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RESUMO
O PROCESSO DE CONSTRUCAO DE UMA MIXAGEM, DO
PLANEJAMENTO AO RESULTADO FINAL: UM RELATO DE
EXPERIENCIA

AUTOR: DANIEL VINICIUS DALLA CORTE
ORIENTADOR: PROF° PATRICIO EDUARDO OROZCO CONTRERAS

O presente estudo analisa e discute a importancia do planejamento das etapas de uma mixagem
de uma musica, o qual pode servir como fonte de informagdes e referéncia aqueles que desejam
refletir sobre o assunto, tanto profissionais como leigos. Essa andlise se d4 a partir de um relato
de experiéncia pessoal, que descreve detalhadamente o processo de mixagem e tem como foco
principal a constru¢do de um planejamento estratégico na busca de alcangar um resultado
satisfatorio e coerente em relagdo a narrativa sonora ¢ emocional da musica. Dessa forma, foi
possivel perceber que o dado planejamento favorece a objetividade e eficacia dos processos
técnicos envolvidos, e diminui o nimero de vezes em que os procedimentos tiveram que ser
refeitos devido a erros de abordagem.

Palavras-Chave: Mixagem. Musica. Processamento de audio digital.



ABSTRACT
THE PROCESS OF CONSTRUCTION OF A MIX, FROM PLANNING
TO FINAL RESULT: AN EXPERIENCE REPORT

AUTHOR: DANIEL VINICIUS DALLA CORTE
ADVISOR: PROF° PATRICIO EDUARDO OROZCO CONTRERAS

The present study analyzes and discusses the importance of planning the stages of mixing a
song, which can serve as a source of information and reference to those who wish to reflect on
the subject, both professionals and ordinary people. This analysis is based on an experience
report of personal experience, which describes in detail the mixing process and has as its main
focus the construction of a strategic plan in the journey to reach a satisfactory and coherent
result in relation to the musical and emotional narrative of the music. In this way, it was possible
to perceive that the given planning favors the objectivity and effectiveness of the technical
processes involved, and decreases the number of times that procedures had to be redone due to
errors of approach.

Keywords: Mixing. Music. Digital audio processing.
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1.INTRODUCAO

O presente trabalho trata acerca do processo de constru¢ao da mixagem de uma musica,
e dos motivos envolvidos nas decisdes técnicas que sdo tomadas em cada etapa. Ao relatar os
processos de uma pratica pessoal, baseando-os nos conhecimentos encontrados na literatura
existente, buscamos enriquecer a discussdo sobre esse tema.

A mixagem ¢ uma atividade que faz uso de vérias ferramentas que alteram o som
gravado, e que podem ser usadas com as mais variadas inteng¢des, concedendo ao responsavel
por esse processo o poder de decidir a maneira com que a narrativa musical de uma cang¢ao sera
percebida pelo publico que a ouvir. Isso é possivel por que a partir de 1960 o formato de
gravacao multipista (multitrack em inglés), que grava cada elemento (instrumento/voz/, grupo
de instrumentos/vozes) separadamente, representa praticamente a totalidade das gravagdes
musicais realizadas até hoje, o que permite o ajuste exclusivo — em cada elemento da musica —
de caracteristicas do som como intensidade, espectro de frequéncia, controle dinamico e efeitos.
Uma narrativa mais completa da evolugdo dessa pratica pode ser encontrada no marco tedrico
dessa dissertacgao.

Esse processo, por ser tdo complexo, foi em seu principio exclusivo de quem tinha
muitos equipamentos de processamento analdégico em um estidio preparado para esse fim,
entretanto devido ao grande avango tecnologico, atualmente € possivel executar todas as etapas
da mixagem em um notebook de pre¢o médio no mercado. Tais facilidades permitiram que uma
nova geragdo de pessoas se interessassem pela mixagem. Um exemplo ¢ um cantor que quer
produzir suas musicas autorais e agora pode grava-las, mixa-las e masteriza-la sem seu proprio
estadio doméstico, incorporando a si mesmo o papel do produtor musical, do engenheiro de
mixagem (mixing engineer em inglés) e do engenheiro de masterizagdo (mastering engineer
em inglés).

Devido ao fato de que essa nova geragao de produtores autbnomos nao necessariamente
possui a bagagem de conhecimentos que havia dentro desses grandes estudios de gravagao,
surgiram cursos que buscam suprir a necessidade de ensino nessa area, como por exemplo, o
curso de Musica e Tecnologia da UFSM, que contempla todas as habilidades necessarias a esses
novos profissionais. Com base na experiéncia pessoal com mixagem, vivenciada dentro desse
curso, do qual sou aluno desde 2013, ¢ que este trabalho foi idealizado como uma proposta de
debate sobre esse tema de grande relevancia.

O texto esta dividido em 7 capitulos sendo que o primeiro aborda a introducao,

justificativa, problema de pesquisa e objetivos, o segundo aborda o marco teorico € o terceiro
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detalha a metodologia escolhida, o desenvolvimento ¢ dividido em dois capitulos, o nimero 4
que inicia o relato tratando da preparagdo a mixagem e o nimero 5 que ¢ o relato da mixagem

em si, os resultados e discussdes estao no sexto capitulo, e as consideragdes finais no sétimo.

1.1. JUSTIFICATIVA

Dentro do curso de Musica e Tecnologia da UFSM os alunos tém como parte do seu
curriculo, disciplinas obrigatorias que abordam a mixagem, pois essa ¢ uma das habilidades
essenciais para o profissional que trabalha com processamento de audio digital ou analégico,
especialmente quando contextos musicais estdo envolvidos. A partir do contato pessoal com
essas disciplinas e também do convivio com alunos de outras turmas, pode-se perceber
constantemente as seguintes duvidas surgindo como pauta para discussdo: Quais razdes devem
guiar a escolha e forma de utiliza¢ao dos diversos processos disponiveis para mixar? Quais sao
as etapas da mixagem e em que ordem deveriam acontecer?

Essas duvidas foram a principal razao da escolha desse tema, pois mesmo com uma
vasta literatura sobre os processos técnicos em 4udio, ha uma grande lacuna de materiais em
lingua portuguesa que tratem com profundidade esses desafios que o profissional responsavel
pela mixagem enfrenta.

Na certeza de ndo haver resposta definitiva para esses questionamentos, esse trabalho
de conclusdo de curso busca - por meio de um relato de experiéncia pessoal acerca do
planejamento de uma mixagem - investigar os processos que relacionam o material original
com as decisOes tomadas para transforma-los em um resultado sonoro satisfatorio, e também
com isso conscientizar em minha pratica futura as etapas, decisdes e razoes de todos os

processos técnicos envolvidos.

1.2. QUESTAO DE PESQUISA

De que forma o processo de mixagem pode se beneficiar do planejamento prévio das

etapas e procedimentos envolvidos na busca de um resultado sonoro satisfatério?



11

1.3. OBJETIVOS

1.3.1. Objetivo Geral

O objetivo dessa pesquisa consiste em descrever linearmente uma abordagem pessoal
do planejamento e execu¢do de uma mixagem, para compreender os motivos que levaram a

cada processo envolvido na busca do resultado sonoro pretendido.

1.3.2. Objetivos Especificos

e Registrar, transcrever ¢ organizar uma analise das impressdes a respeito do material
original a ser mixado;

e Registrar, transcrever e organizar um plano de mixagem apresentando o projeto sonoro
escolhido para cada se¢dao da musica;

e Registrar, transcrever ¢ organizar um relato das agdes, escolha de processos e ajustes
necessarios aos elementos durante a mixagem para alcangar o resultado sonoro
planejado;

e A partir do relato da experiéncia, identificar e discutir de que maneira a analise do
material original e o planejamento influenciaram o processo da mixagem e o resultado

final obtido.
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2. MARCO TEORICO

Para compreendermos o contexto no qual se situa a pratica da mixagem, ¢ importante
entendermos os acontecimentos historicos que criaram a necessidade e a possibilidade desse
processo. Godall (2008) relata que o primeiro invento significativo para essa pratica é o
fondgrafo de Thomas Edison, constituido em um primeiro momento de um cilindro envolto em
uma fina folha de aluminio. A gravagdo acontecia quando uma corneta captava os sons do
ambiente e os transmitia por meio de um diafragma para uma agulha que imprimia as vibragdes
na folha de aluminio. Uma das grandes limitagdes era que o aluminio s6 suportava algumas
gravagdes e assim que fosse retirado do fondgrafo ndo poderia mais ser reproduzido. Em 1880,
houve uma grande melhoria no equipamento, a folha de aluminio foi trocada por um cilindro
de cera, que suportava muitas gravacdes e poderia ser guardado e reproduzido em outro
momento, inclusive por outro fondgrafo. Esses avancos levaram a varias utilizagdes diferentes,
como as Jukeboxes nas quais poderia se pagar para ouvir a gravagao de uma musica, e também
por volta de 1890 os saldes de musica que disponibilizavam uma vasta biblioteca de gravagdes
musicais.

O cilindro de cera gerava uma grande dificuldade no seu uso comercial, pois para fazer,
por exemplo, 200 cilindros contendo uma mesma musica era necessario que todos os cilindros
fossem expostos a uma performance ao vivo, ja que nao havia um meio de fazer copias. Emile
Berliner, com a empresa Gramophone, desenvolveu uma nova forma de gravar que superou, ao
menos momentaneamente, essa limita¢do: usar um disco plano para gravar uma matriz que
poderia ser copiada ilimitadamente. (GODALL, 2008)

Com a questdo comercial resolvida, outros problemas ganharam foco, principalmente
em relagdo a qualidade da gravagdo dos discos, que devido as caracteristicas do equipamento
ndo conseguia capturar e reproduzir de forma satisfatoria o som dos instrumentos mais graves
e menos intensos. Varias medidas foram tomadas para tentar contornar essa situagdo como,
substituir os instrumentos prejudicados por outros da familia dos metais que seriam mais bem
ouvidos na reproducdo, adaptar varios cones de gravacdo - um para cada instrumento - a um
mesmo diafragma e agulha, cornetas que amplificavam o som dos violinos, entre outras. Para
resolver o problema da qualidade da captagdo, surge em 1925 o microfone elétrico dentro dos
estadios, mais sensivel € com uma captagcdo de frequéncias muito superior ao que existia até
entdo. (GODALL, 2008)

Paralelamente a esses inventos, Oberlin Smith afirmou em 1878 que a gravagdo

magnética era possivel, e dez anos depois Valdemar Poulsen construiu o primeiro equipamento
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a utilizar esse principio, o Telagraphone. A gravacdo magnética ocorre quando um campo
eletromagnético - que varia de acordo com um sinal captado por um diafragma - ¢ induzido em
uma superficie metalica que armazene essas variagdes € possa reproduzi-las. Em 1920, Curt
Stille aperfeicoou o Telegraphone adicionando amplificagdo eletronica e um método de retirar
o material gravado e armazena-lo. Esse novo equipamento foi chamado de Dailygraph. Em
1935, a fita metalica foi substituida por uma de acetato revestido de 6xido de ferro, que era
muito mais resistente e tinha maiores possibilidades de edi¢des. Esses equipamentos sofreram
melhorias graduais, até se tornarem o padrdo do mercado de gravagdes musicais em 1940.
(VELICHKOVSKI)

Em 1948 surge um novo material, o vinil, mais resistente ¢ com sulcos de gravagao
menores, € que por ter uma velocidade mais lenta de reproducgao - 33 e 1/3 rpm — poderia gravar
até 25 minutos de som, o que possibilitou, por exemplo, gravar as grandes obras orquestrais.
(GODALL, 2008)

Juntas essas trés inovagdes — microfone, fita magnética e o disco de vinil —
revolucionaram o mercado da gravagdo musical, pois agora a musica podia ser executada com
tranquilidade frente aos microfones, podia ser gravada, editada e armazenada em fita magnética,
e ser copiada para um disco para serem vendidas. (VELICHKOVSKI)

O desejo de gravar varios canais em uma so fita era natural a todos os envolvidos com
a gravagao, esse desejo comecou a realizar-se na década de 50, quando gravadores com dois e
trés canais se tornaram comuns no mercado. Tendo trés canais a disposi¢do era possivel, por
exemplo, gravar a instrumentagdo de uma banda em dois canais e o cantor em um canal
separado, possibilitando assim que os sons fossem misturados em uma propor¢ao adequada em
seguida. Foi assim que aconteceu o nascimento do termo e também da pratica da mixagem, ja
que mix em inglés significa misturar. (VELICHKOVSKI)

Nesse momento, os canais s6 podiam ser gravados simultaneamente, mas foi uma
questdo de tempo até que, em 1957, a empresa Ampex inovasse apresentando um sistema
chamado sel-sync, com o qual era possivel selecionar qual canal seria gravado e qual seria
monitorado, tudo simultaneamente e de forma sincronizada. Les Paul foi o primeiro a ter acesso
a um equipamento com essa tecnologia, o primeiro gravador de 8 canais da histéria: “O painel
de mixagem continha um equalizador em cada canal, e um efeito de vibrato e o nome do
gravador era Octopus [...]” (HISTORY OF RECORDING, tradugdo nossa)

As inovagdes ndo pararam de acontecer, e logo surgiu a fita cassete, como forma de
substitui¢do do disco para gravar musicas. Também em seguida o numero de canais dos

gravadores foi aumentando, para 16, 24, 32 e até 48 canais com a sincronizacao de dois
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equipamentos de 24 canais. Durante varios anos esse tipo de gravacdo foi o padrao de alta
qualidade do mercado. (VELICHKOVSKI)

Nessa época, os primeiros computadores foram desenvolvidos € em 1990 a empresa
OSC langou o primeiro programa que utilizava pulse-code modulation para transformar um
sinal analdgico em uma representagao de samples digitais, o Deck II. Um ano mais tarde eles
se uniram com a empresa Digi Design para langar a primeira versdo do Pro Tools, programa
que até hoje esta presente na maior parte dos estudios de gravacao. (WIRED MAGAZINE,
1994)

A primeira versao do Pro Tools, gravava apenas quatro canais, porém contava com
ferramentas de edi¢do nao destrutiva que revolucionaram completamente o mundo da gravagao
de dudio. Também apareceram na época outros programas que estao até hoje no mercado como
o Cubase e 0 Logic. Em 1992, surge o primeiro gravador digital que era acessivel
financeiramente, ele gravava oito canais com uma fita VHS, seu nome era ADAT e foi feito
pela empresa Alesis. Em seguida a empresa Tascam também fez sua versdo chamada DASS.
[VELICHKOVSKI]

A partir desse ponto a tecnologia avangou cada vez mais rapida, chegando ao ponto em
que o limite de canais simultaneos que poderiam ser gravados, se dd somente pelo poder de
processamento do computador que estiver sendo usado, € ndo mais de uma limitacdo da
tecnologia em si. (GODALL, 2008)

Podemos levar esse pensamento ainda além, se percebermos que a maior parte das
limitagdes que temos atualmente nessa area sdo humanas. Limitagdes que se evidenciam
quando temos a disposicdo muitos equipamentos, mas ndo dominamos seu uso e implicacdes,
e ndo temos pensamento critico e criativo suficientes para utilizar todo esse processamento
disponivel da forma mais satisfatoria possivel. Isso acontece, principalmente, porque trabalhar
com mixagem requer uma série de conhecimentos, desde os aspectos técnicos que envolvem o
uso das ferramentas disponiveis para modificar o dudio, até as nog¢des musicais como,
percepg¢ao auditiva, harmonia, orquestragdo, arranjo € historia da musica.

Ainda assim, mesmo tendo total dominio musical e técnico ndo existe uma forma de
saber qual o resultado sonoro est4 “certo ou errado” em uma mixagem, mesmo assim fica claro
que existem ao longo da historia da mixagem alguns resultados muito bons que sao aclamados
pelo publico geral, e outros que apresentam falhas que inclusive um leigo no assunto
identificaria. Izhaki (2012, p.5, traducdo nossa) explica que “[...] isso acontece porque a maior
parte das pessoas aprecia qualidade sonora muito mais do que percebem. ”’ Como entdo, foram

feitas as mixagens que sao reproduzidas satisfatoriamente em qualquer sistema e tiveram grande
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aceitacdo pelo publico ouvinte?

Savage (2014, p. 15, traducdo nossa) apresenta uma possivel resposta para essa questao:
“Fazer boas mixagens requer criatividade combinada com entendimento pratico do processo de
mixar”. Essa criatividade exerce sua fun¢ao quando, ao ouvir um material pela primeira vez o
profissional cria em seu pensamento um conceito de qual resultado sonoro deseja alcangar.
Aliado a capacidade de imaginar, também ¢ preciso ter grande conhecimento de referéncias
sonoras que ja se provaram solidas no meio estilistico em que se esta trabalhando, aumentando
muito a probabilidade de idealizar dentre os projetos sonoros possiveis aquele que serd

satisfatorio.

“Como profissionais responsaveis pela mixagem, uma de nossas fungdes
primarias - que ¢ na verdade uma responsabilidade - € ajudar a transmitir o contexto
emocional de uma obra musical” (IZHAKI, 2012, p.5, tradugdo nossa)

Dessa forma, podemos definir a mixagem como uma etapa da produ¢do de uma musica,
na qual todos os elementos sonoros que a compdem sdo combinados para formar o resultado
final. Para isso uma serie de processamentos poderdo ser efetuados, eles podem alterar a
intensidade, equaliza¢do, posicionamento, variagdo dindmica, reverberacdo e efeitos dos
elementos. Também se podem configurar todos esses parametros ao longo do tempo, para
transparecer mais facilmente a narrativa sonora da obra musical e a criatividade do profissional
responsavel. (SAVAGE, 2014)

A cerca do termo elementos, Owzinsky (1999, p. 12, tradu¢do nossa) explica que “um
elemento pode ser um Unico instrumento como uma guitarra solo ou uma voz, ou pode ser um
grupo de instrumentos como o baixo e a bateria, uma frase duplicada de guitarra, um grupo de
background vocals, etc.”

Como constatado, a mixagem requer o dominio de muitos processos técnicos, e existem
diversas ferramentas disponiveis para mixar, entretanto a audi¢do ¢ imprescindivel para que
possamos usa-las. Para obter um processo de mixagem satisfatorio € necessario ter muita
objetividade na audi¢@o, porém segundo Sénior (2011, p. 57, traducdo nossa), “ouvir ¢ uma

2

atividade inerentemente subjetiva. ”. Assim fica claro que antes de estudar as técnicas que
podem ser usadas ao mixar, devemos dar mais atencao a forma como ouvimos, para ndo sermos
enganados pelo proprio ouvido na hora de tomar decisdes importantes. Logo no comego do seu
livro, Sénior (2011, p. 2, tradug@o nossa) confirma esse entendimento: ‘“Provavelmente a forma
mais confiavel de desperdicar seu tempo em um estudio ¢ tentando mixar antes que vocé possa

realmente ouvir o que esta fazendo”.
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Para um processo eficaz de mixagem ¢ preciso entender os fatores que causam, alteram
ou modificam a forma que iremos ouvir o dudio em que estamos trabalhando. Esses fatores
seriam as respostas de todos os equipamentos utilizados (Interface, conversor digital-analdgico,
processadores digitais e/ou analogicos, monitores ¢ fones) somados a resposta acustica da sala
em que se encontram. Pode-se tratar desses fatores como um s sistema com uma resposta geral.

Um dos fatores que ¢ mais varidvel dentro de uma sala de mixagem sdo os monitores
de audio, pois cada uma das marcas disponiveis tem respostas de frequéncia muito diferentes,
o que interfere diretamente na objetividade da audicdo de uma musica. Além disso, depois de
ser emitido pelo alto falante o som ira rebater nas paredes de sua sala e retornar com
caracteristicas diferentes devido a vérios fatores acusticos.

Em uma situagao ideal, teriamos a disposi¢ao o melhor monitor de audio do mercado e
uma sala com projeto actstico extremamente bem realizado, o que com certeza teria um custo
extremamente elevado que esta fora do alcance de boa parte dos profissionais.

Uma solugdo para esse problema que se tornou comum entre aqueles responsaveis pela
mixagem, ¢ a utilizacdo de outra musica que se julgue soar bem em diversos sistemas de
reproducdo como uma referéncia sonora, para que todas as decisdes tomadas possam levar em
conta a resposta acustica do sistema no qual se estd trabalhando, pois ao avaliar a diferenca
entre o som familiar da referéncia com o aquele que estamos ouvindo podemos reconhecer
quais regides de frequéncias esse sistema nao esta reproduzindo fielmente.

A principal vantagem de usar uma referéncia ¢ que ela permite algo que o nosso proprio
sistema auditivo ndo possibilita: Decisdes objetivas. O ouvido humano entende o som de uma
forma relativa, portanto uma boa forma de tomar decisdes claras sobre dudio é comparar o
material a ser trabalhado com outro previamente executado e que se provou eficiente.

(SENIOR, 2011, p. 64)
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3. METODOLOGIA

O presente trabalho consiste em um relato de experiéncia acerca do processo de
mixagem de uma musica, com o objetivo de aprimorar uma pratica pessoal ja existente e
contribuir para os futuros estudos nessa area dentro do curso de Musica e Tecnologia.

Um relato de experiéncia deve descrever precisamente uma dada experiéncia, trazendo
consideragdes da vivéncia pessoal no assunto, para contribuir de forma relevante a sua area de
atuagdo, mas para isso deve ser realizado com embasamento tedrico e objetividade. (ESCRITA
ACADEMICA, 2017)

Segundo Bider (2009, traducao nossa), esse tipo de texto também “[...] deve ter algum
objetivo pratico como, identificar ou analisar problemas existentes, encontrar solugdes,
implementa-las na pratica ou avaliar os resultados dessas solucdes.”, e esses objetivos
conversam claramente com os dessa pesquisa quando percebemos que o processo nao
padronizado da mixagem ¢ um problema existente, que o processo escolhido para a mixagem
dessa pesquisa ¢ uma possivel solu¢do, que o relato detalhado da mixagem ¢ a aplicacdo pratica
dessa solucdo e que ao final deste trabalho estardo apresentados os resultados e discussdes sobre
esse experimento.

O desenvolvimento desse trabalho acontecera em duas etapas: preparagdo e mixagem.
Na primeira etapa sera definido - com base nas vivéncias pessoais € nas referéncias - o processo
a ser seguido na mixagem, e dentro dessa preparacdo sera realizado todo o planejamento julgado
necessario; ja a segunda etapa sera a mixagem em si, na qual encontraremos a descri¢ao
detalhada e cronoldgica para garantir o entendimento de todos os processos técnicos.

Para que ndo haja auséncia de informagdes no relato e para que a captura dos dados ndo
interfira no processo em si, serdo usados como meio de anotagdo e registro gravagdes de dudio
feitas por um dispositivo portatil, possibilitando ao pesquisador ndo precisar parar a mixagem
para escrever o que estd acontecendo, e sim simplesmente falar suas intencdes em cada
processo. Essas gravagdes serdo posteriormente transcritas e editadas para dar origem ao relato
de experiéncia desse trabalho de conclusdo de curso.

O capitulo resultados e discussdes sera um texto de carater critico e avaliativo dos
resultados obtidos pela mixagem feita pelo processo definido, e buscara compreender todos os
desafios encontrados e as decisdes tomadas, em busca de alcangar os objetivos anteriormente

citados.
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4.PREPARACAO PARA A MIXAGEM

Ao longo de uma mixagem uma série de decisdes sao tomadas, muitas vezes
simultaneamente ao ouvir o material sonoro original em que iremos trabalhar, durante minha
experiéncia pessoal com mixagem nos ultimos 5 anos, realizei essas atividades muitas vezes e
na maior parte ndo tornei consciente as razdes que me levariam a escolher as agcdes necessarias
para obter o resultado idealizado. Nessas experiéncias, passei por dificuldades que poderiam
ser evitadas com mais tempo de dedicacdo referente a organizagdo do processo como um todo,
€ com a preparagdo para a mixagem em si. Nesta pesquisa proponho-me, portanto, a planejar
cuidadosamente e conscientizar todas as etapas que efetuarei durante a mixagem.

Existem muitos profissionais dedicados a mixagem, e cada um deles tem suas proprias
etapas definidas, portanto ndo existe um processo estabelecido como padriao ou ideal.
Analisando as dificuldades que enfrentei no passado devido a falhas de organizagdo, defini as

etapas que julgo serem imprescindiveis para a boa execucao dessa pesquisa.

e Escolher a musica — no caso deste estudo, em que € possivel escolher;
e Analisar e conhecer o material original;

e Elaborar um plano sonoro e estratégico de mixagem;

e Escolher referéncias sonoras;

e Mixar;

e Analisar os resultados.

4.1. ESCOLHA DA MUSICA

Muitas vezes, a etapa de mixagem ¢ prejudicada devido a deficiéncias ou limitagdes
derivadas de decisdes tomadas em etapas anteriores como composi¢do, arranjo, gravagdo €
edi¢do, por isso foi necessario escolher para esse trabalho uma musica adequadamente
produzida, evitando assim dificuldades desnecessarias.

Alguns dos melhores arquivos multitracks de musicas completas disponiveis sdo os que
estdo disponiveis em websites acessados através de assinatura como PureMix.com e
MixWithTheMasters.com. No primeiro deles ¢ que encontrei a musica “Jealousy” da cantora
Brandi Thompson, que foi produzida durante uma masterclass que aconteceu em Nova lorque

em novembro de 2015 pelos renomados produtores FabDupunt e Mick Guzauski com a
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proposta de em 8 horas produzir e gravar a musica. Para isso eles reuniram quatro musicos
profissionais que tinham capacidade de criar e executar sem erros recorrentes, o que era
necessario. Depois da gravagdo ao vivo, foram feitas apenas algumas gravagdes de voz e 6rgao
separadamente para complementar o arranjo. Outro ponto importante, ¢ que devido a alta
qualidade do material gravado, ndo foi necessario utilizar edi¢cdes de tempo e de afinagdo, o que
¢ uma pratica comum nas gravacdes atuais, € que poderia afetar de maneira negativa a qualidade

dos audios.

4.2. ANALISE DO MATERIAL ORIGINAL A SER MIXADO

Para iniciar o processo de mixagem de fato, ¢ preciso conhecer claramente o material
com que se ira trabalhar, entender como a obra se desenvolve musicalmente e que som seus
elementos t€m. Isso geralmente ¢ feito durante as primeiras audi¢des, quando ainda ndo temos
nenhum conceito previamente definido a respeito dos 4udios gravados, por isso € muito

importante dedicar muita atengao e foco nessa etapa.

4.2.1. Consideracdes ao analisar o material original

Para guiar essa audicdo critica seguem algumas consideragdes em relagdo as
caracteristicas que podem ser observadas sonora e musicalmente para melhor compreender o

material original.

Caracteristicas sonoras:

e Espectro de frequéncias existentes;

e Variagoes de intensidade em relacdo ao eixo do tempo;

e Variagdes de intensidade de faixas de frequéncias especificas em relagdo ao eixo do
tempo;

e Presenga ou ndo de ruido, clicks, distor¢do e outros sons indesejaveis;

¢ (Quantidade e qualidade de reverberacdo (natural ou ndo) presente na gravagao;

e Espacialidade (no caso de arquivos em estéreo).
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Caracteristicas musicais:

e Identificar o contexto musical a que essa musica se refere (pesquisar referéncias
musicais e sonoras de outras bandas/artistas do mesmo estilo, bem como ouvir outras
musicas do mesmo artista buscando compreender a linguagem musical e que elementos
sdo geralmente mais importantes);

¢ Identificar quais s3o os elementos que compdem a musica,

e Elencar que elementos tém papel principal;

e Identificar quais s3o as se¢des da musica;

e Dentro de cada secao identificar quais sdo as maiores mudangas no que diz respeito a
elementos mais importantes e texturas musicais;

e Conhecer o que podemos chamar de “narrativa emocional” da musica identificando o
(s) ponto (s) de climax existente (s) e os momentos de arrefecimento ou intensificagio
da textura musical;

e Conhecer a letra e sua possivel relagdo com as se¢des da musica.

No caso da musica “Jealousy”, temos um arquivo multitrack composto de 30 canais
individuais, que serdo analisados com base nas caracteristicas acima descritas de acordo com

sua relevancia.
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4.2.2. Analise sonora dos elementos de “Jealousy”

N°| NOME | DESCRICAO ANALISE

1 | KickIn Microfone dentro | e Proeminéncia de frequéncias agudas (kick);
do bumbo da |eApresenta variagio dindmica de maneira uniforme ao
bateria ritmo da musica (o tempo 1, é mais acentuado que sua

anacruse);

¢ Quanto maior a intensidade de cada ataque do bumbo,
maior ¢ a intensidade das frequencias agudas (kick) em
relagdo as demais;

e Apresenta vazamento do som da bateria.

2 | Kick Out Microfone fora do | e Poucas frequéncias agudas;

bumbo da bateria | e Apresenta variagio dindmica de maneira uniforme ao
ritmo da musica (o tempo 1, é mais acentuado que sua
anacruse);
e Contém sustain (“cauda”) de frequéncias subgraves;
e Apresenta vazamento do som da bateria.

3 | Sub Kick Microfone fora do | e Apresenta apenas frequéncias subgraves, graves e medias;
bumbo da bateria | e Contém grande sustain (“cauda”) de frequéncias
especifico para | subgraves;
captar frequéncias | e Apresenta variagio dindmica de maneira uniforme ao
subgraves ritmo da musica (o tempo 1, ¢ mais acentuado que sua

anacruse);
e Apresenta vazamento do som da bateria, porém sem as
frequéncias agudas.

4 | Snare Top | Microfone em | e Ndo apresenta frequéncias graves e subgraves;
cima da caixa da | e Tem proeminéncia de frequéncias médio-agudas;
bateria e Apresenta grande variagdo dindmica entre as notas e as

notas de preenchimento (ghost notes);

e Apresenta transiente inicial muito veloz;

e Apresenta intenso vazamento do HiHat principalmente em
frequéncias extremo agudas;

eTem em seu sustain uma ressondncia natural do
instrumento;

e Apresenta vazamento do som da bateria, porém sem as
frequéncias graves.
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5 | Snare Btm | Microfone  que | @ Ndo apresenta frequéncias graves e subgraves;
estd em baixo da | e Tem proeminéncia de frequéncias médio-agudas;
caixa da bateria e Apresenta grande variagdo dindmica entre as notas e as
notas de preenchimento (ghost notes);
e A velocidade do transiente ¢ menor devido ao som da
esteira que fica em baixo da caixa;
e Contem menos vazamentos do que os outros canais da
bateria.
6 | Rack Tom | Microfone  que | @ Tem grande quantidade de vazamento da bateria;
capta 0 Tom mais | e Proeminéncia de frequéncias graves;
agudo da bateria | e Transiente veloz;
e Sustain longo com conteudo grave.
7 | Floor Tom | Microfone  que | @ Tem grande quantidade de vazamento da bateria;
capta 0 Tom mais | e Proeminéncia de frequéncias graves;
grave da bateria e Transiente veloz;
e Sustain longo com conteudo grave.
8 | Hat Microfone  que | e Estd presente somente em frequencias médio-agudas e
capta o hihat da | agudas;
bateria e Tem grande quantidade de vazamento, principalmente da
caixa e do bumbo em frequencias mais graves;
¢ Nos transientes iniciais, ha uma faixa de frequéncias do
extremo agudo, que se sobressai mais do que as outras, o
que ¢ indesejado;
e Ha uma variacdo dindmica indesejavel, que ndo esta de
acordo com a idéia musical.
9 | Ride Microfone que | e Transiente veloz;
capta o0 Ride da |e(Q transiente acontece principalmente em frequéncias
bateria extremo-agudas, e o sustain em frequéncias médias;
¢ O vazamento da bateria estd em um nivel mais intenso do
que o proprio ride.
10 | OH over heads: | e Espectro completo de frequéncias;

gravagdo de dois
microfones
posicionados

acima da bateria.

e Apresenta sobra de uma regido aguda com o HiHat ¢ os
pratos tocam,
e Grande variacdo dindmica, principalmente com os ataques

dos pratos ¢ da caixa;
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e Espacializagdo muito bem definida (Para a esquerda:
HiHat, Caixa, Prato. Ao centro: Bumbo, Tom agudo. Para
a Direita: Tom grave, Prato, Ride.);

e Nio apresenta quantidade significativa de reverberacdo da

sala de gravagdo.

11 | Bass DI Gravagdo do baixo | e Grande quantidade de frequéncias graves e subgraves;
elétrico com o uso | e Variagdo dindmica excessiva entre as notas;
de um dispositivo | e Grande variacdo na quantidade de subgrave entre as notas;
Direct Box, sem | o Transientes bem definidos;
passar pelo | ¢ Nizo apresenta significativamente a parte aguda do timbre
amplificador nem | 44 paixo elétrico baseado nas referéncias.
pelo alto falante.
12 | Bass Amp | Microfone  que | ¢ Contém menos frequencias subgraves do que o canal “Bass
capta o som do | DI’
amplificador ~ do | e Apresenta transiente ndo tio bem definido;
baixo elétrico. e Apresenta distor¢do, que nao é sempre constante, algumas
notas tém mais harménicos do que outras;
13 | Brandi Microfone  que | e Esta presente entre frequéncias médio-graves e agudas;
Lead Vocal | capta a voz da|eA variagio dindmica ¢ extremamente exagerada em
cantora relacdo ao notado em referéncias;
¢ O som das frequéncias extremo-agudas que facilitam a
compreensdo do texto que ¢ cantado ndo ¢ tdo presente
como deveria ser;
e Existe sobra de algumas frequéncias médio-graves e
médio-agudas;
e Nas partes mais intensas da musica, o conteudo de
frequéncias médias varia muito;
e A parte grave da voz da cantora apresenta variacdes de
dinamica e poderia estar mais presente.
14 | Gtr DI Gravagio da | e Apresenta transientes extremamente bem definidos e
guitarra com o uso | velozes;
de um DI, sem | e Proeminéncia de uma regido de frequéncias médias que
passar pelo | ndo é compativel com as referéncias sonoras;
amplificador nem | e Tem grandes variagdes dindmicas, principalmente em
pelo alto falante. alguns acordes em staccato ao longo da musica;
15 | Gtr Verb Gravagao da | e Identifico este canal como sendo o “Gtr DI” com uma
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guitarra com
reverb  artificial
adicionado

reverberagao artificial adicionada;

e No reverb é possivel observar um som ‘“granulado” que
pessoalmente nao ¢é agraddvel para esta situacao;

e Ha sobra de frequéncias agudas no reverb, o que pode ser

percebido no som da palhetada que sobra durante a

reverberagao.

16 | Gtr 57 Microfone Shure | e Por estar captando o som do alto falante ligado ao
SM 57 que capta o | amplificador, temos aqui uma grande diferenga nos ataques
som do | e no timbre, devido a distor¢do e a equalizag¢do efetuadas;
amplificador ~ da | e Em relagiio ao canal “Gtr DI” os transientes sio mais
guitarra. lentos;

e Ha um leve ressalte de agudos e uma falta de médios, o que
¢ compativel com a resposta de captagdo de frequéncias
desse microfone;

e Esta presente uma reverberagdo, com bastante frequéncias
agudas;

e Ha variagdo dindmica excessiva.

17 | Gtr 121 Microfone de fita | Em relagdo ao canal “Gtr 57
Royer Labs R-121 | e Menor quantidade de frequéncias agudas, o que é uma
que capta o som | caracteristica de microfones de fita;
do amplificador da | e Transientes menos velozes;
guitarra. e Tem reverberacéo;

e Ha variagdo dindmica excessiva.

18 | Gtr 57_OD | Microfone Shure | e Como o guitarrista estd tocando com a técnica “muted”,
SM 57 que capta o | temos mais frequéncias graves, mas ainda assim, ha uma
som do | boa quantidade de agudos nos transientes;
amplificador  da | e Apresenta mais distor¢io;
segunda guitarra | e« Ao contrario dos outros canais e guitarra, aqui ndo temos

variacdo de dindmica excessiva, devido a maior
homogeneidade da linha musical,;

e Tem reverberacgao;

e Para a idéia musical dessa guitarra, ela poderia ter mais
intensidade e velocidade nos transientes.

19 | Wurly Gravagdo de um | e Com excegdo dos extremos agudos, contem um espectro

Piano Elétrico

Waurlitzer

de frequéncias completo;
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e Ha grande variagdo de dinamica;
e Devido as caracteristicas desse instrumento, quanto mais
intensas sdo as notas tocadas, mais conteudo agudo e

médio aparece, bem como mais distor¢ao;

20 | Piano Arranjo de dois | e Espectro completo;
Hammer microfones  que | e H4 uma leve sobra nas frequéncias médias;
captam O piano | e A variagdo dinimica é muito grande;
acustico na regido | ¢ Os transientes sdo muito velozes, definidos, e com bastante
dos martelos. conteudo agudo, devido a proximidade dos microfones
com os martelos do piano;
¢ Ha espacializacdo, estando a regido grave do piano mais a
esquerda, e a aguda mais a direita;
eHa um pouco de vazamento da bateria, mas com
intensidade muito baixa.
21 | Piano Microfone que | o Apresenta falta de agudos, e uma sobra numa regido grave
Strings capta o0 piano | que ndo ¢ agradavel,
acustico na regido | e Grande variagio dinamica;
das cordas. ¢ Os transientes ndo sdo claros, e definidos;
¢ Ha grande quantidade de vazamento da bateria, com muito
mais conteudo grave do que o presente no canal “Piano
Hammer”.
22 | Organ Btm | Microfone  que | e Tem um espectro estreito, indo do médio grave ao médio-
capta a parte | agudo;
inferior da caixa | e H4 grande variagdo de dinimica, devido a caixa rotatoria.
rotatoria de um | Essa variagio acontece por vezes de forma lenta, como um
orgao eletronico. crescendo.
e Apresenta sobra de frequéncias médio-graves, em alguns
momentos especificos, geralmente nos glissandos.
23 | Organ ST Arranjo de dois | e Este canal em relagdo ao “Organ Btm” contém mais

microfones  que

captam a parte
superior da caixa
rotatoria de um
eletronico

90°  de

orgao
com

diferenca no eixo

frequéncias graves e agudas;

e A variacdo dindmica aqui ¢ ainda maior do que a do canal
“Organ Btm”, com as mesmas caracteristicas de
crescendo;

e No refrdo da musica, quando o instrumentista toca em um

registro mais agudo do instrumento, a intensidade e o
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de captacgao. contetido agudo aumentam muito;
e Ha grande oscilagdo no posicionamento estéreo, devido a

caixa rotatoria e a posi¢cao dos microfones.

24 | RS09 Gravagdo de um |eSeu espectro principal esta entre frequéncias médias e
sintetizador agudas;
Roland RS09 e Por ser um instrumento eletronico programado para ndo ter

decay, temos notas sustentadas com a mesma intensidade
até o final, sendo assim a Unica varia¢ao dindmica existente
consideravel a diferenca de intensidade geral entre as

secOes da musica;

25 | BGV1, 2, | Canais de | e Composto de trés linhas melddicas independentes, com
26 | 3.4,5¢e6. | Background duas gravacdes de cada linha feitas pela cantora principal,
27 Vocals: Cada | mais uma se¢do em unissono;

28 canal contém uma | e As trés linhas melédicas podem ser compreendidas como
29 voz separada, €| uma linha grave, uma média e uma aguda;

30 todas juntas | e Ha grande variagdo dindmica;

formam um coro. | o 43 falta de frequéncias extremo-agudas;

4.2.3. Analise musical de “Jealousy”

Brandi Thompson ¢ uma Cantora de Nova lorque, que canta principalmente nos estilos
Soul, Rock and Roll, e Funk. Ela tem um projeto chamado Brandi and the Alexanders, que tem
como principais referéncias Charles Bradley e Aretha Franklin, renomados cantores do funk e
do soul americanos respectivamente.

Com essas informagdes ja podemos ter uma base do contexto em que esta inserida essa
musica e de onde deverei buscar referéncias sonoras para usar na mixagem, buscando assim
que o resultado final esteja de acordo com o estilo mesmo sendo mixado fora do contexto de
um album.

Vale lembrar também que embora referenciar uma mixagem ao seu estilo original seja
muito importante, também faz parte da evolucdo dessa pratica buscar inovagdes em conceitos
e referéncias, bem como aplicar na mixagem uma ideia original. Dupont (2006) confirma esse
ponto: “E importante que a sua mente esteja aberta e que conhega uma vasta gama de mésicas
e sons, para que possa crescer além da fase da imitacdo e realmente fazer diferenca em sua area.

2

Outro ponto muito importante para alcancar uma mixagem coerente com a ideia da
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musica, ¢ conhecer a letra e seu significado, pois isso pode afetar algumas decisdes durante o

processo. A seguir temos a traducdo completa da letra.

JEALOUSY - BRANDI THOMPSON

Original

Tradugao

Jealousy, shows me things I dont wanna see
Jealousy, holds me back from who I mean to be
Why you gotta make me feel so defeated?
Why you make me look so green in the eye?
Reftrio:

Oh, you overpowered me

so instinctively

no matter where I run

I just can't overcome

I know that you're lying to me

that the grass is so green

I know it isn't so

but u won't let me go

Jealousy

Jealousy, you take your knife and you cut it through
my heart

Oh, Jealousy

Deep in my soul ripping it apart

You made me think that things have come to pass
when they maybe never happen at all

[Refrdo]

You grip me with fear

I can't prop myself at your hand
you're always near me

I'm frozen in place where I stand

Jealousy, stop! You're lying to me
it's not what it seems

you fill my head with lies
you keep me paralyzed

I know I've got to let it go
need some self control

look what you're doing to me
I know that I'll never be free
Jealousy

you fill my head with lies
you keep me paralyzed

Just keep lying to me

I just want to be free
Jealousy

Ciumes, me mostra coisas que eu ndo quero ver
Ciumes, me impede de ser quem eu devo ser
Por que vocé precisa me fazer sentir derrotada?
Por que vocé€ me faz ficar com os olhos verdes?
Refrao:

Oh, vocé me dominou

tdo instintivamente

ndo importa pra onde eu corra

eu simplesmente ndo posso superar

eu sei que vocé esta mentindo para mim

que a grama ¢ tdo verde

Eu sei que ndo é assim

mas vocé nao me deixa ir

Ciumes

Ciumes, vocé pega sua faca e corta através do meu
coracao

Oh, ciumes

No fundo da minha alma, despedagando-a

Vocé me fez pensar que as coisas passariam
quando elas talvez nunca passem

[Refrdo]

Vocé me segura com o medo

Eu ndo posso me apoiar em sua mao

vocé esta sempre perto de mim

Eu estou congelado no lugar onde eu estou

Ciumes, pare! Vocé esta mentindo para mim
ndo ¢ o que parece

vocé enche minha cabega com mentiras
vocé me deixa paralisada

Eu sei que tenho que deixar isso
preciso de auto-controle

olhe o que vocé esta fazendo comigo
eu sei que nunca serei livre

Citimes

vocé enche minha cabega com mentiras
vocé me deixa paralisado

Apenas continua mentindo pra mim

Eu s6 quero ser livre

Ciumes

Traduzido por Daniel Dalla Corte

Como pode ser observado na letra acima, essa musica € sobre a impoténcia que alguém

pode ter ao tentar controlar suas acdes que sdo baseadas no ciime ou na inveja, devido as

mentiras e enganos causados por esses sentimentos de que tudo aquilo que nao temos ¢ melhor

do que aquilo que temos.
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Com essa analise fica claro o conflito interno do personagem em questdo, o que pode
ser observado na interpretagdo da cantora que devera ser preservada na mixagem com 0 uso
consciente dos procedimentos técnicos.

Além de conhecer a letra e o contexto musical, precisamos conhecer a estrutura presente
na musica que iremos trabalhar, entendendo como todos os elementos distintos se relacionam
no eixo do tempo para formar uma narrativa especifica, que esta aberta a varias interpretacdes.

Jealousy pode ser dividida em nove secdes que tem caracteristicas distintas,e segue o
modelo tradicional das musicas desse estilo. Ela comega pela primeira estrofe apresentando o
tema ao ouvinte, nela estdo presentes o piano, o teclado Wurlitzer - que fazem juntos um riff’
inicial e em seguida ddo continuidade a harmonia sem muita atividade ritmica - e a voz que
nesse momento tem um tom mais moderado e sério falando sobre o citime e suas consequéncias.
A proxima sec¢do ¢ a continuidade da primeira estrofe com a adi¢do da bateria, da guitarra e do
baixo. A bateria entra com um padrao lento de caixa e bumbo que somados aos arpejos feitos
pela guitarra reforcam o questionamento feito pela cantora: “Porque vocé me faz sentir tao
derrotada? ” (THOMPSON). Ao final desta estrofe temos um crescendo que levaré ao primeiro
refrdo.

No refrdo, temos o primeiro momento de maior intensidade na musica, devido a adi¢do
do 6rgdo, de um sintetizador e do aumento na atividade ritmica e na intensidade de todos os
elementos. A letra desse refrao ¢ um desabafo, que € claramente representado no timbre da
cantora com mais intensidade e rouquidao e também pela linha melddica com a maior extensao
até o momento.

A quarta secdo ¢ um momento instrumental, com um pequeno solo da guitarra seguido
de uma resposta musical do 6rgao. Nesse solo a textura musical € muito diminuida com a subita
queda na intensidade dos instrumentos e pelo sintetizador que para de tocar. Essa queda na
textura pode ser interpretada como uma reflexdo do problema apresentado, no solo da guitarra,
€ um respiro em preparagdo a continuidade da exposicao que sera feita pela cantora, no solo do
orgao.

A seguir temos a segunda estrofe, na qual se apresenta uma discrepancia entre a fluidez
da linha meléddica da cantora com os padrdes bem marcados e lentos da guitarra, da bateria e
dos teclados. Assim como na primeira estrofe, ha um crescendo no final com um acorde
suspenso para irmos para o refrao.

O segundo refrao ¢ muito semelhante ao primeiro instrumentalmente, a maior diferenca
estd na interpretacdo da cantora, que agora atinge notas ainda mais agudas e com um timbre

mais intenso, o que dé a sensagdo de que a musica esta crescendo ao passar do tempo.
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A sétima se¢do ¢ uma ponte (bridge em inglés), que como o proprio nome diz € uma
parte destinada a conduzir o ouvinte ao climax da can¢do com o uso de melodias, harmonias e
ritmos diferentes, nesse caso temos a adi¢cao de mais uma guitarra que juntamente com o baixo
toca uma melodia inédita na musica e uma progressao harmonica que faz o uso de um acorde
diminuto que ndo havia aparecido at¢é o momento. Assim como na quarta se¢ao, temos uma
diminui¢do na intensidade dos instrumentos, pois logo em seguida vira a parte mais intensa da
musica, e essa diminui¢do prévia ¢ um recurso que amplia a sensacao de climax que ocorrera
logo apds a ponte.

O 1ultimo refrdo ¢ duplo, mas o consideramos como uma sé se¢do devido a letra que €
diferente dos refrdes anteriores e apresenta uma unidade entre essas duas partes, ¢ também por
que ndo ha grandes variacdes de textura em seu decorrer. Essa se¢do ¢ marcada pela intengao
empregada na voz da cantora que fica com um tempo mais livre cantando longos melismas
alternados com o coro que entra nesse refrdo para produzir ainda mais a sensacao de climax.
Outro instrumento muito importante para essa sensagao ¢ o 6rgao que agora toca em uma regiao
mais aguda do instrumento, com notas longas e sustentadas, com oscilacdo na velocidade da
caixa giratoria na qual ele esta sendo gravado, o que ¢ um som muito caracteristico nesse estilo.
Assim como no resto da musica, continua aqui a discrepancia entre os ritmos de base e as linhas
melodicas, a bateria o baixo, o piano € a primeira guitarra continuam em seus padrdes lentos
enquanto a voz, o 6rgdo, o sintetizador e a segunda guitarra tocam em maiores velocidades,
essa ¢ uma das grandes caracteristicas dessa musica que a remetem ao estilo sou!.

Ap6s esse grande climax, temos uma surpresa em relagdo ao que ¢ mais comum dentro
do estilo, pois quando toda ideia musical ja foi finalizada entra mais uma se¢do com baixo nivel
de intensidade e textura, que € a coda. Podemos interpretar essa secdo como um momento para
acalmar toda a intensidade musical que acabou de acontecer voltando para um nivel de textura
musical que pode ser comparado ao inicio da musica, o que d4 a sensagdo de um ciclo se
completando.

Com essa narrativa emocional reconhecida, podemos seguir para o proximo passo que
¢ estruturar um plano de mixagem, no qual iremos idealizar como cada elemento deverd soar
em cada se¢do da musica de maneira a refletir no dudio final todas as intenc¢des e interpretagdes

acima descritas, o que resultaria em uma mixagem extremamente eficiente.
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4.3. PLANO DE MIXAGEM

Ao contrario da analise inicial, no plano de mixagem devemos apontar com mais
objetividade técnica como esses elementos deverdao soar para que a subjetividade de seus
significados seja reconhecida facilmente pelo ouvinte final.

Seguem algumas consideragdes em relagdo a alguns parametros e procedimentos que

podem ser citados nessa etapa.

4.3.1. Consideracdes para a realizacio de um plano de mixagem

e Intensidade sonora: E extremamente importante planejarmos como sera a relagdo de
intensidades entre os elementos, pois isso altera a percepcao do ouvinte do que ¢ mais
importante bem como pode desviar a atengdo do que deveria ser mais notado. Além
disso, também temos que planejar as variagdes de intensidade geral da musica entre cada
uma das segoes;

e Espectro harmonico: Cada elemento estd presente em uma determinada faixa de
frequéncias, e dentro dessa extensdo também apresenta faixas mais estreitas que
caracterizam seu timbre, e ¢ dever de quem vai mixar prever como essas informagoes
harmonicas irdo se integrar para formar o espectro completo de uma musica, um bom
exemplo ¢ a relagdo entre baixo e bumbo nas frequéncias graves, e da voz e da guitarra
nas frequéncias médias;

e Variac¢io dinamica: Outro ponto que tem grande poder de desviar a aten¢ao do ouvinte
sdo as subitas variagcdes de dindmica, principalmente nos transientes iniciais, por isso €
importante planejar como vao ser os transientes e as variagdes na dindmica de cada
elemento;

e Posicionamento: Quando trabalhamos com mixagens que ndo estdo no formato
monofonico (estéreo, 4.1, 5.1, 7.1, entre outros), temos que decidir como os elementos
estardo dispostos nesse espago virtual gerado pelos varios canais de reproducao;

e Reverberacio: A utilizacdo da reverberacdo ¢ muito eficaz quando queremos gerar a
sensacdo de distanciamento do ponto de escuta e também representar as caracteristicas
sonoras de um determinado ambiente, por exemplo: Uma gravagdo de um violdao
acustico feita em um estiidio com pouca ou nenhuma reverberagdo pode parecer ter sido

gravada em uma grande igreja com a correta aplicacdo desse recurso. Na mixagem seu
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uso também pode ganhar fins criativos em relacdo a maneira como um elemento sera
ouvido;

o Efeitos criativos: Existe uma série de efeitos que podem ser usados criativamente na
mixagem, como delay, distor¢do, filtros, chorus, simuladores de equipamentos
analdgicos, entre outros. Se houver a intengao do uso de algum deles, planejar esse uso
previamente ird reduzir as chances de erros futuros;

e Pontos de interesse: O grande objetivo ao final de uma mixagem € que ouvir a musica
prende a atencao do ouvinte até o final e entregue a ele uma “narrativa emocional”, para
isso acontecer € necessario que ao longo da musica existam variagdes significativas que
surpreendam o ouvinte tanto com novidades quanto com a saida de sons ja familiares.
Esses pontos podem ser, por exemplo, variagdes de intensidade, de espectro harmonico,

do nimero de elementos presentes e da espacializagao.
Para bem realizar esse planejamento e compreender essas consideragdes € preciso
conhecer quais sdo as ferramentas disponiveis para a mixagem. Uma breve explicacdo sobre

equalizacdo e compressdo pode ser encontrada no apéndice B.

4.3.2. Plano de mixagem de “Jealousy”

SECAO PLANO DE MIXAGEM
Estrofe 1 e A voz deve estar no centro, com dindmica bem controlada permitindo apenas as
parte 1 s LAk ~ .
variagdes necessarias a interpretagdo da cantora, com espectro o mais completo
Compassos . )
1-16 possivel, com reverberagdo com contetido médio;
¢ O Piano deve dar a sensacdo de espacialidade expandida, ja que esta gravado com
Elementos: trés microfones;
e Voz . N , . . .
« Piano ¢ Nessa parte a musica ndo estara com seu espectro e intensidade maximos de graves
e Wurlitzer para fazermos da entrada das frequéncias subgraves na proxima se¢do um ponto
de interesse para o ouvinte, porém nesse trecho temos que ter ao menos certa
quantidade de contetido grave que ficara a cargo do piano e do wurlitzer;
e Como estamos tratando de uma musica com vocalista a voz sempre sera o
elemento mais importante quando estiver presente, portanto quando o piano e o
wurlitzer comecam sozinhos a musica com o riff, devem estar em um nivel de
intensidade no qual a voz possa entrar e se sobressair.
Estrofe 1 ¢ O riff que faz a transicao para essa secdo deve estar na mesma intensidade da voz,
parte 2
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Compassos
17-24

Elementos:
e Voz

e Piano

e Wurlitzer

ja que é uma melodia alternada com ela;

e Bumbo e baixo agora assumem as frequéncias graves da musica, sendo o subgrave
prioritariamente do baixo, devido ao padrao ritmico mais espacado que ele toca, e
0 bumbo como tem mais notas, ficard com o grave. Baixo mais grave do que o
bumbo também € uma referéncia trazida do jazz e do soul;

e A guitarra deve aparecer nesse momento quase como um pad, com bastante

¢ Bateria
o Guitarra reverberacdo ¢ com um timbre com bastante médio-agudos;
¢ Baixo ¢ O riff do final, que ¢é o crescendo para o refrdo deve receber automacgao para elevar
o nivel de intensidade gradualmente até o ponto determinado para este primeiro
refrao;
Refrao 1 ¢ O nivel desse refrdo deve ser maior do que a primeira estrofe, porém menor do
C(;I:paﬁos que os dois refraos que ainda vao vir, portanto ndo pode subir exageradamente
- para a musica ndo ficar com uma variagao dindmica excessiva;
Elementos: ¢ Os dois novos elementos que aparecem aqui, 6rgdo e sintetizador, t€ém notas
* Voz sustentadas, e devem ter apenas a intensidade suficiente para soarem como
¢ Piano

e Wurlitzer

¢ Bateria

¢ Guitarra

¢ Baixo

e Orgio

e Sintetizador

preenchimento para os outros instrumentos, sem chamar mais atencdo do que a
voz;

e Os ataques que a guitarra faz, tem que estar com sua dindmica bem controlada,
para ndo sobressairem a voz, mas sdo um elemento extremamente importante na
sensacdo de continuidade dessa se¢do. Como esses ataques estdo sincronizados
com a caixa da bateria, sua soma de intensidades deve ser considerada. A sobra da
reverberacdo nesses ataques deve ser linear, € sem muitos contetidos agudos, para
ndo desviar a atengdo;

¢ O piano muda completamente seu padrdo ritmico, tocando um acorde a cada
tempo, junto com o Hi Hat e a dindmica aqui precisara de um tratamento
diferenciado, pois esses ataques ndo poderdo ter transientes muito evidentes;

¢ O sintetizador tem um timbre com muita distor¢do nos agudos, € como uma parte
importante da voz esta nessa regido, irei cortar os extremos agudos do sintetizador
para ndo haver sobras ou confusdo nessa regiao;

¢ Os pratos da bateria aparecem pela primeira vez ¢ ndo devem ter transientes

velozes, a intengdo ¢ que soem difusos.

Solo 1
Compassos
42 - 48

Elementos:
e Piano

e Como todos os instrumentos baixam sua atividade ritmica e a voz ndo esta
presente, ¢ normal que essa se¢do soe menos intensa, porém podemos organizar
uma narrativa sonora instrumental dentro dela para que nao soe vazia: O primeiro
elemento que ira aparecer ¢ um acorde do 6rgdo, piano e wurlitzer somados a

caixa, o segundo ¢ o breve solo da guitarra, o terceiro ¢ o solo do 6rgéo ¢ o quarto
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o Wurlitzer

¢ o riff do piano que leva a proxima estrofe. Todos esses elementos devem ser

* Bateria automatizados para soarem no momento especifico com a mesma intensidade dos
e Guitarra :
) outros, dando homogeneidade ao trecho.
¢ Baixo
o Orgiio e Para trazer a sensagao de significados diferentes entre o solo da guitarra e do 6rgdo,
colocaremos o primeiro um pouco para a esquerda, e o segundo um pouco para a
direita nessa secdo;
¢ A intensidade aqui pode ser a mesma do que a da estrofe 1 - parte 1.
Estrofe 2 e Muito semelhante com a segunda parte da primeira estrofe, as maiores diferengas
Compassos nessa secao sdo a interpretagdo da cantora e a alternancia dela com as frases do
49-173 .
piano.
Elementos: e As frases do piano devem ser automatizadas para soarem num nivel semelhante
* Voz a0 da voz, um pouco mais baixas somente.
e Piano

e Wurlitzer

¢ O acorde da guitarra na segunda metade deve ser um ponto de interesse trazendo

preenchimento ¢ mais intensidade na regido média e aguda, com reverberagao.

¢ Bateria
¢ Guitarra
¢ Baixo
e Orgdo
Refrao 2 e Esse refrdo ¢ extremamente semelhante ao primeiro, porém precisamos criar
Compassos alguns elementos de interesse além da diferenca na interpretagao da voz;
74 - 89 )
o A primeira diferenga serd a intensidade, que sera levemente maior do que o
Elementos: primeiro refrdo, 1 ou 2 decibéis;
° , , Y, . . . . . ,
Voz ¢ A segunda sera o nivel do 6rgdo e do sintetizador, pois mais preenchimento dara
e Piano

e Wurlitzer

¢ Bateria

¢ Guitarra

¢ Baixo

e Orgio

e Sintetizador

uma impressao diferente entre os refraos;

¢ O restante dos elementos deve suas intensidades equilibradas a8 mesma relacao do
primeiro refrdo;

e A cantora ndo canta a ultima frase do refrao (Oh, jealousy) para dar espago para
o acorde diminuto que leva para a ponte, portanto esse acode deve ser

automatizado para um nivel semelhante ao da voz.

Ponte
Compassos
90 - 105

Elementos:
e Voz

e Piano

e Wurlitzer
¢ Bateria

e Guitarra
¢ Baixo

¢ Assim como no Solo, temos aqui mais uma queda na textura, porém com um novo
elemento em alternancia e sobreposi¢do com a voz, que € o solo da guitarra 2 dois
com o baixo. Esse novo elemento deve ter frequéncias medias e agudas suficientes
para ser ouvido no comecgo da sec¢do, € nos intervalos da voz, ¢ também ser
automatizado para ndo causar confusdo durante as sobreposigdes com a voz;

o Guitarra, piano, wurlitzer ¢ 6rgdo tém linhas melddicas distintas que juntas
formam o preenchimento dessa se¢do, porem devem ser automatizados de acordo

com sua relevancia em cada momento para formar um preenchimento homogéneo;
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¢ Orgio e A linha melddica final da voz vai ser usada como justificativa para a gradual
* Guitarra 2 elevacdo na intensidade geral até o ponto mais alto de toda a musica que € o tltimo
refrdo.
Refrao 3 ¢ O terceiro refrdo € o grande climax da musica, por isso precisamos ressaltar os
Compassos elementos que causam essa sensagao:
106 — 139
¢ O primeiro deles é a voz que agora tem uma linha melddica bem mais aguda com

Elementos: mais variacdo de dinamica;
':;OZ ¢ O segundo € o coro, que serd mais um elemento trazendo preenchimento em
e Piano

e Wurlitzer

e Bateria

¢ Guitarra

¢ Baixo

e Orgio

e Sintetizador
e Guitarra 2

e Coro

contraposicao aos ritmos marcados da bateria, da guitarra, do baixo e do teclado.
Ele também marca mais um novo ponto de interesse, pois ird trazer a maior
espacialidade da musica. Em relacdo ao seu espectro harmonico ¢ intensidade,
deve ser semelhante a voz, porém um nivel abaixo, para manter a voz principal no
centro e com toda a aten¢do voltada a ela;

¢ O terceiro ¢ o 6rgdo que toca em um registro mais agudo, com variagdes na
velocidade da caixa rotatdria, o que ¢ um elemento extremamente caracteristico
do estilo e deve estar presente com automagdes nos intervalos da voz;

e Guitarra e piano podem ter mais intensidade aqui em relag¢@o aos outros refrdos,
pois ndo irdo atrapalhar a voz que esta em um registro mais agudo agora;

¢ Esse refrdo tera a maior intensidade geral de toda a musica, algo como 6 ou 7 db

rms a mais do que a parte menos intensa;

Coda
Compassos
140 - 155

Elementos:
e Voz

e Piano

o Wurlitzer
¢ Bateria

¢ Guitarra

¢ Baixo

¢ Orgio

e Guitarra 2

e Terd uma dréstica diminui¢do na intensidade, voltando a um patamar semelhante
ao da primeira parte, trazendo a sensa¢ao de ciclica prevista no plano de mixagem,;

e Também ha uma queda na textura musical, e nesse momento inicialmente
queremos manter a sensagdo de vazio, pois o climax ja passou, entdo nao ¢ preciso
aumentar a intensidade dos teclados que tem algumas notas sustentadas;

e Mas segunda metade o piano faz arpejos que tem bastante ressonancias € ¢ um
elemento novo de preenchimento, portando um ponto de interesse que deve ser
ressaltado;

¢ O riff final, que termina a musica, deve ter intensidade semelhante a da voz nessa

secao.
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4.4. ESCOLHA DE REFERENCIAS

A primeira referéncia que escolhi foi a musica “Me and Armini” da cantora Emiliana
Torrini. Ela foi escolhida principalmente pelo posicionamento do extremo-agudo da voz, e do
grave do baixo, que estdo na exata posi¢ao no espectro e intensidade que eu desejo ter na minha
mixagem.

A segunda musica escolhida foi “Keep Running” da cantora Andreya Triana, devido aos
seguintes fatores: espectro harmonico extremamente balanceado; timbre de voz e interpretagdo
parecidas; instrumentacdo semelhante (wurlitzer/Rhodes, background vocals, bateria);
transientes da bateria muito bem organizados.

Ambas as referéncias s6 foram escolhidas por serem musicas que eu ja tive a
oportunidade de ouvir em pelo menos cinco sistemas diferentes e em todos eles gostei de como

elas soaram apesar das diferentes respostas dos sistemas.

4.5. MATERIAIS UTILIZADOS

e Notebook Acer i5 com 4GB de memoria RAM;
e Interface de audio Focusrite 2i2;

e Par de monitores Yamaha HSS;

e Versado de avaliagdo do programa Cubase 5.1;

e Versao de avaliagdo dos plugins Waves;

e Assinatura anual da plataforma PureMix.net.
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5. MIXAGEM

5.1. ALGUMAS PRECAUCOES

Como vimos anteriormente, nossa audicdo ¢ extremamente relativa e pode ser
influenciada por varios fatores externos, porém existem algumas medidas que podemos tomar
para ter o maximo de objetividade em nossa escuta critica antes de comecar a mixar.

Além do uso de referéncias e do tratamento actstico da sala, em primeiro lugar € preciso
estar bem fisicamente, sem fome e sem horas de sono atrasadas que podem causam dores de
cabeca e tornar o ato de ouvir extremamente irritante.

O segundo passo importante ¢ manter a mixagem em um nivel de intensidade
confortavel, e ouvir os dudios apenas o tempo necessario para fazer ajustes e tomar decisoes,
isso ird reduzir imensamente o risco de danos a audi¢do e¢ de fadiga auditiva (zumbido) que
pode ser gerada por uma rotina de longas se¢oes de mixagem.

Um ultimo ponto que muitas vezes € ignorado, ¢ que a mixagem € um processo criativo
que como todos outros necessita de algumas pausas e descansos, para ndo cometermos erros
por estarmos acostumarmos com uma sonoridade.

Todos esses passos apontados sdao frutos das dificuldades pessoais encontradas no
decorrer dos ultimos 5 anos, e foram elaborados para serem postos em pratica nesse processo
como parte do conceito de executar essa mixagem com todo o planejamento e estratégia

possivel.

5.2. PLANEJAMENTO

Para satisfazer o plano de mixagem uma série de procedimentos serdo necessarios, €
podemos dividi-los em duas etapas: Mixagem estatica dos elementos e mixagem dos elementos
sobre o eixo do tempo. A primeira serve para definir as caracteristicas sonoras que cada
elemento vai ter de forma geral ao longo da musica, nela sdo trabalhados o espectro sonoro, as
variagdes de dindmica e os efeitos geralmente ajustados para fazerem sentido em um trecho da
musica. A segunda etapa € quando todos esses parametros serdo ajustados para criar coeréncia
para todas as secdes, € transparecer a “narrativa sonora/emocional” previamente planejada e ¢

nessa sequéncia que essa mixagem sera executada.
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5.3. DISPOSICAO DOS MARCADORES DE SECOES

Dentro da maior parte dos DAWs (Digital dudio workstation/Estacao de trabalho de
audio digital) como o Cubase, podemos inserir marcacdes cronologicas para dividir a musica
em sec¢des e i1sso ¢ um recurso muito valioso que nos permite saltar entre as partes com apenas
um clique, possibilitando maior agilidade no processo.

Essa ferramenta também pode ser usada para outros fins, como para comparar o nivel
de intensidade entre as a secdes, analisar sensacdo de crescimento da mixagem, entre outros,
mas hd um que em minha pratica faz grande diferenca: Adicionar uma pista de dudio para a
referéncia sonora e adiciond-la ao fim do projeto colocando sobre ela um marcador,
possibilitando assim a rapida conferéncia de qualquer parametro a partir da referéncia com
apenas um clique.

Nesse caso colocamos um marcador sobre cada uma das se¢des apontadas no plano de
mixagem mais um sobre a musica “Me and Armini” que € a referéncia principal dessa mixagem.

(Figura 1)
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Figura 1 - Posicionamento dos marcadores

5.4. ESCOLHA DO ELEMENTO INICIAL

No comecgo deste processo, temos que tomar uma decisdo extremamente importante:
Decidir por qual instrumento a mixagem serd comecada. Essa escolha causa muitas alteracdes

na mixagem, pois € a partir desse primeiro elemento sonoro que o som de cada um dos outros
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elementos serd definido, portanto se desejamos que a voz tenha destaque, por exemplo, comegar
por ela aumenta significativamente as chances de que nenhum um outro elemento se
sobreponha ao seu espago. Como esse exemplo ¢ exatamente o que pede o plano de mixagem

de Jealousy comecaremos pela voz.

5.5. EDICOES

Ao ver os envelopes sonoros dos dudios dentro do DAW, percebi que a grande maioria
deles tinha grande variacdo de intensidade entre as se¢des da musica, € essa caracteristica causa
grandes dificuldades, por exemplo, um compressor que esta configurado para o piano na se¢ao
inicial ndo sera adequado para o refrdo, pois o nivel de entrada serd muito maior, e isso causara
mudangas no timbre ¢ até distor¢ao.

Para ndo ter essas dificuldades, editei os 4dudios do baixo, 6rgdo, piano, wurlitzer,
sintetizador, voz e guitarras de modo a diminuir ao maximo as varia¢des de intensidade de cada
um deles entre as secoes.

Um exemplo desse processo pode ser visualizado na figura 2:

Sem edic¢des: B

Figura 2 - Edi¢ao de nivel dos audios originais

5.6. MIXAGEM DA VOZ

Equalizagao:
De acordo com a analise feita, essa voz tem algumas sobras de frequéncia, e esse ¢
geralmente o primeiro passo dentro do meu processo, remover o contetido que esta sobrando,

pois isso torna os outros processos mais claros e objetivos.
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Percebo primeiramente a sobra de médio-graves, e com um equalizador REQ dou ganho
em um filtro paramétrico com banda estreita para encontrar a exata frequéncia que deve ser
atenuada, e a identifico como sendo 255 hz, em seguida atenuo essa frequéncia até¢ um ponto
onde o problema da sobra seja corrigido (2 db). Dessa mesma forma de busca, encontro em 2.5
kHz a frequéncia médio-aguda a e atenuo 4 db. Ainda dentro desse equalizador fago um filtro
hi pass para remover as frequéncias graves indesejadas, pois ndo fazem parte do conteudo
harmonico da voz, e 100 hz parece ser um ponto adequado para o corte.

Compressao:

Segundo o planejamento a voz precisa ter sua variacdo dinamica bem controlada, e para
fazé-lo precisamos escolher um compressor adequado. Como na analise esta relatado que nas
partes mais intensas o conteudo harmonico apresenta muitas variagdes internas, acredito que a
melhor opcdo seja um compressor multibanda, para controlar a variacdo independente de cada
regido de frequéncias. Utilizarei para esse fim o compressor LinMB.

Como a voz ndo apresenta conteudo subgrave, e ele ja foi cortando, ndo utilizarei a
primeira banda do compressor.

Comecando pela banda grave, onde temos maior variagdo dindmica, selecionei as
frequéncias de 100 a 323 hz de acordo com onde mais ouvi o grave da voz. Para atenuar somente
os ataques mais intensos configurei um threshold alto, attack rapido e release lento, para que o
compressor atenue rapidamente os ataques que passarem do limite estabelecido e para que
continue atenuando pelo tempo necessario até o proximo ataque grave da voz acontecer.

Configurei a banda média de 323 até 1024 hz. Pelos mesmos motivos do que na banda
grave, temos threshold alto e attack rapido, porém como aqui as variagdes acontecem de forma
mais rapida, vou utilizar um release mais veloz, para que o compressor esteja pronto para
comprimir novamente quando necessario.

Identifiquei os médio-agudos entre 1024 hz e 4 kHz e nos refrdos principalmente a
variacdo dessas frequéncias ¢ muito grande de acordo com a vogal que a cantora realiza,
portanto aqui a compressdo tera que ser um pouco mais intensa. Para isso selecionei um
threshold um pouco mais baixo, attack e release rapidos. Dessa forma o compressor estara
comprimindo constantemente essa banda, garantindo o equilibrio durante toda a musica. Vale
lembrar que essa compressao Unica para todas as secoes da musica s esta sendo possivel gragas
as edicoes nas intensidades dos dudios.

A ultima banda atuard em todas as frequéncias acima de 4 kHz, na qual se encontra o

som de “S” da voz, que nesse caso ndo esta sobrando, entdo a compressdo serd bem leve, com
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threshold alto, attack e release rapidos, para comprimir de forma precisa nas ocasionais
elevagoes dessas frequéncias.

Em todas as bandas elevei o range da compressao até que a atenuagdo fosse suficiente
para equilibrar a sobra inconstante dessas frequéncias.

Segunda compressio:

Com a compressdao do LinMB temos uma voz bem mais equilibrada, porém sua
dinamica geral ainda varia mais do que eu gostaria e havia planejado, entdo colocarei um
segundo compressor para diminuir essa variacao.

Como os ataques ja foram controlados, utilizarei agora um compressor classico que tem
por caracteristica seu ataque lento, devido a seu principio eletro-6ptico de verificagdao de nivel,
o LA-2A. Nos plugins Waves que estou usando seu nome ¢ CLA-2A.

Esse compressor ¢ muito utilizado em vozes, pois por ser mais lento ele efetua a
compressdo de uma forma musical, deixando o fraseado mais homogéneo, sem bruscas
alteracoes.

Ele s6 tem um botdo de controle chamado Peak Reduction, que altera o quanto ele ira
atenuar do sinal original. Essa atenuagdo pode ser acompanhada pelo VU da redu¢do de ganho,
e nesse caso o configurei para atenuar no maximo 4 db o que pareceu adequado e solucionou a
variacao de dindmica da voz.

Segunda equalizacao:

Apds equalizagdo e compressao feitas, ouvi a referéncia no projeto e percebi que a voz
estava com menos agudos do que a da Emiliana, entdo decidi colocar um equalizador também
muito classico para dar ganho nos agudos, o PulTec EQP1A (Nos plugins Waves: PuigTec
EQP1A).

Pela experiéncia com esse equalizador eu sei que esse tipo de frequéncia aguda esta nas
configura¢des de ganho em 8, 10, ou 12 kHz, entdo testo as trés e opto por 10 kHz. Também
seleciono a largura de banda na configuracdo méaxima, pois por experiéncia temos assim um
resultado mais natural. O resultado ¢ bastante satisfatorio.

Reverberacao:

O plano de mixagem também pede que a voz tenha reverberacao e poderiamos adiciond-
la agora ou somente no final da mixagem, eu prefiro agora para que quando outros instrumentos
forem sendo adicionados, ja se tenha uma noc¢ao do resultado final que sua soma resultara.

O plugin de reverberagdo que eu tenho mais pratica e sei que serd adequado para a voz
¢ o RVerb da Waves, por isso vou usa-lo. Para configurd-lo primeiro removo as Early

Reflections (reflexdes primarias) porque o som com elas ndo ¢ homogéneo, depois fago uma



41

equalizagdo dentro do préprio plugin removendo as frequéncias graves e agudas como foi
pedido no plano de mixagem, também aplico essa curva de equalizacdo na configuracao
damping (absor¢ao) que diminui o tempo de reverberagdo das frequéncias atenuadas. Em
seguida seleciono arbitrariamente o tempo de reverberagdo para 3 segundos, mas ao ouvir com
a voz achei exagerado e mudei para 2,5 segundos e gostei do resultado. Para finalizar ajustei a

proporcao de reverberagdo em um nivel que pareceu adequado.

5.7. MIXAGEM DO PIANO

Como a musica comega somente com voz piano e wurlitzer, esses serdo os proximos
instrumentos a serem mixados.

Como o piano tem dois canais, decido combinar o som deles em uma proporcao
adequada para depois processar a soma dois em canal de grupo (group channel). Em uma
gravacao na qual mais de um microfone captem - em posi¢des diferentes - a mesma fonte
sonora, sempre ocorrera certo cancelamento de frequéncias. Um procedimento comum nesses
casos ¢ inverter a polaridade de um dos canais. Ao inverter a polaridade do canal “Piano
Strings”, percebo aumento na espacialidade e diminui¢cdo de frequéncias médias. Prefiro o
resultado sonoro com a inversao.

Equalizacio:

Segundo o plano de mixagem o piano ndo deve ter frequéncias subgraves e nem
extremo-agudas, portando farei o uso de um filtro Low Pass em 8.3 KHz e um hi pass em 77
Hz. Ainda percebo uma sobra de frequéncias médio-graves identificadas ao redor de 370 Hz,
entdo as atenuo até um ponto que parece adequado. Como os extremo-agudos € o subgrave
foram removidos, sera preciso um ganho nos agudos e graves do piano para que ele tenha mais
equilibrio, isso sera feito em 9 KHz e 90 Hz respectivamente. O resultado soa satisfatorio.

Compressao:

Escolho o compressor 1176 (CLA-76 nos plugins Waves) por sua caracteristica sonora
e pela sua alta velocidade de attack e release.

O attack ndo serd o mais rapido possivel nesse caso, pois isso faria com que o piano
ficasse com a sonoridade do estilo Pop, que costuma ter pianos muito comprimidos, entao
configuro o attack em 5 (sendo 7 o mais veloz e 1 o mais lento). O release serd o mais rapido
possivel para aumentar o sustain das notas do piano. Para manter a reducdo de ganho em um

limite adequado, configuro o ratio para 8:1.
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Ao ouvir o resultado dessa compressdo, reconhe¢o ter cometido um erro, pois com a
velocidade de release que havia sido configurada, no momento em que o compressor deixava
de comprimir podia-se ouvir o sustain das notas se elevando de uma forma ndo natural
(fendmeno conhecido como breathing). Para resolver, simplesmente fui diminuindo a
velocidade do release até o ponto onde ndao havia mais esse problema (4).

Espacialidade:

Para aumentar ainda mais a sensagdo de espacialidade que o plano de mixagem pede a
esse piano, usarei uma sequéncia de 3 plugins: SI MS Matrix, REQ mono, S1 Imager. O
primeiro transforma o sinal L/R em uma matriz Mid Side (Mid no L, Side no R), o segundo ¢
um equalizador mono aplicando um filtro hi pass em 400 Hz no canal R (Sides), e o terceiro
aumenta o nivel de intensidade dos sides e converte a matriz Mid Side para um sinal L/R
novamente. O procedimento de equalizacao foi realizado porque, com o aumento na intensidade
dos sides nota-se um desconforto em relacdo as frequéncias graves, que tem diferengas entre os
canais L e R, dessa forma o desconforto ¢ resolvido e o som ganha mais clareza.

Reverberacao:

Para adicionar reverberacdo ao piano, irei criar um canal de reverberagdo que iré servir
também para outros elementos no futuro. Para manter a coeréncia, essa reverberagao tera as
mesmas caracteristicas sonoras da reverberacdo aplicada na voz, porém tera somente 2
segundos, para ndo ser muito invasivo na textura da mixagem. Apliquei esse efeito no piano em
uma propor¢do que pareceu adequada, porém ao ouvir juntamente com a voz, percebi que a
reverberagdo estava exagerada entdo baixei sua intensidade.

Ajuste na equalizacio:

Ao ouvir a referéncia sonora percebo que o piano nao estd com seu espectro completo
o suficiente para ser base para a voz, entdo retorno ao primeiro equalizador e reduzo a atenuagao
das frequéncias ao redor de 370 e aumento o ganho nas frequéncias graves. Também aplico
uma nova atenuacao em 3 kHz, pois essas frequéncias estavam conflitando com uma regido

muito especifica da voz. O resultado parece muito adequado.



43

5.8. MIXAGEM DO WURLITZER

O wurlitzer nesse trecho terd funcao de preencher a parte mais grave do piano, € aparecer
com seu timbre médio bem caracteristico em alguns momentos.

Como nao percebo auditivamente nenhuma frequéncia soando desequilibrada a
principio, partirei para os outros processos, € depois, com a soma dos outros instrumentos
saberei se alguma equalizacdo se faz necessaria.

Reducio de ruido:

Por ser um equipamento analogico e antigo, ha bastante ruido na gravacdo e para
remové-lo farei uso do plugin de reduc¢do de ruido X-Noise. Para configura-lo tenho que
selecionar um trecho da gravacdo que contenha somente o ruido, entdo avisar ao plugin que
esse ¢ o som que ele deve remover. Em seguida configuramos o threshold e a redugdo
pretendida. O resultado ficou muito bom, e o timbre do wurlitzer ndo foi afetado.

Compressao:

Escolhi o compressor SSL por sua precisdo. O attack serd de 3 milissegundos para
permitir que parte do ataque das notas ndo seja comprimido. Configurado para comprimir até 6
Db do sinal original, removendo assim quase toda variacdo dindmica. Release médio
configurado para que o término da compressao soe natural.

Equalizacio:

Ao ouvir juntamente com o piano, percebi que ele pode ter mais graves, entdo utilizei o
equalizador PuigTec, dando ganho em 60 Hz e o resultado foi muito bom.

Edicao:

Durante o processo de processamento, percebi que no terceiro compasso da musica ha
um erro de execucdo em um acorde, pois ele estd atrasado em relacdo ao mesmo acorde
executado pelo piano no mesmo momento. Fiz entdo uma edigdo para solucionar esse problema,

como pode ser observado na figura 3.
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Figura 3 - Edi¢do de tempo no elemento wurlitzer

Reverberacao:

O waurlitzer foi mandado para o mesmo canal de reverberacdo utilizado no piano.

Ajustes na equalizagio:

Duas horas se passaram entre a mixagem do wurlitzer e esse momento, o que me
permitiu ter uma audi¢do mais critica da sonoridade da musica para equilibrar as intensidades,
€ espectros.

De modo a deixar essa se¢do mais proxima do previsto pelo plano de mixagem, utilizei
um equalizador para remover as frequéncias abaixo de 70 Hz.

Também percebi que faltavam no wurlitzer frequéncias média que ressaltariam seu
timbre, entdo dentro do equalizador PuigTec que ja estava sendo usado, dei ganho em 4 kHz e

o resultado foi satisfatorio.

5.9. MIXAGEM DA BATERIA

5.9.1. Over head

Muitas pessoas defendem a ideia de que comecar a mixagem da bateria pelos canais
individuais ¢ melhor, porém o canal over head altera o som de todas as pecgas da bateria e
considero mais objetivo comecar por ele. Logo em seguida irei mixar os canais individuais e
imediatamente verificar as alteragdes que sofrerdo em conjunto esse canal.

Equalizacao:

E uma pratica comum ndo utilizar os graves dos microfones que estio em cima da
bateria, por dois motivos principais: esses microfones nao estdo numa posi¢do adequada para

captar o som do bumbo; devido a distdncia do bumbo com esses microfones ha um atraso na
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captagdo em relagdo com o microfone especifico do bumbo, e quando o sinal dos dois
microfones ¢ somado essa defasagem causa cancelamentos de frequéncias.

Para evitar esse problema utilizo um equalizador e aplico um filtro /i pass em 300 Hz.

Erro na abordagem:

A primeira abordagem que usei no processamento desse canal foi com um compressor
1176 com attack veloz para remover os ataques do bumbo e da caixa. Porém havia uma
frequéncia extremo-aguda proveniente do 4i hat que estava sobrando, que se fosse atenuada por
um equalizador iria prejudicar o som dos pratos. Foi preciso entdo refletir sobre o problema até
perceber que eu estava tratando de uma variacdo dindmica de uma faixa de frequéncia
especifica, e que para isso compressores multibanda sdo a melhor opgao dentre as disponiveis.

Compressiao multibanda:

A banda extremo-aguda ird agir nas frequéncias acima de 9 kHz onde se encontra
principalmente o hi hat. Attack e release serdo velozes para que todos os ataques sejam
comprimidos rapida e precisamente com bastante redugdo de ganho.

Para termos uma compressdo homogénea dos pratos da bateria as bandas 3 e 4 (2a 9
KHz) serdo configuradas de forma semelhante com attack rdpido e com o release levemente
mais lento para evitar o breathing.

Na banda seguinte, de 230 Hz até 2 kHz, temos principalmente o som da caixa, entdo o
attack serd muito rapido e o range muito alto, com o threshold alto para comprimir somente nos
ataques da caixa. Essas configuragdes resultaram em um resultado muito bom.

Reverberacao:

Esse canal também foi mandado para o canal da reverberagdo de 2 segundos, com o

objetivo de aumentar a sensacao de espacialidade.

5.9.2. Bumbo

Temos trés opgdes de bumbo, e decidi soma-los em um canal de grupo e entdo processar
o resultado da combinagdo. Segundo o plano de mixagem, o bumbo deve conter nenhuma
frequéncia subgrave, ou a0 menos conter em menor intensidade do que o baixo. Isso causa um
receio na utilizacao do canal “sub kick”, porém na combinacgdo dos trés canais ele completou
muito bem o timbre, e foi usado com pouca intensidade.

Da mesma forma que foi feito no piano, testei a inversao de polaridade entre kick in kick
out, e o resultado atenuou frequéncias médio-graves que estavam sobrando, deixando o grave

mais claro. A inversao do sub kick ndo teve um resultado agradavel.
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Equalizacio:

Ainda hé sobra de médio grave, entdo atenuo as frequéncias ao redor de 200 Hz. Para
aumentar a intensidade dei um ganho em 90 Hz, seguindo as orientagdes do plano de mixagem
em relagdo ao grave do bumbo. Para que um bumbo aparega facilmente em uma mixagem ¢
necessario que tenha sua regido média/médio-aguda bem presente (o que chamamos de kick),
entdo dou um ganho em 2 kHz com uma banda bem larga para obter um resultado organico.

Compressao:

Para comprimir o bumbo escolhi o compressor SSL, devido a sua precisio e
caracteristica sonora. Para ter transientes bem presentes, configurei o ataque em 3
milissegundos, deixando sem compressdo somente a por¢ao relevante do ataque do bumbo.
Para reduzir o sustain de grave deixei o release mais lento para que o compressor continue
atenuando a nota por mais tempo do que o necessario, porém na exata medida para que ele
esteja pronto para comprimir a proxima nota. Com um ratio de 10:1 e o threshold
adequadamente configurado, garantimos total controle sobre a variacao dindmica.

O resultado final em conjunto com o over head ficou muito bom, com bastante transiente

e sem muitas frequéncias subgraves.

5.9.3. Caixa (microfone de cima)

Equalizagio:

Tirei o grave excedente com um hi pass em 130 Hz, e também utilizei um Low Pass
para remover o excedente da sobra do Ai hat no extremo-agudo e um filtro paramétrico para
aumentar o grave em 230 Hz.

Compressao:

Usei um compressor SSL, com o objetivo de aumentar a velocidade do transiente inicial
e aumentar a intensidade das ghost notes em relagdo aos ataques mais fortes. Para isso

configurei um attack lento, e release rapido. O resultado foi satisfatorio.



47

5.9.4. Caixa (microfone de baixo)

Equalizacao:

Removi os excessos de grave com um hi pass em 200 Hz, e dei um ganho em 6 kHz
pois ¢ uma frequéncia caracteristica da esteira da caixa.

Compressao:

Em um compressor SSL, usei attack e release muito rapidos para remover o0s

transientes, e deixar soando somente o som mais difuso da esteira da caixa da bateria.

O resultado final dos canais de caixa somados ao over head ¢ bumbo, ficou com mais

agudos deixando os ataques mais claros e com mais transientes.

5.9.5. Hi Hat

Equalizacao:

Removi os graves indesejados abaixo de 180 Hz com um 4i pass, e atenuei o extremo
agudo ao redor de 6 kHz e os médios ao redor de 570 Hz para equilibrar o espectro com base
no que tenho de referéncia sonora de i hats.

Compressao:

Ha grande variagdo de dindmica, principalmente quando o baterista abre o hi hat, por

1sso usei um ratio alto, e attack e release muito rapidos.

5.9.6. Tom agudo

Gate:

Como o tom ¢ tocado somente algumas vezes na musica, utilizarei um gate, para baixar
completamente o volume desse canal nos momentos em que o baterista ndo toca o tom. Para
1sso € necessario configurar o threshold em um nivel onde o gate somente libere a passagem do
som quando o tom for tocado, € com o release controlamos em quanto ocorrera a total atenuagao
depois que o sinal estiver abaixo do threshold. Nesse caso, com o release podemos controlar a
o tamanho do sustain do tom.

Equalizagio:

Usei um equalizador para atenuar médio-graves em 530 Hz, para dar ganho no grave do

tom em 182 Hz, e para dar ganho no “kick do tom em 3 kHz.
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Compressao:
O attack foi configurado para deixar a quantidade adequada de transientes e o release

para o fim da compressao soar natural.

5.9.7. Tom grave

O tom grave recebeu exatamente o mesmo processamento do que o tom agudo em
relacdo ao gate e a compressao.

Equalizacio:

Usei um equalizador para atenuar médio-graves em 383 Hz, para dar ganho no grave do

tom em 134 Hz, e para dar ganho no “kick” do tom em 1.7 kHz.

5.9.8. Ride

Equalizacao:
Irei apenas remover os graves indesejados abaixo de 300 Hz.
Compresiao:
Compressao com attack muito veloz para limitar o transiente, € com release adequado

para ndo haver breathing.

5.9.9. Equilibrio

Ap6s ter mixado todas as pecas individuais, equilibrei as intensidades entre elas para ter
um som coerente de bateria.

Além das intensidades também tive que trabalhar os posicionamentos, para que as pegas
ficassem em um posicionamento coerente com o seu som dentro do ambiente proporcionado
pelo over head. Os instrumentos alterados foram: Caixa (E13), Tom Agudo (E40), Tom Grave
(D40), Hi Hat (E65) e Ride (D57). (Sendo, 100E = somente no canal esquerdo; 100D = somente

no canal direito)
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5.9.10. Processamento geral

Com a bateria toda mixada, e com um som coerente, pode fazer um processamento em
um canal de grupo contemplando todos os seus componentes. Decidi fazer uma compressao
para manter a dindmica geral da bateria mais controlada.

Compressao:

Com um compressor SSL, configurei um attack lento para que essa compressao nao
interfira nos transientes, um release rapido para comprimir precisamente nos momentos
necessarios, e regulei a relacdo entre ratio e threshold para obter uma redugdo de ganho de no
maximo 4 Db.

Ao comparar com a referéncia do projeto, o resultado sonoro da bateria ficou muito
equilibrado e coerente. E ao ouvir a bateria com o restante dos elementos ja mixados, so foi

preciso reduzir a intensidade geral para que houvesse coeréncia.

5.10. AJUSTE 01

Devido ao grave proveniente da bateria, o grave da voz acabou sendo mascarado, e para
resolver isso adicionei dentro do puig tec que ja estava inserido na voz um ganho em 100 Hz.
Além disso, também percebi uma sobra de médio-agudos no piano, entdo baixei a

frequéncia de corte do equalizador, de 10 para 8§ kHz.

5.11. MIXAGEM DO BAIXO

Como o baixo apresenta dois canais, decidirei uma propor¢ao adequada entre eles o os
somarei em um canal de grupo para entdo farei os processamentos necessarios.

Equalizacio:

Para remover as frequéncias indesejadas atenuarei as frequéncias ao redor de 260 Hz
com um REQ. Para ressaltar as frequéncias graves farei um ganho em 30 Hz com um
equalizador Puig Tec.

Distorc¢ao:

Para que o baixo seja ouvido mais claramente na mixagem, precisarei aumentar seu

contetdo harmonico, e para isso mandarei seu sinal para um canal de distor¢ao.
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Para gerar distor¢do harmdnica, utilizarei um simulador de valvula. Em seguida vira o
compressor 1176, que quando configurado com attack e release velozes e seu ratio na opgao
“ALL” também gera distor¢ao, principalmente a partir de frequéncias subgraves.

Aplicarei um filtro low pass e um hi pass, para remover frequéncias extremo-agudas que
ndo estavam adequadas, e para que o canal de distor¢do ndo aumente a intensidade dos graves
do baixo.

Devido ao fato de muita compressdo ter sido aplicada nesse canal, podemos ouvir
muitos ruidos nos momentos em que o baixo nao € tocado, ¢ quando somados a distor¢ao
existente, esses ruidos aparecem muito claramente. Para remové-los, utilizarei um expander,
que atenua todos os sinais que estdo abaixo de um limite estabelecido.

Ajustes:

Ao ouvir o baixo com o restante dos instrumentos, foram necessarios dois
procedimentos para melhorar o equilibrio: aumentar o nivel da distor¢ao e aplicar um ganho
nas frequéncias médias para que ela aparecesse mais claramente; aumentar o nivel de ganho
nas frequéncias graves no plugin puig tec.

Compressao:

Para comprimir os ataques e aumentar o sustain das notas, configurei attack e release
rapidos, e um ratio de 10:1 para garantir que as diferencas de intensidade entre as notas sejam

eliminadas pelo compressor.

5.12. AJUSTE 02

Com a soma do baixo, apds ouvir a referéncia (Me and Armini), percebi que a voz
deveria ter mais extemo-agudos, entdo alterei no puig tec a frequéncia do boost de 10 para 12

kHz e aumentei também a intensidade desse filtro.

5.13. MIXAGEM DO ORGAO

Seguindo a mesma légica usada nos outros elementos, somarei os dois canais do 6rgdo
em um canal de grupo para processa-los. Entretanto, antes de soma-los, irei aumentar a sensagao
de espacialidade do canal “Organ ST’ com o plugin SI Imager no qual irei aumentar a

intensidade dos sides.
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Reducio de ruido:

Assim como o wurlitzer, o 6rgao também possui muito ruido em sua gravagao, e aqui
aplicarei o mesmo processo descrito previamente para remover esse ruido.

Equalizacao:

Utilizando o mesmo procedimento de conversdo, com matriz mid side descrito
anteriormente, usarei um filtro /i pass para remover as frequéncias graves do side.

Em varios momentos da musica o 6rgdo toca glissandos ascendentes que acabam
variando demais as frequéncias graves, entdo usarei um /i pass para cortar essas frequéncias
indesejadas abaixo de 200 hz.

Para equilibrar o timbre em relacdo a minha referéncia interna de som de 6rgdo, farei
uma atenuacdo em 1.5 kHz, e darei um ganho em 6.3 kHz.

Compressao:

Ele tem variacdes lentas de intensidade, e para isso aplicarei o compressor LA-2A que
também tem essa caracteristica. O resultado foi bastante satisfatério, pois a dinamica ficou bem
constante.

Porém como em alguns trechos, o 6rgao também tem algumas notas curtas com mais
ataques precisarel de mais um compressor, € escolhi o SSL configurado com attack e release

velozes e assim os ataques também foram controlados.

Apods esse processamento equilibrei a intensidade do 6rgdo em relacdo aos demais

elementos.

5.14. MIXAGEM DO SINTETIZADOR

Equalizacio:

Farei um corte dos graves em 255 Hz, e como de acordo com o plano de mixagem esse
elemento ndo deve ter extremo-agudos, também usarei um corte nas frequéncias acima de 7
kHz. Para equilibrar o timbre também darei um ganho nas frequéncias médias ao redor de 3
kHz.

Nao existem variagdes significativas de dinamica, entdo ndo usaremos compressao

nesse canal.
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5.15. MIXAGEM DA GUITARRA 1

Simula¢ao do amplificador da guitarra:

Esse elemento contém 4 opgdes de canais, porém com nenhum deles serd facil obter o
som pretendido no plano de mixagem. Decidi entdo utilizar o canal “Guitarra DI” que contém
o sinal direto da guitarra, sem alteracdes de outros equipamentos, e aplicar uma simulacao de
amplificador, caixa de som e microfone.

Esse processo, chamado de reamplificacdo, geralmente ¢ feito com equipamentos reais
em um estudio. Como ndo tenho esses equipamentos disponiveis, utilizarei um software de
simulagdo da empresa Waves, chamado GTR.

Como o som dos amplificadores varia muito de acordo com a intensidade com que o
guitarrista toca, um procedimento comum ¢ utilizar um pedal de compressdo antes de entrar
com o sinal no amplificador. Para replicar esse efeito aplicarei um compressor 1176 ao sinal
original antes de entrar no GTR, utilizarei atfack médio e release veloz para comprimir sem
perder os ataques € aumentar o sustain das notas.

O primeiro passo € escolher o tipo de amplificador a ser simulado, e analisando as
opgoes, considerel a configuracao “Clean” — baseada em um amplificador Fender® Bassman®
de 1959 — mais coerente com a musica “Jealousy”. Em seguida podemos escolher a caixa
acustica e os alto falantes que serdo simulados, e dentre os disponiveis achei mais adequada a
configuracdo “2_[2InchClosedBack” que € baseada em uma caixa Marshall® de 1936 com alto
falantes Celestion® G12 Greenbacks. O ultimo passo € escolher que tipo de microfone sera
usado, ¢ a opcao escolhida foi “Dyn409 OnAxis” que simula um microfone dindmico
Sennheiser® MD-421 II. Com essas configuragdes o som da guitarra me agradou muito, pois o
espectro ficou muito completo e os transientes iniciais com um nivel leve de distorcao.
(WAVES GTR AMP USER GUIDE)

Equalizacio:

Apo6s o procedimento anterior, percebi que duas regides especificas apresentavam um
pouco de sobra de intensidade, entdo utilizei um equalizador para atenuar as frequéncias de 95
Hz e 5kHz.

Compressao:

Ao ouvir a se¢ao do solo da musica, percebi que a guitarra ainda apresentava muita
variagdo dindmica ainda, e para resolver isso apliquei mais um compressor SSL com attack
configurado para ndo afetar o transiente inicial. Utilizei um ratio de 10:1 para diminuir

consideravelmente a variacao.
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5.16. MIXAGEM DA GUITARRA 2

Compressao:

A segunda guitarra da musica tem um timbre completamente diferente da anterior, com
maior distor¢do. Devido a esse fato, minha inten¢do com a compressao ¢ aumentar a velocidade
dos transientes iniciais. Para isso utilizei um compressor SSL com attack lento e release rapido.

Equalizacao:

Para aumentar o espectro harmdnico desses transientes, utilizarei o equalizador puig tec
dando ganho nas frequéncias ao redor de 5 kHz.

O resultado foi muito satisfatorio.

5.17. MIXAGEM DOS BACKGRONUD VOCALS

Compressao independente:

Ao contrario dos outros elementos compostos de varios canais, cada canal desse
elemento tem uma execucao diferente de uma mesma ideia musical, por isso a compressao
deverd ocorrer de forma independente em cada canal, respeitando assim as variagdes entre eles.

Utilizarei uma compressao com affack veloz para remover ao maximo os transientes das
vozes, pois elas ndo devem atrair mais atencao do ouvinte do que a voz principal.

Também farei uso de um expander para remover ruidos e respiragdes entre frases.

Posicionamento:

Os posicionamentos escolhidos foram:

e BGVI1 e BGV2 — linha melddica média — L100 e R100, respectivamente;
e BGV3 e BGV4 — linha meloddica grave — L30 e R30, respectivamente;
e BGV5 e BGV6 — linha melddica aguda — L50 e R50, respectivamente.

Compressao:

Como ainda existem muitas variagdes de dinamica nos melismas de forma mais lenta,
usarei um compressor LA-2A que € muito eficiente nesses casos. Com ele, o resultado ficou
muito controlado.

Equalizacio:

Como os audios estdo posicionados fora do centro da imagem estéreo, sera preciso

utilizar a mesma cadeia de plugins previamente descrita para remover os graves dos sides.
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Ap6s ter ouvido todos os instrumentos soando juntos, percebi que o background vocal
precisava de mais agudos, entdo apliquei em um puig tec um ganho nas frequéncias proximas

a 8kHz.

5.18. AUTOMACOES

Com todos os elementos ja mixados, ou seja, com seus timbres e dindmicas equilibradas,
podemos partir para a etapa das automagoes. Nesse processo iremos configurar os parametros
de volume (intensidade) e pan (posicionamento) de modo a transparecer a narrativa sonora
proposta pelo plano de mixagem.

Para acompanhar as intensidades gerais de cada se¢do, e respeitar a evolugdo prevista
no planejamento, utilizaremos o plugin TT Dinamic Range, que oferece uma leitura do nivel
em RMS (nivel médio) e representa mais claramente a forma como nosso ouvido interpreta
intensidades.

Para melhor fluéncia desse texto, s6 serdo mostradas capturas de tela dos elementos que

receberem automagoes significativas.

5.18.1. Estrofe 1 - parte 1

Na primeira se¢dao temos trés instrumentos: o piano que tem seu nivel constante e nao
necessitou de automagdes; o wurlitzer, que foi automatizado para que os riffs que ocorrem nos
intervalos da voz soassem em um nivel adequado; e a voz, que foi automatizada para cortar as
respiragoes e ruidos nos intervalos dessa secao.

O nivel geral oscila ao redor de -25 db rms. (sendo 0 rms o som mais intenso possivel)

Essas automagdes podem ser observadas na figura 4 no apéndice A.

5.18.2. Estrofe 2 — parte 2

Na segunda se¢do o wurlitzer continua com as automagoes nos riffs, e tem um crescendo
no riff de transi¢do para o refrdo, como solicitado pelo plano de mixagem. No piano, aumentei
a intensidade de um acorde, pois era um momento onde ndo havia outro elemento importante
soando, e também elevei o riff final de transicdo. A voz segue constante, porém com um leve

crescendo na frase de transi¢do. A guitarra, assim como o wurlitzer, tem apenas os riffs elevados
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0 os acordes menos intensos para ndo causar conflito com a voz. A bateria, nesse trecho, ja
entrou com a intensidade adequada.
O nivel geral médio foi -23 db rms.

Essas automagdes podem ser observadas na figura 5 no apéndice A.

5.18.3. Refrao 1

Automatizei uma leve subida no volume do baixo, da bateria e da voz. Essas automagdes
somadas a entrada de novos elementos sdo suficientes para a elevacdo necessaria de intensidade
solicitada no plano. Para aumentar a sensagao de espacialidade, e criar um ponto de interesse,
posicionei a guitarra para L30 e o 6rgdo para R30. Na frase “but you won’t let me go” no fim
do refrdo, ha uma mudanga na textura, marcada pela variagao do ritmo da bateria. Para que esse
trecho ndo soasse vazio, foram necessarios os aumentos dos volumes do piano, do wurlitzer e
da guitarra.

O nivel do refrao ficou ao redor de -20db rms.

Essas automagdes podem ser observadas na figura 6 no apéndice A.

5.18.4. Solo

No solo a textura musical cai drasticamente, e o plano de mixagem nos pede uma
narrativa sonora dentro da se¢do do solo. Para ressaltar o solo da guitarra, baixarei a intensidade
dos outros instrumentos no momento especifico. Da mesma forma no solo do 6rgao, ele fica
mais intenso para aparecer. Como solicitado no plano, a guitarra fica um pouco a esquerda
(L24) e o 6rgdo um pouco a direita (R24).

Como o solo deve ser menos intenso do que a proxima se¢do, mas ndo menos intenso
do que a primeira, as automacodes foram feitas para manter o nivel ao redor de -23 db rms.

Essas automagdes podem ser observadas na figura 7 no apéndice A.

5.18.5. Estrofe 2

Como na secdo anterior as automacdes baixaram a intensidade, agora precisamos

automatizar cada elemento para estabelecer um novo equilibrio.
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Pouco antes da metade dessa se¢do, hd um acorde importante no piano, que estava sendo
mascarado por um arpejo na guitarra que julguei ser menos importante, entdo fiz uma
automagao para remover esse arpejo.

Uma série de automagdes foi feita no wurlitzer e no piano para que se alternem entre os
lados do estéreo para criar interesse.

Na guitarra, os riffs foram automatizados para aparecerem equilibrados em alternancia
com a voz.

Para que a sensacao de crescimento ocorra o nivel estabelecido foi ao redor de -22db
rms.

Essas automagdes podem ser observadas na figura 8 no apéndice A.

5.18.6. Refrao 2

Para dar variedade em relagdo ao primeiro refrdo (no qual a guitarra e o wurlitzer
estavam abertos no estéreo) piano e wurlitzer agora serdo posicionados em lados opostos € no
meio do refrdo terdo os lados invertidos.

Para elevar a intensidade em relacao ao primeiro refrdo, automatizamos os volumes para
atingir o nivel de -19 db rms.

Essas automagdes podem ser observadas na figura 9 no apéndice A.

5.18.7. Ponte

A guitarra 2 — que faz o riff caracteristico dessa se¢do - foi automatizada para ser
elemento de alternancia com a voz, tendo sua intensidade reduzida nos momentos em que a voz
esta presente.

A primeira guitarra por sua vez € um elemento de alternincia com a guitarra dois, e
também foi automatizada para aparecer nos momentos adequados. Ela recebeu alteracdes de
posicionamento para gerar interesse.

Como previsto no plano de mixagem, a ponte deve ser ter sua intensidade reduzida para
aumentar sua diferenca com o ultimo refrdo. Para isso automatizamos seus elementos para obter
um nivel pouco mais elevado do que o da primeira estrofe, -22 db rms.

Essas automagdes podem ser observadas na figura 10 no apéndice A.
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5.18.8. Refrao 3

Como o segundo refrdo tem o dobro do tamanho dos dois primeiros precisamos criar ao
longo dele pontos de interesse. Para fazer isso automatizamos o wurlitzer para nao ser audivel
na primeira metade desse refrdo, fazendo da sua entrada um ponto de interesse. Essa entrada
ocorre com um posicionamento para esquerda, € para compensar 0 piano nesse momento vai
para a direita.

O nivel nessa se¢ao deve ser o mais intenso de toda a musica, entdo os volumes foram
automatizados para o nivel ficar 7 db rms acima do que a parte menos intensa, em -18 db rms.

Essas automagdes podem ser observadas na figura 11 no apéndice A.

5.18.9. Coda

O ¢6rgao tem um elemento entre duas intervengdes da voz que foi automatizado para
aparecer mais.

O piano toca arpejos na segunda metade, que foram automatizados para soar como um
preenchimento.

Para completar a sensagao ciclica, wurlitzer e piano voltam ao centro da imagem estéreo.

Como essa se¢do precisa ter uma grande queda na intensidade geral, varias automagdes
foram necessarias para que isso ocorra de forma natural. O nivel final obtido foi semelhante ao
da primeira estrofe, e ficou ao redor de -24 db rms.

Essas automagdes podem ser observadas na figura 12 no apéndice A.
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6. RESULTADOS E DISCUSSOES

Apos termos analisado os materiais originais, planejado o desenvolvimento da musica,
processado todos os canais individuais e ter feito as automagdes, temos agora um resultado
final, e a partir dele podemos compreender como se deu esse processo € que aprendizados
podem ser aproveitados.

O planejamento da mixagem foi, com certeza, a parte mais definitiva nesse processo,
mas foi gragas a andlise prévia que ele pode ser interpretado a luz de informagdes precisas e
significativas que tornaram essa mixagem um processo agil e eficiente. Um bom exemplo ¢é o
processamento dindmico que foi utilizado na voz, pois o plano dizia que ela precisava ter sua
dinamica muito bem controlada, mas como a analise alertava sobre as variagdes do espectro
existente, foi escolhido um compressor multibanda para efetuar esse controle. Essa informagao
foi preciosa, pois evitou que tempo e dedicagdo fossem empreendidos em um procedimento que
ndo daria o resultado esperado.

Existem muitas musicas que contém exatamente a mesma formagao instrumental que
“Jealousy”, porém o planejamento executado ndo serviria para nenhuma delas, ja que nesse
caso foram levadas em consideragOes as caracteristicas iniciais — sonoras € musicais — de cada
elemento.

Outro ponto que foi extremamente importante para produzirmos esse resultado
funcional foi a utilizagdo de referéncias, que em varios momentos foram a razdo da alteragdo
de alguns parametros que estavam produzindo um desequilibrio, como por exemplo, quando os
agudos da voz e dos background vocals foram aumentados mesmo ndo sendo a quantidade que
usariamos de acordo com o a memdaria sonora naquele momento.

Em relacdo a outras mixagens ja realizadas por nos, podemos afirmar que essa foi: a
mais rapida, aproximadamente 8 horas, 4 a menos do que o de costume; a mais eficaz, pois
notamos um menor nuamero de plugins em cada canal; a com o menor numero de erros e
mudancas drasticas de abordagens; a mais satisfatoria, pois o resultado final soa coerente e
funcional em relagdo a intengao musical.

Outro resultado muito relevante, que deve ser mencionado € o grande controle de niveis
apresentado pela mixagem final. Temos um resultado que nao est4 soando hiper comprimido e
que mesmo assim, tem apenas 11 decibéis de variagdo dindmica na parte mais intensa. Isso
facilitard a futura masterizacdo desse dudio final, pois sera preciso aplicar pouca compressao
para chegar ao nivel de pressdo sonora que ¢ padrao nas musicas atuais, mas isso ¢ tema para

uma outra discussao.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Esse relato de experiéncia buscou compreender de que forma o processo de mixagem
se beneficia do planejamento prévio das etapas e procedimentos envolvidos. Esse
questionamento foi respondido com a rapidez com a qual alcangamos o resultado final
pretendido, e também pelos poucos processos que tiveram que ser refeitos. Na verdade, os
unicos procedimentos que nao obtiveram sucesso foram os que dependiam somente da
experiéncia e habilidade pessoais, portanto acreditamos que o planejamento proposto foi
altamente favoravel para essa experiéncia e com certeza serd parte fundamental de futuras
mixagens.

Ao comparar o relato dessa mixagem com a lembranca de praticas anteriormente
executadas, notou-se a maior eficacia e conscientizagdo das escolhas técnicas tomadas. Um dos
dados que nos confirma essa conclusao, ¢ o baixo nimero de procedimentos efetuados em cada
elemento, mostrando que quando sabemos exatamente o resultado que desejamos alcangar o
caminho até ele torna-se mais curto e objetivo.

Entendemos que em um contexto profissional efetuar um planejamento detalhado e por
escrito de uma mixagem, € provavelmente invidvel em relagdo ao tempo que essa agdo leva
para ser bem realizada. Por isso, acreditamos que esse processo de planejamento deve servir
como forma de interiorizar e tornar habito os questionamentos a serem considerados quando
buscamos um resultado rapido e eficiente.

Concluimos esse trabalho contentes pelo resultado alcangado e pela oportunidade de
fazer parte da discussdo acerca da pratica da mixagem, que muito mais do que trabalho, €
também motivo de alegria e satisfacao pessoal para muitos. Esperamos que os dados contidos
nesse texto sejam para outras pessoas, estimulo de reflexdo sobre seus processos de mixagem,

da mesma forma que foram para nds.
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APENDICE A: AUTOMACOES

ESTROFE 1 -PARTE 1

Figura 5 - Automacgdes da estrofe 1 - parte 2
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Figura 6 - Automagdes do refrdo 1
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APENDICE B: PARAMETROS BASICOS DE EQUALIZACAO E COMPRESSAO

Equalizadores

O equalizador ajusta o nivel de diferentes faixas de frequéncias relativamente umas com

as outras. (SENIOR, 2011, p. 171, tradugdo nossa). O equalizador tem um grande poder de

alteracdo sobre o dudio, pois com o seu uso podemos alterar o espectro sonoro de um elemento.

Geralmente ¢ resultado do uso - combinado ou nao - dos seguintes filtros:

Hi pass: Atenua continuamente as
frequéncias abaixo de um ponto

selecionado no espectro. (Figura 13)

Low pass: Atenua continuamente as
frequéncias acima de um ponto selecionado

no espectro. (Figura 14)

Shelving: Atenua ou aumenta
constantemente as frequéncias que estdo
acima ou abaixo do ponto central do filtro.

(Figura 15)

Bell (paramétrico): Atenua ou aumenta as
frequéncias ao redor de um ponto central.
Apresenta controle da largura do filtro (Q).

(Figura 16)

(RENAISSANCE EQUALIZER PLUGIN MANUAL)

Figura 13 - Filtro Hi pass

Figura 16 - Filtro Bell (paramétrico)
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Compressores

Compressores possibilitam controlar as variagdes de intensidade de um audio, e ao fazer
isso também podem ser usados para alterar as caracteristicas do envelope sonoro desse sinal
original. “Compressao ¢ um controle automatico de nivel, que utiliza o préprio sinal de entrada
para definir o nivel de saida. ” (OWSINSKI, 1999, pg. 47, traducdo nossa). Para que o controle
automatico funcione de acordo com a necessidade de cada situagdo, devemos configurar os
parametros de atuacdo que ele devera seguir, sdo eles:

Attack: controla o tempo de resposta do inicio da compressao.

Release: controla o tempo que o compressor leva para cessar a compressao.

Threshold: Define o nivel partir do qual a compressao sera iniciada.

Ratio: Define a razao a qual o sinal acima do threshold sera afetado.

Gain: Define o ganho que o sinal final recebera.

Pelo controle desses parametros, podemos ter varios resultados, por exemplo: com o
attack rapido, podemos reduzir os transientes do ataque e de um instrumento; com release
rapidos, podemos aumentar o sustain de uma nota; com um threshold alto, pode-se comprimir

somente ocasionais ataques mais intensos € com um mais baixo pode-se comprimir todos os

ataques; (RENAISSANCE COMPRESSOR USER GUIDE)

Compressor multibanda LinMB

Na compressdao multibanda, o sinal completo ¢ dividido em faixas de frequéncias
especificas. Cada banda terd entdo seu proprio compressor com todos os parametros individuais.

No LinMB, a uinica diferenga em relagdo aos parametros € o range, que substitui o ratio
dos compressores normais.

O range configura a maxima variacdo de ganho que podera ocorrer. Range negativo
significa que quando o sinal exceder o nivel do threshold ocorrera redugdo de ganho, enquanto
range positivo significa ocorrerd um aumento na intensidade. (LINEAR-PHASE

MULTIBAND USER MANUAL)



