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Resumo: Este trabalho se propbe a pensar diferentes circuitos e processos de producédo
musical por meio de uma atencdo especial as técnicas e tecnologias utilizadas em esttdios de
gravacdo. Objetiva-se investigar a materializacao e edicdo do som tendo em vista a nogéo de
“mundo artistico” e suas consequentes derivagdes tedricas. Tal trajeto vai do advento da
gravacdo e alguns de seus efeitos mais visiveis ao desempenho corporal necessario para a
producdo de sons em instrumentos musicais como o violdo, a voz e o trombone, passando por
certas técnicas de registro e manipulacdo de audio, e pela forma de organizacdo do mundo
artistico dos estudios. Em termos metodoldgicos, utilizo material bibliografico, documental —
gravacOes musicais — e etnografico baseado em trabalho de campo realizado em estudios de
gravacdo da cidade do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. Essa empreitada € guiada pela hipotese
de que uma etnografia dos estudios pode trazer subsidios para maior compreensdo dos
processos e relagbes de producdo no contexto da industria fonografica. De onde vém as
certezas do artista, do instrumentista ou do produtor musical? Qual o critério utilizado para se
optar por um caminho estético ou outro? Onde se estabelecem fagulhas de criatividade e
autoria em diferentes circuitos de produgdo? Como circulam nogdes de “parte” e “todo” em
um lugar de criagdo, os estudios, no qual vocé ndo “chega mais com tudo pronto”, como diz
um de meus interlocutores.

Palavras-chave: Estldios de Gravagdo; Producdo Musical; Técnicas de Gravacdo; Mundos
Artisticos; Criatividade e Autoria.

Title of the Paper in English: Between Techniques and Technologies: Producing Sound
In Recording Studios

Abstract: This paper examines circuits and processes of musical production. It focuses on the
techniques and technologies used in recording studios with the objective of investigating the
materialization and editing of sound through the notion of “art world” and its consequent
theoretical derivations. Such axis of analysis goes from the advent of recording and some of
its most visible effects to the corporal performance necessary for the production of sounds in
musical instruments like the guitar, the voice and the trombone. It also goes through certain
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techniques of recording and audio manipulation and, finally, through the studios “art world”.
Methodologically, the work relies on bibliographical and documentary material — musical
recordings — and ethnographical material based on fieldwork conducted in recording studios
of Rio de Janeiro and Sdo Paulo. Guided by the assumption that an ethnography of studios
may contribute for greater understanding of the processes and relations of production in the
context of music industry, this paper tries to answer the following questions: why is the artist,
musician or producer so sure about this or that aesthetic choice? What criteria justify it?
Where can one find creativity and authorship in different production circuits? How do “part”
and “all” notions circulate in a place of creation, the studio, where you do not “come up with
everything just ready”, as one of my interlocutors says?

Keywords: Recording Studios; Musical Production; Recording Techniques; Art Worlds;
Creativity and Authorship

1. Introducéo

Este trabalho se propde a pensar diferentes circuitos e processos de producao
musical, tendo em vista tanto as consideracdes de Katz (2004) a respeito das tecnologias de
gravacdo, quanto a nogdo de mundo artistico proposta por Becker (1982) em seu sentido mais
plural. Pretendo, ao assumir esta perspectiva, atentar para o registro, edicdo e manipulacéo
sonora no contexto dos estudios de gravacao, transitando por géneros como o samba, 0 rock,
entre outros. A dimensdo corporal das técnicas de gravacdo e execucao instrumental também
entra em pauta, sobretudo, no que tange a sua importancia para a materializacdo e apreciacao
do som.

Tomando a nocdo de “industria fonografica” como ponto de partida, evito me
estender nos argumentos que tem suas bases em Adorno (1980) e Benjamin (1985) e nas
criticas e refinamentos observaveis em elaboragdes mais recentes (HENNION, 2003;
HENNION & LATOUR, 2003). Esmiucar essa discussdo me distanciaria do escopo
apresentado, de modo que apenas um rapido comentario merece ser tecido. Ao investigar 0s
efeitos que a reprodutibilidade técnica gera, procuro valorizar a perspectiva benjaminiana no
sentido do que escorre, dos escapes, hibridacdes, transformacdes, misturas e colagens
possiveis, em contraposicdo a um viés que mais ilumina formas totalizantes de controle e
aprisionamento. Tal escolha parece conduzir a possibilidade de se imaginar uma “industria
cultural” em sentido ndo unitario ou em circuitos variados de producdo de musica e cultura
dentro da esfera capitalista.

Para atender a proposta que desenho, recorro ao material etnografico que tenho
levantado em minha pesquisa de campo de doutorado, situada em alguns estudios de gravacao
do Rio de Janeiro e de S&o Paulo. O contexto de producdo desses/nesses espacos € 0 das

camadas médias, onde podem ser ouvidos 0s mais variados géneros musicais e onde se pode
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transitar, muitas vezes, do independente ao mainstream. A questdo das categorias
ocupacionais se apresenta para quem observa a pratica dos agentes responsaveis pela
materializacdo do som e seu registro, 0 que remete diretamente a Elias (1995), que utiliza
Mozart para pensar um processo historico mais amplo no qual a figura do “artista” ganha
novos contornos. Se essa figura é central no contexto da musica gravada, também o sdo outros
personagens importantes, como o engenheiro de som, o produtor musical, o instrumentista, o
compositor etc. Em lugar da discussdo puramente estética, uma atencao especial ao mundo da
arte de produzir, registrar, veicular e difundir sons, fortemente inspirada em Becker (1982).

Apresentados objetivos e metodologia, mais uma sinalizagdo importante: em lugar
de produzir um argumento fechado, procuro compartilhar neste espaco certas inquietacées, na
esperanca de examinar a producdo de sons e efeitos gerados por técnicas transformadoras da
arte de gravar musica. O capitulo Causes de Katz (2004) é fonte central de inspiracdo na
medida em que me permito atravessar, em saltos pouco afeitos a uma ideia de linearidade,
periodos histéricos e géneros musicais diversos, tal como a opcdo do autor por uma andlise
que leva em conta culturas escritas e orais, 0 Ocidente e o Oriente, o popular e o classico, o
final do século XIX e o inicio do XXI etc. Nao pretendo, neste sentido, propor algum tipo de
historia das transformac6es técnicas da industria fonografica ou das técnicas de gravacdo,
mas, sim, recorrer a exemplos a fim de constituir um ensaio.

Daqui em diante espero um transito fluido do advento da gravacdo e alguns de
seus efeitos mais visiveis ao desempenho corporal necessario para a producdo de sons em
instrumentos musicais como o violdo, a voz e o trombone, passando por certas técnicas de

registro e edicdo de som, e pela forma de organizacdo do mundo artistico dos estudios.

2. O advento da gravacao e suas consequéncias

O desenvolvimento de técnicas associadas ao registro e a manipulacdo do som
tem longa historia. Katz (2004) foi capaz de descrever com maestria alguns dos tracos e
efeitos que tem caracterizado tal processo, elencando a tangibilidade, a portabilidade, a (in)
visibilidade, a repetibilidade, a temporalidade e a receptividade como centrais para o
incremento das tecnologias de gravacdo. Se voltarmos, por exemplo, as primeiras décadas do
século XX perceberemos que o surgimento e a evolugdo do cinema se tornaram dados
concretos inescapaveis. Como lidar com esta novidade? Que potencialidades inventivas a

reprodutibilidade técnica carrega? Que novas sensibilidades passam a ser fabricadas em meio
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as distintas possibilidades de percepgdo das coisas? Que tipo de adaptacGes se tornam
necessarias do ponto de vista psicoldgico, social e, em Gltima instancia, corporal?

Uma coisa é se relacionar com a mdusica através de bolinhas desenhadas em um
pedaco de papel; outra, completamente diferente, € a experiéncia sonora baseada na
reproducédo e na escuta de material gravado. Tracar paralelos entre as distintas artes permite
que imaginemos as novidades técnicas como fontes produtoras de estranhamentos e
experiéncias sensoriais variadas. Se a escultura podia ser moldada a partir de um simples
bloco de argila, o filme cinematografico, ao longo do tempo, passa a ser feito a partir de
varias tomadas, assim como as gravagdes de audio que se desenvolvem desde os primordios
do registro mecanico do som?.

Uma vinheta elaborada por Katz (2004) no inicio do capitulo Causes mostra a
revolucdo causada pelo advento do fondgrafo no mundo da masica. Segundo ele, a tecnologia
de gravacao permitiu que este tipo de producdo artistica fosse levado para dentro da casa das
pessoas. Com isso, 0s ouvidos ganharam independéncia em relacdo ao olhar, na medida em
gue o som passa a poder ser desfrutado sem que os artistas tenham de estar presentes
fisicamente tocando — os discos, inclusive, costumavam ser muito mais baratos do que 0s
ingressos de concertos. O registro fonografico possibilita também que a experiéncia de ouvir
masica passe a ser tanto de grupo quanto individual. Antes das gravaces e dos discos,
todavia, este tipo de situacdo estava associado basicamente a atividades comunais
culturalmente significativas.

Em termos de portabilidade, mais uma vez, tudo muda, afinal, transportar uma
banda de mdsica ao vivo tendia a ser mais complicado do que o transporte de musicas
gravadas (KATZ, 2004). O fator tangibilidade dos discos em si gerou, ainda, efeitos como o
colecionismo que, embora ndo fosse novo — sempre se colecionou objetos relacionados a
musica —, a partir de entdo pdde se dirigir especificamente ao som. Foi a prépria natureza das
gravacdes, portanto, que gerou efeitos, produziu adaptacfes, permitiu o advento de novas
tecnologias, praticas culturais, formas de entretenimento, gestacdo e circulacdo de

conhecimento.

2 Vale lembrar ainda que a fotografia libertou a pintura da obrigacao de representar a realidade, abrindo caminho
para novas escolas e modelos como o Impressionismo e o Expressionismo.
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3. Técnicas de registro e manipulacdo do som

O cenério musical brasileiro da passagem do século XIX para 0 XX era
efervescente. Polcas, tangos e maxixes, entre outros géneros musicais, pouco a pouco cediam
espaco ao que se tornaria uma das manifestagdes populares mais importantes da historia do
Brasil: o samba. Sandroni (2001) e Moura (1995) foram capazes de situar 0 nascimento deste
género apontando tanto suas origens rurais baianas, quanto o polo que foi a casa de Tia Ciata®,
no Rio de Janeiro. VVolto-me aqui, contudo, ao fato de que o samba, comumente associado a
Era do Radio, registrou novidades tecnologicas capazes de contar parte importante da historia
da producgéo fonogréfica no pais. A composicdo de Sinh6 Jura [1928], por exemplo, atesta a
introdugdo do microfone elétrico nos registros de audio da época, o que transformaria
sobremaneira 0 modo como as pessoas cantavam, gerando tendéncias vocais e propostas
estéticas distintas do que se praticava até entdo.

J& a composicdo Na Pavuna, de Almirante e Candoca da Anunciagdo, gravada em
1930, utiliza pela primeira vez instrumentos de percussdo em um processo fonogréafico. Abre-
se ai outro caminho na histdria da musica popular, afinal, instrumentos que véo caracterizar o
género musical especificado, aos poucos algcado a condi¢do de “nacional”, como pandeiros,
cuicas, tamborins, surdo e ganza, passam a ter seu espago nos processos de producdo e
disseminacdo musical. Sabe-se que a industria fonografica se caracteriza pelo esfor¢o de
segmentar 0s géneros a fim de criar novos mercados, o0 que contribui para o estabelecimento
de circuitos especificos de producdo e difusdo de musica. A concretude das técnicas de
gravacao e producdo, no entanto, subjacente a isso, permite que voltemos a histéria da masica
brasileira sob um angulo menos teleoldgico e, portanto, mais laminar ou fractal.

As gravacdes de Blue Moon of Kentucky [1954], de Elvis Presley, e Strawberry
Fields Forever [1967], dos Beatles, analisadas por Katz (2004, p. 48-49), nos levam a
observar procedimentos técnicos talvez menos tangiveis, por ndo estarem vinculados ao
registro, mas a utilizacdo de efeitos especificos de manipulacdo e edicdo sonora.
Efetivamente, as técnicas de gravacédo e edicdo de audio estdo mais avancadas do que nos
casos apresentados anteriormente, o que faz com que o som materializado seja alterado de
modo que simule variacbes em termos das sensacgdes fisicas de espaco e de tempo. Em Blue

Moon of Kentucky, relata Katz (2004), ouvimos o efeito de uma técnica de estddio chamada

® Eles também enfatizam a importancia do samba produzido no Estacio para a consolidago e profissionalizacéo
do género. Para mais informacGes sobre o samba do Estécio, ver Franceschi (2010).
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slapback, que funcionaria como uma espécie de delay®. J4 em Strawberry Fields Forever,
verifica-se uma manipulagdo espacial do som que leva em conta os dois canais de saida de
audio, ou seja, uma técnica estéreo.

E natural que, com o avanco das possibilidades técnicas de registro do som, sejam
ampliadas também as formas de manipulagéo e edi¢cdo do mesmo. A cumulatividade desses
processos sedimenta uma ampla gama de saberes que circula entre as pessoas que trabalham
diretamente com a producdo de audio. O que leva, entdo, essas redes a optarem por um ou

outro caminho na materializacéo de sons em estudios?

4. A questdo das escolhas como parte central da construcio de um “mundo artistico”

Tanto os casos apresentados quanto minha convivéncia pessoal com musicos,
produtores e engenheiros de som em trabalho de campo fazem supor que o numero de
técnicas utilizadas em procedimentos de gravacdo de audio é praticamente infinito. Neste
sentido, deve-se ter em mente que os estidios deixaram de ser, hd muito tempo, apenas um
espaco de registro de som em si. De acordo com o saxofonista DA, um de meus
interlocutores, atualmente “o estudio ¢ o lugar de criagdo e nao mais de vocé chegar com tudo
pronto”, dai a importancia fundamental de todos os personagens que participam dos
procedimentos de gravacao.

A experiéncia etnografica que desenvolvo tem apontado para a prevaléncia de
uma troca de opiniGes constante entre musicos, compositores, instrumentistas, produtores,
assistentes, técnicos etc. Estamos falando, portanto, de uma interlocucdo feita a partir de
convencles correntes do mundo artistico em questdo, afinal, sempre existe uma forma
“padrao” de se trabalhar que seria a forma sustentadora desse contexto social. Em termos mais
sociologicos, a conexdo com um mundo artistico molda a forma como as pessoas fazem as
coisas, diferentemente dos que ndo sofrem das vantagens e desvantagens de participacao
nesse universo particular (BECKER, 1982).

Quanto maior a divisdo de trabalho na cadeia de producéo, mais ampla a rede que
compde um mundo artistico e, a0 mesmo tempo, maior a existéncia de hierarquias, 0 que nos
leva a pensar sobre a possibilidade de conflitos internos a essas redes. Becker (1982) admite
que esses conflitos podem surgir, ao elencar, por exemplo, constri¢des relacionadas ao pouco
tempo para produzir uma obra ou uma maratona de ensaios para se preparar a apresentacao de

uma peca. Eu adicionaria, ainda, a falta de compromisso com prazos dados como exemplo de

* O delay é um efeito que produz um som com muito eco e certo retardo manipulével em relacio ao ataque do
executante.
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fator que pode afetar o rendimento e a interlocucdo dos profissionais conectados por um
mundo artistico como o dos estudios de gravagao.

A categoria “profissional integrado” se refere aqueles que participam de uma
tradicdo compartilhada de problemas e solucBes, ou seja, aqueles que compartilham os
critérios das solugdes mais adequadas para os problemas de seu mundo (KUBLER apud
BECKER, 1982). Ela me parece instigante para o universo da producdo fonografica, onde, a
cada momento, uma importante decisdo deve ser tomada. Em que espaco deve ser conduzida
uma sessdo de gravacdo? Até mesmo em um guarda roupa cheio podem ser captados sons
profissionalmente, como pude vivenciar ao longo de minha pesquisa de campo. Cada escolha
estética, assim, gera resultados sonoros que podem ser vislumbrados de antemao ou mesmo
testados na pratica. E por isso que os personagens que transitam nesse meio refletem, ainda
que inconscientemente, sobre uma série de possibilidades antes do inicio de uma sessao.

Qual o critério utilizado para se optar por um caminho ou outro? Pretende-se
gravar todos 0s musicos ao mesmo tempo — e, nesse caso, com que fins: para registrar a
composi¢ao, para simular a sonoridade “quente” que se escuta ao vivo, para produzir um EP?
— ou instrumento por instrumento? Quantos microfones serdo utilizados na gravacdo de cada
instrumento e como eles serdo posicionados? Algum instrumento serd gravado em linha, sem
ser captado por microfones? A gravacdo sera feita por meios analdgicos ou digitais? E a
mixagem? Como € o tratamento acustico do estidio onde sera registrado 0 som? Quais Sao 0s
materiais que conformam a arquitetura do espaco? De onde vém as certezas do artista, do
instrumentista ou do produtor musical?

Todas essas indagacdes estdo na cabeca das pessoas que trabalham no meio
artistico analisado, seja na de quem monta, opera, toca ou produz no estidio. Em boa parte
das sessbes que acompanhei, os instrumentos vdo sendo gravados desde o aguecimento do
musico, que pode ocorrer em uma sala de monitoracdo separada da sala de gravacdo. A
passagem do “treinamento” para o registro “valendo” é ténue; uma rapida distracao pode fazer
com que 0 observador ndo perceba que o audio ja esta sendo salvo. Em algumas situacdes,
isso se da na mesma sala onde 0s musicos e técnicos permanecem e ndo na sala prépria para
gravacdo, mesmo que haja essa separacdo dos espacos fisicos. Ha diversos estudios menores,
no entanto — os chamados homestudios —, que possuem apenas uma sala onde ocorre 0
registro e a edicdo de som.

Até aqui, estive mais atento aos procedimentos de gravacdo e manipulagdo sonora
em um sentido geral, o que n&o abriu espaco para reflexdes direcionadas ao desempenho

corporal e as técnicas necessarias para a producdo de sons em determinados instrumentos
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musicais. Apesar da nuance, esta nova rota de analise mantém nosso foco na observacéo de
padrbes técnicos compartilhados por um mundo artistico que encontra centralidade nos

estldios e nos personagens que circulam nesses espacos.

5. Técnicas de producéo de som em instrumentos musicais

Certa vez, um interlocutor que trabalha como mdsico, produtor e assistente de
gravacdo em diferentes estudios, FA, disse-me que ndo é comum um violonista utilizar
palhetas para gravar um instrumento com cordas de nylon, embora, se as mesmas forem de
aco, esse cendrio se transforme. 1sso ndo quer dizer, naturalmente, que experimentaces nao
sejam validas; trata-se apenas de uma praxe estabelecida com a pratica. Este tipo de crenca,
quando compartilhada, nos leva novamente aos chamados “profissionais integrados”, aqueles
que sabem identificar e utilizar as convencdes manipuladas pelo mundo artistico do qual
participam e que, gracas a isso, investem um minimo de tempo e energia na manutencao desta
ordem (BECKER, 1982).

Parte consideravel dos instrumentos musicais presentes nas diversas producdes
fonogréficas é escutada por meio de fones de ouvido no momento da gravacdo da
performance em estudio. A voz humana esta dentro deste esquema, embora diversos cantores
assinalem que existe um padrdo particular estabelecido em processos de gravacdo de voz.
Com efeito, este instrumento é peculiar pois a emissdo a ser gravada parte do mesmo corpo
que avalia tal registro auditivamente. Isso estabelece uma escuta muito especifica associada a
uma percepcéo fisica da produgio sonora. E justamente por isso que os cantores utilizam
fones de ouvido em apenas uma das orelhas durante a gravacdo, caso contrario, a performance
seria sensorialmente prejudicada, na medida em que a voz emitida no canto é percebida
muscularmente e através de ressoadores como 0s 0ssos do cranio.

O trombone, por sua vez — um instrumento melddico —, difere de outros, como a
bateria — eminentemente ritmica — porque costuma figurar apenas em trechos especificos de
uma musica, ou seja, porque ndo se mantém presente o tempo inteiro, alternando a producéo
de som e siléncios de forma significativa. Neste sentido, ele é gravado em pedagos: registra-se
uma parte — linha — e se segue para a proxima quando 0s responsaveis pela gravacao
acreditam que aquela ficou pronta.

Isso faz com que os trombonistas, muitas vezes, componham suas frases durante a
gravacdo, o que pode levar o processo a durar certo tempo, mais do que muitas situagcdes em
que séo registrados instrumentos, por exemplo, de percussdo. Uma vez pude presenciar uma

sessdo em que um trombonista testava varias linhas melddicas diferentes, até achar a que
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desejava. Também me parece frequente, na gravacdo deste instrumento, a sobreposi¢do de
linhas — chamada de dobra caso as melodias emitam as mesmas notas — que serdo ouvidas
simultaneamente. Essa técnica distingue o processo de gravacdo do trombone de outros
instrumentos, além da bateria, como o contrabaixo, pois, embora este Gltimo também possa
ser registrado em linhas dobradas, dificilmente ouvimos um mdsico falar em um naipe de
contrabaixos em intervalo de tercas. Instrumentos como o trombone permitem, assim, a
criagdo de uma massa sonora composta pela sobreposicdo de linhas melddicas em diferentes
relacBes intervalares, uma especificidade que caracteriza especialmente o seu registro em

situacdes de estldio®.

Consideracoes finais

Ao longo deste trabalho foram apresentados diversos exemplos de técnicas
associadas a producdo musical em contextos de gravacao a partir de um viés que valorizou a
criatividade embutida nesses processos produtivos. Admitindo o advento do registro sonoro
como um marco que gerou efeitos socialmente importantes (KATZ, 2004), procurei encarar a
materializacdo e a manipulacdo dos sons como fontes de potencialidade que caracterizam um
mundo artistico (BECKER, 1982) especifico, 0 mundo dos estudios. E natural, todavia, que
hajam particularidades tanto entre um estddio e outro, quanto entre a producéo musical de um
género especifico e outros; que sejam eles considerados mundos artisticos separados, se assim
o leitor preferir. O que une o percurso tracado até aqui, no entanto, em torno de uma aposta, €
o fato deste trabalho versar, entre técnicas e tecnologias, sobre 0s caminhos da producdo de
som em estudios de gravacao.

Imaginando que algumas perguntas tenham ficado sem respostas e outras tantas
ideias em aberto, como havia alertado, finalizo elencando possiveis desdobramentos do que
até aqui foi levantado. A questdo da materialidade do disco parece ter se perdido em um
contexto no qual a musica ficou digital. De que forma trabalhar com a ideia de uma
materialidade do som, desta forma, sendo nos corpos das pessoas? Os estudios sdo espacos de
criacdo a partir do nada onde a masica se materializa, ndo mais em um objeto colecionavel,
mas nas sensacdes fisicas sentidas pelos que escutam. Ha que se esmiucar, ainda com maior
esmero, que equipamentos agenciam essa materialidade em que contextos, nunca perdendo de

vista as especificidades do mundo-samba, do mundo-rock, do mundo-funk etc.

® A guitarra também pode ser gravada a partir desta técnica de sobreposicdo. Contudo, isso ndo me parece ser
central em seu registro, pois tal instrumento j& costuma exercer funcdo harmonica quando gravado em um Unico
take/canal.
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Este ltimo “mundo”, por assim dizer, é especialmente interessante, na medida
em que sua origem e desenvolvimento enquanto compoésito de elementos advindos, entre
outros lugares, da musica negra norte-americana, da musica eletrénica e das culturas
periféricas da cidade do Rio de Janeiro é explicita (CACERES, FERRARI & PALOMBINI,
2014). Um hibrido desses acaba sugerindo jogos entre pedacos que podem se redistribuir e
misturar, produzindo novos todos, como tem sido verificado nas produgdes musicais das
ultimas décadas — lembro apenas a composicdo Olha a vibe, analisada por Mitzhari (2010),
constituida por varios pedacos recortados. O que me interessa nesses processos criativos é
reconhecer o fato de que jogos entre partes e todos sdo caracteristicos da forma de produzir
masica em contextos de gravacdo, 0 que ultrapassa os invélucros dos géneros musicais. 1sso
vale para a producdo de um mashup, um funk, ou praticamente qualquer musica, dado o
avanco tecnologico da era digital.

Considerar a distribuicdo dessas partes e todos no universo da musica
possibilita que a questdo da autoria seja aprofundada, em paralelo com uma discussé@o sobre
direitos autorais. Quantos ndo sdo os exemplos de mdusicas que utilizam trechos de
composicdes de outros artistas? Somente do movimento hip hop nos EUA, Norfleet (2006)
apresenta uma série de exemplos. Com a popularizacdo das plataformas de streaming e o fim
da era dos discos, o tema dos direitos autorais volta a ser pauta dos artistas e gravadoras e
parece estar longe de constituir assunto resolvido no contexto da industria fonografica (XXX).
Como lidar com essa complexidade, tendo em vista que o desenvolvimento constante das
técnicas de registro e edicdo de audio tende a continuar trazendo nuances para 0 mercado da

musica?
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