na preferéncia
do consumidor.

As possibilidades do CD-
Video, pela sua conformacéo
totalmente digital, séo fantasti-
cas guando aliadas ao contro-
le de sinais de vérios apare-
Ihos via computador, tal como
tivemos oportunidade de as-
sistir na Ferra: misturas de
imagens de vérios CD-players,
em todas as combinagdes
imaginavels de tamanho, mo-
vimento, cor, e até rimo,
numa projecdo do tamanho de
uma tela de cinema, com uma
qualidade de som virtualmente
perfeita, antecipando as carac-
terfsticas de uma nova gera-
¢éo de discoteques, num futu-
ro quase imediato. Para facili-
tar a vida dos consumidores, a
Philips, com sua subsidiaria
americana Magnovox e uma
quantidade de empresas de
grande porte que aderiram a
idéia (Pioneer, Hitachi, Sony,
Toshiba, Yamaha, etc.), estd
colocando no mercado apare-
Inos que compatibilizam oy
diversos sistemas, capazes
de reproduzir indistintamente
compact discs (s6 para 4udio),
CD-Videos de cinco polegadas
e laserdiscs de oito e doze po-
legadas, abrindo cada vez
mais © caminho para a unido
de imagem com o som, j& In-
dissoluvelmente ligados como
fonte de lazer e comunicagéo.

Ao mesmo tempo, estes no-
Vvos e mais perfeitos padroes
de definigdo favorecem a en-
trada nos lares,dos media ro -
oms ou entertainment centers
verdadeiros centros de lazer
eletrénico, constituidos pela
unido de projetores, reproduto-
res e gravadores “de video,
com  seus conespondentes
gravadores e reprodutores de
som, Interligados por proces-
sadores de surround. Somado
a tudo Isso, sistemas de ampli-
ficagdo que servem todas as
fungbes, em salas especial-
mente destinadas a esta finali-
dade, e que sem duvida fardo
parte da arquitetura residen-
cial num futuro bem préximo.

A ERA DAT

O DAT (Digital Audio Tape),
um dos mais revoluciondrios
produtos da tecnologia digital
aplicada ao som, Ja  uma rea-
lidade. Diversos fabricantes
apresentaram no CES unida-
des gue, por enquanto, s es-
td0 sendo vendidas no Japéo,
mas que, sem dlvida, entrardo
no mercado internacional num
periodo breve. Apesar das
pressdes do lobby das compa-
nhias gravadoras no Congres-
SO americane para prolbir a
venda de gravadores DAT que
ndo possuam um dispositivo
anticbpia, 0 mercado esté exi-
¢indo © acesso a esse novo
sistema — e provavelmente
sairé vencedor.

Os consumidores america-
nos exigem do Congresso o di-
reito de utilizar sem restrigbes
o material musical que com-
pram, enquanto restrito ao uso
pessoal, defendendo a possibi-
lidade de duplicar gravagdes e
fazer edicdo de fitas com as
musicas de sua preferéncia.
Eles entendem néo estar vio-
lando nenhum direito enquan-
to tal atividade ndo tenha sen-
tido comercial ou prejudique
os direitos autorais das grava-
doras.

As empresas japonesas, nNo
entanto, 4 contam até com
unidades DAT para carros, e
as fébricas de cassetes estdo
estocando fitag para atender &
demanda, o que sem divida
ir4 gerar a comercializagdo das
mesmas no mercade interna-
cional. Com padrbes de quali-
dade ainda superiores aos das
primeiras geragoes de CDs, o
DAT promete revolucionar os
hébitos dos amantes da musi-
ca, e ainda permitir gravacoes
a0 vivo com qualidade de estt-
dio com um custo enorme-
mente Inferior ao do equipa-
mento convencional de fita
aberta. No momento, porém,
o0 prego das unidades DAT re-
sultar4 bastante elevado, estan-
do previsto numa faixa entre
1500 e 2.000 délares para o
mercado americano.

i BaEE Y § - A
I W I Wil 1w

dudio e video aparece no CES,

a Feira de Chicago

2nal6Gico da Arice
riston,
S de high eng Budz), et

Kyocera B-910, amplificador
valvulado e de alta tecnologia.
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Figura 19 — toca-discos “high end audio” da Ariston.
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Figura 20 — “supercontrole remoto” AR-700, da NEC (edi¢do n°104, 08/1987).

de reproducdo macicamente
escolhido para as demonstra-
¢bes do high end audio. Sur-
preendentemente, também,
‘encontram-se em plena ativi-
dade e evolugdo muitas das
companhias que produzem es-
ses toca-discos, cujo custo
médio é de dez a vinte vezes
superior ao dos toca-discos
laser, se considerado no con-
junto o prego dos bracos e fo-
nocaptores utilizados. Ariston,
Sota, Revolver e outras fabri-
cas de toca-discos analégicos
estiveram presentes nos Seus
préprios estandes, assim
como nas suftes de muitos ou-
tros expositores, servindo de
base as demonstracdes, na
maior parte realzadas com
discos analbgicos. Junto a eles
(mais uma surpresal, uma nova
geragdo de equipamentos val-
vulados, disputando com a tra-
dicional Audio Reasearch as
preferéncias de um publico re-
finado e de alto poder aquisiti-
vo. Lazerus, Vacuum Tube Lo-
gic, D. Klimo e outros con-
correram em pé de igualda-
de com Krell, Spectral, Per-
reaux e Mark Levinson nas
preferéncias dos audiéfilos e
dos expositores de caixas
acusticas sofisticadas.

A definicdo mais ou me-
nos geral, e que coincide
com a nossa experiéncia, in-
dica a utilizagdo de equipa-
mentos de estado sélido (cir-
cuitos em base a transisto-
res e Mosfets), para quem
procura um som extrema-
mente preciso e com 0S
minimos valores de distor-
¢do harménica e relacdo si-
nal/ruido. A opgéo pelas vé-
vulas fica para quem estd
disposto a sacrificar uma fra-
cdo desses numeros para
obter um som mais agradé-
vel, menos cansativo, e as
vezes até mais natural. Os
precos dos equipamentos
valvulados acompanham as

de

dos consumidores, com pré-
amplificadores oscilando en-
tre 900 e 2.500 dolares, e
os amplificadores bem aci-
ma desses valores, atingindo
os 5.000 dolares no caso do
DK-OTL, valvulado e sem
transformadores de saida,
produzido pelo D. Klimo.

MARANTZ EM AGAO

muitas pessoas circularam
pelo CES exibindo um botéo

de lapela que proclamava:
“Digital for Satellites, Analog
for Audio”. E, torando parte
nessa briga, algumas compa-
nhias, como a VIL-Vacuum
Tube Logic, exibiram toca-
discos laser cujos estagios de
salda foram modificados, evi-
tando a presenga de circuitos
integrados, substitufdos  por
vélvulas ou estdgios discretos
com transistores ou FETs.

O interesse pelos equipa-
mentos  esotéricos  chamou
também a atencdo dos fabri-
cantes japoneses, alguns dos
quais estiveram presentes
com linhas de alto preco e de-
talhes de gualidade dignos do
mais delicado artesanato, exi-
bidas separadamente das li-
nhas de consurno massivo. As-
sim, “a Yamaha apresentou
aparelhos da série 10000 Li-
mited Centennial Edition. E a
Sansui fez o mesmo com sua
série Vintage, exibindo o Alfa-X
Balanced Amplifier. Kyocera
deu uma demonstragdo de so-
fisticagéo, apresentando o am-
plificador B-810, com chassi
de ceramica e moédulos de en-
trada também encapsulados
nesse material, como forma
de evitar alteragbes na repro-
ducdo ocasionadas pela vibra-
cdo dos componentes.

Uma boa noticia para os
audiofilos “saudosistas” é a
formacdo de uma nova com-
.panhia, a Lineage Audio, pelo
engenheiro John Curl, respon-
sével por alguns projetos de
altissimo nivel (entre eles, al-
guns da Mark Levinson), e
pelo sr. Saul Marantz, a quem
tivemos oportunidade de en-
trevistar. A linha bésica apre-
sentada consta de um pré-
amplificador, um amplificador
e um sintonizador, todos com
acabamento em dourado e
um visual que lembra- clara-
mente 0s equipamentos Ma-
rantz da época de 60, antes da
venda daguela companhia a
Superscope. De acordo com
as declaragées do sr. Marantz,
a Lineage pretende manter-se
na &rea dos equipamentos so-
fisticados, sendo Gue o custo
estmado de cada uma das
unidades apresentadas estard
na faixa dos 2.000 dolares,
com previsdo de noves com-
ponentes na faixa de 1.000
délares para 1988.

B .Conesa

Diretor Executivo
da AST Eletrénica

Supercontrole ramoto,
uma tendéncia forte.
Aqui, o AR-700,

da NEC.

Caixa plana da
Apogee: entre as
melhores do mundo.

A Dahlquist

DQ-20, sucessora da
DQ-10, considaerada por
muitos como a melhor caixa
para reproduzir jazz.
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Figura 21 — “controle remoto central” (edi¢do n°96, 12/1986).

No Brasil e no Japao,
a camcorder da Sharp

Com esse Ian;:ament, o Brasil entré na festa.

Este pode ser conside-
rado o mais importante lan-
camento da drea de video
dos tltimos meses no mer-

" cado nacional. Com este
novo aparelho, o Brasil
dard, sem duvida, um im-
portante passo para o desen-
volvimento da produgéio
independente em VHS, que
até agora ainda ndo dispu-
nha nem ao menos de vi-
deocassetes portateis.

A camcorder, para quem
ainda ndo teve o prazer de
conhecer, € uma cimera de
video que funciona ao
mesmo tempo com grava-
dor e reprodutor de fitas,
sem a necessidade de um
gravador portdtil nem de
cabos. Além disso sua qua-
lidade de gravagdo supera a
dos gravadores existentes
no mercado até agora, pois
possui quatro cabegas de
gravagdo contra as duas ca-
begas dos outros videos.

De tecnologia japonesa,
a camcorder Sharp pesa
menos de 3 quilos e quando
ndo estd funcionando como
cdmera, opera como um vi-
deocassete convencional
em todas as suas fungdes.
Muito versitil, este equipa-

mento trabalha com bateria
para duas horas de grava-
¢do embutida no préprio
aparelho. Além disso, os
seus mecanismos de opera-
¢do e ajuste sAo autométi-
cos (foco, abertura e cor), o
que libera o usudrio de re-
cursos sofisticados e de difi-
cil manipulagéo. Por exem-
plo, assim que uma fita ¢
colocada no aparelho, ele
imediatamente aciona o
mecanismo de gravagio; se
a fita ndo tiver o selo prote-
tor, ele aciona o meca-
nismo de reprodugdo, sem
necessidade de teclas ou
botdes.

Em lancamento simulta-
neo com o Japdo, a pri-
meira camcorder brasileira
terd as seguintes caracteris-
ticas: captagdo de imagens
em ambientes com até 10
lux, (basta dizer que o olho
humano tem a capacidade
de captar até 7 lux); micro-
fone direcional incorpo-
rado no aparelho; lente
zoom com capacidade para
ampliacdo/aproxima¢do de
até seis vezes o tamanho/-
distdncia do objeto focali-
zado: funcdo macro, que

Lolo: Sharp

permite a aproximagio de
distancias milimétricas en-
tre o objeto e a lente; con-
gelamento de imagem;
video search, que garante
uma localiza¢do visual das
imagens gravadas e tecla
review que permite ao
usudrio rever as ultimas ce-
nas gravadas. Sdo comple-

mentos da camcorder uma
bateria de duas horas e um
adaptador para tomada elé-
trica, que pode tanto ser
utilizado no recarregamen-
to da bateria como na utili-
zagdo da camera direta-
mente na energia elétrica.

0 controle remoto
ganha sofisticacdo 14 fora

Os Video-dudio-TV
maniacos americanos po-
dem agora deliciar-se com
seus hobbies devidamente
instalados em suas poltro-
nas sem nem ao menos se
levantarem. O controle re-
moto central ¢ uma das
muitas novidades que o Tio
Sam recomenda para este

Video, TV,
som, tudo
ganha vida

a um togue de
dedo nos
controles.

Natal. Neste pequeno apa-
relhinho o usudrio pode
controlar todas as fungées
de seu videocassete, televi-
sdo, aparelho de som e
compact disc a distdncia.
As marcas disponiveis sdo
muitas e variam de 12 a 64
fungdes das mais diversas.

Foto' Prensa Trés
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Figura 22 — controle remoto de aparelho de som da Gradiente (edigdo n°108, 12/1987).
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Figura 23 — controle remoto de videocassete da Mitsubishi (edi¢do n°82, 10/1985).

FRONT LOADING Sve:

Philco, Sharp, Sony . . . E o mercado
brasileiro de videocassetes de mesa
agora tem mais wma presenga:

0 HS 318 UR, da Mitsubishi. A
novidade traz um controle remoto
sem fio para todas as fungdes,

além de wm sensor que seleciona

0 padrdo de cor automaticamente.

Fotos: Antonio Ruy Monteiro

30

O setor de videocassete
no Brasil sofreu uma forte
retra¢do em meados do ano
passado quando os trés fa-
bricantes que disputavam o
mercado (Sony na versdo
Betamax e Sharp e Philco
na versao VHS) j4 haviam
langado seus novos mode-
los e 0 boom dos videoclu-
bes e locadoras declinou
sensivelmente. Ano novo,
vida nova e, em 1985, o
mercado voltou a se agitar
com os langamentos da
Philco, Sony e Sharp, con-
secutivamente. (veja o
quadro). Agora que o con-
sumidor conseguiu tomar
félego, o mercado prepara-
se para receber a mais nova
¢, segundo expectativas do
proprio fabricante, prova-
velmentes 2 maior atracdo
da praga: o gravador/repro-
dutor VHS Mitsubishi, fa-
bricado no Brasil pela
Evadim-Aiko.

O HS 318 UR serd o pri-
meiro videocassete nacio-
nal na versio VHS com
controle remoto sem fio
para todas as fungdes.

% .'8.‘.?;‘,:' :

2WEET dPROGRAM TIVERT

Além da mobilidade que
esse comando permite, sem
aqueles metros de fio espa-
lhados pela sala, vocé pode
transformar um aparelho
de TV sem controle remoto
em um televisor controlado
a distancia de até 7 metros,
caso esteja conectado ao vi-
deocassete, Esse modelo
lancado no Brasil com a
marca Mitsubishi é idéntico
a0 modelo lan¢ado nos Es-
tados Unidos no tltimo
verao.

— Ja que ndo podemos
nos antecipar aos langa-
mentos internacionais, op-
tamos pelo langamento si-
multidneo aqui e nos Esta-
dos Unidos — explica Jairo
Siwek, Gerente de Publici-
dade da Evadim-Aiko.

CARACTERISTICAS

Entre as caracteristicas
destacadas pelo fabricante
o HR 318 UR possui gus
memorias que permes
cada uma, programacie
para as proximas duas
manas, diariamente,
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Figura 24 — “sintetizador de assobio” Conti I (edi¢cdo n°96, 12/1986).

O inesquecivel assobia-
dor William Furneau iria
barbarizar com este inusi-
tado instrumento, o Conti I,
um sintetizador de assobio.
E sério. Ele foi inventado e
construido por Ugo Conti,
um engenheiro eletronico
que fabrica instrumentos
cientificos de geofisica e
oceanografia.

Durante uma viagem de
barco pelo Atlantico Sul,
Conti imaginou uma forma
de processar eletronica-
mente o som do assobio e
desenvolveu um sintetiza-
dor monofénico analdgico
que capta o assobio através
de um pequeno microfone
preso numa haste metalica
em forma de “s”. O instru-
mento é seguro contra o
peito, igual um acordedo,
ficando o microfone na al-
tura da boca do musico.

O sinal produzido pelo

assobio passa através de
uma série de circuitos que
produzem ondas quadradas
e senoidais, Os botdes desli-
zantes, no corpo do instru-
mento, controlam os para-
metros de sintetizagdo do
som, enquanto os outros
controles incluem delay
analdgico e regeneragio so-
nora.
" O proprio inventor do
Conti 1 admite que o instru-
mento € de execugdo um
tanto dificil, uma vez que
poucas pessoas conseguem
assobiar com afinagdo per-
feita, mas assegura que
basta um pouco. de treino
para se dominar o sintetiza-
dor de assobio. Ainda, se-
gundo Conti, o instrumento
¢ perfeito para rock, ja que
ele alcan¢ca 0 mesmo nu-
mero de oitavas que um
piano de concerto.

Apesar de analdgico, o
Conti | pode ser usado co-

mo controlador MIDI, '
precisando para isso de um ©

conversor da marca Pitchri-

der. Assim, computadores,
baterias eletronicas e tecla-
dos digitais podem ser acio-
nados pelo assobio hu-
mano. Estranho, hein?

A brincadeira sai cara —
o sintetizador de assobio
custa 2.950 délares e pode
ser encomendado es-
crevendo-se para Electro
Magnetic Instruments, Box
463, El Cerrito, CA. 94530
— USA.

Midifex: 63
efeitos de delay
e reverberagéo.

O Hard Disk Unit.
Embaixo, o sintetizador Conti 1.

Enquanto aqui a reserva
de mercado protege a “in-
dustria” brasileira de infor-
matica, 14 fora, onde as coi-
sas realmente acontecem,
novos e revolucionirios
produtos aparecem a cada
dia que passa.

Uma dessas maravilhas
digitais recém-langadas ¢ o
Midifex, que oferece 63
efeitos de delay e rever-
beracdo, controldveis via
MIDI. Fabricado pela Ale-
sis, o Midifex produz efei-

tos sonoros que sé seriam
obtidos com o emprego de
um reverb digital de grande
poténcia, algumas duzias de
delays digitais ¢ um par de
equalizadores paramétri-
cos, no minimo. Tudo isso
por menos de 400 ddlares.

No outro extremo estd o
sistema de amostragem di-
gital lan¢ado recentemente
pela firma inglesa PPG — o
Hard Disk Unit — que custa
uma fortuna: 16.200 déla-
res.

O prego, porém, ¢ intei-
ramente justificdvel, j4 que
este sampler fantéstico con-
segue amostrar, em discos
rigidos Winchester, nada
menos que doze minutos de
som. As amostras sonoras
podem ser dubladas (over-
dub), mixadas, editadas, fil-
tradas e processadas. A
operagdo da maquina &
feita através de um controle
remoto com teclado alfanu-
mérico ¢ um display de
cristal liquido. Deu pra sen-
tir a barra?

Roberto Navarro & Lu Gomes

Fato: Alesis
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Figura 25 -

overlapping end is secured by pressing velero pads 20 together. A felt pad
28, mounted on the tube provides the string-contacting surface. The guitar
player can slide the mute along the guitar neck to contact the strings at any
desired location.—DWM

4,754,683
43.75.Hi HIGH TENSION DRUMHEAD
David J. Townsend and Robert B, Carson, assignors to Remo, Incor-

porated
5 July 1988 [Class 84,/413; filed originally 19 January 1984
The tension adjustment of this drumhead uses an O-ring 30 between
ring 27, carried on tension adjustment screws 103, and Imnp Im(mmmnd.—
ing drum shell 20) to which the edge 16.0f
15. When nuts 25 are tightened to increase tension in the drumhead, ldml

action occurs. Hoop 100 lowers, and O-ring 30 compresses laterally against
skirt 21 of the drumhead material. The of the O-ring also re-
duces the tendency for the bond between the drumhead material and the
epoxy to loosen under tension —DWM

4,756,225

43.75.Mn KEYBOARD OF PIANOS AND SIMILAR KEY
INSTRUMENTS

Lars G. Carlsson, Motala, and Staffan Sjostrand, Norrkoping,
Sweden

12 July 1988 [Class 84,/434]; filed in Sweden 17 January 1985

Conventional piano playing keys rest upon a keyboard frame and
keybed made of wood. The keys of this patent rest upon a keyboard frame
10, which is an extruded aluminum section having three parallel grooves 11,
12, and 13in which strands 14, 15, and 16 of a vibration-absorbing material
run throughout the entire groove length. The vibration-absorbing material
extends above the walls of the groove so that the keys rest upon strand 14 at

mwwmmnmmmunmmmmum16.

ively, at the end of th ke. Balance pin 15 and gujde pins.
ledec:fonntburmdlmuoﬂ.Thumhlypmwdu:nnbkm
for the keyboard and reduces keyboard action noise. To the extent that such
noise is part of the sound expected when the piano is played, this keyboard
may be lacking. —DWM

“sintetizador de assobio” Conti 1.

4,753,146
43.75.Tv PORTABLE ELECTRONIC DRUM SET

Brock Sailer, New York, NY

28 June 1988 (Class 84/1.01); originally filed 4 December 1984

Drummer 12 uses drumsticks 13 to play upon electronic drum trans-
dwer lumx Is. n ZZ, 24, H. lad 28 t!ul are impulse-responsive pickup
or upon or within
hlssbaeLThemmwm on the shoes may also be actuated by foot impact
upon the floor or ground. Outputs of the transducers are transmitted by

wire or wireless izer 14 that can be prog: d to generate dif-
ferent musical percussion sounds in response to different transducers worn
by the musician. The synthesized percussion sounds are amplified and re-
produced by loudspeaker 16.—DWM

4,757,737
43.75.Tv WHISTLE SYNTHESIZER

Ugo Contl, Cerrito, CA

19 July 1988 (Class 84,/1.12); filed 27 March 1986

The patent points out that electronic music synthesizers have been
provided for keyboard players, for wind instrument players, for string in-
strument players, and for singers, but not for the amateur musician who is
only able to whistle. Accordingly, the paml delcnbu control of a hand-

held synthesizer 17 by input signals deri 1 frequen-
cy and i y-...w up by mi h 5 d
on the hesizer. The fr (mlp\lt can be in a3

normal musical mbypﬂmnslhc whndmgugﬂdlhmsh ftequmcy
dmdﬂs_Tlu-n-lml i
idal, making fi divish er than when the input signal is of

2307 J. Acoust. Soc. Am. 84(6), Dec. 1988;  0001-4966/88/122307-02800.80; ® 1988 Acousl. Soc. Am.; Patent Reviews 2307
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am um dispositivo parar
erminar o ponto de pa-
a da alavanca, quendo
ssionada ou puxada
a trds. Quer dizer, vocé
ode escolher a nota a ser
tingida com a alavancada
mormalmente, as alavancas
Kahler possibilitam que a
nota, ou o acorde, suba até
uma quinta ou desga até
uma oitava).

Como diz Frank Zappa,
os modernos grupos de
rock andam mais preocu-
pados com o visual do que
com a musica. Por isso, &
bem provavel que a Semi-
tar, fabricada pela Petrillo
Guitars, seja um grande su-
cesso de vendas, ja que ofe-
rece vdrios corpos inter-
cambidveis, com desenhos,
acabamentos e sistemas
eletronicos diferentes. A
Semitar, com um corpo,
custa 1.200 dodlares, € vem
com dois captadores Di-
Marzio DLX-1. Cada cor-
po adicional custa entre 195
e 295 dolares. Um detalhe,
que talvez tenha mais a ver
com a estética do que com
a funcionalidade, é o seu
inédito sistema de afinagdo,
que substitui as cravelhas
tradicionais.

INFORMATICA

A informética também
estd mudando radicalmente
os amplificadores de guitar-
ra. Com um Engl Digital
Amp (1.395d6lares). o gui-
tarrista pode armazenar até
oito diferentes programa-
¢Oes de tonalidade, volume,
distorgao (overdrive) e re-
verberagdo, gragas a um
microprocessador embuti-
do, que controla todas as
fungdes do aparelho, as
quais podem ainda ser to-
talmente monitoradas atra-
vés de LEDs. O amplifica-
dor Engl tem circuito de
valvulas e poténcia de 100
watts RMS. O volume mas-
ter opera independente-
mente e as programagoes
armazenadas na memoria
do microprocessador con-
tam com um sistema de
prote¢do contra o apaga-
mento acidental. Essas pro-
gramagdes podem ser acio-
nadas a distdncia, por uma
pedaleira.

A conhecida Peavey
também ndo deixou por
menos e apresentou seu
Programax 10, um amplifi-
cador com 210 watts RMS
de poténcia, circuito tran-
sistorizado e um par de al-
to-falantes de 12 polegadas.
Ele faz tudo que o outro
faz, ¢ mais: tem conexdo
MIDI e capacidade de ar-
mazenar até 10 programa-
¢Oes, aciondveis a distincia

O Zon, wm baixo

sensacional, com brago de

24 trastes e um

captador humbucking Bartolini.

Kahler sabem
direitinho o

ponto da parada.
Embaixo, o IVL
Pitchrider, que
transforma os
Sinais da guitarra
em informagoes

digitais.

por pedaleiras ou via MI-
DI

Mas a NAMM Expo ndo
¢ um mundo de sonhos so-
mente para os muisicos — os
produtores também tém
com o que se divertir. Na 4-
rea da gravagdo doméstica,
as novidades nio faltaram.
E o caso do ATM Harmonic
Modifier 9500, que por 320
dolares proporciona uma
combinacdo de compres-

Figura 26 — conversor MIDI de guitarra IVL Pitchrider 7000 (edigdo n°85, 01/1986).

sor, noise gate e distorgdo.
Seus potenciémetros per-
mitem o controle individual
dos niveis de compressdo
do som, mixagem de har-
monicos e da sensibilidade
e decay do noise gate (um
recurso que possibilita eli-
minar freqiéncias indeseja-
das).

Em matéria de seqlien-
ciadores, a Korg estd en-
trando firme na guerra de
pregos, colocando no mer-
cado um modelo relativa-
mente barato, de 700 ddla-
res. E 0 SQD-1 MIDI Re-
corder, um gravador digital
com memoria para armaze-
nar (em disquetes de 2,8
polegadas) até 15 mil notas
e capacidade para funcio-
nar como um seqiienciador
de 16 canais, que pode ser
ligado 4 baterias eletrdni-
cas, teclados digitais e sin-
tetizadores de guitarra.

Mas a grande atragdo do
setor de gravagdes domésti-
cas dessa feira foi o Tascam
Studio 8 — o sonho dourado
de todo estidio de garage.
Trata-se de uma mesa de
mixagem de oito canais
acoplada a um gravador
multitrack, também de oito
canais, que utiliza fitas de
rolo de 1/4 de polegada.
Durante a sessdo de grava-
¢do ou de mixagem, cada
canal da mesa conta com
um equalizador paramétri-
co de trés faixas e jacks
para a utilizagdo de unida-
des exteriores de processa-
mento de som.

Embora utilize um tipo
de fita considerado semi-
profissional, o Studio 8 pos-
sui recursos que ndo fazem
vergonha a nenhum grande
estidio, como conexdo
MIDI e capacidade para
sincronizar o som gravado
com projetores de filme ou
magquinas de video, permi-
tindo assim a produgdo de
trilhas sonoras de qualida-
de. O gravador multitrack
tem trés motores e um sis-
tema DBX de redugdo de
ruidos.

Com um prego fixado
em torno de 3.500 délares, o
Studio 8 da Tascam ¢ um
meio relativamente acessi-
vel para se produzir grava.
¢oes de alto nivel sem
cisar sair de casa.
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Figura 27 — dispositivo MIDI para contrabaixo MIDI bass (edi¢do n°85, 01/1986).

BAIXO

Se o baixista do seu gru-
po é daqueles que costu-
mam faltar muito acs en-
saios, ou ndo consegue to-

car aquela frase que vocé
imaginou, a solugdo para o
seu problema pode ser uma
caixinha de metal chamada
MIDI Bass, produzida pela
360 Systems. Dentro dela
estdo armazenadas amos-
tras digitais de vdrios tipos
de som (reais) de contrabai-
X0, desde 0 som de um bai-
X0 actistico tocado com ar-
co, até as estilingadas de
um baixo elétrico de funk.
O MIDI Bass executa as li-
nhas de baixo que vocé qui-
ser, desde que seja acopla-
do a um sintetizador, se-
qienciador ou bateria ele-
trénica equipada com MI-
DI.

Em compensagéo, se vo-
cé € contrabaixista e morre
de citime do sucesso que o
guitarrista da sua banda faz
com as menininhas, talvez a
solugdo seja roubar o show
e assumir o lugar que lhe
cabe & luz dos spots, Para
isso, nada melhor que o sin-
tetizador de baixo Roland
GR-77B, que funciona de
acordo com os mesmos
principios da famosa guitar-
ra sintetizada GR-707, igual
a do Biafra (isso mesmo,
aquele do Premé). O Ro-
land GR-77B produz o som
normal de baixo e sons sin-
tetizados polifénicos, con-
trolados e programados por
uma pedaleira com cone-
x3o MIDI. O instrumento
tem um brago com 21 tras-
tes e — como a guitarra que
o inspirou — uma barra es-
tabilizadora que liga o cor-
po a paleta, e que serve
para reduzir vibragoes que
possam provocar Tesso-
néncias prejudiciais & capa-
cidade do sintetizador de
acompanhar a execugio.

Com o GR-77B, um bai-
xista pode produzir sons
que nem mesmo o saudoso
Jimi Hendrix imaginaria
possiveis, além de controlar

64

Kahler. Outro instrumento
sem conexdo MIDI, mas
também com detalhes ino-
vadores, ¢ o baixo de 6 cor-
das fabricado pela Aria. Ele
tem um brago de grafite
com 24 trastes e um sistema
de alavanca especialmente
projetado para evitar desa-
finagGes.

TREMOLO

As alavancas de trémolo,
por sinal, estdo ficando
cada vez melhores, como

O Korg SQD-1 Midi Recorder e o amplificador Peavey.

qualquer outro sintetizador,
bateria eletronica ou com-
putador com capacidade
MIDI. Que tal essa, uma
banda formada so pelo bai-
xista?

Quem deseja um instru-

O Tascam, Studio 8,

para gravar bem,

em casa mesmo.

mento um pouco mais tra-
dicional, pode escolher o
Zon (1.195 dodlares), um
contrabaixo sem conexdo
MIDI, mas com caracteris-
ticas sensacionais, como
brago de 24 trastes, capta-
dor humbucking Bartolini e
alavanca de trémolo

demonstram os mais de 50
modelos diferentes produ-
zidos pela Kahler, cada um
deles adequado a um estilo
particular de execugfio mu-
sical. Essa variedade permi-
te combinagdes quase infin-
ddveis. Um -musico pode
instalar em sua guitarra
uma alavanca mais sensi-
vel, apropriada para solos
jazzisticos, por exemplo, e
no caso de querer um som
mais rock pesado, basta
apenas trocar algumas mo-
las e o brago do sistema.
As alavancas Kahler in-
cluem também as pontes
para a guitarra, especial-
mente desenhadas, que
permitem localizar a posi-
¢éo exata que cada corda
deve ter em relagéo aos p6-:
los do captador. Os enge-

nheiros da Kahler foram
ainda mais longe e dese-

' B e S A
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Figura 28 — dispositivo MIDI para guitarra GK-1 Synthesizer Driver (edicdo n°98, 02/1987).

AN
R 3

tal, mas também um capta-
dor hexafénico especial,
que capta individualmente
0 sinal de cada corda. E
18s0 € outro inconveniente:
0s guitarristas que ndo que-
rem comprar uma nova
guitarra equipada com cap-
tador hexafénico sdo obri-
gados a esburacar seus ins-
trumentos para instalar o
tal captador.

Mas esse problema ji
estd contornado — acaba de
l surgir o mais prético dos

sistemas de conversio
MIDI para guitarra. A

|® Sgand:

56

INSTRUMENTOS

Até os violdes estio podendo
controlar as “orquestras fantasmas”
com o uso dessas novidades.

coisa come¢a pelo GK-1
Synthesizer Driver, da
firma japonesa Roland, que
converte o sinal de qual-
quer guitarra comum possi-
bilitando que ela controle o
sintetizador de guitarra Ro-
land GR-700. Seu captador

O GM-70 (acima) 6 o médulo que auxilia a relacéo das guitarras com os
outros instrumentos MIDI. O captador do GK-1 fabaixo) pode ser fixado.

hexafénico ¢ auto-adesivo e
pode ser fixado facilmente,
sem furos nem buracos. Li-
gado ao captador estd um
moédulo de controle dese-
nhado de forma a ser preso
no parafuso que sustenta a
alga,

Acrescentando-se um
outro moédulo, o GM-70
GR-MIDI Converter, qual-
quer instrumento MIDI
pode ser entdo controlado
pela guitarra equipada com
0 GK-1, O GM-70 funciona
também com todas as gui-
tarras e baixos sintetizados
Roland da série G.

Este novo territdrio tam-
bém estd aberto para os
violonistas, gracas ao surgi-
mento da Ovation GTM 6.
(A coincidéncia de nomes
entre o produto da Ovation
¢ 0 da Charvel ¢ facilmente

explicavel: GTM ¢ a sigla
do inglés “guitar-to-MIDI”
e constitui uma designagio
genérica para os sistemas e-
xistentes.)

Nas suas propagandas, a
Ovation acena com a possi-
bilidade de criar-se um
novo mundo de sons, tim-
bres e texturas misturando-
se sintetizadores ao som do
violdo. O sistema consiste
em um violdo (o consa-
grado Ovation) equipado
com um captador piezo
cristal que alimenta um
conversor modular que é
entdo midiado a sintetiza-
dores diversos. Assim, o
violonista também passa a
ter 4 sua disposicio uma
“orquestra fantasma® com-.
putadorizada.

Roberto Navarro
Lu Go
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Figura 29 — guitarra sintetizada MIDI Stepp Digital Guitar 1 (edi¢do n°103, 07/1987).

O novo DX7, a guitarra
sintetizada, o rabo de peixe

“»"hegou a segunda geragdo
do famoso DX7 da Yamaha, o
sintetizador mais vendido da
histéria. O DX7Il & apresenta-
do em dois modelos o D, por
2200 dolares, e o FD, por
2.500 dolares

D significa dual; FD signifi-
ca floppy disk e dual. Dual re-
fere-se & habilidade do sinteti-
zador em dividir seu teclado
em duas regides sonoras, pos-
sibilitando a combinagdo de
diferentes timbres. Floppy refe-
re-se ao disk drive para disque-
tes de 3,5 polegadas Incorpo-
rado & maguina. A grande pe-
dida, portanto, & o DX7IIFD.

Mas a existéncia do disk dri-
ve na versao FD ndo quer dizer
que os cartuchos de memoria
foram abandonados. Além dos

seus 64 timbres internos, os'

novos modelos ainda trazem
uma entrada para cartuchos
RAM (com 64 vozes progra-
méveis) ou ROM (com 128
timbres  pré-programados).
Com o floppy disk, cuja capaci-

dade de memdria equivale & -

de 40 cartuchos RAM, o musi-
co tem acesso instantdneo a
uma colossal biblioteca de
timbres.

S&o inGmeros os aperfei-
goamentos do DX7Il, mas os
mais importantes sdo o em-
prego de conversores D/A (di-
gital para analégico) de 16
bits, que eliminam de vez os
ruidos de fundo, e de um novo
gerador de FM (Frequency
Modulation), uma tecnologia
exclusiva da fébrica japonesa,
capaz de emular com bastante
realismo o som dos mais di-
Verses instrumentos musicais.

Apesar de sua programacéo

18

Folo Yamaha

ainda ser muito complicada, o
DX71IFD certamente faré tanto
sucesso quanto o seu anteces-
sor

STEPP DIGITAL GUITAR 1

Qutra grande novidade no
mercado internacional é a gur-
tarra sintetizada Stepp GD1.
Note que ela ndo traz a palavra
MIDI em seu nome embora o
Instrumento possua esta indis-
pensavel conexéo, sua princi-
pal inovagdo estd em ser um
sistema completo, com sua
prépria unidade para geracdo
de voz, 0 que dispensa total-
mente o uso de sintetizadores
escravos para produzir som.
Tudo que se precisa fazer é
plugaf a Stepp num amplifica-
dor.

Ela possui seis sintetizado-
res de voz (um para cada cor-
da), que combinam as tecno-
logias digital e analégica para
gerarem ©s mais variados
timbres, do violino ao clavine-
te, do piano aos metais, sem
esquecer, € claro, do som do
violdo e da gurtarra. A Stepp se
utiliza de dois conjuntos de
cordas (um para cada mado)
que nunca precisam ser afina-
das — as afinagbes ficam ar-
mazenadas em sua meméria.
Como era de se esperar, tam-
bém nao existem captadores.

A Stepp também ndo pos-
sui trastes de metal — estes
sdo feitos de um material se-
micondutor especial que trans-
mite as informagdes da méo
esquerda para o interior do
brago, onde existem circuitos
que correspondem a uma
fac-simile eletrénica de sua es-

| ddats

cala cromética de 8 oitavas.

Com ampla capacidade de
armazenamento e totalmente
programéveis, a Stepp DG1 j&
vem com dez timbres preset, o
gue permite a cada corda to-
car um som diferente. Assim,
por exemplo, enquanto as trés
primeiras cordas produzem
sons de metais, a quarta corda sttt
faz 0 som do baixo e as restan- ]
tes do piano ou clavinete. E, se i
necessério, cada corda pode
ser ligada via MIDI a outros
sintetizadores.

Com desenho moderno, a
guitarra vem equipada com
uma alavanca de trémolo que
possu| outras fungdes, entre
elas dar “puxadas” em uma sé
corda ou fazer alteragdes de
volume. Tanta sofisticacdo sé
poderia mesmo custar muito
caro: 7.000 ddlares. Por en-
quanto, a Stepp GD1 é um
instrumento s6 para profissio-
nais bem-sucedidos.

e

kbt taps

CHEVY GUITAR

O nome for licenciado pela
Chevrolet e o desenho da gur-
tarra basela-se nos contornos
traseiros do cléssico Chewy 57,
um carro rabo-de-peixe que
marcou época. A A/S Chevy &
uma guitarra feita inteiramente
4 méo, cheia de cromados,
tem 22 trastes, alavanca
Kahler, pode ter um captador
humbucking ou dgis captado-
res de bobina simples e esta
disponivel em oito cores origi-
nais — as mesmas do carro
que Ihe empresta o nome. Eo
prego desta guitarra é quase 0 |
de um automével: 2.500 d6la-
res.
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Figura 30 — guitarra sintetizada Casio DG-20 (edi¢do n°108, 12/1987).

ESTUDIOS DOMESTICOS

Dois noves produtos brigan-
do no mercado dos gravado-
res cassete multitrack — o TOA
MR-8T e o Fostex X-30 O pri-
melro quase nao dé pra acre-
ditar sdo oito pistas aglome-
radas na diminuta largura de
uma fita cassetel O MR 8T
roda na velocidade de 9,5cm
per segundo (o dobro da velo-
cidade normall, tem sisterma
dbx de reducéo de ruidos, res-
posta de frequéncia de 40Hz a
19kHz, e no Exterior custa
1.800 dolares

Mais ao alcance de um or-
camento em conchas (@ moe-
da corrente aqui no Bananéo)
podera estar o Fostex X-30
Multitracker. Se tudo der certo
essa avancada maquininha irg
custar por volta de 750 déla
res nas lojas brasileiras.

O X-30 grava duas pistas

de cada vez e sua resposta de
frequéncia é de 40Hz a
12,5kHz, com mais ou menos
3dB de vanagdo, para o setor
de gravagdo, no setor de mixa-
gem, a resposta ampha-se
para 20Hz-20kHz com varia-
¢do de mais ou menos 2dB. O
sistema de redugdo de ruidos
€ Dolby B/C e a fita roda na ve-
locidade normal de 4,.8cm por
segundo lou 1-7/8 ps), com
controle de pitch variavel em
mais ou menos 15%. O mixer,
de desenho bastante inovador,
possibilita a adicdo de mais
dois stnais ao vivo durante a
superposicéo de pistas ou na
mixagem final, proporcionan-
do assim que efeitos ou drum
machines sejam sincroniza-
dos Um dos melhores de sua
classe, 0 X-30 é uma grande
idéta que ficou melhor ainda

LG. @
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PARAMETRIC MIXING CONSOLE

Stylus Paramétric Mixing Console, 16 ou 24 canais, 4 subgrupos, 2. masters, 3 auxiliares, talk
back, equalizagao graves e agudos shelving e médios, entrada balanceada eletronicamente.

Case de aluminio resistente.
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PRODUTOS PROFISSIONAIS

TECNOLOGIA ELETRO-ACUSTICA LTDA.
Av. Onze de Junho, 1105 - Cep. 04041
Fone: 572-0133 - Sdo Paulo - SP.

* Maiores Informagées Solicite Catélogo J
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Figura 31 — controlador MIDI portatil Korg SOD-8 (edi¢do n°108, 12/1987).

ESTUDIOS DOMESTICOS

Dois noves produtos brigan-
do no mercado dos gravado-
res cassete multitrack — o TOA
MR-8T e o Fostex X-30 O pri-
melro quase nao dé pra acre-
ditar sdo oito pistas aglome-
radas na diminuta largura de
uma fita cassetel O MR 8T
roda na velocidade de 9,5cm
per segundo (o dobro da velo-
cidade normall, tem sisterma
dbx de reducéo de ruidos, res-
posta de frequéncia de 40Hz a
19kHz, e no Exterior custa
1.800 dolares

Mais ao alcance de um or-
camento em conchas (@ moe-
da corrente aqui no Bananéo)
podera estar o Fostex X-30
Multitracker. Se tudo der certo
essa avancada maquininha irg
custar por volta de 750 déla
res nas lojas brasileiras.

O X-30 grava duas pistas

de cada vez e sua resposta de
frequéncia é de 40Hz a
12,5kHz, com mais ou menos
3dB de vanagdo, para o setor
de gravagdo, no setor de mixa-
gem, a resposta ampha-se
para 20Hz-20kHz com varia-
¢do de mais ou menos 2dB. O
sistema de redugdo de ruidos
€ Dolby B/C e a fita roda na ve-
locidade normal de 4,.8cm por
segundo lou 1-7/8 ps), com
controle de pitch variavel em
mais ou menos 15%. O mixer,
de desenho bastante inovador,
possibilita a adicdo de mais
dois stnais ao vivo durante a
superposicéo de pistas ou na
mixagem final, proporcionan-
do assim que efeitos ou drum
machines sejam sincroniza-
dos Um dos melhores de sua
classe, 0 X-30 é uma grande
idéta que ficou melhor ainda

LG. @

/ hel-]

PARAMETRIC MIXING CONSOLE

Stylus Paramétric Mixing Console, 16 ou 24 canais, 4 subgrupos, 2. masters, 3 auxiliares, talk
back, equalizagao graves e agudos shelving e médios, entrada balanceada eletronicamente.

Case de aluminio resistente.

4+ -
&4 Séy_Lus

PRODUTOS PROFISSIONAIS

TECNOLOGIA ELETRO-ACUSTICA LTDA.
Av. Onze de Junho, 1105 - Cep. 04041
Fone: 572-0133 - Sdo Paulo - SP.

* Maiores Informagées Solicite Catélogo J
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Figura 32 — gaita de boca MIDI Millioniser M-2000 (edi¢do n°108, 12/1987).

Guitarras com timbre até de
trumpete, ritmos automdticos e
conexoes MIDI ; gaita com som
de percussdo, cordas e de

gaita mesmo. E a tecnologia dos
teclados eletronicos chegando

a outros instrumentos. Pra
completar, decks multipistas

em tamanho reduzidissimo

Foto. Suzuk

Outros sons

Famosa por seus teclados
portétels, a Casio acaba de
transterir para o formato da
guitarra a tecnologia adquirida
naquele setor, criando sua pri-
meira guitarra digital Apresen-
tada em duas versOes, a DG-
10 vem com 12 sons embuti-
dos, enquanto a DG-20 dispoe
de 20 umbres pré-pro-
gramados, gue alcangam des-
de 0 violdo acustico e a gui-
tarra distorcida até o trompe-
te e 0 Orgdo de jazz. Uma da-
zia de ntmos automéntcos e
com andamento controlével,
gerados por uma fonte de
PCM (modulagdo por pulso de
codigo), fornece batdas de
rock, pop, reggae, funk, bossa-
nova, eic A DG-20 oferece
ainda um sistema de “pads”
nos quais se pode batucar vi-
radas de bateria ou acrescen-
tar acompanhamentos

Ambos o0s modelos dis-
pdem de conexdo MIDI, afina-
¢do fixa, transporte de tonall-
dade, falantes embutidos e ali-
mentacdc por pilhas, adapta-
dor AC ou bateria de automé-
vel

QOutra nowidade digial é a
"gaita eletrOnica’, a Millioniser
M-2000, um “mouth vibra-
tion” fabricado pela Suzuki do
Japéo. O sistema permite con-

26

Esse da pé

A Octagon Instrumentos

Musicals ‘estd lancando o seu
pedal Octagon Speed para
| bumbo de batena, dotado de
um sistema de transmissdo
por correla inquebrével com
24 regulagens, o que o toma
adaptével a qualquer estilo de

Octagon Speed

tocar. O Speed fal testado por
varios bateristas de renome
nacional (Duda Neves, entre
eles) e vassou com nota 10,

.sendo elogiado principalmente

por sua robustez e agilidade. A
venda nas boas casas do ra-
mo

Foto! Octagon

Millioniser M-2000

trolar, com as vibracdes produ-
zidas pela boca, nada menos
que /7 sons pre-esta-
belecidos, inclundo metais,
cordas, percussdo, ruidos ele-
tronicos e gaita, é claro.

O médulo onde esses
umbres estdo contidos tem
apenas dois botdes, um para
determinar a tonalidade e ou-
tro para regular o volume -
tudo mais & controlado por
trés conjuntos de pequenas te-
clas existentes na prépria garta
eletronica, que anda dispde
de um pitch bender A indis-
pensével conexdo MIDI possi-
bilita que até oito sintetizado-
res escravos (ou qualquer ou-

| tro nstrumento MIDI) sejam

dingidos pelo M-2000. O ani-
co defeito do Milloniser pare-
ce ser 0 preco. 2 400 dblares
Seré que vai dar certo?

A Gltima novidade da Midi-
landia & o mindsculo Korg
SQD-8, um versatl “sequen-
clador de bolso” capaz de gra-
var oito pistas com informagdo
MIDI e armazenar perto de 30
mil notas em um dnico dis-
quete (“Quick Disc”) de 2,8
polegadas. A memoria interna
desse minigravador MID} tem
capacidade para 16.400 notas
e |4 fora seu prego estd por
volta de 400 d6lares.
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Figura 33 — “sintetizador de boca” Vocalizer 1000 (edigcdo n°120, 12/1988).

|

Foto Breakaway

Fabricado pela Breakaway
Music Systems, da Califérnia,
o Vocalizer 1000 é um sintet-
zador portatil controlado pela
voz humana, com 28 sons de
instrumentos musicais. Mono-
fonico, o sint toca quando se
canta com os labios fechados
no seu microfone de mao. O

Vocalizer dispde também de
um seqlienciador embutido,
uma secdo.de ritmo com 7 ti-
pos de acompanhamento, e a
capacidade de corrigir as no-
tas cantadas fora de tom. Cus-
ta 300 dolares nos Estados
Unidos.
| |

)

S
et ShPis

B

Sintetizador Vocalizer 1000

Foto: Boss

Pedal Digital
Metalizer MZ-2

eito para produzir sons
que previamente neces-

sitavam de trés pedais de efei-
1o separados, o Boss MZ-2 Di-

gnal Metalizer fornece seis
modos de efeitos diferentes. O
MZ-2 produz distorgdo contro-
lavel semelhante ao modo Tur-

b0o-On do Boss Overdrive OD-
2, a qual pode ser completada
com mais trés modos de delay
ou dois modos de chorus. Bo-
10es de controle para tonalida-
de, drive e nivel, e saida esté-
reo para reforcar os efeitos de

chorus e delay. 4
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Figura 34 — controlador MIDI portatil Midifex (edi¢do n°96, 12/1986).

O inesquecivel assobia-
dor William Furneau iria
barbarizar com este inusi-
tado instrumento, o Conti I,
um sintetizador de assobio.
E sério. Ele foi inventado e
construido por Ugo Conti,
um engenheiro eletronico
que fabrica instrumentos
cientificos de geofisica e
oceanografia.

Durante uma viagem de
barco pelo Atlantico Sul,
Conti imaginou uma forma
de processar eletronica-
mente o som do assobio e
desenvolveu um sintetiza-
dor monofénico analdgico
que capta o assobio através
de um pequeno microfone
preso numa haste metalica
em forma de “s”. O instru-
mento é seguro contra o
peito, igual um acordedo,
ficando o microfone na al-
tura da boca do musico.

O sinal produzido pelo

assobio passa através de
uma série de circuitos que
produzem ondas quadradas
e senoidais, Os botdes desli-
zantes, no corpo do instru-
mento, controlam os para-
metros de sintetizagdo do
som, enquanto os outros
controles incluem delay
analdgico e regeneragio so-
nora.
" O proprio inventor do
Conti 1 admite que o instru-
mento € de execugdo um
tanto dificil, uma vez que
poucas pessoas conseguem
assobiar com afinagdo per-
feita, mas assegura que
basta um pouco. de treino
para se dominar o sintetiza-
dor de assobio. Ainda, se-
gundo Conti, o instrumento
¢ perfeito para rock, ja que
ele alcan¢ca 0 mesmo nu-
mero de oitavas que um
piano de concerto.

Apesar de analdgico, o
Conti | pode ser usado co-

mo controlador MIDI, '
precisando para isso de um ©

conversor da marca Pitchri-

der. Assim, computadores,
baterias eletronicas e tecla-
dos digitais podem ser acio-
nados pelo assobio hu-
mano. Estranho, hein?

A brincadeira sai cara —
o sintetizador de assobio
custa 2.950 délares e pode
ser encomendado es-
crevendo-se para Electro
Magnetic Instruments, Box
463, El Cerrito, CA. 94530
— USA.

Midifex: 63
efeitos de delay
e reverberagéo.

O Hard Disk Unit.
Embaixo, o sintetizador Conti 1.

Enquanto aqui a reserva
de mercado protege a “in-
dustria” brasileira de infor-
matica, 14 fora, onde as coi-
sas realmente acontecem,
novos e revolucionirios
produtos aparecem a cada
dia que passa.

Uma dessas maravilhas
digitais recém-langadas ¢ o
Midifex, que oferece 63
efeitos de delay e rever-
beracdo, controldveis via
MIDI. Fabricado pela Ale-
sis, o Midifex produz efei-

tos sonoros que sé seriam
obtidos com o emprego de
um reverb digital de grande
poténcia, algumas duzias de
delays digitais ¢ um par de
equalizadores paramétri-
cos, no minimo. Tudo isso
por menos de 400 ddlares.

No outro extremo estd o
sistema de amostragem di-
gital lan¢ado recentemente
pela firma inglesa PPG — o
Hard Disk Unit — que custa
uma fortuna: 16.200 déla-
res.

O prego, porém, ¢ intei-
ramente justificdvel, j4 que
este sampler fantéstico con-
segue amostrar, em discos
rigidos Winchester, nada
menos que doze minutos de
som. As amostras sonoras
podem ser dubladas (over-
dub), mixadas, editadas, fil-
tradas e processadas. A
operagdo da maquina &
feita através de um controle
remoto com teclado alfanu-
mérico ¢ um display de
cristal liquido. Deu pra sen-
tir a barra?

Roberto Navarro & Lu Gomes

Fato: Alesis
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Figura 35 — dispositivo de sampler portatil Hard Disk Unit (edicdo n°96, 12/1986).

O inesquecivel assobia-
dor William Furneau iria
barbarizar com este inusi-
tado instrumento, o Conti I,
um sintetizador de assobio.
E sério. Ele foi inventado e
construido por Ugo Conti,
um engenheiro eletronico
que fabrica instrumentos
cientificos de geofisica e
oceanografia.

Durante uma viagem de
barco pelo Atlantico Sul,
Conti imaginou uma forma
de processar eletronica-
mente o som do assobio e
desenvolveu um sintetiza-
dor monofénico analdgico
que capta o assobio através
de um pequeno microfone
preso numa haste metalica
em forma de “s”. O instru-
mento é seguro contra o
peito, igual um acordedo,
ficando o microfone na al-
tura da boca do musico.

O sinal produzido pelo

assobio passa através de
uma série de circuitos que
produzem ondas quadradas
e senoidais, Os botdes desli-
zantes, no corpo do instru-
mento, controlam os para-
metros de sintetizagdo do
som, enquanto os outros
controles incluem delay
analdgico e regeneragio so-
nora.
" O proprio inventor do
Conti 1 admite que o instru-
mento € de execugdo um
tanto dificil, uma vez que
poucas pessoas conseguem
assobiar com afinagdo per-
feita, mas assegura que
basta um pouco. de treino
para se dominar o sintetiza-
dor de assobio. Ainda, se-
gundo Conti, o instrumento
¢ perfeito para rock, ja que
ele alcan¢ca 0 mesmo nu-
mero de oitavas que um
piano de concerto.

Apesar de analdgico, o
Conti | pode ser usado co-

mo controlador MIDI, '
precisando para isso de um ©

conversor da marca Pitchri-

der. Assim, computadores,
baterias eletronicas e tecla-
dos digitais podem ser acio-
nados pelo assobio hu-
mano. Estranho, hein?

A brincadeira sai cara —
o sintetizador de assobio
custa 2.950 délares e pode
ser encomendado es-
crevendo-se para Electro
Magnetic Instruments, Box
463, El Cerrito, CA. 94530
— USA.

Midifex: 63
efeitos de delay
e reverberagéo.

O Hard Disk Unit.
Embaixo, o sintetizador Conti 1.

Enquanto aqui a reserva
de mercado protege a “in-
dustria” brasileira de infor-
matica, 14 fora, onde as coi-
sas realmente acontecem,
novos e revolucionirios
produtos aparecem a cada
dia que passa.

Uma dessas maravilhas
digitais recém-langadas ¢ o
Midifex, que oferece 63
efeitos de delay e rever-
beracdo, controldveis via
MIDI. Fabricado pela Ale-
sis, o Midifex produz efei-

tos sonoros que sé seriam
obtidos com o emprego de
um reverb digital de grande
poténcia, algumas duzias de
delays digitais ¢ um par de
equalizadores paramétri-
cos, no minimo. Tudo isso
por menos de 400 ddlares.

No outro extremo estd o
sistema de amostragem di-
gital lan¢ado recentemente
pela firma inglesa PPG — o
Hard Disk Unit — que custa
uma fortuna: 16.200 déla-
res.

O prego, porém, ¢ intei-
ramente justificdvel, j4 que
este sampler fantéstico con-
segue amostrar, em discos
rigidos Winchester, nada
menos que doze minutos de
som. As amostras sonoras
podem ser dubladas (over-
dub), mixadas, editadas, fil-
tradas e processadas. A
operagdo da maquina &
feita através de um controle
remoto com teclado alfanu-
mérico ¢ um display de
cristal liquido. Deu pra sen-
tir a barra?

Roberto Navarro & Lu Gomes

Fato: Alesis
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Figura 36 — “supercomputador” Studio 440 (edicdo n°101, 05/1987).

Bateria_eletronica,

ONLro
;

6 lers—tudo

de_encomenda pras garagens

sampler, seqiienciador e

(I 7| rl'

O pedal do baixo

Xiste um némero relativa-
mente pequeno de pedais de
efeito desenhados especial-
mente para os baixistas, Para
compensar essa sjtuacdo, a
Boss esté lancando trés pe-
dais, criados com a preocupa-
¢éo de valorizar as caracterfsti-
Cas tonais do baixo elétrico,
que séo bem diferentes das da
guitarra,

O CE-2B Bass Chorus & um
exemplo disso. O pedal aplica
0 efeito de chorus apenas aos
harménicos do som do contra-
baixo, o que evita o “embola-
mente” do som do instrumen-
10, a0 contrério do que aconte-
ce quando se usa um chorus
comum. O pedal possui con-
troles de profundidade e velo-
cidade, além de um botéo —
Efect Level — que determina a
altura do som processado em
relacdo ao som “limpo”.

O BF-2B Bass Flanger tam-
bém aplica o efeito de flanger

apenas aos harménicos, pro-
duzindo o efeito sem diminuir
O peso e as caracterfsticas to-
nais do baixo elétrico, A unida-
de inclui quatro controles, o
que possibilita que o efeito
seja variado desde flanger até
chorus ou vibrato.

Por dltimo, o GE-7B Bass
Equalizer oferece equalizacio
gréfica de sete faixas, podendo
ser usado ndo apenas para
egualizar o som do contrabai-
X0, mas também para com-
pensar deficiéncias actsticas
do ambiente no qual o baixo
esté sendo tocado. As sete fai-
xas de equalizacfo deste pedal
ficam uma oitava abaixo das
utilizadas nos equalizadores
comuns de guitarra, compati-
bilizando-se assim com as fre-
qgiéncias alcancadas pelo con-
trabaixo. Um controle adicio-
nal ainda permite balancear o
efeito e 0 som original do ins-
trumento.

52

SIUio FF0 e s simeen

!smdios de garagem, pro-
dutoras de video, composito-
res em geral, alegrai-vos: che-
gou o Studio 440, um sistema
fabricado pela Sequential que
rene quatro aparelhos em
uma s6 unidade — bateria ele-
trénica, sampler, sequencia-
dor e controller.

O sampler possui resolugéo
de 12 bits, com taxa de amos-
tragem varidvel em até
41.867 kHz, o que permite ex-
celente qualidade de reprodu-
&0 sonora. Também se pode
fazer loopings de vérios tipos,
possibilitando que o som
amostrado seja amplamente
modificado. Sua meméria in-
terna tem capacidade para ar-
mazenar 768 kbytes, podendo
ser ampliada com o uso de
discos rigidos ou CD-ROM,
isto &, bibliotecas de amostra-
gens contidas em compact-
discs, que podem ser acessa-
das através de um interface in-
clufdo no Studio 440. O apa-
relho tem ainda um disc-driver
que funciona com disquetes
de 3,6 polegadas, para arma-
zenamento das amostragens
feitas pelo sampler,

O sequenciador — de 8 pis-
tas — tem controles semelhan-

@tes aos de um gravador co-
S mum multitrack, que facilita

& sua operacéo. Ele grava até 50

mil notas com um méximo de
999 compassos por sequién-
cia, em 99 sequéncias. A pro-
gramagdo pode ser feita em
tempo real ou passo a passo,
e suas duas saldas MIDI inde-
pendentes controlam até 32
"“escravos”,

A seco de bateria eletrdni-
Ca possui oito “pads”, ou su-
perficies sensfveis a velocidade
€ a presséo do toque, e arma-
2ena 32 sons amostrados, os
quais podem ser modificados
ou invertidos. Essas modifica-
¢des permitem obter, ao mes-
mo tempo, 64 sons diferentes
através da manipulacdo dos
timbres amostrados,

A Sequential oferece uma
biblioteca de timbres contando
atualmente com mais de 300
sons, Além disso, a biblioteca
de amostragens dos teclados
Prophet 2000 e 2002 tam-
bém pode ser utilizada no Stu-
dio 440.

O sistema ainda funciona
como controller para pés-
producéio de video (sonoriza-
céo e sincronizagdo). Tudo
isso num aparelho compacto e
leve o bastante para ser carre-
gado para qualquer lugar,

Lu Gomes &
Roberto Navarro

= 3
-
a3
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Figura 37 — Os Mulheres Negras e seus equipamentos (edi¢do n°112, 04/1988).

Por Lu Gomes
Fotos: Tereza Verde

Os mulheres negras

ENTREVISTA |

Os Mulheres Negras: Mauricio Pereira e André Abujamra

Um € guitarrista e estudante de musi-
ca. O outro, ex-jornalista, toca sax. Mas,
juntos, eles formam a terceira menor big
band do mundo: Os Mulheres Negras.
André Abujamra e Mauricio Pereira tém
truques capazes de transformar o sax de
Maurlcio numa segédo de rmetais, enquan-
to André sincroniza bateria, baixo e guitar-
ra e ainda sola em cima. Isso, utilizando
equipamento obsoleto e instrumentos da
casa, como o rotoscdpio e o Tambor 112.
O resultado j& conquistou Sdo Paulo e
prepara-se para ganhar o pais inteiro.
Numa entrevista para Somtrés, Os
Muiheres Negras contam a Lu Gomes 6s
segredos desta mdsica deliciosa, capaz de
entreter e encantar platéias médias em
shows com 70% de pecgas instrurnentais,
temperadas por finissimo humor.

SOMTRES: Quem séo Os Mulheres Ne-
gras? Nome, idade, essas coisas.
ANDRE ABUJAMRA: Meu nome & An-

dré Cibele Abujamra, 22 anos, filho do
Antbnio Abujamra, grande diretor e ator
de teatro. Fago faculdade de mdsica
(composicdo e regéncia). Também faco
trilha para peca de teatro, j4 fiz As Blas-
Fémeas, fiz O Draculinha, vou fazer a pro-
xima peca do Antonio Fagundes... To
batalhando esse lado de trilha sonora e,
por outro lado, 16 batalhando com a ter-
ceira menor big band do mundo, que é
Os Mulheres Negras.

SOMTRES: Quais sdo as duas primei-
ras?

MAURICIO PEREIRA: A gente sabe
que tem duas, mas ndo podemos dizer
com preciséo quais s&o e nem o tamanho
delas. Mas sabemos que a nossa é bem
pequena e deve estar quase no terceiro
lugar. Se um de nés sair, a banda passa
para o segundo ou primeiro . . .
SOMTRES: Va, Maurfcio, dé a sua f-
cha ...

PEREIRA: Eu me chamo Mauricio Perei-
ra, tenho 28 anos, sou jornalista formado

na USP em 80. A eu dei umas cabeca-
das, e numa época que eu estava desem-
pregado eu conheci o André e comega-
mos a tocar juntos; isso faz uns quatro ou
cinco anos. A gente tocou numa banda
chamada Muscad’Xalote, que no comego
era instrumental e depois ficou mais pop.
Eu e o André nos conhecemos quando a
gente estudava num curso de percussao
do Daniel Slom . . .

SOMTRES: £nts0 vocés se conheceram
tocando musica?

PEREIRA: E, tocando percussdo . .. Af,
depois, paralelamente ao Muscad’, h&
dois anos, eu e 0 André montamos um
duo. N&o era uma banda ainda, tocéva-
mos mUsica instrumental em bar. S6 que
a gente azucrinava muito com as musicas,
ndo tocdvamos standards do jaz, a gente
tocava pop instrumental, Police, Steve
Wonder, U2 .. . Al ndo deu pé. O pessoal
de bar quer outra coisa — ou a musica tal
como ela &, ou entdo jazz. Al a gente pen-
Sou: j& que estamos entrando pelo cano,

28

Conynua na pdg 46
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Figura 38 — equipamentos dOs Mulheres Negras (edicdo n°112, 04/1988).

SOMTRES: Que & /sso?
PEREIRA: E uma placa de rua que d4
112 timbres diferentes de percussdo. O
Oberheim manual é derivado da nossa
bateria eletrénica. Quando ela ¢ operada
manualmente, através do sampler da gui-
tarra, d& pra gravar alguns timbres.
SOMTRES: Que mais?

PEREIRA: A gente mexe néo so com ins-
trumento, mas também com a forma mu-
sical. Nos inventamos o brega cientffico,
Que é a musica popular produzida em la-
boratério. Entdo a primeira parte tem uma
escritura, tem uma harmonia simples
que todo mundo entende, baseada numa
sequéncia de acordes que todo mundo t4
careca de ouvir . .. A gente trabalha com
0 Inconsciente coletivo das pessoas, a
gente vai arrancar o que elas j4 tém 1§
dentro. Depois a gente faz algumas traqui-
nagens, porque a gente néo tem a res-
ponsabilidade de vender um milhdo de
discos. Nosso repertorio & de trinta musi-

—1__ENTREVISTA T

cas, por enguanto. E quando tem letra, &
letra de poesia popular.

SOMTRES: Como vocés se colocam
diante do rock brasileiro?

PEREIRA: A gente se encaixa, porque
rock € um conceito meio aberto. Logo,
logo vai ter uma classificacdo pra nés. Eu
néo sel qual que vai ser. Acho que vio
chamar a gente de tecno-pop, por af,
Mais pro pop do que pro rock. A gente vai
ser dificil de classificar,

SOMTRES: £ como vocés véem o rock
brasileiro?

ABUJAMRA: Eu t6 comegando a gostar
mais, eu era meio radical, ndo gostava de
quase nada.

PEREIRA: Eu acho que o rock t& com
tendéncia de ficar meio pop. Se vocé pe-
gar o novo trabalho do Lobéo, o cara j4 foi
mais requeiro do que isso. T4 certo que
ele € carioca, e 0 Rio é mais adocicado

que S&o Paulo pra fazer rock, mas o disco
do Lobdo tem de tudo, & supervariado,
ndo dé pra dizer que & um disco de rock.
SOMTRES: A musica o' Os Mulheres Ne-
gras lambém é muito variada . . .
PEREIRA.: Pois ¢, isso & coisa de paulis-
ta. A gente ndo tem muita raiz. Na Bahia
tem o afoxé, no Nordeste tem o xote, no
Sul tem sei 14 que coisa. S&o Paulo ndo
tem nada ...

SOMTRES: £, politicamente, como séo
Os Mulheres Negras?

PEREIRA: Acho nosso trabalho muito
poiftico mesmo. A nossa postura de que-
rer fazer uma musica simples e pra todo
mundo, eu acho socialista; & democratico.
A gente t4 dvidindo o pdo musical, t&
dando tudo mastigadinho, tome mUsica
boa, tome melodia, tome farra, tome fes-
ta, letras que falam de coisas que aconte-
cem. Fazemos muitas parabolas nas le-
tras, mas elas sdo poesias boas sobre o
real. Sdo poucas, mas sdo boas,

A direita, a pedaleira
completa usada por
André Abujamra. Abaixo
(esquerda), a bateria
eletronica Korg DDM10;

TB 303, da Roland,
ainda em plena forma.

¢ a direita o velho bass line

O Arsenal Low-Tech

48

182



Figura 39 — Luis Schiavon e seu “supercomputador” Fairlight Il (edicdo n°104, 08/1987).

ENTREVISTA EXCLUSIVA

Luis Schiavon estd investindo em de um filme de ficcGo-cientifica, é
musica. (O que mais, afinal, um Onica em toda a América Lating, e
musico poderia fazer? Criar gali- vai ser a base do novo disco do
nhas?) E o compositor tecladista do  RPM, atualmente em fase de lapida-
RPM ndo deixa por menos: comprou ¢do do material (alguns rascunhos
logo um supersintetizador Fairlight mostram um som mais funkeado).
CMI Série lll, e s6 isso j& um fato Em entrevista exclusiva & SOMTRES,
histdrico para a misica feita neste Luis Schiavon conversou com Lu Go.
pais, pode crer. Esta mdquina sofisti- mes sobre seu trabalho e a nova
cadissima, que mais parece ter saido  arma secreta do RPM.
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Figura 40 — Luis Schiavon e alguns de seus outros equipamentos (edi¢do n°104, 08/1987).

sampler n&o é tanto da amostra que vocé
faz. Com uma fita de boa qualidade e um
pom gravador, vocd joga qualquer coisa
no cho e pronto, o barulho esté gravado.
Q problema é como passar o som do gra-
vador para o sampler. O S-50, por exem-
plo, tem 15 segundos de tempo de amos-
tragem a 30kHz; o Farrlight tem dois mi-
nutos e meio a 100kHz, Se vocé dividir a
ciclagem pela metade, 50kHz, o tempo
aumenta para cinco minutos. Entdo vocé
espalha esses cinco minutos no teclado e
ndo precisa fazer loops.

SOMTRES - Haja memdria . . .
SCHIAVON - No Fairlight, um piano
amostrado tecla por tecla precisa de 7
megabytes; um cello precisa de 2,5 me-
gas. E com o Fairlight vocé ainda pode fa-
zer uma adicdo de vozes diretamente ne-
le, e acaba gerando uma coisa diferente.
Eu fiz uma mistura de cordas com guitarra
distorcida e trumpetes que ficou com um
ataque bem forte . .. E ainda é possivel
balancear a distorgéo.

SOMTRES — Ndo vi nenhum DX7 por
aqui . . .

SCHIAVON — DX7 eu néo uso mais. £
um teclado meio chato, eu ndo sou muito
amigo dele. O DX7 é chato para progra-
mar e raramente vocé consegue fazer
uma programagéo que seja melhor do que
as que vocé compra em cartuchos. Entdo
vocé acaba ficando meio restrito agueles
timbres ou a edigbes daqueles timbres.
Por 1ss0 0 som do DX7 é facimente identi-
ficdvel — vocé mete a orelha num disco e,
se prestar atengéo, vocé nota: "'P6, aquele
baixo € DX7, aquelas cordas, aqueles me-
taishpi

SOMTRES — Entdo é o adeus ao DX77?

O FAIRLIGHT Il

Fabricado na Austrélia, o Fairlight
CMI Série 1l foi legalmente importado
por Lucas Shirahata e a configuracdo
usada por Luis Schiavon é uma das
dez que existem no mundo inteiro.
Quem tem um modelo igual é Jan
Hammer, que o usou na trilha-sonora
do seriado Miami Vice. Outros usué-
rios famosos do Fairlight incluem Her-
bie Hancock, Todd Rundgren, Peter
Gabriel e Kate Bush.

O Fairlight, em poucas palavras, &
um estadio de gravacdo digital de 16
pistas com toda uma orquestra & dis-
posicdo, pronta para tocar os mais in-
trincados arranjos. Os sons podem ser
amostrados ou sintetizados digital-
mente. Uma /ight pen (caneta ouca)
serve para modificar parémetros e con-
trolar funcdes diretamente no video do
minicomputador. A méaquina ainda
pode ser controlada através de um te-
clado alfanumérico.

“As vezes a mUsica
sai inteira, as vezes
ela é feita em
pedacos. . .

N&o ha regras. Tem
muUsica que vocé senta
no piano e pal”

SCHIAVON - E, eu parel, ndo uso mais.

Posso voltar a _usar, mas no momento

nao,
SOMTRES — Vocé e o Paulo Ricardo fa-

Um aparelho igual
ao de Kate Bush,
Peter Gabriel,
Hancock. . .

zem as musicas do RPM. Como é o pro-
cesso de criagdo da dupla?
SCHIAVON - Varia muito, ndo tem regra
fixa. As vezes a musica sai inteira, s vezes
ela é feita em pedagos, uma parte minha,
uma parte dele ... Nao ha regras. Tem
musica que vocé senta no piano e pal, em
dez minutos esté pronta, “Olhar 43" qua-
se saiu direta, s6 precisou de um trato na
introducdo, que for mudada, J& “RPM",
por exemplo, foi uma masica que demo-
rou pra sair, a leua foi trocada trés ve-
268 «

SOMTRES - Neste mix do RPM com
Milton Nascimento, quem armou a tran-
sar?

SCHIAVON - A idéia pintou com o pro-
dutor, 0 Mazola. A gente estava em Los
Angeles mixando o disco ao vivo e o Mil-
ton estava fazendo um show |4, Af a gente
saiu do esttdio, fomos assistir o show de-
le... e fol 1sso.

SOMTRES - J4 se conheciam antes?
SCHIAVON - Nio, s6 superficialmente.
Conheciamos a obra, claro. Exaustiva-
mente.

SOMTRES - Eu pensei que tivesse sido
coisa da gravadora . . .

SCHIAVON - Realmente, neste trabalho
com Milton, a gravadora foi a Ultima a fi-
car sabendo da coisa. A gente comunicou
3 CBS. “Olha, estamos com o projeto.” Na
verdade, a CBS, a principic, foi até contra
a gente fazer este trabalho, porque 1a ser
um trabalho paralelo tanto ao disco do
Milton quanto 8o nosso.

SOMTRES - £ como vai indo o disco?
SCHIAVON - Estd sendo bem aceito,

acho que ficou um trabalho interessante,
Na verdade, o disco & um compacto, mas

Uma usina de sons

Este fantéstico sintetizador-sampler-
sequencer, porém, ndo serd um mono-
pélio do RPM — em breve, o Fairlight
poderé ser alugado a musicus e estl-
dios profissionals para superproducdes
em discos, trilhas sonoras de cinema
e video, Jingules, etc.

0S TECLADOS DE SCHIAVON

Além do Fairlight |1, que raramente
serd utilizado em concertos por ser ex-
tremamente sensivel, Lufs Schiavon
possul os seguintes teclados: sintetiza-
dores Oberheim Matrix-6, Ensonig

- ESQ-1, Prophet-5, Roland JX-3P, Ro-

land Juno-6, Roland JP-8, Roland JX-
10 e Minimoog, um pianc digital Ro-
land MKS-20 em rack e os samplers
Esonia Mirage e Roland S-50.

No rack de efeitos estdo os proces-
sadores de som Roland (SRV-200,
DEP-5, SPX-90} e um MIDI Patcher
para interligar os teclados. Os mixers
séo da marca Boss e os amplificadores
sd@o Roland Cube.
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Figura 41 — Dino Vicente e alguns de seus equipamentos (edi¢do n°109, 01/1988).

musica-

0 ] .

cogfgepor Dino Vicente
28

SOMTRES: Vamos comegar por suas
origens.

VICENTE: Nasci em S&o Paulo, no bairro
do Brés, ha 32 anos. Sou descendente de
italianos por parte de pai e mée, tenho san-
gue ttaliano por tudo quanto & lado. Me
criel no Brés, more! 148 até os 16 anos e
comecel a estudar piano com 6 anos,
quando minha mée comprou um piano
para mim e meus Irméos. Depois, infeliz-
mente, tive de vender esse piano quando
minha filha nasceu. Era um Calpacter,
brasileiro, novinho. Comecel a ter as pri-
meiras aulas de piano com uma professo-
ra perto de onde meu pai trabalhava. Era
ele quem me levava pra aula. Isso durou
até os 12. Aos 12 anos eu querna tocar
guitarra, viol&o, e minha mée me tirou do
plano . ..

SOMTRES: Por qué?

VICENTE: Era a Jovem Guarda, quem
queria tocar piano? Eu queria jogar bola
ou, N0 Méximo, tocar violdo, pra tocar as
musicas do Roberto Carlos. Eu tinha 12
anos em 1967 e ndo queria saber de pia-
no. Entdo, com 17 anos, eu mudel de
bairro e praticamente perdi todos os
meus amigos, fiquel muito sozinho. Nessa
época comecel a me ligar em Pink Floyd e

ENTREVISTA:

&
g
g
%
-4
3
»
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£

ai eu falei: "Vou ser musico!” E musico
profissional! Uma piracéo da minha cabe-
ca ... Entdo comecel a estudar de novo,
passava o dia inteiro tocando piano, com-
pondo umas coisas . . .

SOMTRES: A sua influéncia foi sempre o
rock?

VICENTE: Pianisticamente eu tenho’
uma formacdo erudita, comecei como
todo mundo, tocando versdes de Bach.
Mas a Jovem Guarda era tdo forte que
me puxou automaticamente. Ndo tinha
como resistir . . .

SOMTRES: £ & musica brasileira?
VICENTE: E claro que nessa época,

quando recomecel com o piano, eu tinha
uma aversdo pela masica brasilerra. A mu-
sica brasileira s6 for entrar na minha vida
um pouco mais pra frente, quando toquel
com o grupo Bedengé.

SOMTRES: Qual for sua primeira banda?
VICENTE: A primerra banda que eu
montel for @ Orquestra Azul, que sau da
minha cabeca A primerra formacéo foi
em 74, e l& por 79 j& estava em sua ter-
cerra denticao

SOMTRES: A Orquestra Azul gravou al-
gum disco?

VICENTE: Néo Tem umas fitas grava-
das, mas ... Uma coisa que eu sempre

28
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Figura 42 — Box referente ao “arsenal sonoro” de Dino Vicente (edi¢do n°109, 01/1988).

instrumentos sem pagar taxas de impos-
to. Vocé jé tentou esse caminho?
VICENTE: Ainda ndo. Eu conheco alguns
musicos que fizeram 1sso, que consegui-
ram. E um processo demorado, mas é
melhor do que nada. E coisa de meses,
quatro ou cinco ... O préprio Schiavon
demorou muito tempo para importar o
Farlight dele, foi bastante tempo .. .

E nada dessas coisas que a gente usa
€ fabricada no Brasil Aqui ndo tem ne-

ENTREVISTA:

nhum sampler, nem F.M. nem mesmo
um sintetizador de primeira geracdo, o
mais bésico, a gente ndo tem aqui. Entdo
atrasa, obriga vocé a pagar Impostos su-

perpesados, de 80 a 100%. Foi isso que
eu paguel a Uluma vez que viajel e resolvi
comprar um instrumento pra mim, £ bas-
tante grana, e 1sso desestimula . ..

SOMTRES: £ quem sofre é o owvinte . . .

VICENTE: Pois é . . . E vocé v&, o produ-
to musical brasileiro, comercialmente fa-
lando, € uma coisa muito rentavel, no
mundo Inteiro o pessoal tem Interesse na
musica popular brasileira.

O ARSENAL SONORO

Lembra quando Rick Wakeman pintou
aqui pela primeira vez, provocando as-
sombro com a quantidade de teclados
que o rodeava no palco? Pois bem: para
tocar twdo aquilo a0 mesmo tempo, o ex-
tecladista do Yes precisaria ter mais dois
pares de mdos disponivels, no minimo.
For para resolver este problema que o In-
terface Digital para Instrumento Musical —
0 popular MID! — surgiu em 1983. Agora
basta apenas um Unico teclado mestre,
ou “controlador”, para se tocar todos os
demars Instrumentos “escravos” simufta-
neamente.

Dino Vicente é dono de uma resperts-
vel artitharia sénica que rivaliza com & dos
mais importantes tecladistas da atualida-
de, e o sistema MIDI empregado por ele
serve tanto para o palco como para o es-
twdro. No palco, o som vai para a mesa de
mixagem e daf para o sistema de amplifi-
cagdo (PA.); no estudio, o som vai da
mesa para o gravador multitrack. Vamos
dar uma geral neste sistema MIDI. Acom-
panhe pelo gréfico.

O Yamaha MEP4 MID! Event Proces-
sor, um divisor de eventos MID, respon-
sabiliza-se pela versatiidade de toda a
configuracéo. A unidade pode alterar ou
filtrar informagdes MIDI, dingindo-as pare
quatro diferentes canais de saida, cada
um deles podendo ser individualmente
programado para executar uma funga.
determinada. Gracas ao MEP4, Virsme
pode ter acesso simulténeo a quatr- ife-
rentes programacdes em quatro et -
tes teclados escravos. O MEP4 memoriza
60 programas e permite que toda a confi-
guracéo do sistema seja recombinada com
a transmisséo de uma Unica mensagem
proveniente do Yamaha KX88. Mas ter
Keyboard (a designagdo numérica refere-
se @ quaniidade de teclas), ou entdo do
controller auxiliar Yamaha KX5 que, pen-
aurado no pescoco, proporciona total mo-
bilidade ao tecladista. Através da unidade
distribuidora Kamiet MIDI Patch e do ME-
P4, 0 KX88 tem acesso a todos os instru-
mentos e efejtos do sistema.

Os seqgUenciadores utilizados séo o
microcomputador Solution 16, com soft-
ware da Octave Plateau, e o Roland MC-
500 Micro Composer, com capacidade
para armazenar 100 mil notas em disque-
tes de 3,5 polegadas. A nova Yamaha
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RX5 e a antiga Oberheim DX formam o
par de drum machines utilizadas. Os sam-
plers também séo dois: o fabuloso E-mu
Emulator |1, de oito vozes e que incorpora
um interface SMPTE, um sequencer e um
arpeggiator, além de dois disk drivers
standard, e o S-50 Digital Sampling, o
aclamado teclado de 16 vozes da Roland,
um dos melhores do mercado.

Ainda da Roland é o revolucionério D-
B0 Linear Synthesizer, que emprega a
simtese por aritmética linear combinada
com sons embutidos amostrados por
PCM {modulagéo de pulso de cddigo), o
que 1orna sua programagao um processo
simples e descomplicado. Aquf o sintetiza-
dor D-50 é também utilizado como con-
trolador auxiliar do sistema, com acesso
apenas aos samplers, Moogs, processa-
dores de sinal e baterias eletronicas. Os
demais sintetizadores sio os modulares
QOberheim Xpander, um hibride analégico-
digital cujo som é bastante caracteristico

(o Matrix-12 é sua versédo com teclado); o
Roland MKS-20, que contém sons de pia-
no pré-sintetizados pela técnica de “sam-
pling”; 0 Yamaha TX802, equivalente ao
DX7,0Bit01 dga, e o Pro One, Minimoog
e Moog System 15, tec/ados velhos de
guerra adaptados para MIDI.

Os processadores digitais de efertos,
também controlados via MIDI, séo trés: o
popular Roland DEP-5, com cinco efei-
tos; 0 Yamaha Rev-7Digital Reverberator,
com memdria para 60 programacdes e
capacidade de simular as propriedades
acusticas de qualguer ambiente, e 0 Ro-
land GP-8, que armazena até 128 combi-
nacoes de delay, chorus, equalizagdo, drs-
torgdo, overdrive, phaser, compressor e fil-
tro dinémico. Embora o GP-8 tenha sido
especialmente desenhado para guitarrfs-
tas, o tecladista Dino Vicente ndo se aca-
nhou em usa-lo, obtendo 6timos resulta-
dos.

L G.
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Figura 43 — Hélio Ziskind e seus instrumentos musicais digitais (edicdo n°101, 05/1987).

Foto Chico Ferrewa/Angular
]
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O musicoeo
sampler do musico

VOcé consegue finalmente
adquirir um sampler. Leva pra
casa, liga num microcomposer
e esté pronto para apertar os
botéezinhos mégicos que véo
transformé-lo num genial com-
positor de qualquer género
musical. S6 entdo descobre
que ficou faltando um peque-
no detalhe: a masical Ou seja:
guem pensa que os instrumen-
tos eletrénicos estfo af para
substituir o talento e a forma-
¢8o musical pode ter esta de-
sagradével surpresa,

54

N&o & este o caso do instru-
mentista e arranjador Hélio
Ziskind (aquele, do j4 consa-
grado e irrepreensivel grupo
Rumo, lembra?). Quando ad-
quifiu seu samipler Roland
S 50. nu WNatal passado,
pela bagatela de trés mil dbla-
res, Hélio sabia exatamente
em que terreno estava pisan-
do. E sabia também que sua
cuidadesa formac8o musical e
talento incontestéavel seriam as
ferramentas necessérias para
comegar a desvendar os mis-

térios de seu sampler,
Formado em Composicéo
pela Escola de Comunicagbes
e Artes da Universidade de
Sé&o Paulo (“a gente reclama,
mas o Curso é necessario e s
pouqufssimos alunos chegam
a conclul-lo”), Hélio Ziskind
considera que o Rumo foi sua
melhor escola. No grupo, além
de compor, cantar e tocar vé-
fios instrumentos (sax e flauta
s80 0 seu forte, mas também
domina o viol%o e o xilofone),
Hélio acabou se tornando, ao

lado de Paulo Tatit, responsé-
vel pela diregéo de arranjos. E
foi o trabalhe de arranjador
que o levou a se interessar pe-
los sintetizadores. H& cerca de
quatro anos, depois de um
curso numa escola especiali-
zada, comecou 2 lidar com os
chamados musicos eletréni-
cos. Hoje, seu estldio domés-
tico possui 0 equipamento ne-
cessério para criac8o de pecas
musicais prontas, Inclusive
para veiculagdo de massa
(leia-se TV Globo): dois sintet-

SROURR SUANEMNEE fIElDeEoacH
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Figura 44 — Fairlight Il e o primeiro estudio MIDI brasileiro (edicdo n°116, 08/1988).

No Estidio MIDI Transamérica, o dnico exemplar do Fairlight 1] existente no Brasil.

Foto: Luciana De Francesco

Dudu Marote

Muita gente j4 anunciou
gue estava montando o pri-
meiro estidio MIDI no Brasil.
Ne entanto, nenhuma destas
tentativas foi vidvel comercial-
mente ou possufa o equipa-
mento necessério. Agora, final-
mente, o estGdio MIDI encerra
sua carreira de amor platénico
dos musicos brasileiros: j4 foi
inraugurada em S&o Paulo
uma sala totalmente estrutura-
da para isso.

Quem faz rolar a bola é o
Estldio Transamérica, mon-
tando uma tecladeira comple-
ta, incluindo o Fairlight |1l de
Lufs Schiavon, uma mé&quina
de producdc de som avaliada
em 150 mil dblares. A sala
tem os seguintes samplers:
um Roland S-650 (equivalente
a dois S-50 num rack) e um
Oberheim DPX-1, um tipo de

“pirata de samplings”: ele so-
mente’ |& amostras de oditros
teclados como o Emulator I,
Akai 8-800, Mirage e Prophet
2000, Na parte de sintetizado-

| res, um Roland D-550 (D-50

de rack), um Super Jupiter, um
DX-7 e um Oberneim Matrix
6R.

O sequénciador MC-500 I
da Roland e o Page R do Fair-
light s&0 as duas opgbes para
criar com os teclados da sala.
Enquanto © primeiro trabalha
somente com MIDI, o segun-
do opera em SMPTE, um cédi-
go de sincronizacdo original-
mente usado em producdes
de video. A vantagem desse
padréo é que podemos amar-
rar os teclados a uma maqui-
na de gravagdo (no caso uma
Studer A80 de 24 canais), ten-
do controle preciso de até um
trigésimo de segundo,

Novas téticas podem ser

postas em campo: sincroni-
zando som e video, um traba-

lho de pés-produgdo, como.

sonoplastia de TV, fica muito
mais fécil. Basta programar o
momento exato para a entrada
de qualguer rufdo de fundo ou
som incidental, como 4 é feito
na produgéo do seriado Miami
Vice, por exemplo. Outra joga-
da é transformar a producédo
de um remix em verdadeira ci-
rurgia. Com um “bisturi digi-
tal”, d& para brincar & vontade
com os sons, costurando-os
depois da forma desejada.

Para os bateristas, a sala
oferece um novo kit de pads
MIDI da Roland, permitindo
que se toque os samplers e
sints. Os efeitos & disposicéo
séo dois Alesis Microverb, um
SPX-90 e um DEP-5. Os mo-
nitores, JBL 4333 e Yamaha
NS 10M.

do Transamérica, garante que
a mesa de som e a maquina
de gravagdo da sala MIDI fo-
ram modificadas em busca do
minime de interferéncia e rui-
do no som dos teclados. As-
sim, o som sé passa pelos cir-
cuitos de equalizagdo da mesa
(uma Studer 369 — 32 ca-
nais), se for estritamente ne-
Ccessario.

A inaugurag@o dessa sala
faz parte de um projeto de ex-
pansdo do Transamérica no
qual se inclui sua nova produ-
tora de jingles. O prego do alu-
guel é o mesmo do estldic A:
10 OTNs por hora, ndo in-
cluindo o Fairlight, que custa
60 OTNs por periodo de seis
horas. N&o é necessério en-
tender de toda essa tecnologia
para usé-la, pcis o estidio tem
programadores a disposicdo.
Informagdes pelo telefone
(011) 261.6760.

24
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Figura 45 — estidio caseiro a base de fita magnética (edicdo n°101, 05/1987).

holhl]

o guru dos estudios de ga-
ragem esteve no Brasil e circu-
lou Incégnito, curtindo o carna-
val e avaliando as possibilida-
des do nosso mercado
Yoshiharu Abé, hoje um hono-
rével senhor de mela-idade, &
0 principal responsavel pela re-
volucdo tecnolégica que colo-
Cou os meios da producdo
musical ao alcance das mas-
sas

A carrerra deste genial en-
genheiro e inventor japonés
em sido marcada por uma
preocupacdo guase obsessiva
baratear o preco dos gravado-
res multicanais, popularizando
este equipamento, que até al-
guns anos atrds so era acessi-
vel a estidios profissionais ou
mdsicos com uma gorda con-
ta bancdria Abé foi um dos
fundadores da Teac traba-
lhando inicialmente coma pre-
sidente da filial americana Em
meados da década de 70 sua
atencdo foi despertada por um
fendmeno & primerra vista
inexplicével

Tudo comegou na época do
fracasso dos sistemas de som
quadrafdnicos, que tentaram
substituir os equipamentos do-
mésticos estéreo, oferecendo
dois canais a mais Problemas
técnicos e falta de padroniza-
cdo dos aparelhos fizeram
com que a quadrafonia fosse
abandonada, mas, mesmo as-
SIm, & procura por gravadores
quadrafénicos continuava mui-
to grande, para surpresa dos
executivos da industria de &u-
dio Investigando os motwos
desta procura, Abé descobriu
que vérios musicos estavam
comprande gravadores do-
mésticos de 4 canais ndo para
ouviIr som em casa, mas para
utilizé-los em suas préprias
gravacdes particulares,

O engenheiro percebeu a
enorme potencialidade deste
mercado, e a Tascam, divisdo
profissional da Teac, passou a
pesquisar uma forma'de redu-
ZIr os custos das maquinas
multicanais, reaproveitando o
antigo projeto dos gravadores
quadrafénicos que operavam
com fita de um quarto de pole-
gada. Nesta época, as maqui-
nas de 4 canais usadas em es-
tidios de gravacdo emprega-
vam fita de carretel com meia

60

Yoshiharu Abé, da Fostex,
tem wma historia de muitas curvas no
mundo da eletrnica: foi ele quem
introduziu os gravadores multipistas
nos estidios caseiros

polegada de largura, e seu
preco estava em torno de 5
mil délares, Em maio de 72,
numa ferra de aparelhos de
dudio, a Tascam langou um
4 canais pela metade deste pre-
¢0, provocando enorme proli-
feragdo de pequenos estudios,

Uma busca pela simplificagdo.

que surgiam estimulados pelo
barateamento do equipamento.

Entusiasmado, Abé decidiu
que O passo seguinte seria a
popularizagdo dos gravadores
de 8 canais, que custavam en-
t@o0 mais de 10 mil délares,
usando fita de duas polega-

das. Em 1974, surgia o Tas-
cam 8 canais, com fita de
meia polegada, que podia ser
comprado por 4 mil délares. O
desafio seguinte era acomodar
16 canais em fitas de uma po-
legada, baixando o prego des-
te equipamento de 30 mil d6-
lares para menos da metade.
A resposta fol o lancamento
de um Tascam 16 canais por
12 mil délares, que deu aos
estidios caseiros o acesso a
gravactes de qualidade com-
parével a obtida nos grandes e
caros estidios profissionais.

MULTITRACK

Yoshiharu Abé j4 era conhe-
cido como o homem que colo-
cava um nUmero sempre
maior de canais de gravacdes
em fitas de largura cada vez
mais reduzida, diminuindo os
precos sem prejudicar a quali-
dade Mas ele ndo estava sa-
tisfeito. Animado com a evolu-
cdo téenica dos gravadores
cassete, resolveu que estes
equipamentos caseiros po-
diam ser usados como maqui-
nas multicanais. O engenheiro
notou também que os siste-
mas de som domésticos apre-
sentavam a tendéncia de inte-
grar vérios médulos num Gni-
co aparelho, como no caso
dos receivers, que juntavam
um amplificador a um receptor
de rédio AM/FM. Seguindo
este exemplo, Abé projetou
um gravador cassete de 4 ca-
nais, gue Ja trazia incorporada
uma mesa de mixagem. Nas-
cia o Tascam 144 Portastu-
dio, colocado & venda no final
da década de 70 por cerca de
mil e duzentos délares.

O aparelho se transformou
em sucesso de vendas assim
que foi langado. Os esttdios
de garagem podiam finalmen-
te entrar na era do multitrack
sem que para isso fosse ne-
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Figura 46 — estidio caseiro a base de fita magnética (edicdo n°101, 05/1987).
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posta de freqiiéncia de 40Hz a
18kHz (variagdo de mais ou
menos 3dB) e sistema de
redugéo de ruidos Dolby C, O
crosstalk (vazamento) é de
apenas 55dB, o que se encai-
xia facilmente nos padrdes das
méqguinas convencionais que
utilizam fita duas vezes mais
larga. Medidores bar-graph
(gréfico de barra) com 12 seg-
mentos e duas cores, acurada-
mente calibrados em decibéis,
acompanham com perfeicdo o
nivel de sinal tanto na entrada
quanto na_salda. Para com-
pletar o multipistas Model 80
em versatilidade, qualidade e
rapidez de operacgdo, a Fostex
projetou o Model 450 Multi-
track Recording Mixer, uma
mesa de mixagem com 8 ou
16 canais, entradas para alta e
baixa impedancia, equalizagdo
paramétrica de duas faixas,
dois sends de efeitos, vérias
opgbes de distribuigdo do si-
nal, com cada entrada pos-
suindo um send acessorio, 0
que torna possivel acrescentar
compressdo, delay, etc, no
ponto onde o sinal comeca.
Todos os recursos de uma
mesa profissional, incluindo a
funcdo solo, estdo presentes
no Moldel 450. Quatro medi-
dores de gréfico de barra con-
trolam os niveis dos quatro ca-
nais de saida para a gravacéo
e duas saidas para fones-de-
ouwvidos sdo fornecidas.

sistema mixer-gravador
da Fostex termina com o Mo-
del 20 Master Recorder, um
gravador estéreo full-track para
a produgdo de masters que ofe-
rece também a possibilidade
de sincronizagdo com equipa-
mento de video e instrumen-
tos MIDI.

Com trés motores e as
mesmas caracteristicas de
transporte de fita de seu irméao
maior, o Model 20 apresenta
respostas de frequéncia de
30Hz a 22ki4z, quando rodan-
do na velocidade de 15 ips, e
de 30Hz a 20kHz em 7.5 ips,
com variagoes de mais ou me-
nos 3dB. A velocidade da fita
pode ser alterada em mais ou
menos 10% e a maquina tam-
bém dispbe de marcador digi-
tal para contagem do tempo
decorrido e sistema de memé-
rias para a localizagdo de pon-
tos determinados na fita.

Model 450

PISTAS BUROCRATICAS

Nos Estados Unidos, o sis-
tema completo custa por volta
de 4.500 dblares. E aqui no
Brasil? Bem, agui no Bananio
esse eguipamento s6 entra
contrabandeado, j& que tem
sua importacédo proibida. En-
tretanto, através de seu repre-
sentante para a Ameérica Latina,
a Fostex estd se esforcan-
do numa ingléria batalha buro-
crética com o hesitante desgo-

Fostex Model 80

verno Sarney e o nacionalistoi-
de PMDB, numa tentativa de
liberar a importagéo de grava-
dores multipistas com taxas de
impostos reduzidas, j& que ndo
héa nada similar sendo fabrica-
do por aqui. Se esta batalha
for vencida (o que & improvéa-
vel), os aparelhos da Fostex
poderdo estar a venda nas lo-
jas do Pais a um custo de
2400 délares para o Model
80, 1.300 para o Model 450
e 1400 para o Model 20.

Figura 47 — gravador de 8 canais Fostex Model 80: mixagem (edi¢do n°112, 04/1988).

Mas, se tudo der errado, ainda
resta uma esperanga. uma as-
sociagdo em jontventure da
Fostex com algum fabricante
brasileiro de produtos de &u-
dio, o que poderia se revelar
um empreendimento bastante
lucrativo, pois a procura por
multitracks domésticos é mur-
to grande.

Lu Gomes
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Figura 48 — gravador de 2 canais Fostex Model 20: masterizacdo (edi¢do n°112, 04/1988)

INSTRUMENTOS

Os decks
multipistas,
criados na
década de 70,
ganham mais
sofisticagdo

€ TeCursos
profissionais
em formatos
cada vex mais
compactos.
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Model 20

Multipistas em casa

Ahistona e manjada: du-
rante os anos 70, um dispositi-
vo de sincronia foi acrescenta-
do ao gravador de rolo quadra-
fonico e assim nasceu o multi-
track doméstico. A guadrafo-
nia foi um fiasco, mas o grava-
dor de quatro canais é hoje
uma ferramenta indispensével
para mlsicos e compositores.
E como a imaginagdo ndo
pode ter limites, logo depois
s multitracks de rolo tiveram
sua capacidade dobrada para
oito pistas e no fim da década
a Fostex comegou a produzir
seu pioneiro modelo A8.

O velho A8, entretanto, foi
aposentado h&i muito| tempo,
e hoje quem ocupa o seu lu-
gar é o Model 80, um sofisti-
cadodeck multipistas dequarta
geragdo, capaz de realizar ma-
ravilhas com as econdmicas
fitas de 1/4 de polegada.

26 ®

Foi s6 recentemente que os
desenvolvimentos obtidos nas
fitas magnéticas, no design da
cabeca e nos sistemas de re-
ducdo de ruidos permitiram
que se alcangasse um desem-
penho realmente profissional
em um formato tdo estreito
como o da fita de 1/4, Tudo
iss0 esté presente no Model
80 e mais: a fita roda na velo-

cidade de 38cm por segundo
(ou 15 ips), proporcionando
22 minutos de gravagdo com
um carretel de 1800 pés,

O transporte da fita tem sua
estabilidade assegurada por
trés motores de baixo consu-
mo de energia e torque eleva-
do, o que colabora para um
minimo aguecimento do apa-
relho. Seu manejo é facil e con-

Model 450 com 16 pistas

Moy way
1 2
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fortével gragas a um controle
remoto que abriga todas as
fungbes de operagdo. O dis-
play digital para contagem de
tempo esta calibrado em mi-
nutos e segundos, possibilitan-
do localizagbes precisas em
quaisguer pontos da fita. Além
do retorno a zero, este sistema
oferece mais duas memérias
para pontos na fita, uma delas
capaz de ser localizada pela
funcdo search (busca), en-
quanto a funcdo autoplay faz
com gue a maguina togue au-
tomaticamente quando a posi-
¢do na memoria é atingida.

FAZ TUDO

Dispondo de controle varié-
vel de velocidade (pitch) de
mais ou menos 10% de 15
ips, 0 Model 80 grava quatro
pistas de cada vez, com res-
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