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Prefácio

Fábio Henriques é um tipo de técnico muito raro hoje em dia. Criado gravando com fita e mesa analógica, hoje grava com software e mixa em Pro Tools só com o mouse! Ele fica confortável microfonando uma orquestra, viola de nylon, um amplificador Marshall distorcido ou teclados com Midi. Esse conhecimento total de todas as áreas de gravação e tecnologia é impressionante.

Já passei muitas horas gravando e mixando com Fábio com resultados maravilhosos. Completamente envolvido com o mundo de música e da tecnologia, ele sempre busca - e acha – os melhores resultados num trabalho. Por isso ninguém melhor que ele para escrever este guia.

O volume 2 do Guia de Mixagem é informativo e bem humorado. Fábio consegue passar dicas e informações valiosas para todo mundo, de iniciantes a profissionais. Enjoy!

Paul Ralphes

INTRODUÇÃO

Depois do primeiro volume deste guia, onde vimos de uma maneira geral o processo de mixagem, vamos agora a uma abordagem mais detalhada, anali-sando os aspectos mais importantes para cada instrumento em uma mixagem. Vamos abordar aqueles instrumentos mais comuns na música popular. Embora nossa visão passe agora a ser “micro” e não “macro” como antes, procuraremos não perder o enfoque de que no final é a soma dos diversos instrumentos que procuramos.

Só que para que esta soma dê os resultados esperados é necessário que cada uma de suas parcelas esteja tratada adequadamente. Ou seja, estaremos focados em um instrumento, mas sempre com o objetivo de inseri-lo em uma situação de grupo. Assim, analisaremos o papel de cada um deles em termos artísticos e estilísticos, quanto a suas características de dinâmica, de resposta em freqüência, de posicionamento no pan e de reverbs e efeitos. É claro que estes comentários pretendem ser úteis, mas não há como torná-los totalmente eficientes ou verdadeiros, uma vez que o método como os instrumentos foram gravados influencia diretamente suas características sonoras.

Por exemplo, se chegou até suas mãos o som de violão que foi gravado via um microfone colocado a 5m de distância, não há como evitar que a ambiência seja exagerada. Provavelmente, então, as orientações que veremos aqui quanto a reverbs nos violões não serviriam neste caso.

É claro que não podemos perder a oportunidade de ir abrangendo outros assuntos ao longo do caminho, que é pra dar uma refrescada nas idéias. Por isso o leitor irá encontrar ao início de cada capítulo um breve comentário sobre um assunto não necessariamente ligado ao capítulo em si, mas que é sem dúvida importante para entendermos melhor o mundo das mixagens.

Assim como no volume 1, ao longo do texto vou citar muitos exemplos de cds. O leitor vai notar porém que tomei por regra não apresentar exemplos nacionais, e a razão principal é que a maioria dos mixadores que eu poderia citar são meus colegas e amigos e seria injusto de minha parte compará-los ou deixar de citar um ou mais deles. Assim, optei por usar exemplos estrangeiros. Quando eventualmente cito alguma obra nacional, só o faço se foi um trabalho do qual participei. No apêndice 2 estão listados todos os exemplos, para maior facilidade de pesquisa.

Então, companheiros das aventuras no mundo das mixagens, passada a primeira etapa, prossigamos.






Os melhores amigos do mixador 

Confesso que, sem querer, deixei de fora do volume 1 do do Guia de Mixagem uma figura importantíssima e que merecia muito ser citada – O Juquinha.


Figura mitológica criada pelo brilhante tecladista e meu escritor predileto, Fernando Moura, o Juquinha tem um papel fundamental em todas as mixagens. Ele é o cara que bota o CD pra tocar, coloca seus fones de ouvido e com a maior atenção do mundo ouve tudo várias vezes procurando pelos menores erros, deslizes, mancadas de gravação e mixagem. Juquinha é incansável e só fica feliz quando encontra alguma coisa, principalmente quando é algo que ninguém a não ser ele descobriria. Aí ele pode gritar exultante “Achei um vazamento do canal de click!”, “Olha um pigarro do cantor!” e por aí vai.


A gente não conhece diretamente nosso “amigo” Juca, mas certamente ele está aí fora, esperando pra ouvir nossa mixagem. A conseqüência disso é um segredo guardadíssimo que ouso agora revelar publicamente: A gente não mixa pro artista, nem para o produtor nem pra gente mesmo – a gente mixa é pro Juquinha.


Lembram quando eu falei que 90% do tempo da mixagem são gastos com 10% dela? Pois é, destes 10%, o 1% final é dedicado exclusivamente ao Juca. A gente se coloca no lugar dele e passa a música umas duas vezes só procurando por “juquices”.


No final, o Juquinha bem que contribui, pois ajuda a gente a ser mais meticuloso e cuidadoso. Por isso, Juquinhas do mundo, sabemos que vocês existem! Podem vir que estamos preparados!


O nosso outro grande amigo nas mixagens é, na verdade, um livro também mitológico escrito a muitas mãos e com sua edição definitiva concretizada no final dos anos 60, principalmente por artistas como os Beatles e produtores como George Martin. Este é o verdadeiro guia para nossas mixagens e se chama:


O Manual da Música Pop(ou Como Fazer pra sua Música Ficar Dentro dos Moldes do Pop/Rock e Tocar nas Rádios)



Embora não exista fisicamente, o Manual possui regras rígidas e universais, passadas pela tradição oral tanto dentro do estúdio quanto nas rodas de chope. Vejamos alguns trechos:


	Regra 8: “A modulação (mudança de tom), se ocorrer, deve ser sempre para cima”

	Parágrafo 1º - de preferência ocorre depois do solo;





	Regra 4: “As introduções devem ter no máximo 8 compassos”;

	Regra 15: “As rádios sempre cortam os fade outs”;

	Regra 16: “Se houver um cantor convidado, ele nunca deve começar a música”;

	Regra 23: “Ficar parecido com Beatles é sempre bom”;

	Regra 42: “O Tempo Típico de um Hit (TTH) é 3:30”




Como toda boa brincadeira, esta história do Manual não deve ser vista apenas como piada não. Já vi muita gente lutando pra se adequar dentro destes tais padrões e acreditando de verdade neles. A gente então, que não é bobo nem nada, pode lembrar deles sempre que possível e usá-los quando necessário.


Existem vários exemplos de músicas que se encaixam perfeitamente no manual. Um daqueles de que gosto muito é a música “Accidentally in Love”, dos Counting Crows – vá no YouTube e confira, e, se você achar que parece com Beatles, consulte a regra 23.


Em nossas análises seguintes iremos citar bastante o Manual, lembrando que não se trata de um livro de verdade, mas uma forma divertida de encarar um conjunto de regras que se aplicam a um contexto onde não há regras e onde é proibido criá-las.







Capítulo 1 – Bateria
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É na bateria que se gasta uma boa parte do tempo de uma mixagem. Na verdade ela é um conjunto de instrumentos e não um só (um amigo menos simpático a sua sonoridade define “bateria” não como um instrumento, mas como um futuro do pretérito). No todo, possui uma resposta em freqüência bem ampla, a maior de todos os instrumentos, sendo comum que venham dela as freqüências mais baixas e mais altas de uma mixagem. Quanto à dinâmica, o estilo musical influencia bastante. Em música pop/rock o volume das peças deve se manter o mais estável possível. O bumbo, por exemplo, deve ter uma coerência de volume ao longo de toda a música.


Em termos de pan, já vimos que a bateria tem um importante papel na delimitação dos extremos direito e esquerdo. Como as freqüências agudas são as mais direcionais, os pratos atuarão decisivamente na criação da imagem estéreo. Ao mesmo tempo, por se tratar de um instrumento de grandes dimensões físicas, a abertura de suas diversas peças no plano L-R funciona muito bem para a situação espacial da mixagem.



Um aspecto interessante é que fomos desenvolvendo ao longo dos anos uma sonoridade característica para a bateria gravada, principalmente em música pop/rock, até o ponto em que hoje temos um som de muita qualidade, extremamente bonito e rico, mas completamente diferente do som natural do instrumento.


Pra quem não havia ainda atentado para este importante detalhe, sugiro que experimente entrar em uma sala onde alguém está tocando uma bateria. O som que se ouve acusticamente é totalmente diferente do que aparece em uma mixagem. Portanto, a não ser que se queira um realismo proposital ou por força de característica de estilo (jazz, por exemplo), não precisamos nos preocupar em deixar o som da bateria “real”. Por outro lado, para que nossa mixagem se compare a outras do mercado – exigência que se faz em quase todos os casos – precisamos moldar o som da bateria aos quesitos típicos do som “moderno”.


Exemplificando melhor, a direcionalidade que buscamos colocando um tom-tom mais para um lado ou para o outro reflete mais uma recriação visual do instrumento do que sonora, uma vez que os volumes altos envolvidos acabam com a percepção direcional acústica. No caso dos reverbs, também não somos nem um pouco realistas ao colocar esse efeito na caixa e não no bumbo, mas é esse o caso mais comum.


Talvez esta separação entre som acústico e som mixado da bateria se deva ao fato de que gravamos de um modo nada natural. Para podermos ter independência sonora em cada peça da bateria, colocamos microfones muito próximos das peles e acabamos capturando um som diferente do que o ouvinte acústico percebe. É claro que existem casos interessantes em que o som da bateria foi captado com poucos microfones em posição distante, mas são bem raros. Costumo sempre citar o caso de um bom produtor, com quem trabalhei, que trouxe de casa uma bateria gravada com apenas um microfone.


O tempo todo do restante da gravação eu tive que ouvir os elogios dele ao som de bateria naturalíssimo que havia conseguido… Até que chegou a hora da mixagem e ele pediu pra eu “aumentar o volume da caixa”. Que caixa? O som não estava perfeito? Pois é, o bom e velho (ou mau e velho?) mascaramento finalmente mostrava suas garras.


É por isso que é totalmente justificável o jeito mais popular de gravar bateria. E, como já disse anteriormente, não adianta colocar microfones de ambiente em salas pequenas onde ele não existe. Concluindo, a bateria é um dos pouquíssimos instrumentos para o qual, ao mixarmos, nós geralmente não queremos um som “natural” (no sentido de “fiel ao acústico”).

Dito isto, vamos analisar a bateria peça por peça.



1.1) Bumbo


[image: ]
É o instrumento clássico a ocupar a primeira posição na ordem de canais, e aquele pelo qual a grande maioria dos mixadores começa a trabalhar. Houve época em que sua importância era diminuída pela dificuldade de captação e pela baixa resposta de graves dos sistemas de gravação ou reprodução. Procure ouvir o bumbo de gravações da Motown dos anos 60 e pode ser que aquele seu conceito de que “naquela época se tirava um sonzão” seja abalado.
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Os bumbos começaram a se tornar mais bem ouvidos no final dos anos 70. Lembro ainda do impacto que me causou em 1981 ouvir o som do “Moving Pictures” , do Rush (e alguns anos depois a versão em CD melhorou o som mais ainda).

Hoje o bumbo ocupa o papel de fundação da música e a soma de seu timbre com o baixo quando bem realizada resulta em uma mixagem firme e presente. Em termos de equalização é comum (como nos demais tambores) que cortemos o segundo harmônico (considerando a fundamental o primeiro harmônico), que vai se situar na região de médias-baixas, por volta de 250 a 500 Hz (dependendo da afinação e do tamanho do tambor). A região da macetada pode ser realçada – se for necessário mais “kick” – entre 2 e 4 kHz.


Muito cuidado deve ser tomado quando existe muito vazamento das outras peças no canal do bumbo. Quando o microfone for posicionado do lado de fora do tambor a situação pode ficar realmente crítica. É possível que você tenha que aceitar o vazamento neste caso e tentar integrá-lo ao som geral do instrumento, o que definitivamente não é fácil. Existem duas situações em que pode ser interessante usar um noise gate (ou o corte manual) no bumbo: quando o vazamento existe e não é forte demais mas incomoda e quando o som do bumbo tem sustain demais.



A questão do sustain no bumbo merece alguma consideração. Eu particularmente gosto dos sons bem cheios porém curtos. Os bumbos de longa duração podem até ser interessantes, mas apresentam um sério perigo. A afinação do tambor passa a gerar uma nota que constantemente será dissonante com as notas do baixo e, como ambos estão na mesma região, ocorrerá certamente o batimento entre os dois, resultando em sons bem desagradáveis e que vão sujar a mixagem. Para fugir de problemas use bumbos de curta duração. Acho interessante quando o bumbo e o baixo se combinam de forma a gerar um som cuja percussividade vem do primeiro e as ressonâncias afinadas do segundo.


Não podemos esquecer também que hoje em dia é muito fácil trocar o som do bumbo por um sample na hora da mixagem, e esta pode ser uma solução bem viável para os piores casos sonoros, ou mesmo por questões estéticas. De todos os instrumentos que podem ser trocados por samples na mixagem, o bumbo é o que exige menor esforço e o que dá o resultado mais compensador.


Mas em defesa do Código de Honra dos Mixadores e por respeito ao músico e a quem gravou vale a pena pelo menos tentarmos solucionar um som problemático, para que a mixagem tenha mais identidade. Se ao trocar o bumbo bater um remorso, experimente somar o som original ao sampleado – tenho obtido bons resultados assim. Quanto a reverbs e efeitos, normalmente não se usam no bumbo, a não ser em casos especiais.


Em termos de dinâmica, o “Manual da Música Pop” recomenda que o bumbo se mantenha com bastante constância de volume. Obviamente nos grupos do tipo semicolcheia-semínima é razoável que a primeira nota fique um pouco mais baixa, mas as notas dos tempos fortes requerem sempre o mesmo volume, ou sua mixagem perderá “peso”, “pressão”ou equivalente.


Costumo usar um limiter no canal do bumbo para nivelá-lo, mas caso se desejar mais naturalidade, e se o baterista tiver constância de volume, pode-se usar apenas um compressor. Só lembre que deve ser um compressor rápido, pois um valvulado provavelmente não conseguirá atuar no início das notas, aumentando apenas as ressonâncias e não equilibrando os ataques. Repare que, se o baterista varia muito a intensidade das notas, o timbre do tambor vai variar e isso pode ou não ser bom, dependendo da música. Um bom Volume inicial para ajustar o bumbo pode ser uns -6dBFS (6 dB abaixo do máximo da escala digital), podendo ser alterado depois se necessário.



Finalmente lembremos que este é um instrumento caracteristicamente posicionado exatamente no centro do pan. Uma boa parcela da energia do sinal de áudio está no bumbo e deslocá-lo do centro pode desequilibrar o estéreo da mixagem. Esse negócio de deslocar só uns 10% do centro para descongestionar é lenda urbana, acredite.

1.2) Caixa
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De toda a bateria é certamente o som mais característico e o que proporciona maior identidade ao trabalho. Existem mixadores que são conhecidos justamente pelo som de caixa que conseguem. O melhor exemplo pra mim é o famoso Tom Lord-Alge. Depois que você aprende a identificar o som de caixa dele consegue reconhecer suas mixes só de ouvi-las. Ouça por exemplo “Bringing Down the Horse”, do Wallflowers, “Mirrorball”, de Sarah McLachlan, e “Cry”, de Faith Hill.
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Se formos recorrer ao “Manual”, temos várias opções de timbres de caixa. Mais graves para as baladas e mais brilhantes nas músicas rápidas, por exemplo, mas não se pode dizer que exista um som padrão de caixa, mesmo relacionado a estilos. Na verdade existe um certo modismo neste aspecto e muitas vezes o som mais usado em uma determinada época resulta de alguma inovação técnica ou de alguém de destaque ter usado um som específico em um disco de sucesso.
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Um exemplo disso é o que chamo de “A Epidemia de Linn Drums”, ocorrida nos anos 80. A Lynn foi uma das primeiras baterias eletrônicas de nível profissional que surgiram e tinha um som de caixa bem grave e seco (os anos 80 foram plenos de gravações “secas”) que era bem bacana na época. Assim, todo mundo acabou usando o tal som de Lynndrum e quem não a tinha acabava tentando imitá-lo acusticamente. Ouça por exemplo gravações produzidas por Roy Thomas Baker (The Cars e outros) e bandas como o Eurythmics.
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Outro som característico surgiu anos depois com a “Epidemia de Piccolos”. De repente todo mundo começou a usar caixas de menor altura (as piccolos). Como exemplo ouça Manu Katche em “All This Time”, do Sting. Mais ou menos ao mesmo tempo surgiram as baquetas tipo hot-rods (aquelas que parecem palitos de churrasco unidos com fita adesiva), das quais falarei mais quando virmos os tom-tons. E não esqueçamos também das peles hidráulicas, e por aí vai.

Hoje a coisa está mais variada e se eu fosse definir uma tendência geral nos sons de caixa identificaria uma preferência principalmente no britpop de usar o instrumento sem nenhum abafamento, deixando o ring acontecer pleno.

A equalização da caixa vai depender muito das características do instrumento e da questão de estilo desejada. Tipicamente a região de 250 Hz pode ser interessante quando se precisa de mais corpo. O ring (bom ou ruim) acontece por volta de 450 Hz e o brilho, na região das médias altas (experimente de 3 a 4 kHz). Muito cuidado deve ser tomado com os vazamentos, principalmente de bumbo (ao se aumentarem os graves) e hi-hat (ao aumentar o brilho), e não serão poucas as vezes em que poderá ser necessário usar um noise gate (observando-se os cuidados já mencionados no caso do bumbo).


A situação mais comum é a de recebermos a caixa gravada em dois canais, um captando por cima e outro por baixo, este responsável pela captação da esteira. Vamos nos concentrar um pouco nele.



Teoricamente o canal da esteira deve ser gravado com a fase invertida em relação ao da pele. É bom que isto tenha acontecido mas realmente a diferença é sutil e dificilmente detectável na hora de mixar, exceto pelo resultado que provoca no vazamento de bumbo quando se soma os canais de caixa. Minha recomendação é que se experimente ouvir esta soma invertendo a fase da esteira ou não e se decida se há vantagem ou não.


Costumo usar o canal de esteira muito comedidamente, com o mínimo volume necessário, já que nas salas pequenas que são usadas hoje em dia uma boa parcela da parte aguda (se não toda) do som de caixa acaba vindo dos canais de over e somadas ao resultado final. Aliás, procure lembrar sempre ao equalizar qualquer peça da bateria que o som final acabará sendo alterado com a entrada dos overs, tipicamente com a adição de agudos. Por isso, experimente deixar os tambores um pouco menos brilhantes que o ideal quando solados para que o resultado final não fique agressivo demais nos agudos.


A caixa é um instrumento bastante rico em termos de possibilidades tímbricas, e podemos destacar pelo menos três maneiras de tocar que resultam em sons totalmente diferentes do tradicional toque no meio da pele: o rimshot, o aro (cross-stick) e as vassouras (brushes).


No caso do rimshot, a baqueta atinge a pele em um ângulo tal que toca ao mesmo tempo no aro, o que provoca um som de volume bem mais alto e de timbre mais médio. O aro considero como um instrumento separado sobre o qual poderemos falar adiante, e as vassouras podem ser tocadas de dois modos distintos, percussivamente como se fossem baquetas ou em “escovadas”, permitindo um som sustentado e sem quase nenhum ataque. O rimshot merece atenção no quesito dinâmica e as escovas na equalização e quantidade de reverb, onde geralmente são usadas mais secas – o sustain já vem do próprio som.


O som de “aro” é obtido pelo baterista tocando com a baqueta deitada com a ponta apoiada próximo ao centro da pele e atingindo percussivamente o aro do tambor. O contato com a pele é importante, pois funciona como elemento de transmissão de energia à caixa de ressonância, atuando como a ponte de um violão. O resultado em termos de gravação é mais interessante quando se usa um microfone exclusivamente para a sua captação, mas é muito mais comum que recebamos para mixar apenas os microfones de captação das peles, sem um especial para o aro. O resultado é normalmente um som pobre de aro e com muito vazamento, já que o microfone foi ajustado para a captação da pele.



A solução é isolar manualmente cada batida do aro e aumentar o seu volume através de uma função do tipo “change gain”, ou simplesmente trocar o som por um sampleado.


Costumo usar no aro um reverb mais longo que na caixa, e esta é uma prática comum, pois, como ele é tocado normalmente em trechos mais calmos das músicas, existe mais espaço para o reverb soar. Ouça os vários exemplos existentes no álbum “Ten Summoner’s Tales”, de Sting (Hugh Padgham mixando).


Voltando à caixa, existe mais um aspecto que merece atenção. O ponto ótimo do timbre do instrumento é próximo ao centro da pele, mas é muito comum recebermos caixas em que o baterista varia o ponto de ataque da baqueta na pele, resultando na mudança de timbre ao longo da música. Estas mudanças são geralmente não-propositais e indesejáveis (segundo o “Manual”).


O caso mais comum e mais grave ocorre quando o baterista deixa de conduzir no hi-hat e passa para o prato de condução. Normalmente ocorre uma alteração do timbre resultante da pequena variação de postura do baterista e o resultado é bem audível. Quando estes problemas acontecem não nos resta alternativa a não ser escolher pontos onde o timbre está melhor e substituí-los manualmente. O processo pode ser um pouco cansativo, mas o resultado é compensador.


Em termos de dinâmica, a caixa se comporta mais ou menos como o bumbo, sendo o segundo elemento que compõe a espinha dorsal de uma mixagem. Assim, é normalmente vantajoso diminuir ao máximo as variações de dinâmica das notas fortes. É mais importante do que no bumbo, porém, manter as variações de dinâmica nos tempos fracos e meio-fortes e também nas ghost notes, quando existem. Geralmente uso um limiter no canal de caixa ou pelo menos um compressor rápido quando o estilo exigir mais variações de dinâmica. É muito comum dar bastante realce no volume da caixa, pois o obscurecimento de até mesmo uma única batida da caixa por outro instrumento pode ter resultado sonoro desagradável, abrindo um “buraco” na continuidade da mixagem.


A caixa ocupa o segundo lugar, logo atrás do bumbo, em termos de probabilidade de troca do som por um sampleado. Neste caso, o problema é que nas notas mais fracas o timbre do instrumento muda e deve-se tomar cuidado com esta característica para não se perder a naturalidade do instrumento. Quando existem ghost notes e tenho que trocar o som da caixa, costumo deixar as ghosts do som original, só trocando as caixas dos tempos fortes e meio-fortes.



O reverb na caixa também merece bastante atenção. Quando usamos um reverb na mixagem estamos criando um ambiente psicoacústico no qual a imaginação do ouvinte se situará. O reverb usado na caixa para mim é o elemento mais importante na definição deste ambiente. Normalmente são usados algoritmos dos tipos  room, plate e chamber, evitando-se os halls. Os parâmetros devem ser ajustados de forma que o pre-delay não afaste muito o reverb do som direto e o decay seja tal que não se sobreponha à próxima ocorrência da caixa. Em outras palavras, o decay deve ser ajustado para que a reverberação “caiba” no tempo entre duas caixas consecutivas.


Da mesma forma que o bumbo, colocar a caixa exatamente no centro do pan fornece uma ótima âncora para sustentar a construção do restante da mixagem em torno dela.

1.3) Tom-tons
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Os tambores da bateria costumavam nos velhos tempos consumir um tempo significante do trabalho da mixagem. Isso porque, junto com o seu som direto, sempre aparecem duas componentes indesejáveis, o vazamento das outras peças e as vibrações simpáticas. Estas últimas são particularmente desagradáveis por serem dissonantes e constantes.


Quando um outro tambor qualquer toca, o tom-tom é excitado e começa a ressoar por conta própria, em sua própria freqüência de ressonância, ou seja, ele “canta” o tempo todo, só que como jogador de futebol cantando o hino nacional: sempre na mesma nota (o mesmo fenômeno acontece tipicamente ao vivo entre o contrabaixo e a esteira da caixa). Ao mesmo tempo, o som do restante da bateria entra pelo seu microfone, provocando um vazamento cujo som não é normalmente útil.

Assim torna-se altamente lucrativo “limparmos” os tons, deixando o seu áudio fechado e abrindo-o somente na hora em que são efetivamente tocados. Antes da mixagem em computador esta limpeza dava muito trabalho, pois não tínhamos informação visual de onde e como cada tom-tom tocava levando-nos a consumir um tempão ouvindo a música e localizando as viradas de bateria.





Hoje a coisa está bem mais fácil, mas ainda assim é preciso algum cuidado na hora da limpeza dos tom-tons. Muitas vezes o vazamento é tão grande que o fato de ligarmos o áudio de um track de tom-tom pode mudar o som da bateria inteira. Numa situação destas é mais recomendável não cancelar totalmente o áudio quando o tambor não é tocado, mas simplesmente abaixá-lo bastante. Durante uma virada, verifique também se é melhor deixar os tom-tons abertos durante toda ela ou cortar exatamente cada tambor, valendo o que soar melhor.


O uso de noise gates para a limpeza dos tambores já foi muito interessante, mas com os recursos visuais de hoje em dia ficaram praticamente dispensáveis. Em termos de equalização, normalmente podemos atenuar fortemente o segundo harmônico, situado nas médias baixas (250 a uns 500Hz, dependendo do tambor) e realçar as médias altas para melhorar o brilho da baquetada.


Os problemas mais comuns (imaginando que já colocamos a bateria no tempo) que o mixador vai encontrar são:


	Inconstância de volume entre os diferentes tambores e até no mesmo tambor em diferentes viradas, o que pode ser corrigido através de “change gain”, automação de volumes ou aplicação de limiters.

	Tambores mal-afinados, entre si ou até em um mesmo tambor entre sua pele batedeira e a de resposta, o que representa um sério problema, dificílimo de corrigir, exigindo até mesmo a substituição do som por um sample.

	Peles velhas, que deterioram a resposta dos harmônicos altos, fazendo com que o tambor perca brilho, problema parcialmente corrigível através da equalização mas que pode aumentar indesejavelmente o vazamento dos pratos.
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Quanto à compressão, como já vimos no volume 1, o uso do limiter ajuda a deixar os tambores com som de “fita analógica”. O uso de compressores só se justifica se forem rápidos o suficiente, porque senão você vai ganhar apenas o final da ressonância, que é normalmente sujo pelos vazamentos.

A disposição no pan vai depender do ponto de vista em que se quer situar o ouvinte, do número de tambores e de sua afinação. Lembrando sempre que sons mais agudos serão mais direcionais e o oposto para os graves, podemos usar várias alternativas. Além das óbvias, que copiam a disposição visual do instrumento, quando são dois tons e um surdo costumo abrir tom 1 e tom 2 e deixar o surdo no centro. Isso mantém os graves mais bem posicionados. Em todos os casos, evite abrir demais os tons, levando as extremidades no máximo até uns 75%, para que o som do instrumento como um todo fique mais natural.





Os tambores típicos apresentam diâmetros que vão de 8” a 18”, os mais comuns são os tons de 10”, 12”, 13”, 14” e o surdo de 16”. Os tons mais agudos geralmente possuem como característica individual um sustain mais curto, o que pode ser compensado em parte aumentando-se a mandada para o reverb. Os tons de 12”, 13” e 14” possuem um timbre bem parecido, e é fundamental que o baterista tenha trabalhado bem sua afinação (o que muitas vezes não acontece).


Dos tom-tons, o surdo talvez seja o de comportamento mais interessante, por três motivos básicos: é o tambor mais grave e de ressonância mais longa, apresenta uma componente aguda mais intensa que qualquer outro tom e possui um forte vazamento principalmente do prato de condução (ride cymbal). Na equalização, não se espante se observar que ele possui uma região de 3 a 6 kHz mais forte que os outros tambores. Muito cuidado deve ser tomado com a duração de sua ressonância. Quando o som do surdo dura muito, ele pode ficar dissonante do baixo, provocando batimentos indesejáveis nos graves. Nestes casos é melhor encurtá-lo um pouco através de fade-out. Normalmente uso como reverb para os tambores o mesmo que usei na caixa, para situar a bateria em um mesmo ambiente psicoacústico.

Há alguns anos, como já citei, surgiu um tipo interessante de baquetas, as chamadas “hot rod”, que parecem um bando de palitos de churrasco amarrados com fita isolante. Estas baquetas são uma alternativa interessante quando o baterista deseja menos volume do que usando baquetas convencionais e mais volume do que com as vassouras. São uma presença constante nos acústicos “da vida” e realmente funcionam, mas existe um aspecto a considerar no caso dos tons.


Pela sua construção, diferentemente do caso de uma baqueta comum, ao se usar uma hot rod a pele do tambor é atacada ora por um dos “palitos”, ora por mais de um. Isso faz com que batidas consecutivas nos tambores tenham timbres bem diferentes entre si. Ou seja, o tambor apresenta um som levemente diferente a cada baquetada, o que faz parte da característica sonora, mas que para mim incomoda bastante. Nos pratos também acontece algo interessante pois, pela diferença de massa entre baqueta e prato, o som dos “palitos” batendo entre si fica comparável em volume ao som extraído do prato. A própria baqueta se transforma em um instrumento de percussão!



Ou seja, os hot rods geram outro som para a bateria, com suas características próprias e independentes. Se você estiver usando uma mesma equalização para a bateria de diversas músicas de um disco e topar com uma em que foram usadas hot rods, prepare-se para começar do zero, pois o som não é só mais baixo, é outro.

1.4) Substituindo sons de tom-tons

Muitas vezes o som dos tambores tem tantos problemas que somos levados a optar pela sua substituição por samples. Neste caso há alguns aspectos a considerar. Desde que surgiu o Midi, sabemos que os tons são bem difíceis de se programar, freqüentemente apresentando o “som de metralhadora”, e mesmo hoje quando se usa um Sound Replacer isso tende a acontecer, e o motivo é simples.


Quando o baterista ataca a primeira batida em um tambor, suas peles começam a vibrar. Ao chegar a próxima baquetada ela atinge a pele enquanto esta ainda vibra, o que produz um som diferente do anterior. Se a força com que a pele foi atingida também mudou, a afinação será também alterada. Assim, quando substituímos duas batidas em um tom-tom por samples que foram gravados individualmente o som fica falso. Para minimizar, experimente abrir dois tracks neste tambor, deixando a primeira nota continuar soando quando a segunda chegar. Procure também alterar ligeiramente o volume e a afinação de notas consecutivas para dar mais naturalidade.


Deve-se também levar em conta que mesmo substituindo o som de um tambor ruim por um bom, o ruim continuará vazando nos outros microfones e se você estiver usando um microfone de ambiente muito presente na mixagem isso pode atrapalhar bastante. Normalmente se já fomos obrigados a trocar o som dos tambores dificilmente o som de ambiente será muito útil.

1.5) Overs


Nestes dias de salas de gravação cada vez menores, os microfones colocados acima dos pratos, chamados em inglês de “overheads” são os responsáveis por captar principalmente o som dos pratos (inclusive o hi-hat). A hipótese mais simples em termos de equalização na mixagem é filtrar tudo abaixo de cerca de 1 kHz, para que apenas a parte aguda dos pratos apareça e os vazamentos dos tambores não incomodem.



Muitas e muitas vezes, porém, os overheads podem nos ser úteis de mais uma maneira. Além de cumprir sua função básica de captação dos pratos, ainda podem funcionar como microfones de ambiente em uma mixagem. Esta dupla função nem sempre é uma opção, mas muitas vezes um recurso inevitável, já que pelo fato de termos isolado 
demais o som de cada peça podemos ter prejudicado a sonoridade da bateria como um todo.
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