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Resumo. Esta pesquisa investiga a hipotese de que exista um projeto imagético a nortear a
producdo fonografica. Busca identificar e caracterizar o referido projeto por meio de entrevistas e
da analise de procedimentos executados por produtores musicais no decurso de uma producao
fonografica. A analise dos procedimentos é feita a luz de um referencial teérico multidisciplinar
construido levando em consideragdo os parametros centrais de conceitos como imagem, som e
producéo fonogréafica.

Palavras-chave. Projeto imagético. Producdo musical. Produgdo fonogréfica.

Title. The Idea of Sound: the imagery project as a guide for the phonographic production
process

Abstract. This research investigates the hypothesis that there is an imagery project to guide the
phonographic production. It seeks to identify and characterize this project through interviews and
analysis of procedures performed by music producers during a phonographic production. The
analysis of the procedures will be done in the light of a multidisciplinary theoretical framework
built taking into account the central parameters of concepts such as image, sound and
phonographic production.
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1. Introducéo e contextualizacéo

Esta pesquisa se insere no campo da Sonologia e tem como tema a producéo
fonografica. O objeto de investigacdo é a verificacdo da hipdtese de que exista um conjunto
de referéncias (sonoras, visuais, estilisticas etc.) organizadas e hierarquizadas, que sirva de
guia a atuacéo do Produtor Musical (daqui por diante apenas Produtor)! ao longo do processo
de producéo fonografica. Tal conjunto de referéncias é aqui denominado de projeto imagético.
Esse projeto imagético, aqui conceituado, se refere a uma antecipacdo organizada, por isso
projeto, que busca embasar decisdes que mais cedo ou mais tarde precisardo ser tomadas ou
validadas. Por se tratar de uma no¢do complexa, se faz necessaria a inter-relacdo de conceitos
de diversos campos do conhecimento, 0 que exige da pesquisa transitar por um universo

multidisciplinar e seus resultados, provavelmente, apontardo para uma perspectiva
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transdisciplinar, pois, colocard em dialogo conceitos e categorias de campos disciplinares
distintos para obter um construto tedrico préprio.

Aqui interessa destacar o conceito de ato projetual descrito por Luiz Vianna, ja
que, a partir dele, podemos compreender de forma bastante objetiva a finalidade de se edificar
um projeto imagético. Para tanto, buscam-se referéncias no campo do design sonoro do
audiovisual, ainda que a relagdo entre imagem e som adquira ali contornos mais concretos do

que os presentes na producao fonografica.

O ato projetual, como base do design, envolve a configuracdo, que significa dar
forma as diferentes materialidades, seja no ambito do concreto com curvas,
superficies, texturas e planos, que podem ser visualizados e tateados, ou no contexto
da abstracdo no que tange a percepcdo dessa forma, como, por exemplo, a
suavidade, agressividade, proximidade ou distancia de um som. Para tanto, o projeto
de design envolve intrinsecamente o planejamento de um produto, qualquer que seja
sua materialidade, com enfoque no resultado final (VIANNA, 2011, p.16).

A nocéo de projeto imagético para o campo da producéo fonogréafica, no entanto,
por ndo contar com o suporte visual, necessita de um aprofundamento do conceito de imagem
que utilizaremos daqui por diante. Para tanto, cabe buscar no texto de Rudolf Arnheim uma
interpretacdo do que seja a concepcao de imagens através de sentidos outros que ndo somente

a visao.

Aprendemos sobre 0s objetos ao nosso redor através de nossos sentidos. Os sentidos,
no entanto, ndo nos apresentam os objetos em si, apenas nos deixam sentir os efeitos
de algumas de suas propriedades. Este fato nos é apenas parcialmente consciente. E
6bvio que quando dizemos "eu cheiro uma flor", usamos um simbolo verbal
simplificado para "eu sinto o cheiro de uma flor", e "eu ou¢o um violino" significa
"eu ouco 0 som de um violino"; no entanto, por outro lado, "eu vejo a arvore" ndo
significa "eu vejo a imagem de uma arvore", mas literalmente que vejo "a arvore"
em si - uma nogdo que se mostra sem sentido e ndo inteligivel se formos pensar
(ARNHEIM, 1933, p.21).

Assim, por meio de nossa percepcdo simbdlica, 0os sons podem nos remeter a
imagens, ainda que esse processo ndo aconteca de forma consciente, conforme afirma
Arnheim. Pode-se questionar ainda: quais seriam outras imagens possiveis de serem
percebidas para alem das suscitadas por signos? Sons podem ser descritos apenas como
fendmeno acustico. Sons podem ser signos. Sons podem ser imagens.

Antonio Damésio (2012) nos traz uma outra perspectiva sobre o que sejam
imagens no que se refere a construcdo do pensamento. De acordo com o autor, em larga

medida, o pensamento € feito de imagens. E tais imagens podem ser sobre uma coisa ou sobre
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um processo que envolve coisas. Dessa forma, a construcdo de imagens em nosso pensamento

seria condicdo para a edificagdo de qualquer projeto.

O conhecimento factual necessario para o raciocinio e para a tomada de decis6es
chega & mente sob a forma de imagens [...]. Ao utilizarmos imagens evocadas,
podemos recuperar um determinado tipo de imagem do passado, a qual foi formada
quando planejamos qualquer coisa que ainda ndo aconteceu, mas que esperamos
venha a acontecer, [..] formamos imagens de objetos e de movimentos e
consolidamos a memorizacao dessa ficcdo em nossa mente. A natureza das imagens
de algo que ainda ndo aconteceu, e pode de fato nunca vir a acontecer, ndo é
diferente da natureza das imagens acerca de algo que ja aconteceu e que retemos.
Elas constituem a memdria de um futuro possivel e ndo do passado que ja foi
(DAMASIO, 2012, p.117).

Ainda no campo da conceituacdo do gque sejam som e imagem, e de que forma
eles podem se relacionar, interessa muito a conexao estabelecida por Rodolfo Caesar (2012)

em seu artigo O Som como Imagem.

O som é imagem mesmo quando o Unico suporte disponivel é o cérebro, e quando
se transmite de boca a orelha, ou das coisas soantes para a orelha. Falo da imagem
mental como imagem primordial, como algo que produzimos mentalmente a partir
de nosso aprendizado frente as transformacfes operadas a partir das primeiras
mudangas nos paradigmas tecnoldgicos. A imagem depende do suporte, sim, e
devemos lembrar que, antes do suporte ser o suporte tecnoldgico de meios extra-
corporais... era corporal... (...) A Unica diferenca entre 0s suportes técnicos e o
cérebro esta na exterioridade deles relativa ao corpo. A transposi¢do da nogdo de
imagem ao campo do sonoro, esta sim, € que ficou atrelada a fixacdo em suportes
técnicos, e, porque esta chegou tarde para 0 som, ndo propiciou ao mundo da
sonoridade o mesmo destino cultural reservado a visualidade (CAESAR, 2012,

p.6).

Som e imagem possuem conceitos amplos e, a depender do campo de estudo,
agregam aspectos complementares a forma como se relacionam para a construcdo do sentido.
Ainda que a concepcdo da musica como linguagem ndo seja questdo pacificada, ndo resta
duvida de que ela diz diretamente aos afetos. Sensagdes, coloridos, sentimentos sdo
comumente associados a fruicdo musical. Ritmo, tempo, distancia, espaco e lugar. Sendo
assim, interessa a argumentacdo de Silvio Ferraz (2005), interpretada por Rodrigues (2007)

sobre:

[...] o que se entende por “som”, sendo este ja qualificado, s6 dira respeito a uma
coisa estanque, a um fendmeno, a uma imagem conceitual arbitréria, espacializada.
O que se movimenta na musica é antes a escuta e ndo o som. E a escuta é muito mais
do que aquilo que soa. A musica tanto ndo repousa apenas no sonoro gquanto o
sonoro ndo é uma acdo puramente auditiva. Podemos assim pensar os tempos da
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escuta em termos de imagens pré-sensiveis, de imagens sonoras e até de imagens de
mausica, as vezes, sem nenhuma referéncia ao som. Ferraz arremata: “...escutamos
tudo aquilo que vem com os sons”, deixando claro que a escuta ¢ urdida por ritmos,
explicitos ou secretos, que 0s sons tecem com as nossas vidas (FERRAZ, 2005,
apud RODRIGUES, 2007, p. 82).

Se nos fosse possivel abracar todo o conjunto das conceituacdes a respeito do
som, da imagem, da musica e da escuta, poderiamos entdo ter uma dimensdo da gama de
parametros imagéticos possiveis de serem levantados. 1sso ndo deve nos levar a afirmar ser
inviavel a tarefa de elaborar um projeto imagético. Pelo contrario, o que se pode vislumbrar é
a quantidade de projetos distintos que podem coexistir como possibilidade. Um projeto
imageético seria entdo o conjunto dos parametros selecionados pelo Produtor como estruturais
para guiar a producdo fonogréfica, ndo sendo, portanto, uma construcdo rigida e muito menos
um modelo do produto. Trata-se de uma representacdo norteadora construida pelo
profissional. O projeto imagético ndo esgota as possibilidades do que possa vir a ser o
fonograma (ou conjunto de fonogramas). Essa pesquisa identifica elementos que poderdo
contribuir para a constru¢do dos contornos conceituais da no¢do de projeto imagético. Seu
objetivo principal é investigar a ocorréncia ou ndo de um projeto imagético a nortear a
atuacdo do Produtor nos processos de captacdo e manipulacdo dos sons em producdes
fonogréficas e verificar, caso seja identificado, quais sdo seus principais elementos
constitutivos.

Neste momento cabe ressaltar que o presente trabalho reflete o esfor¢o inicial de
preparacdo tedrica de uma pesquisa que ainda produzira desdobramentos e, portanto, tera seus

resultados obtidos a frente.

2. Metodologia

Decidiu-se por uma metodologia hibrida, sendo, portanto, parte quantitativa e
parte qualitativa. 1sso se justifica porque o tratamento e analise dos dados a serem extraidos
de questionarios e dos registros das praticas dos profissionais a serem entrevistados
necessitardo, inicialmente, de uma abordagem quantitativa para, em seguida, ser realizada
uma analise qualitativa descritiva, uma vez que essa metodologia tem se mostrado de alta
relevancia para a analise de entrevistas, sobretudo aquelas que focalizam a préatica e a

formagdo humanas. Segundo Alda Judith Alves-Mazotti e Fernando Gewandsznajder (1998):

As pesquisas qualitativas sdo caracteristicamente multimetodoldgicas, isto €, usam
uma grande variedade de procedimentos e instrumentos de coleta de dados.
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Podemos dizer, entretanto, que observacdo (participante ou néo), a entrevista em
profundidade e a analise de documentos sdo os mais utilizados, embora possam ser
complementados por outras técnicas (ALVES-MAZOTTI, GEWANDSZNAJDER,
1998, p.163).

Sobre o objetivo dos pesquisadores qualitativos, Bogdan e Biklen (1994)
destacam que a metodologia ¢ a melhor para “[...] compreender o comportamento e a
experiéncia humana”, posto que busca “[...] compreender o processo mediante o qual as
pessoas constroem significados e descrever em que consiste esse mesmo significado”.

Uma série de procedimentos metodoldgicos foi destacada para que os objetivos
sejam alcancados. Ap0s a realizacdo de sintese bibliografica, sera feita a selecdo de sujeitos, a
partir de questionarios. Estes sujeitos entdo participardo de um experimento e de entrevistas.
Pretende-se que os critérios delimitados para a andlise dos questionarios possibilitem a
escolha de sujeitos capazes de fornecer informacdes de suas experiéncias profissionais e que
dialoguem com os conceitos estabelecidos na primeira parte da pesquisa, quer para confirma-
los ou para a eles se contrapor de forma que se possa verificar a pertinéncia da hipotese
elaborada.

O experimento citado consiste na producdo de um material musical em formato
multicanal a ser trabalhado pelos sujeitos selecionados. Este material Ihes sera apresentado
para que seja feita uma mixagem. Serdo oferecidas diferentes alternativas de captacdo de uma
mesma performance, de modo a permitir que o(a) profissional escolha dentre essas
alternativas aquela(s) que melhor Ihe convier(em). Essas escolhas seréo analisadas segundo 0s
pardmetros citados anteriormente, a luz do referencial tedrico j4 organizado, e devem
contribuir para a identificacdo da existéncia (ou ndo) do projeto imagético em cada caso.

A anélise das entrevistas sera realizada através da utilizacdo de ferramentas de
anélise qualitativas, a serem definidas, que sejam adequadas para interpretacdo dos materiais
resultantes do experimento. Espera-se que a extracdo de elementos do conjunto dos dados

possa contribuir para um melhor delineamento do conceito de projeto imagetico.

3. Contribuicdes relevantes sistematizadas e desdobramentos do trabalho
Dentre as contribuicGes teodricas até entdo estudadas, destaco neste texto,
especificamente, aquelas que contribuiram para uma construcdo evolutiva do conceito de
projeto imagético.
Em seu Ensaio Sobre o Radio e o Cinema, escrito na década de 1940, Pierre

Schaeffer (2010, p.40) nos provoca a reflexao: “O que acontece entédo entre a tomada de som
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e sua difusdo? De modo preciso, entre a difusdo inicial fornecida pelo microfone e a

modulacéo final enviada ao emissor?”” Havia algo a ser compreendido que ndo dizia respeito a

mensagem, mas ao meio. “O que importa sobretudo em radio é saber o que é”.

Estamos vendo que [...] é impossivel ao cinema e ao radio ndo mudar alguma coisa
no objeto que se incumbem néo s6 de imitar, mas de transmitir. Desse modo, mesmo
se negarmos toda a arte cinematogréfica, toda a arte radiofénica, ainda assim
seremos obrigados a aceitar que a transformacdo radiofbnica e cinematografica,
afetando profundamente o objeto, tera como consequéncia inevitavel um efeito
estético (SCHAEFFER, 2010, p.63).

Assim, Schaeffer deixa claro que duvida de qualquer neutralidade naqueles
artefatos “magicos” que se pdem a difundir contetidos sem deixar claro 0os meandros de sua
produgdo. O cinema e o radio, difusores de imagens e sons, estariam, portanto a servico de
algo, ou, no minimo, sujeitos a determinadas intencdes dos que deles faziam uso e de

determinadas condigdes técnicas.

Suspeito, imediatamente, portanto, que o radio e o cinema dissimulem em algum
lugar uma rendncia essencial. Trata-se precisamente da impossibilidade de restituir o
original com todas as suas qualidades. [...]. Para utilizar os termos precisos, eles ndo
transmitem o objeto, mas sua imagem, nem os sons, mas uma modulagdo
(SCHAEFFER, 2010, p.56).

Schaeffer observa a impossibilidade da transmisséo do objeto em si, afinal, um
radio que faz ouvir uma orquestra enquanto se lava louca ndo pode transpor a orquestra para a
cozinha, mas suscita sua presenca. A que custo? Em que se diferenciaria um recital orquestral
de sua transmissdo radiofonica? N&ao estava claro. Ainda que as contingéncias materiais
fossem dbvias, restava intacta a representacdo simbdlica do evento, mesmo que deslocado de
seu habitat, bastando para isso que a experiéncia do ouvinte permitisse. Que fazia o radio,
entdo? De forma a simplificar a compreensao destes artefatos (cinema, radio, televisdo, discos
etc.), Schaeffer pede que sejam considerados como instrumentos, ndo quaisquer instrumentos,
mas instrumentos que realizam a transposicdo de eventos de um local para outro. As
limitagcOes que essa transposicdo impde, no entanto, determinam seus usos e terminam por
engendrar a elaboracdo de uma linguagem propria, de modo que seja possivel ter sucesso em
seus objetivos. Schaeffer estabelece entdo fases de evolucdo dessa tecnologia e nos apresenta
sua inter-relacdo com o que ele chama de arte direta, que séo as formas de arte existiam até o

surgimento do que ele nomeia de artes-relé:
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Assim, nessa partida na qual competem a arte direta, em plena forma, e a arte-relé,
em pleno treino, vejo varios tempos que geralmente definem trés fases.

Primeira fase: o instrumento deforma a Arte.

Segunda fase: o instrumento transmite a Arte.

Terceira fase: o instrumento informa a Arte.

[...]

Na primeira fase perdoa-se tudo ao instrumento porque se admira sua novidade sem
leva-lo a sério.

[...]

Na segunda fase o instrumento se aperfeicoa e, longe de admirar esses
aperfeicoamentos, nés o acusamos de ndo ser suficientemente rapido, porque é
exatamente quando a imagem se assemelha ao modelo que as deficiéncias e as
deformac0es aparecem. Perdoa-se a crianca, o adulto é imperdoavel.

[...]

Vem entdo a terceira fase, [...] o instrumento j& ndo estd incumbido apenas de
transmitir em certas condigdes o que Ihe é confiado, mas é capaz de informar as
artes cléssicas, a tal ponto que essas, por sua vez, evoluem levando em conta a nova
contribuicdo (SCHAEFFER, 2010, p.53-54).

A nomenclatura se da em funcdo dessa tecnologia se colocar entre uma coisa e
outra, tal qual um relé, e o status de arte se justifica pelos efeitos estéticos que regem a sua

utilizacéo.

Para ser mais preciso, estou efetivamente em busca de uma estética do radio e do
cinema entendida como ciéncia das formas. Convém, portanto, estudar
sucessivamente as caracteristicas do objeto ao qual o radio e o cinema se dedicam
enquanto instrumento, determinar as caracteristicas desse instrumento, analisar a
transformacdo que o objeto sofre apds sua passagem por ele. Sera preciso finalmente
examinar as condi¢des psicoldgicas e sociais nas quais se encontra o publico
enquanto receptor. SO entdo, apds essa exploracdo cientifica, podera depreender-se
uma técnica aplicada que definira os géneros, as regras de uso e de execucdo, e
fornecera elementos objetivos de apreciacao dos estilos (SCHAEFFER, 2010, p.35).

Oitenta anos separam o presente texto dos apontamentos de Schaeffer acerca do
radio e do cinema. Mas esta busca segue em voga e guia também a presente pesquisa. A
compreensdo dos meios através dos quais uma producdo fonografica acontece, sofrendo as
transformacdes inerentes ao processo e resultando em um produto esteticamente referenciado,
é um objetivo ainda por alcancar. Cabe ressaltar que nos encontramos hoje na terceira fase da
evolucdo tecnoldgica das artes-relé. Um longo caminho foi percorrido até aqui e, no estado da
arte da producao fonogréfica, cabe revisitar os conceitos apresentados por este que foi um dos
pioneiros no estudo do som entendido como um objeto concreto, a ser compreendido por suas
préprias caracteristicas. Mas h& também novas ferramentas, talvez mais adequadas ao
momento. Ao som, compreendido por Schaeffer através da ferramenta da escuta reduzida
como uma unidade no conceito por ele definido como objeto sonoro em seu Tratado dos

Objetos Musicais, somou-se 0 conceito de <som>,? elaborado por Frangois Delalande (2001).
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Falamos do <som> de um produto finalizado: uma can¢do, um disco. Por extenséo,
utilizaremos a palavra para um conjunto destes produtos, ou seja, a toda a producéo
de um grupo, de um estudio, de um técnico, de um selo, de uma época [...].
Utilizamos a palavra <som> (nesse sentido) quando se trata de qualificar e de
comparar: trata-se essencialmente de um critério estético. [...]. Mas este critério
estético € utilizado para julgar ou comparar as qualidades que sdo de origem técnica.
Poderiamos dizer que se trata de realizar um julgamento estético sobre uma
realizacdo técnica. Mas deixemos bem claro o significado da palavra “técnica”: ndo
se trata de julgar a performance das maquinas (DELALANDE, 2001, p.15, tradugdo
do autor).

Ainda que os conceitos sejam bastante diferentes, eles sdo complementares e se

inscrevem numa mesma perspectiva exploratoria, qual seja a compreensdo da matéria sonora

enquanto matéria-prima da elaboracdo fonogréfica. Possuindo pontos de contato em relacdo

ao objetivo de sua elaboracdo conceitual e também em relacdo ao modo como o som se

comporta enquanto objeto a ser trabalhado tecnicamente, ambos enxergam que as premissas

gue guiam a elaboracdo do material nesse contexto sdo sempre estéticas.

Igualmente, 0 <som> que nos interessa parece ser uma organizacdo de timbres, de
ataques, de planos de presencga, de ruidos utilizados como indices de uma agdo
instrumental, e de outros tracos morfolégicos aos quais ndo se deu ainda uma analise
explicita, que carregam um valor simbdlico e se inscrevem numa tradicdo estética.
Que nada tem a ver com o som da acustica (DELALANDE, 2001, p.14, tradugdo do
autor).

O que Delalande chama de <som> néo esta distante do que Schaeffer denomina

“objeto sonoro” em sua tipo-morfologia, entendido como uma unidade de construgdo. Mas ha

uma diferenciacdo necessaria, para que ndo haja uma confusdo entre 0s conceitos que, como

dito anteriormente, séo complementares, ainda que em planos distintos.

De uma certa maneira a palavra <som> vem preencher um vazio deixado por
Schaeffer e poderiamos pensd-la como um complemento a seu vocabulario
descritivo. Mas isto seria um erro. Na verdade, a palavra <som> e o vocabulario de
Schaeffer ndo estdo no mesmo plano. O <som> é qualitativo e global, enquanto as
categorias schaefferianas sdo analiticas. O <som> talvez seja mais equivalente ao
timbre, aplicado ndo mais a um instrumento, mas a um produto finalizado. O timbre
também é um conceito qualitativo global (DELALANDE, 2001, p.29, traducdo do
autor).

O <som> de Delalande estd mais préximo de uma categoria mais atual, utilizada

especialmente pelos diversos profissionais que atuam na fonografia e por musicos que lidam

com esse universo.

[Quando se trabalha ] um mesmo material, a diferenga advém de um saber-fazer
guiado por um gosto determinado pelas escolhas. [...]. O <som> carrega a
caracteristica do equipamento, mas também a assinatura de uma competéncia; o
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indice de uma técnica, mas também de uma tecnicidade (DELALANDE, 2001, p.15,
traducdo do autor).

Aqui voltamos entdo a subordinacdo da técnica aos resultados estéticos e nesse
ponto tocamos profundamente no objeto em estudo, qual seja a atuacdo do Produtor na
necessaria elaboracdo de um projeto imagético que o guiard ao longo das muitas etapas que
compde uma producdo fonografica. Cabe aqui uma distingdo entre o trabalho do Produtor e
aquele do compositor, ainda que essas fun¢des possam coexistir em uma pessoa, 0 que muitas
vezes acontece. Tal distincdo se faz necessaria pela natureza do envolvimento que cada um
tem com o material e, por conseguinte, pelas perspectivas distintas que precisam ter enquanto
atores que dialogam sobre esse material. Sobre este aspecto, Delalande pontua um
posicionamento que, por definicdo cabe a funcdo do Produtor em oposicdo aquele do

compositor ou mesmo do masico enquanto performer.

Para além de identificar as notas, intervalos, acordes e de ser capaz de “ouvi-los”
internamente, trata-se de ouvir 0s sons em sua complexidade morfoldgica, de
compreender 0s encadeamentos ou as misturas tais quais se apresentam realmente (e
ndo de acordo com sua representacdo mental) [...] (DELALANDE, 2001, p.44,
traducdo do autor).

Neste ponto, Delalande toca na tarefa central do Produtor, aquela devotada a
analise do que ha de concreto. O <som>, entdo precisa ser validado e esta é a funcao
primordial desse ator, que sé podera fazé-lo através de uma referéncia organizada. Pela
complexidade prépria de um produto musical, essa referéncia sera tdo rica quanto mais
detalhado for o que chamamos de Projeto Imagético

Chegamos aqui a delimitagcdo do conceito central que sustenta o trabalho. Até o
momento, foram realizados alguns dos procedimentos metodoldgicos previstos. Foi elaborada
uma extensa revisdo bibliografica cujo proposito foi levantar conceitos existentes
relacionados, sobretudo, ao conceito de projeto imagético. As relacdes entre este Ultimo e a
literatura especializada disponivel possibilitaram a criacdo de conexdes. Tais conexdes seréo
confrontadas com os dados extraidos das entrevistas e do experimento a serem realizados e
poderdo ser verificadas ou descartadas. Espera-se que os resultados da pesquisa contribuam
para uma melhor compreensdo do processo de producdo fonogréafica e apontem de que modo
0 Produtor pode colaborar para uma melhor divulgacao das visdes e mensagens do(a) artista
com o(a) qual trabalha. Esse aprimoramento tende a contribuir para a fluidez das etapas de
producgéo e para uma maior valorizagdo do trabalho do Produtor, retirando seu trabalho do

campo da idealizacdo romantica, como alids seria proveitoso que ocorresse também com o
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trabalho do artista, afastando o véu que cobre a visdo comum que vigora sobre o processo de
produgdo fonografica.

O ideal romantico, caracterizado pela visdo convencional do artista quase neurdtico,
vé a atividade criativa como basicamente auto-expressiva e supostamente
independente de qualquer restricdo perceptivel. Como Peter Wicke argumentou, essa
visdo legitimou o individualismo que esta no cerne do mundo do artista; um mundo
perpetuado em muitos dos mitos que cercam o estldio de gravagdo. [...]. Essas
compreensdes da atividade artistica e do campo da criatividade em que ela estd
inserida parecem estar consolidadas na inddstria musical. Elas sdo tdo fortemente
defendidas que quem desafié-las corre o risco do ridiculo, na pior das hipéteses, e,
na melhor das hipdteses, da descrenca. Em suma, essas ideias agora sdo senso
comum. Elas se refletem na maneira como os artistas sdo vendidos ao publico, na
maneira como o publico pensa sobre o que acontece quando os discos sdo feitos e
aparecem regularmente em artigos e conversas sobre o estidio e suas praticas. [...]
Tais ideias sdo consideradas por muitos como literalmente verdadeiras. Mas
raramente sdo examinadas criticamente. N&o sdo teorias, mas sim mitos: construgdes
imaginativas, cuja funcdo é ... endossar as praticas da comunidade que as celebra.
(FRITH; ZAGORSKI-THOMAS, 2012, p.149, traducédo do autor).
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Notas

L A funcéo de Produtor Musical, no contexto da producgdo fonografica, é controversa, ou, no minimo, diversa.
Em muitos aspectos ela se interpenetra com as func¢des dos Engenheiros de Gravacdo e Mixagem e muitas vezes
é confundida com aquela do Produtor Executivo. Em um ponto, no entanto, ndo hé controveérsia, qual seja a
responsabilidade pelas decisdes técnicas e artisticas que ddo forma ao produto fonografico. Assim, ainda que
decisBes sejam tomadas por diversos atores ao longo do processo, utilizarei o termo “Produtor” para designar a
funcdo daquele que valida as escolhas e/ou procedimentos, ressaltando que essa funcdo pode, momentaneamente
ou alternadamente, ser executada por diferentes atores.

2 <som>, assim grafado neste texto, tem o intuito de estabelecer o necessario contraste com a concepcéo da
palavra dada pela acustica e diz respeito a um conceito estabelecido por Frangois Delalande em seu livro Le son
des musiques, de 2001.
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