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RESUMO

A utilizagao dos pedais de efeito no contexto musical ndo é algo recente. Porém
percebemos que ainda ha muitas variaveis quando os analisamos sob uma
perspectiva tedrica, especialmente no que tange ao instrumento musical. Nesse
sentido, visando demonstrar que os pedais de efeito podem ser considerados
instrumentos musicais, este trabalho pretende realizar uma pesquisa
bibliografica abordando o conceito de instrumento musical, sua evolugao e
classificagdo, bem como o impacto da tecnologia no contexto musical, enquanto
responsavel pelo surgimento de novos instrumentos e equipamentos. Além
disso, buscamos demonstrar como os pedais de efeito tém sido utilizados na
construgcao de novos timbres, por musicos que utilizam esses equipamentos e
sao reconhecidos por sua propriedade e exclusividade de criagdo. Durante a
pesquisa também foi realizada uma experimentacdo com pedais de efeito, da
qual foi possivel extrair algumas conclusdes importantes para o trabalho.

Palavras-chave: Pedais de efeito. Tecnologia. Timbre. Instrumento musical.
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1.-INTRODUGAO

Ao longo dos anos, os instrumentos musicais foram modificados para melhor
atender as necessidades sonoras dos musicos bem como as exigéncias musicais de
cada época. Além disso, com o avango tecnolégico, novos instrumentos foram criados
enquanto outros instrumentos foram aprimorados, como é o caso da guitarra elétrica,
dos amplificadores e dos pedais de efeito, gerando novos questionamentos referentes
a sua utilizagdo. De acordo com André Lopes Martins, em seu artigo A Guitarra
Elétrica enquanto Ambiente de Improvisagdo e Composi¢do: Expansdo das
Possibilidades a partir da Utilizacdo de Aparatos Tecnoldgicos, “a tecnologia expande
as percepg¢des humanas, mudando inevitavelmente a producéo sonora”. (MARTINS,
2013, p. 6).

Como a guitarra e seus aparatos tecnologicos fazem parte do meu cotidiano
enquanto guitarrista, sempre questionei se havia uma real necessidade de os musicos
utilizarem pedais de efeito para conseguirem o resultado sonoro que desejavam.
Assim, desde o projeto de pesquisa, o objetivo desse trabalho é compreender se os
pedais de efeito podem ser considerados mais do que um simples acessorio musical
para produzir mudancgas timbricas em um instrumento e, mais do que isso, se eles
podem ser considerados instrumentos musicais.

Buscando alcancar esse objetivo, a fundamentacao tedrica esta dividida em
trés partes. Na primeira evidenciamos a relagcao entre os instrumentos musicais e
musica, a classificagao cientifica dos instrumentos feita por Hornbostel-Sachs, a ideia
de objeto sonoro de Pierre Schaeffer, bem como a evolugéo desses instrumentos ao
longo do tempo. Essa evolugao esta diretamente relacionada a necessidade que os
musicos possuem de produzir novos sons e obter maior volume sonoro de seus
instrumentos gerando, também, maior variacdo dinamica.

Na segunda parte, exploramos o impacto das novas tecnologias em
comunhao com os instrumentos musicais contemporaneos, que fez com que a musica
do século XX transcendesse barreiras e se transformasse. Foi entdo que surgiram
novos elementos sonoros; mudangas nos habitos de registro do material; e na forma
como se escutava musica e a criagao de novas ferramentas para a composigao.
Nesse contexto de inovagbes no mundo da musica, destacamos gravadores de fita,
os amplificadores, a eletrificacdo de instrumentos e também os primeiros efeitos

sonoros: delay, reverb e trémulo.



A terceira parte esta relacionada ao surgimento dos pedais de efeito, sua
relagdo com o melhoramento de instrumentos e equipamentos musicais, por exemplo,
a guitarra e o amplificador, bem como o desenvolvimento de estilos musicais como o
rock’n’roll e suas vertentes. Além disso, expomos a busca incessante por uma
sonoridade ideal e pessoal pelos musicos. Abordamos a forma ritmica e melddica com
que Tom Morello! utiliza seu pedal de pitch shifter e a proposta musical de The Edge?
em torno de seus pedais de delay. Apresentamos também um exemplo de
composi¢do de Jon Gomm3, demonstrando sua maneira de pensar entre seu violdo e
seus efeitos e, ainda, expusemos uma proposta de timbre que s6 poderia ser realizada
a partir do uso dos pedais de efeito, enfatizada por Andy Timmons* e Eric Johnson®.

A partir dessa fundamentacédo tedrica, demonstramos a experimentagao
realizada com pedais de efeito, e a analise dos dados coletados.

Por fim apresentamos nossas consideracbes a respeito do tema e as

conclusdes alcangadas no decorrer dessa pesquisa.

' Guitarrista das bandas Rage Against the Machine, Audioslave e Prophets of Rage.
2 Guitarrista da banda U2.

8 Guitarrista em carreira solo.

4 Atualmente em carreira solo, é guitarrista e compositor.

5 Guitarrista e compositor em carreira solo.



2. FUNDAMENTAGAO TEORICA

2.1 Instrumentos musicais

2.1.1 Mdusica e instrumento musical

Definir instrumento musical € um grande desafio, especialmente para os
musicos. Afinal, passamos boa parte de nossa formacgao tocando algum instrumento,
estudando suas teorias e técnicas, mas pouco discutindo sobre as origens e
caracteristicas. O termo parece corriqueiro, mas para essa pesquisa € fundamental.

Entretanto, antes de nos aprofundarmos no conhecimento desse tema, é
importante resgatar a definicdo de musica, uma vez que a fungdo do instrumento
musical é produzir musica. Conforme Almir Chediak em seu livro Harmonia e
Improvisagdo, musica “é a arte dos sons, constituida de melodia, ritmo e harmonia”.
(CHEDIAK, 1986, p. 41).

Para Maristela Smith em seu artigo Musicoterapia, Metodologia e Aplicagéo
Pratica, a musica “é ritmo, harmonia e melodia que mobiliza com exclusividade todo
ser humano e, assim, contribui ativamente para a formacao ou restauracdo da ordem
mental do homem”. (SMITH, 1990, p.139).

Em uma outra perspectiva, Maria da Gloria Gohn, e Isa Stravacas, em seu
artigo O Papel da Musica na Educacéao Infantil, dizem que a musica pode ser vista

como uma relagao entre o som e o siléncio:

Musica € o elo entre o som e o siléncio, entre o criar e o sentir, entre
os movimentos vibratorios e as relagdes que se estabelecem com
eles. Pensar na musica como elemento que une de forma
complementar o som e o siléncio faz com que o individuo tenha uma
relagao intrinseca com a capacidade de perceber o mundo a sua volta,
permitindo-lhe, a partir disso, construir e produzir sua prépria historia
de diferentes maneiras. O homem é um artista que, no seu processo
de criagao, elaborou combinag¢des de som e siléncio e as transformou
em musica. (GOHN; STAVRACAS, 2010, p. 85).

Sendo assim, podemos dizer que musica € arte de combinar os sons, sendo
eles ritmos, harmonias e melodias, e o siléncio. Nesse contexto, Larissa Couto
Rogoski, e Gledinélio Silva Santos escreveram o artigo Sobre Siléncio Musical: John

Cage e a Proposta de uma Nova Musica Para Novos Ouvidos, e defendem que:
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De modo geral, o siléncio, caracterizado como a auséncia de som,
contrasta com a ideia de que musica é uma propagacido sonora de
elementos melddicos, dentro de um encadeamento harménico de
notas musicais; o ruido é toda propagacédo sonora desarménica,
repudiado musicalmente em outros contextos. Nessa perspectiva, a
auséncia de som (o siléncio) figura em muitos casos um estado
primario ou secundario, tanto no proprio processo da criagdo musical
quanto na fundamentagdo tedrica do seu conceito. (ROGOSKI,
SANTOS, 2013 p.1).

Na citacdo, nota-se uma aversdo ao ruido ao ser utilizado em outros
contextos, que, por sua vez, € conectado a qualquer som indesejavel, desagradavel e
perturbador a musica. Porém, poderiamos afirmar que o ruido ndo pode se
transformar em musica? Os estilos e as vertentes musicais que surgiram a partir do
sec. XX, como a musica eletroacustica®, ou a improvisagéo livre, ndo se utiliza de
determinados sons, ruidos, barulhos, chiados, ou batuques, que normalmente nao
seriam apropriados para fazer musica tal como estamos acostumados a musica do
século XIX ou por ela inspirada? E sera que esses ruidos se associa apenas a musica
eletroacustica?

Nesse sentido, acredito que a musica chegou a tamanho desenvolvimento,
que n&o podemos usar tantas regras ao ponto de ficarmos preocupados com o que &,
Ou 0 que nao € musica, ou com o que pode ou nao ser feito em um ato musical, afinal,
como vimos anteriormente, musica é fazer som, € combina-los entre si e com o
siléncio, e, para isso, € nosso dever usar tudo o que tivermos ao nosso alcance para
expressar o que estivermos propostos a fazer.

Sabemos que nem tudo o que escutamos atualmente agradam a todos os
ouvidos, mas, por outro lado, entendemos também que poucos ouvidos estao
preparados para assimilarem os diversos géneros musicais existentes atualmente.
Assim sendo, nao estariamos equivocados em dizer que para se fazer musica ndo se
deve ter ruido? Refletindo diretamente nessa pesquisa, os pedais de efeito que
utilizamos para alterar o som de um instrumento ndo podem ser considerados uma

espécie de fonte produtora de ruido?

6 Exemplos de apresentagdes envolvendo musica eletroacustica:

HzDb, mdusica experimental, ruido y arte sonoro en el museo de chopo, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=-0230TX7ZIc>

Circuito de improvisagao livre, disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gxkAEMkBpO0>
John Cage — Water Walk, disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U>
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Entdo, a partir dessa reflexdo sobre musica e ruido, apresento algumas
definigdes de instrumento musical.

O termo instrumento musical foi usado na Alemanha nos séculos XVII e XVIII
como sinénimo de um instrumento de teclado — o Clavicordio. No inicio do século XVI
era também usado para designar o piano, e s6 mais tarde adquiriu o significado que
tem hoje. De certa forma, a voz humana talvez tenha sido o primeiro instrumento
musical, devido a necessidade de produzir outros sons além da fala. Ao longo dos
tempos, conceitos relacionados com os instrumentos foram se tornando diferentes.
No passado eram considerados obras divinas, sendo assim utilizados em rituais e
cerimoOnias. Noutros tempos os instrumentos eram entendidos como obras de arte,
tendo grande importéncia o seu aspecto exterior (LAMEIRAS, 2017).

Nesse contexto, Jorge Costa Pires Filho (2009) em sua dissertagcdo de
mestrato Classificacdo de Instrumentos Musicais em Configuragées Monofénicas e
Polifénicas, afirma que instrumento musical € qualquer artefato capaz de produzir
musica. Ou seja, todo e qualquer material que de fato consegue obter controle com
precisdo de pelo menos algumas das caracteristicas do som produzido, tais como:
altura, timbre, duracao e intensidade.

Dessa forma, é possivel afirmar que instrumento musical € qualquer objeto
manuseado com a predisposi¢ao a fazer musica, que nos possibilite o controle de
caracteristicas do som que possa produzir, servindo como meio de expressao musical.

Sendo assim, com a atual quantidade disponivel de instrumentos musicais no
mercado, torna-se importante uma catalogacdo, para que, consequentemente,

saibamos a categoria exata de cada um deles.

2.1.2 Classificagao dos instrumentos

Para Jorge Costa Pires Filho em sua dissertacdo de mestrado Classificacao
de Instrumentos Musicais em Configuragbes Monofénicas e Polifénicas “o estudo dos
instrumentos musicais é conhecido como organologia”. (PIRES FILHO, 2009, p.11).

Pires Filho também diz que:

O propésito de um instrumento musical é produzir musica e, para
tanto, os materiais empregados e a forma do objeto, bem como o modo
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de produzir o som, sdo elementos importantes para a construcao e a
classificagdo de um instrumento musical. (PIRES FILHO, 2009, p.11).

Por sua vez, Francisco Lameiras em sua dissertacdo de mestrado
Reinterpretacdo de um Instrumento Musical: A Harmdnica diz que os instrumentos
podem ser classificados de maneiras diversas, entre elas a forma como o som é
produzido. Além disso, “os instrumentos musicais podem-se ainda agrupar em antigos
e atuais, populares e eruditos, europeus e extra-europeus”. (LAMEIRAS, 2017, p. 47).

Desde a antiguidade o homem ja se preocupava com a elaboragao de
meétodos para a classificagado dos instrumentos musicais que construia. Seguindo essa
proposta, Pires Filho (2009) afirma que Aristides Quintilianus, que viveu por volta do
século Il d.C. na Grécia antiga, escreveu um possivel tratado dos instrumentos
musicais denominado Peri Musikés (Sobre Musica), no qual organizava os
instrumentos musicais por familias de instrumentos.

Nessa obra foram apresentadas por Quintilianus duas formas de
agrupamentos musicais. Segundo Pires Filho (2009), o primeiro baseava-se numa
distingao dos instrumentos musicais quanto a sua forma de produzir som. Assim,
separava os instrumentos em duas classes: classe das cordas e classe dos sopros.
Vale ressaltar que instrumentos de percussdo ja existiam nessa época, eram
conhecidos, porém desprezados por serem considerados inferiores.

Pires Filho (2009) expde, também, que apenas por volta do século XIX é que
apareceram as primeiras classificagdes com caracteristicas universais para
instrumentos musicais. Provavelmente, até hoje o sistema de classificacdo mais
usado e aceito, ndo sem criticas, com caracteristicas logicas e cientificas, seja o
chamando Hornbostel-Sachs.

Esse sistema divide os instrumentos em cinco grandes grupos chamados de:
aerofones, cordofones, idiofones, membranofones e eletrofones, e a guitarra elétrica
esta classificada como sendo da familia dos eletrofones.

Por outro lado, o livro Tratado dos Objetos Musicais de Pierre Schaeffer (1966)
apresenta os objetos sonoros, que séo identidades auditivas perceptiveis. Em outras
palavras seria tudo o que pode ser ouvido pelo simples fato de ouvir, ou seja, € 0 som
propriamente dito. Bons exemplos de objetos sonoros seria qualquer barulho, ruido,

zunido, produzido ou ndo por um instrumento, conhecendo ou ndo sua fonte com ou
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sem altura definida. O que nos leva a refletir se, realmente, o som gerado por qualquer
objeto pode ser considerado um instrumento musical.

Segundo Schaeffer, “é preciso entdo tratar a musica da forma como os
cientistas aprenderam a tratar um fato que se recusa a entrar no sistema de
explicagbes que se aplica”. (SCHAEFFER, 1966, p. 37). Ou seja, n0s musicos
precisamos mudar a nossa forma de enxergar o potencial musical de um objeto. Afinal,
dezenas de possibilidades nos acercam, o que permite que tenhamos uma vasta
experiéncia com demais objetos que teoricamente em sua esséncia ndo foram
destinados a musica.

Schaeffer (1966) diz também que os “objetos sonoros foram feitos para servir
e olvidar o paradoxo fundamental de sua utilizagdo”, ou seja, a partir de um
agrupamento em estruturas, os objetos sonoros deixam de soar como tal, e passam

a se integrar em conjunto. Segundo Schaeffer:

E ingénuo o pensamento, expresso na linguagem corriqueira, de que
0s objetos, na nossa experiéncia habitual, apresentam-se como
“‘dados”. Na realidade, nds ndo percebemos os objetos, mas sim as
estruturas que os incorporam (SCHAEFFER, 1966, p. 40).

Para Glauco Duarte Marini e Rael B. Gimenes Toffolo, no artigo O Tratado
dos Objetos Musicais de Pierre Schaeffer Revisitado Pela Fenomenologia de Merleau-
Ponty, “Schaeffer deu um grande passo em dire¢do a uma abordagem da musica
enquanto experiéncia, colocando a percep¢ao em lugar de destaque” (MARINI;
TOFFOLO, 2009, p. 2).

Nessa perspectiva, Marini e Toffolo dizem que Schaeffer afirmava que a
musicologia enfrentava trés problemas:

O primeiro é o estético. Trata-se de uma indagacao as nog¢des musicais do
ocidente, que se fundamentam em escalas para a constru¢gao musical. Desse modo,
Schaeffer esclarece que o compositor ndo tem nenhuma liberdade para combinar os
fendmenos ao empregar uma “linguagem” instrumental, afinal ele acreditava que os
“sons da orquestra sdo dados, da mesma forma como sdo dados os sons do aparelho
vocal. Assim, as frases musicais sdo dependentes de escalas, modos e regras
harménicas”. Schaeffer afirma também que os “enunciados musicais estdo sujeitos a

observacado final: ha muitos clichés, cadéncias, respostas, acompanhamento,
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resolugdes, enquanto novos esteredtipos sao apresentados pelas musicas
contemporaneas” (SCHAEFFER, 1966, p. 44).
O segundo problema esta em torno da aparicdo de novas técnicas musicais

provenientes de novas tecnologias. Para Schaeffer:

Toda musica nova, seja ela concreta ou eletrénica, ou simplesmente
contemporénea que tenta destruir, no todo ou em parte um sistema
tao solidamente constituido, ndo pode pretender nem se fundamentar
tdo logicamente, nem se fazer ouvir facilmente, nem se deixar
compreender de imediato. Tudo deve ser recomecgado pela base, e
melhor seria reconhecer as descontinuidades do que pleitear o
desenvolvimento o progresso. (SCHAEFFER, 1966, p.44).

Schaeffer diz também que ao lado de toda essa problematica ainda existia o
fato de que no ensino musical se praticava tradicionalmente a separagao entre o

estudo da teoria da musica e a composi¢ao musical.

“Descartando de nossas preocupacoes aquilo que pode fundamentar
as regras tradicionais da composicao, ou aquilo que pode contradizé-
las, ou substitui-las, ndo fazemos outra coisa sendo retomar um uso
musical que ja deu provas do seu valor. A nossa teoria musical sera,
de resto ainda menos tedrica do que aquela dos cursos de solfejo,
rapidamente conduzida para o emprego da escala, dos intervalos, das
tonalidades etc. N6s nos colocamos ainda do lado de ca, e acercamo-
nos bem mais das preocupagdes instrumentais, decididos a jamais
separar o ouvir do fazer. (SCHAEFFER, 1966, p. 44, 45).

O terceiro problema se da a falta de uma terminologia que explique o

fendmeno musical, que segundo Schaeffer:

Na medida em que o musical aparece tao ligado ao som fisico, vale
examina-lo antes de tudo. Da mesma forma como se veria com maus
olhos o linguista que nao viesse a interpretar-se pelo aparelho fonador
e pelos diversos objetos fonicos que ele pode fornecer, malvista seria
uma pesquisa musical fundamental que deixasse passar ao largo um
reexame do som tal como sabemos produzi-lo. (SCHAEFFER, 1966,
p.45).

Todos esses apontamentos nos mostram que a musica, a partir do século XX,
ja nao teve mais que ser enraizada apenas na utilizacdo de instrumentos musicais,

muito menos envolvendo suas formas de utilizagdo convencionais.
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Vale aqui refletirmos sobre o grande desenvolvimento que a musica teve
nesse século a partir da utilizagcado de objetos sonoros, aos quais Schaeffer tanto se
refere.

Marini e Tofollo (2009) ressaltam a grande importancia que o registro possui
no sistema de Schaeffer, pois 0 mesmo auxilia a esgotar possiveis curiosidades,
impondo-nos pouco a pouco o objeto sonoro com uma percepgao digna de ser
observada por si mesma, permitindo também fixar nossa atengao sobre um som em
si mesmo, sobre sua forma e sua matéria.

Dessa forma, para que consigamos compreender tais informacdes, Schaeffer

fundamenta objeto sonoro desta maneira:

Tendo em vista que o objeto sonoro percebido (como unidade
internacional) corresponde a uma estrutura (da experiéncia
perceptiva), temos sempre a tendéncia de separar esses dois
aspectos: o objeto que estaria de um lado, e a experiéncia, que estaria
do outro; ou ainda, a estrutura percebida e a atividade constituinte.
Sabemos que isso de fato ja significa arruinar a no¢ado do objeto,
olvidar a autenticidade da percepcao. Mas tomar consciéncia de tal
experiéncia, € assumir um novo objeto de pensamento, é exercer um
certo recuo sobre a percepcdo para melhor examinar-lhe o
mecanismo. N&o é mais ouvir, é ouvir-se ouvindo. Por sua vez, esse
mecanismo, se chego a analisa-lo, é em virtude de uma estrutura da
consciéncia refletiva, que por sua vez me permanece oculta... E assim
por diante ao infinito. (SCHAEFFER, 1966, p.255).

Percebemos o quanto Schaeffer se preocupava com a escuta. Afinal, para ele,
simplesmente ouvir ja ndo fazia sentido, era necessario “ouvir-se ouvindo” para que
se percebesse 0s objetos sonoros dispostos em uma composi¢cdo. Em vista disso,
utilizaremos o pensamento de Schaeffer sobre objeto sonoro para a fundamentagao

dessa pesquisa.

2.2 Avancgo tecnoldgico e novos instrumentos musicais

Podemos dizer que os instrumentos musicais estao ligados a nés desde a pre-
historia.

Para Daniel Marcondes Gohn em seu artigo A tecnologia na musica afirma
que “é possivel que o ritmo advindo do corpo tenha sido imitado pelo primeiro
‘instrumentista’, percutindo um tronco com pedacgos de madeira, criando dessa forma

o primeiro instrumento musical”. (GOHN, 2001, p. 2).
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De forma complementar, Robert Ziegler em seu Guia Musical Definitivo da
Musica: Da Pré Histéria ao Século XXI diz que os primeiros instrumentos musicais
surgiram do proprio ambiente, por meio de objetos que “produziam sons ao serem
percutidos ou soprados: paus, pedras, chifres ou ossos. Com o tempo, esses recursos
foram aperfeicoados para aumentar o potencial musical”. (ZIEGLER, 2014, p. 14).

Sob a perspectiva de aumentar o potencial musical dos instrumentos,
notamos que diversos objetos musicais foram melhorados ou criados nos ultimos
séculos para esta finalidade. Na histéria da musica barroca, por exemplo, vimos
instrumentos de teclado sofrerem grandes mudangas no quesito poténcia e registo. E
o caso do Virginal e do Cravo, sendo este, em especial, o instrumento mais requisitado
para apresentagdes na época.

No Renascimento, a vihuela era o instrumento mais comum entre os musicos.
Esse instrumento dominava a Europa, e 0s musicos espanhois compunham
especialmente para ele. Além disso, nesse mesmo periodo, segundo Ziegler (2014, p.
63), o alaude era outro instrumento bastante utilizado como solo ou acompanhando
cantores solistas, e chegou ao seu auge com o compositor inglés John Dowland.
Contudo, tanto o alaude quanto a vihuela entraram em estagio de esquecimento no
final do periodo Barroco.

O século XX, foi o periodo marcado por diversas inovagdes e avangos
provocados pelo desenvolvimento tecnolégico. Podemos dar destaque a televiséo
(1923), e ao transistor (1947).

No ambito da musica também n&o foi diferente. Instrumentos como o
Theremin, inventado em 1923 por Léon Theremin, baseavam-se em circuitos
eletrébnicos para gerar sons. O Theremin € um instrumento analdgico e que néao
precisa de contato fisico para ser executado, ou seja, uma grande novidade para a
época, e que até hoje impressiona ver o seu funcionamento.

Posteriormente, o trabalho conjunto de musicos e técnicos gerou o
desenvolvimento de novos instrumentos e equipamentos eletrénicos, como o Ondas
Marternot (1928), o piano elétrico Neo-Bechstein (1929), o sintetizador analdgico
(1929), o 6rgao elétrico Hammond (1934), o Fender Rhodes (1940), o sintetizador
Moog (1964), e o gravador de fita magnética (1935).

Nos dizeres de Gohn, a eletrificacao de instrumentos que eram acusticos (como
0 piano, o 6rgao, a guitarra e o violino) tinha como principio basico a “amplificacao,
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que permitia a produ¢cdo de uma maior intensidade sonora e em consequéncia um
alcance para audiéncias mais numerosas; e havia possibilidades de distor¢des e
alteragdes dos timbres”. (GOHN, 2001, p. 3).

Quanto ao sistema de gravacgéo, o gravador de fita magnética representou uma
revolugdo nos quesitos registro e divulgagcdo musical. Ele pode ser considerado um

marco no que diz respeito a relagdo entre musica e tecnologia:

Gravagao magnética € o método de se preservar sons, imagens e
dados na forma de sinais elétricos através da magnetizacao seletiva
de partes de um material magnético. O principio da gravagao
magnética foi demonstrado pelo engenheiro dinamarqués Valdemar
Poulsen em 1900, quando ele apresentou seu invento chamado o
telegrafone, que gravava magneticamente a voz num condutor
metalico [...] Nos anos seguintes a invencéo de Poulsen, dispositivos
utilizando uma ampla variedade de midias para gravagdo magnética
foram desenvolvidos por pesquisadores na Alemanha, Inglaterra e nos
Estados Unidos. Os principais foram as fitas e os discos magnéticos,
que além de serem usados para gravar e reproduzir sinais de audio e
video também armazenam dados de computador e medicdes de
instrumentos utilizados em pesquisa cientifica e médica. As fitas
magnéticas proporcionam um meio econdmico e compacto de
preservar e reproduzir varias formas de informacao. Gravacbes em fita
podem ser lidas e apagadas facilmente, permitindo que ela seja
reutilizada varias vezes sem perda de qualidade na gravagao. Por
essas razoes, as fitas sdo as mais usadas entre as varias midias de
gravagao magnética. (MENEZES, 1996).

Durante o século XX, os sistemas de gravagao e reprodugdo sonora se

mantiveram em evolugao. Sobre esse tema, Gohn esclarece:

Durante a década de 20, o fonégrafo acustico se tornou elétrico, e no
final dos anos 40, com o processo de microssulcos desenvolvido pela
Columbia Records e pela RCA, surgia o disco moderno (LP). Até
aquele momento, os discos de 78 rpm (rotagdes por minuto) eram o
padrdo, com um tempo maximo de gravagdo de 3 minutos em cada
lado. Com o LP de 33 2 rpm, esta duragdo aumentou para 23 minutos.
Também existiam discos de 45 rpm, com a duragao de 4 minutos em
cada lado. Em 1963 a Philips Company introduziu a fita cassete, e em
1977 o CD (Compact Disc) chegava ao mercado, anunciando o inicio
da era digital. [...] Outros formatos utilizando sistemas digitais foram
posteriormente criados, como o DAT (Digital Audio Tape) em 1987, o
DCC (Digital Compact Cassette) e o MD (Mini Disc) em 1991, mas
nenhum destes obteve sucesso suficiente de modo a competir com o
CD. (GOHN, 2001, p. 5)
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Diante do exposto, percebemos que a tecnologia é capaz de impactar,
influenciar e modificar, em maior ou menor grau, o contexto musical e, os instrumentos
musicais. Isso fica evidente quando analisamos a evolugéo dos instrumentos desde o
seu surgimento até os dias atuais. Necessitamos, entdo, analisar a relagado entre a
musica e as tecnologias, bem como suas diversas possibilidades e resultados de agao
conjunta, inclusive para que possamos enxergar a relagao entre o pedal de efeito e 0

instrumento musical.

2.3 Pedais de efeito

2.3.1 Guitarra elétrica, amplificadores e pedais de efeito: o impacto da tecnologia

Em se tratando de tecnologia, a guitarra elétrica pode ser vista como uma
construcao recente, apesar de sua histéria ser um tanto quanto dispersa. De acordo
com Marcel Eduardo Leal Rocha em sua dissertagao de mestrado Elaboragdo de
Arranjo Para Guitarra Solo “o termo guitarra em principio se referia a um instrumento
de quatro ordens do séc. XVI, contemporaneo a vihuela” (2005, p. 12).

Enquanto a vihuela era considerada um instrumento musical solista, destinado
aos aristocratas, a guitarra era utilizada apenas para a musica considerada popular.

Sobre a relagao histérica que envolve o surgimento do violdo e da guitarra,
bem como a influéncia da lingua portuguesa na denominagao desses instrumentos,

Rocha esclarece que:

O instrumento que no Brasil chamamos de violdo se originou
diretamente do instrumento chamado guitarra, podendo, assim, ser
considerado uma evolu¢do do mesmo — sendo ainda, de alguma
maneira, uma guitarra. Porém, no Brasil o termo “guitarra” passou a
ser relacionado apenas aos instrumentos que evoluiram a partir das
guitarras chamadas archtop’ até a criagdo das guitarras elétricas de
corpo solido. [...] Apenas na lingua portuguesa utilizada no Brasil a
guitarra de seis ordens mudou de nome e passou a ser chamada
violdao. Dessa maneira, no resto do mundo o termo “guitarra” € o Unico
utilizado quando se quer fazer referéncia ao que no Brasil chamamos
de violdo e de guitarra. E por isso que nas outras linguas sempre que

7 Archtop, ou guitar archtop, € o nome dado as primeiras guitarras produzidas que se assemelhavam a
um violdao com captadores. Com o tempo elas passaram a ser desenvolvidas em modelos com o corpo
acustico, ou semi-acustico, sendo esse um dos modelos de guitarra preferido entre os jazzistas. Um
6timo exemplo de guitarra archtop é a Gibson ES 150 desenvolvida em 1936, modelo utilizado pelo
guitarrista Charlie Christian.
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se quer enfatizar se o instrumento é elétrico ou acustico, ou se é sdlido
ou archtop, costuma-se adicionar mais uma palavra. Assim, em inglés
temos: acoustic guitar (no Brasil: violdo), electric guitar (no Brasil:
guitarra), archtop eletric guitar (no Brasil: guitarra semi-acustica, semi-
sélida ou acustica), archtop acoustic guitar (no Brasil: guitarra
acustica). (ROCHA, 2005, p. 2,3,4).

No inicio de sua criagdo, a guitarra® era um instrumento oco e que obtinha
poucas propor¢des de volume, por ser ainda inspirada no violdao. Com o passar do
tempo, surgiram exemplares solidos, que demandaram melhorias para o instrumento.
Sobre o advento da guitarra elétrica, Rogério Borda Gomes em seu artigo Por uma

Proposta Curricular de Curso Superior em Guitarra Elétrica expoe:

A guitarra elétrica fez surgir um aparato de recursos tecnoldgicos
como a alavanca de trémolo, a distor¢do do som, a modificagdo do
envelope sonoro e uma infinidade de recursos de produg¢ao de ruido.
Com essa gama de processamentos sonoros em tempo real, a
produgcdo sonora da guitarra alcanca, através da eletrbnica, uma via
indireta, onde som final produzido pelo amplificador tende a ser
completamente diferente do som original produzido pelo instrumento
(GOMES, 2005, p. 3).

Sobre os amplificadores, Marcel Eduardo Leal Rocha em sua tese de
doutorado A Tecnologia Como Meio Expressivo do Guitarrista Atuante no Mercado
Musical Pop diz que em seus primordios, esses mecanismos tratavam-se de
equipamentos muito simples. Atuavam a base de valvulas, possuiam pouca poténcia
e nao tinham controle de equalizagao. Esses fatores contribuiram para o surgimento
dos primeiros exemplares de saturacdo, ja que, devido a auséncia de tecnologia
adequada, os amplificadores nao suportavam altos volumes (ROCHA, 2011).

Ainda sobre amplificadores, cabe ressaltar a importancia de Leo Fender, para
o desenvolvimento deste equipamento, pois conforme Rocha (2011, p. 24), apesar de
nao o ter inventado, foi ele quem, no final da década de 40, descobriu e adicionou
potencidmetros para controle de grave, médio, agudo e presenca.

Outra invencado que caminhou lado a lado com a evolugao do amplificador e
contribuiu para a construcao do timbre da guitarra foi o efeito de eco. O Echosonic foi
o primeiro amplificador desenvolvido com essa tecnologia, e segundo Rocha (2011),

tinha como principal caracteristica seu atraso em impulsos eletronicos. Ou seja,

8 Neste trabalho o termo guitarra se referira a guitarra elétrica, ja que para a guitarra acustica utilizamos
o termo violao.
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tratava-se de um retardo no sinal do instrumento na chegada ao amplificador, fazendo
com que o som tocado pelo guitarrista se repetisse por diversas vezes. Sendo assim,
a partir dessa criagao, foi adicionado ao amplificador uma sonoridade até entéo

desconhecido entre os guitarristas, porém muito agradavel aos ouvidos.

FIGURA 1 - amplificador Echosonic

Fonte: MNJ — Site DV 47 i\/lusic Store?

Ja em 1959 foi desenvolvido um aparelho de eco de fita. Com o nome de
Echoplex, este aparelho foi baseado nos gravadores de fita e possuia caracteristicas
parecidas com as apresentadas no amplificador Echosonic. Porém, como se tratava
de um aparelho independente, permitia que o guitarrista pudesse acopla-lo em
qualquer outra marca de amplificador que estivesse disponivel no mercado. Esse
aparelho se tornou uma referéncia sonora a este tipo de efeito, sendo até hoje

simulado digitalmente por diversas empresas que fabricam pedais de delay.

9 Disponivel em <http://magazine.dv247.com/2011/05/22/echosonic-amp-bill-gwaltney-interview/>.
Acesso em 10 outubro 2017.
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FIGURA 2 - Echoplex

Fonte: Site Regis Coyne'°

Mais tarde, outros efeitos como trémulo e reverb foram inventados, se
popularizaram e também foram inseridos nos amplificadores.

Com a popularizagado do transistor, no final da década de 1950, outras
inovagdes surgiram. Entre elas o amplificador transistorizado: por nao possuir
valvulas, apresentava um som totalmente puro e diferente dos amplificadores
valvulados. N&o distorcia nem mesmo em estagios de volume muito alto. O custo-
beneficio também foi outro fator que despertou e ainda hoje desperta interesse nos
guitarristas, pois torna-se atraente se comparado com os custos altos dos
amplificadores valvulados. Por outro lado, muitos guitarristas consideram o seu som

muito frio, comparado ao som de seu “irmao” valvulado.

10 Disponivel em <http://www.regiscoyne.com/echoplex/plex EP-3/>. Acesso em 10 outubro 2017.
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Esse momento histérico foi caracterizado pela constante busca pelo “novo” e
pelas experimentagbes de novos sons, com novas caracteristicas timbricas. Nessa
perspectiva, posso dizer que a distor¢cao foi um dos efeitos que mais se adequaram
ao desejo desses musicos, pois, além de modificar o som, fez com que a guitarra
ganhasse maior amplitude, obtendo também maior sustentacdo das notas, o que
resulta, ainda hoje, em uma grande satisfagdo entre guitarristas e produtores.
Sabemos, também, que o som da guitarra distorcida, aliado a rebeldia dos guitarristas
€ musicos da época, foi responsavel por agregar novos “temperos” a diversos géneros
musicais, especialmente ao rock.

Esse género se tornou muito comercial e, junto com sua ascensdo, empresas
como Marshall, Fender e Vox comegaram a apoiar musicos e produtores musicais,
iniciando, ainda, a produgdo de equipamentos e aparelhos que dessem maior
amplitude ao som dos instrumentos. Como exemplo disso podemos citar Jimi Hendrix
que, junto a empresa Vox, ajudou a disseminar o que talvez seja o pedal de efeito

mais popular da histéria da musica, o Wah Wah.

FIGURA 3 - Wah Wah

T P ——

Fonte: Site Freak Out Guitar

Assim, surgem os primeiros exemplares de pedais de efeito, que, de acordo

com Monteiro e Silva “sao dispositivos, muitas vezes portateis, utilizados para

1 Disponivel em <http://freakoutguitar.com/2016/12/wah-wah-usado-por- jimi-hendrix-en-woodstock-
sera-subastado/>. Acesso em 15 outubro de 2017.
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alterar/adicionar um efeito em um sinal de som” (2010, p. 6). Ou seja, tratam-se de
dispositivos acionaveis com os pés que disparam um efeito, alterando o sinal entre a
guitarra e o amplificador.

Dessa forma, motivados pelo “faga vocé mesmo”'?, musicos com
conhecimento em eletrénica comegaram a desenvolver seus proprios projetos de
pedais. Consequentemente, houve um aumento desses aparatos, e cada estilo
musical foi se habituando e se familiarizando com as necessidades que musicos
procuravam para construir seus timbres, ou seja, seu som.

As caracteristicas sonoras que esses pedais adicionam, principalmente a
guitarra, contribuiram com o surgimento de diversas vertentes dentro do rock, fazendo
com que o estilo musical se ramificasse e se caracterizasse a partir da utilizagao
desses pedais de efeito. Dentre essas ramificagdes podemos citar: o Metal e o Grunge
utilizando a distor¢cédo; o Rock Progressivo e o Rock Psicodélico com o eco e chorus;
o Punk Rock com o fuzz; o Pop Rock, o Hard Rock e o Glam Rock com o overdrive,

entre outros.

2.3.2 Os pedais de efeito e a construgao do timbre

E verdade que, quando dois ou mais amigos guitarristas se encontram, a
conversa entre eles provavelmente envolvera guitarra ou demais assuntos que fazem
parte desse universo. Dentre esses, amplificadores e pedais de efeito sdo temas que
poderao vir a tona, pois 0s mesmos sempre se manifestam, despertando curiosidade
e questionamentos para muitos guitarristas.

Porém, antes mesmo de falarmos sobre pedal ou amplificadores, podemos
refletir um pouco sobre a palavra efeito, buscando entendimento sobre esse assunto

dentro de um contexto musical.

2.0 “faga vocé mesmo” ou do it yourself (DIY), € o método de construgdo, modificagdo ou reparagéo
de algo sem o auxilio de especialistas ou profissionais. O DIY pode ser desencadeado por diversos
motivos, dentre os quais beneficios econdmicos, a falta de disponibilidade do produto no mercado, falta
de qualidade do produto, a necessidade de personalizacao, e a busca identidade. Esse termo é utilizado
desde 1912, especialmente, no que diz respeito as atividades de reparo e manutengao de casas. Em
1950 o “faga vocé mesmo” se tornou algo comum, sendo uma atividade criativa, recreativa e de reducao
de custos. Posteriormente, o DIY assumiu um significado mais amplo, estando relacionado, por
exemplo, ao rock internacional, ao punk rock, ao indie rock e as estagcbes de radio pirata. Neste
contexto, o “fagca vocé mesmo” esta relacionado com o movimento de Artes e Oficios. (Do it yourself.
In: Wikipedia: a enciclopédia livre. Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Do_it_yourself>.
Acesso em: nov. 2017)
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A palavra tem origem no termo latino effectus, que, abrangendo ampla
variedade de interpretagcdes, pode muitas vezes ser relacionado a termos e
experiéncias cientificas.

Além disso, em nosso cotidiano, a utilizagao dessa palavra é capaz de nos
remeter a diversas formas de utilizagdo da palavra efeito. Podemos utilizar como
exemplo um jogador de futebol quando chuta uma “bola com efeito”, ou uma bela
‘tacada de efeito” de um jogador de bilhar. Também pode ser encontrado em
processos fisicos provenientes do efeito estufa, ou medicinais envolvendo efeitos
colaterais.

Sabemos também que, ha algum tempo, musicos buscam diferentes formas
de produzir ou gerar sons que se complementam e, por conseguinte, alteram o som
de um instrumento.

Entdo, quando aliamos a figura do musico a esses efeitos em um contexto
musical, eles se expandem e recebem diversas utilizagdes, afinal, boa parte da musica
que escutamos hoje possui efeitos. Para ilustrar esse entendimento podemos utilizar
a figura de um guitarrista que, ao plugar sua guitarra em um amplificador e aplicar a
distorgéo, estara utilizando um efeito. Um cantor com um vocoder, ou um produtor
musical dentro de um estudio empregando reverbs e compressao para a mixagem de
uma musica, estarao igualmente utilizando efeitos.

Além disso, podemos dizer que, atualmente, a utilizagdo destes efeitos na
pratica musical ganhou acentuada propor¢cdo, tanto que muitos instrumentos
eletroeletrénicos passaram a ter seus timbres definidos a partir da aplicacido de
efeitos: é o caso da guitarra, do teclado, dos sintetizadores, entre outros. Dessa forma,
€ possivel constatar que, na musica, efeito € aquilo que altera o som real de um
instrumento ou de uma nota, definindo o seu timbre e adicionando nuances que até
entdo ndo poderiam ser alcangadas unicamente com o som puro e isolado do
instrumento.

A partir desse entendimento de efeito, retomamos a questdo dos pedais de
efeito, que no final da década de 1970 foram amplamente utilizados e aos poucos se
consolidaram como um equipamento indispensavel no setup de guitarristas e musicos
que se interessassem pela sua utilizagdo. Em seu artigo A tecnologia e a Expressao
Artistica do Guitarrista na Musica pop da Década de Oitenta Marcel Eduardo Leal

Rocha esclarece que:
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Principalmente devido a seu baixo custo, os pedais de efeito
destinados ao guitarrista se disseminaram e passou a ser comum e
quase obrigatério que o musico, dependendo de seu contexto de
atuacao profissional, possuisse um minimo destes aparelhos para que
estivesse apto a produzir e reproduzir os sons da musica popular
contemporanea (ROCHA, 2008, p.6).

Aproveitando-se dessa tendéncia, varias empresas despontaram no mercado,
entre elas MXR, Electro-Harmonix, Ibanez, Boss, Digitech, DOD e Maxon. Em paralelo
ao surgimento dessas marcas, algumas pesquisas propiciaram o descobrimento de
novos efeitos, aumentando significativamente a quantidade e a qualidade de pedais

disponiveis para venda.

FIGURA 4 - pedais de efeito da empresa Boss
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Fonte: Site Boss'3

A partir dai diversos musicos colocaram os pedais de efeito como elemento
indispensavel em suas composicdes, fazendo que seus instrumentos chegassem a
outro nivel de expresséao e sonoridade. Como exemplo temos Alex Lifesson (guitarrista
da banda Rush); David Gilmour (guitarrista do Pink Floyd); Frank Zappa (vocalista e
guitarrista em carreira solo); Fred Frith (guitarrista em carreira solo ou com a banda
Henry Cow); Geddy Lee (contrabaixista da banda Rush); Geoff Downes (tecladista da
banda Asia com passagens pelo grupo Yes); Richard Wright (tecladista do Pink Floyd);
Robert Fripp (guitarrista em carreira solo e com a banda King Crimson); Eddie Van
Halen (guitarrista da banda homénima Van Halen); Billy Sheehan (Baixista do Mr. Big);
Eric Johnson (guitarrista em carreira solo); Andy Timmons (guitarrista em carreira

solo); The Edge (guitarrista do U2); Steve Vai (guitarrista em carreira solo); Tom

13 Disponivel em <https://www.boss.info/br/promos/40th_anniversary _compact_pedals/>. Acesso em
20 outubro de 2017.
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Morello (guitarrista das bandas Rage Against the Machine, Audioslave e Prophets of
Rage) e Jon Gomm (violonista em carreira solo) entre outros.

Especialmente para guitarristas e baixistas, a excessiva experimentagao dos
pedais de efeito em composi¢des e improvisagdes fizeram com que eles ganhassem
grandes aliados, capazes de contribuir com a construgcdo sonora de seus
instrumentos. Alguns tedricos defendem que para essa definigho sonora do
instrumento se faz necessaria a utilizagcdo dos pedais de efeito ou de tecnologias

semelhantes. Partindo deste pensamento, David Borgo afirma que:

O som produzido pelo instrumentista vem de seus dedos, de suas
maos, mas também de seus pedais de efeito, da escolha destes e da
escolha de uso (Como? Onde? Quando? Quanto?), de sua interagcéo
com os softwares e aplicativos, de sua concepg¢ao da analise ritmica,
melddica e harménica sincronizada com estes aparatos, em tempo
real (BORGO, 2009, p 9, apud MARTINS, 2008, p. 4).

Esta visdo sobre os pedais de efeito possibilitou uma gama de novas
possibilidades musicais, tanto para o musico, que passou a contar com mais uma
ferramenta, quanto para o ouvinte, que comecgou a identificar o musico a partir de um
“algo a mais”, de uma construcao propria, que vai além do som do instrumento ou do
tipico fraseado que o musico executa. De outro modo, os guitarristas, baixistas e
demais musicos que utilizam os pedais de efeito passaram a ter uma “assinatura”,
algo caracteristico que permite que as outras pessoas o identifiquem, que nada mais
€ do que a utilizagao desses efeitos, aliada a sua técnica e a sua forma de tocar. Desta

feita, torna-se importante e complementar a visdo de Rocha sobre o assunto:

A questdo do timbre, produto direto da tecnologia empregada, muitas
vezes € muito mais importante do que o aspecto musical da
performance em musica pop. Em muitos géneros musicais, aquela
assinatura sonora, aquele conjunto de fatores que faz com que
determinado musico seja facilmente reconhecido, ndo é determinada
pelo aspecto da técnica musical, mas sim pelo fator timbrico. E ébvio
gque a maneira como o musico toca seu instrumento, suas praticas
técnicas de abordagem fisica do instrumento, a maneira como ele
escolhe as notas, acordes, arpejos e aberturas harménicas, é a base
de toda producgédo de seu timbre préprio. Mas a producéo de seu som
vai muito além de suas maos. No caso do guitarrista, apds a fase de
performance mecanica, sua interferéncia fisica no instrumento, o som
passa por um numero de equipamentos elétrico-eletronicos, artefatos
tecnoldgicos que agem em par com o elemento humano para resultar
na produgao sonora final (ROCHA, 2008, p.8).
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Desta forma, podemos citar alguns guitarristas que estabeleceram essa
“assinatura sonora” e trouxeram a tona a utilizagao de seus pedais de efeitos somados
a sua guitarra e a sua musica. Temos como exemplo o guitarrista Eddie Van Halen'4,
que despontou no mercado devido a sua irreveréncia e técnica, que era considerada,
até entado, inovadora. Quando escutamos a musica Eruption, de sua banda homonima
Van Halen, percebemos a sonoridade construida pelo guitarrista com a utilizagao do
phaser, um efeito que nos traz uma sensacdo de rotagcdo do alto-falante do
amplificador, ou seja, € como se o som estivesse andando em circulos. Ademais, o
uso dos tappings junto ao efeito fez com que a composi¢do ganhasse uma sonoridade
até entado pouco usada e impossivel de ser obtida sem 0 mesmo.

Essa caracteristica sonora foi demonstrada pelo guitarrista em outras
composicdes, como You Really Got Me (cover da banda The Kinks), Why Can’t This
Be Love, Unchained, Ain’'t Talkin’ ‘Bout Love, entre outras. Analisando essas
composicdes, percebemos que elas ficariam descaracterizadas se fossem tocadas
sem a utilizacdo do phaser. Por esse motivo, 0 uso desse efeito acabou criando um
padrao, que ainda hoje é aplicado por diversos guitarristas.

Acreditamos, porém, que a forma como Eddie Van Halen utiliza seus efeitos
nao € o unico fator responsavel pela criacdo de sua inconfundivel “assinatura”. Afinal,
a jungao entre sua forma de tocar e o resultado sonoro a partir da utilizagdo de seus
pedais de efeito contribuiu para que o0 mesmo se transformasse numa referéncia
sonora na década de 1980, tanto para as musicas da banda Van Halen quanto para

outras bandas de mesmo género que despontaram no mercado.

14 Setup completo do guitarrista Eddie Van Halen: Disponivel em: <http://equipboard.com/pros/eddie-
van-halen>. Acesso em 02/05/2018.
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FIGURA 5 - pedais de efeito do guitarrista Eddie Van Halen

eD'S 2012 PEDAL S8OARD

Fonte: Site Professional Music Technology'®

Outro guitarrista que contribuiu com a disseminagédo desses efeitos foi Tom
Morello'®. Alguns criticos e estudiosos acreditam que a ritmica que Tom Morello aplica
em suas musicas seja a sua principal caracteristica e diferencial como musico, e talvez
essa maxima seja a maior influéncia para os guitarristas que se inspiram nele.
Entretanto, podemos dizer que, quando esse universo ritmico € aliado ao pitch shifter,
a sonoridade do instrumento e a riqueza de suas composi¢des se elevam a outro
patamar.

O pedal Digitech/Whammy possui o efeito pitch shifter, cuja fungao nada mais
€ do que acrescentar notas, de acordo com intervalos musicais, as notas que sao
tocadas no instrumento. Importante lembrarmos que isso tudo é feito a partir de uma
programacao no pedal antes de sua execug¢do. Composigdes como Killing In The
Name e Maria, de sua banda Rage Against The Machine, e Like a Stone e Man Or
Animal, de sua outra banda, Audioslave, possuem como “assinatura” do musico a
utilizagado desse efeito na elaboragao de seus solos, misturando muito bem sua forma

ritmica de tocar com pedais de efeito.

5 Disponivel em <https://www.pmtonline.co.uk/blog/2014/12/18/eddie-van-halen-gear-guide-get-the-
brown-sound/>. Acesso em 10 dezembro 2017.

16 Setup completo do guitarrista Tom Morello. Disponivel em: <http://eq. pboard.com/pros/tom-morello>.
Acesso em 02/05/2018.
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FIGURA 6 - pedais de efeito do guitarrista Tom Morello

Fonte: Site Pedal Board e Setup'”

Vale ressaltar que Morello n&o utilizou apenas o pitch shifter em sua carreira.
Suas composicdes apresentam vasta utilizagdo de trémulo, delay, flanger, phaser,
wha-wha, todos muito bem alinhados com sua criatividade e técnica, além do uso de
distorcdo e da adaptagao de uma chave chamada killswitch em suas guitarras, que o
faz conseguir um som semelhante ao scratch’é.

Diante do que ja expusemos sobre o pedal de efeito, torna-se importante
verificarmos a forma de utilizagdo desses efeitos e como eles podem influenciar na
construcao final da musica. Para isso, podemos iniciar com algumas reflexdes: seria
possivel tocar as musicas ja citadas sem a utilizacao de efeitos? O solo de Ain’t Talkin’
‘Bout Love, da banda Van Halen, ainda soaria bem sem o uso do phaser? Tom Morello
teria as mesmas alternativas para o desenvolvimento de sua criatividade
composicional sem o uso de seus pedais de efeito?

Essas questdes se fazem relevantes, pois a partir delas teremos a capacidade
de dizer até que ponto esses efeitos se tornam essenciais ao aspecto composicional

e timbrico de um artista.

17 Disponivel em <http://pedalboardesetup.blogspot.com.br/2011/04/set-up-de-tom-morello.htmi>.
Acesso em 28 novembro 2017.

18 Scratch é uma técnica utilizada pelos DJ’s, gerando um som particular. E reproduzido a partir do
“arranhar” de um disco vinil para a frente e para tras diversas vezes.
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Com auxilio dessas discussdes, verificamos que, para a maior parte dessas
composi¢des, ha real necessidade de utilizagdo dos efeitos, a fim de que os
guitarristas possam verdadeiramente se expressar em suas composi¢des. Contudo,
acreditamos que as composi¢cdes de Eddie Van Halen em que ele utiliza os efeitos
phaser e flanger poderiam sim ser tocadas sem o uso desses efeitos, pois, mesmo
afetando o timbre do instrumento, cumprem uma fungcao mais estética do que criadora
em seus solos, fazendo com que o0 som da guitarra ganhe apenas mais um ornamento,
um colorido, em sua sonoridade.

Em contrapartida, com caracteristicas de utilizagdo diferentes, a maioria das
composi¢coes de Tom Morello em que ele utiliza efeitos como pitch shifter dependem
do uso destes para a obtencdo de seu resultado final. Nesse caso, fica claro que o
efeito se torna um fator indispensavel em suas composigdes, atuando como elemento
necessario para a composi¢cao de um solo, ampliando o espaco sonoro da musica.

Quando assunto é técnica, ambos sao guitarristas reconhecidos pelo trabalho
que desenvolvem, e que, em geral, utilizam os efeitos nos solos. Porém, como seria
a utilizagcdo desses efeitos continuamente, fazendo parte do corpo harmdnico da
musica, ou seja, 0 acompanhamento?

Nesse contexto, podemos citar Alex Lifesson, guitarrista do Rush, que utiliza
diversos efeitos em suas composicdes. Em The Spirit Of Radio ele serve-se dos
efeitos flanger e chorus em toda a cangao, o que também caracteriza uma espécie de
“assinatura” do guitarrista, ja que ele também usufrui desses artificios em outras
oportunidades.

No universo do Jazz e Jazz Fusion, temos a figura de Mike Stern, guitarrista
conhecido por ndo desligar o seu pedal de chorus. O uso continuo desse pedal de
efeito contrasta com os acordes que Mike Stern toca, gerando camadas e assim
propiciando uma sonoridade unica, fazendo com que o guitarrista seja imediatamente
identificado.

Ainda nesse contexto, temos o guitarrista Eric Johnson, que, ao utilizar o efeito
fuzz em sua Fender Stratocaster, conciliando com suas frases rapidas, tornou suas
composig¢des unicas e faceis de serem identificadas. Isso torna-se possivel devido a
sua preocupagdo com o som de sua guitarra. Eric Johnson'? utiliza seus pedais para

o auxiliarem na mixagem de seu instrumento, seu timbre clean por exemplo é

19 Setup completo do guitarrista Eric Johnson: Disponivel em: <http://equipboard.com/pros/eric-johnson>.
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conseguido a partir da utilizacdo de um Maestro Tube Echoplex Tape Eco, um pedal
de chorus, e um delay Memory man da Eletro Harmonix.

Outro guitarrista que utiliza seus pedais para conseguir timbrar sua guitarra é
o Andy Timmons?°. Em uma passagem pelo Brasil no ano de 2016 ele gravou um
video chamado “Timbres”, demonstrando algumas técnicas que utiliza para explorar
0 seu som, e em cada caso ele expde um pedal que o auxilia para expor suas ideias.
Timmons utiliza diversos pedais, como: compressor, diferentes tipos de drives,
distorcdes e modulacdes. E muito interessante vé-lo utilizar um pedal de drive da
marca Boss, chamado BD-2 para extrair um som clean de sua guitarra.

Partindo para o lado da experimentagédo, podemos citar o compositor inglés
Jon Gomm?'. Este utiliza um violdo preparado e um arsenal de pedais de efeito para
criar linhas melddicas, linhas de baixo e de bateria. Em suas interpretagées, nota-se
uma grande interagéo entre ele e seus pedais, o que € necessario e muito importante
para o resultado final da composi¢cao. No tema principal da cancédo Passionflower,
verifica-se a necessidade do uso de um pedal que potencialize e consequentemente
aumente o sustain do violdo, pois caso contrario seria impossivel compé-la e toca-la.
Outro detalhe que notamos é que o som de seu violdo nessa cang¢ao nao esta
completamente clean, ou seja, além dos efeitos de ambiéncia que o musico enfatiza,
percebe-se um drive proveniente de seus pedais soando junto ao som do violdo, fato
que nao é habitual para o instrumento.

Verificamos, ainda, que quando o musico esta cantando, outras notas estao
soando como oitava a cima e a baixo junto a sua voz. Esse efeito pode ser gerado a
partir de pedais que tenham a fungao harmonist.

Outro guitarrista que sobressai em suas experimentagdes é David Gilmour??,
guitarrista da banda Pink Floyd. Este fez histéria com a sua guitarra Fender
Stratocaster, e seu aparato de pedais, ja que o mesmo utilizou diferentes tipos de
pedais de efeito durante o passar de sua carreira. Um dos pedais mais marcantes e
caracteristicos que David Gilmour utiliza € o Eletro Harmonix Big Muff, podendo ser
conferido no solo da musica “Comfortably Numb”. Ainda sobre David Gilmour, vale

ressaltar que o mesmo foi um dos primeiros guitarristas a utilizar com mais énfase o

20 Setup completo do guitarrista Andy Timmons : Disponivel em: <http://equipboard.com/pros/andy-timmons>.
2! Setup completo do violonista Jon Gomm: Disponivel em: <http://equipboard.com/pros/jon-gomm> .
22 Setup completo do guitarrista David Gilmour: Disponivel em: <http://equipboard.com/pros/david-gilmour>.
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efeito eco, obtendo uma sonoridade mais psicodélica. O uso desse efeito pode ser
observado na musica “Echoes part 27, do album Meddle langado em 1971.

Ainda sobre artificios advindos dos pedais de eco, podemos também citar The
Edge, guitarrista da banda U2. Praticamente em todas as musicas executadas pelo
guitarrista, em determinado lapso temporal, possuem presenga ativa desse efeito,
tendo até mesmo uma fungdo muito importante na construg¢ao final do timbre do

guitarrista. Isso fica claro com as explicagbes de Rocha (2008) referentes ao tema:

O termo “timbre” em musica pop se relaciona com aspectos que se
encontram além da performance estritamente técnico-musical do
guitarrista, diferente do jazz e musica erudita tradicionais. E ébvio que
um dos grandes objetivos de um musico destas duas tradigbes € a
obtencdo, através do apuro técnico do instrumento, de um timbre
satisfatério e pessoal. Porém, em musica popular de mercado, o que
ocorre € que se busca utilizar elementos de tecnologia de manipulagao
sonora que vao além desta performance técnica, utilizando-se, por
exemplo, de ecos que nao apenas valorizam algum aspecto ja
presente da performance musical, mas que realmente somam dados
sonoros que seriam impossiveis de serem obtidos sem a utilizagao de
determinado artefato tecnolégico. Assim, um musico como The Edge
da banda U2, por exemplo, ndo tem seu som pessoal de guitarra
completo se nao utilizar do arsenal tecnolégico do qual dispde.
(ROCHA, 2008, p.8)

Nesse ultimo exemplo, podemos ir mais além e afirmar que algumas linhas
melddicas e harménicas de The Edge s6 poderiam ser pensadas e executadas com a
utilizagao do eco. Isso deve-se ao fato de o guitarrista programar esse pedal para criar
uma repeticdo das notas que toca em seu instrumento, determinando o volume, a
quantidade e o tempo da repeticao nas suas regulagens. Com isso, ele organiza tanto
as notas que toca quanto as notas que o pedal cria em sequéncias e que fazem
sentido meldédico e/ou harmoénico. Importante lembrarmos que o timbre da nota
repetida acaba alterado pelo pedal.

Outro fator de muita relevancia na utilizacdo desse efeito, € que The Edge
consegue manter uma nota pedal em semicolcheias na guitarra, enquanto cria uma
melodia dentro dos acordes que se organizam ritmicamente com as repeticdes
produzidas pelo eco. Essa é uma das caracteristicas sonoras mais interessantes da
forma de The Egde tocar, e em diversas musicas, tais como: With or Without You,
Beautiful Day, Get Out Of Your Own Way, Song For Someone, ele utiliza desse

artificio.
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E para construir essa juncdo de timbre, harmonia e melodia, solo e
acompanhamento, o musico precisa calcular o tempo entre a nota que ele inicialmente
toca e a repeticao dela pelo pedal, ja com o timbre alterado, e depois, nesse intervalo
de tempo, tocar outras notas que vao gerar uma sequéncia complexa. Essa
construcéo € impossivel de ser realizada apenas com uma guitarra e sem o uso do
pedal, assim como é impossivel de se imitar com varios instrumentos. De forma geral,
a propria técnica de execugao do instrumento acaba sendo alterada, assim como a
técnica de composicao, e isso requer do musico um conhecimento especifico de todo

o aparato tecnoldgico e das consequéncias musicais que produz.
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3. EXPERIMENTAGAO E ANALISE DE RESULTADOS

Para reforgar a fundamentagéo desta pesquisa, realizamos uma experiéncia??
baseada no seguinte questionamento: seria possivel utilizar os pedais de efeito sem
que eles precisem do impulso de um instrumento para gerar sons, funcionando de
forma independente?

Levando em consideragdo essa pergunta, ligamos os pedais em um
amplificador sem o uso de um instrumento. Logicamente ndo soou nada, afinal o
impulso sonoro € necessario para que esses pedais possam ser utilizados.

Entdo, apds refletirmos sobre como esse impulso poderia ser obtido,
utilizamos um microfone como fonte, o que me permitiria uma pequena manipulagao
dos pedais no som que fosse gerado. Porém o resultado nao foi satisfatério, pois foi
bem dificil manipular todos os efeitos, e, paralelamente, trabalhar com o microfone.

Outra maneira de executarmos essa atividade foi utilizando apenas um cabo
P10 ligado aos pedais e encostando o dedo no plug. Nessa tentativa, conseguimos
gerar um impulso sonoro proximo ao que gostariamos. Foi um impulso fraco, porém
aplicando os efeitos de overdrive e distor¢cao tivemos um aumento consideravel do
sinal gerado inicialmente. Interessante acrescentarmos que o reverb e o delay
atuaram da forma que deveriam ou que esperavamos: um aumentou
consideravelmente a profundidade do impulso e o outro repetiu o som gerado por
algumas vezes.

Mesmo tendo alguns resultados positivos, essa experiéncia foi abandonada,
ja que ela ndo estava proporcionando os resultados necessarios e satisfatérios para
que conseguissemos amadurecer e desenvolver uma analise mais completa sobre o
assunto desta pesquisa. Ademais, eu necessitava de mais recursos, ou seja, outros
pedais para concluir a experimentacgao.

Mudando a dire¢ao da experimentagao, adquiri um pedal chamado Pitch Fork
da empresa Eletro-Harmonix. Este € um oitavador parecido com o whammy, que o
guitarrista Tom Morello utiliza em suas cangdes. A diferenga entre eles é que esse
exemplar ndo conta com o pedal de expressao do whammy, mas possui outras

funcodes.

23 Experiéncia disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gAI1vXMNq3I>.
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Na sequéncia, também tive acesso a um pedal brasileiro da década de 1970,
o ES-3%* do fabricante Sound. Esse pedal, teoricamente, era um pedal de volume que
tinha outros efeitos em sua construgéo, tais como fuzz (uma espécie de distor¢do),

trémulo, e o mais improvavel, uma sirene.

FIGURA 7 - linha de pedais Sound década de 1970/1980/1990
LINHA PE PEDPAIS SOUND

ES-7 Repeat Siren

E5-6 Booster E5-B Phase

Fonte: Site Minha Guitarra de Cedro?5

Ao testar esse pedal brasileiro, percebi que a sirene ndo dependia do
acionamento de outros efeitos do pedal para que funcionasse, e mais, nao
necessitava de um cabo ligado na entrada dele para que o som acontecesse. Ou seja,
nao precisava de instrumento ligado como fonte de impulso, trabalhava
independentemente. O impulso era gerado diretamente pelo pedal sem ter a presenca
de um cabo conectado ao input, sendo o som da sirene gerado diretamente pelo

“‘instrumento”, me permitindo também misturar outros efeitos no som obtido.

24 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=6Y1pXBQUpC4&t=16s>. Acesso em 01 de
dezembro de 2017

25 Disponivel em: <http://minhaguitarradecedro.blogspot.com.br/2015/11/um-pouco-de-historia-da-
sound-malagoli.htmI>. Acesso em 01 de dezembro de 2017.
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Essa experiéncia foi muito importante, pois verificamos com mais clareza a
caracteristica de cada efeito. Isolamos apenas o som dos pedais e desconsideramos
completamente a presenga de um instrumento ligado a eles.

Com essa experiéncia notamos que:

a. Houve aumento do volume geral quando aplicados os pedais de overdrive

e distorcéo;

b. Ocorreu o controle de dinamica;

c. Pedais de ambiéncia, como delay e reverb, agiram da forma como
deveriam, ou seja, deram mais profundidade e repeticdo ao sinal sonoro
obtido;

d. Efeitos como flanger e phaser funcionaram como se tivessem com um
controle blend no maximo. Dessa forma, a partir da quantidade de efeito
utilizada nao se ouvia mais o0 som da sirene, e sim apenas o efeito;

e. Quando utilizado o pedal de harmonizer chamado pitch fork, o som final se
assemelhou a um sintetizador, além de adicionar novas notas ao sinal
sonoro.

Sendo assim, ao analisar esses dados, seria possivel dizer que todos os
pedais de efeito podem ser considerados instrumentos musicais? Ou instrumento
musical seria apenas aquele pedal de efeito especifico como gerador de som?

Durante essa experimentacao, vimos alguns pedais de efeito funcionarem a
partir de uma fonte sonora ndo convencional, que nesse caso era um pedal de efeito.
Percebemos também que o pitch fork entoou notas ao sinal sonoro recebido da sirene,
e que somado a outros pedais de efeito, reproduziram uma sonoridade muito préxima
a um sintetizador, ou 6rgéo. Diante disso, se levarmos em consideragao a variedade
de pedais de efeito existente no mercado, sera que nao existem mais exemplares de
pedais de efeito com essas caracteristicas?

Vale ressaltar que para o desenvolvimento dessa experiéncia pude contar
com um setup reduzido de pedais de efeito, e com excecdo do ES-2 da empresa
Sound que é um pedal gerador de som, utilizei apenas os pedais de efeito que fago
uso pessoal. Ou seja, ndo tive acesso a outros pedais para aumentar a quantidade de
exemplares durante a pesquisa e enriquecé-la ainda mais.

Refletindo dessa forma, a partir dos aspectos tedricos ja abordados nessa

pesquisa e das conclusdes extraidas por meio dessa experimentagdo, percebemos
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que existe uma real possibilidade do uso de alguns pedais de efeito sem a presenca
de um instrumento musical. O que nos leva a crer que pedais de efeito que possuam
essa caracteristica, além de adicionarem um tipo de efeito, € mudarem o timbre dos
instrumentos, possuem grande potencial para funcionarem sozinhos, ou em conjunto
com outros pedais, e assim serem considerados, propriamente, instrumentos
musicais. Esses pedais sdo os quais podemos chamar de geradores de som, afinal
nao precisam do impulso de um instrumento para soarem no amplificador.

Durante a experiéncia, verificamos também que grande parte dos pedais de
efeito testados interagiram muito bem com o sinal sonoro gerado a partir do pedal
Sound ES-2, que se assemelhava ao som de uma sirene. Outro fator de relevancia é
que vimos os pedais de efeito gerar uma nova sonoridade a cada momento que eram
acionados, e verificamos que dependendo da forma de uso o pedal de efeito deixa de
ser “coadjuvante”, passando a ter mais relevancia no som do que o proprio sinal
sSonoro.

Condicao que se torna muito pertinente para a continuagao desse trabalho,
afinal vimos que os mais diversos musicos utilizam os pedais de efeito para alterar um
som, adicionando elementos sonoros, mixando, ou timbrando o sinal de seus
instrumentos a partir da necessidade que cada um tem de se expressar.

Nesse sentido, Lameiras (2017) considera que instrumento musical € o nome
atribuido a todos os dispositivos propensos a produzir sons, € que sirvam como meios
de expressao musical. Levando em consideragao que o termo expressao musical esta
ligado diretamente a interpretacdo do musico, envolvendo diretamente o uso de
técnicas como stacatto e legato, os pedais de efeito auxiliam o instrumentista a se
desenvolver melhor nesses aspectos, expandindo também as possibilidades de uso
de seu instrumento junto a essas técnicas.

E de certa forma essas possibilidades ndo deixaram de existir sem a utilizacao
de um instrumento tradicional. Vimos nessa experiéncia um sinal sonoro gerado por
um pedal, receber volume, bem como novos elementos sonoros quando somado
pedais de delay, chorus, flanger e phaser, além de auferir novas notas a partir do uso
do pedal pitch fork, que é um exemplar de efeito harmonizer. Desse modo,
fortalecendo essa situacédo, em seu Tratado dos Objetos Musicais, Schaeffer (1966)
defende que todo mecanismo do qual se permite obter uma quantidade variada de

objetos sonoros, mantendo sempre em si a permanéncia da causa, € um instrumento
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de musica. Esse ensinamento também nos leva a defender que os pedais de efeito se
incluem nessa defini¢ao.

Entretanto, é essencial ressaltarmos e esclarecermos que o potencial musical
desses pedais de efeito depende do emprego que cada musico faz dessa tecnologia,
ou seja, quando o uso do pedal pelo musico for capaz de criar novas possibilidades
sonoras, estruturas harmoénicas e ritmicas, que estariam impedidas sem o uso do
pedal. Nesse sentido, The Edge, Tom Morello, e o violonista Jon Gomm, sdo exemplos
de musicos que talvez enxerguem os pedais de efeito dessa maneira, fazendo com
que toda, ou parte da composicdo de suas musicas apenas possa ser concluida com
essa utilizacdo. Esse ponto de vista se torna muito pertinente, principalmente para os
guitarristas, afinal, a sonoridade da guitarra na musica pop, no rock, e no jazz, devem-
se a associagao da guitarra aos pedais de efeito, e o fato de existirem musicos que
elevam a forma de utilizacdo desses mecanismos € muito importante, afinal eles
contribuem para o enriquecimento sonoro do instrumento, aumentando também suas
possibilidades de uso.

De outra forma, quando o pedal de efeito apenas auxiliar a sonoridade padrao
de um instrumento, ou com a estética de uma cancao, ele devera ser considerado
como complemento instrumental. A exemplo disso, cito um dos meus professores de
guitarra da minha adolescéncia. Ele foi um dos primeiros guitarristas que vi utilizando
pedais de efeito. Recordo-me que ele nao gostava que o efeito ultrapassasse o som
da guitarra, assim, eles ficavam camuflados em sua forma de tocar. Além disso, por
mais que ele tivesse pedais de efeito de diversas categorias, sobressaiam apenas o
uso da distor¢édo e um pouco de delay quando iria solar, isto €, em casos parecidos

com esse, nao se aplica com propriedade o potencial sonoro dos pedais de efeito.



39

4.CONSIDERAGOES FINAIS

Ja sabemos que a utilizagao dos pedais de efeito ndo é algo novo e que eles
se transformaram com o passar dos anos, influenciados pelo desenvolvimento da
tecnologia, melhorando sua sonoridade e também as possibilidades de manipulagéo
pelo conjunto pedal, instrumento e instrumentista.

Entretanto, acreditamos que estes equipamentos ainda sdo pouco conhecidos
e utilizados pelos musicos em geral, inclusive pelos que se encontram no ambiente
académico. Essa realidade ficou ainda mais evidente quando nos deparamos com a
dificuldade de encontrarmos material bibliografico sobre o tema.

Por outro lado, resgatar e estudar as nuances e relagdes entre instrumentos
musicais, historia, e a tecnologia nos fez perceber que sempre houve uma
necessidade de melhoria na producido sonora e timbrica dos instrumentos, e que a
tecnologia teve e ainda tem um papel importante nesse processo de mudangas no
contexto musical. Pudemos refletir sobre quantas mudancas foram necessarias para
chegarmos ao estagio em que estamos e quantas inovagdes ainda estao por vir.

Em relacdo ao objetivo central desse trabalho, analisando todos os exemplos
sonoros evidenciados pelos musicos citados nessa pesquisa, especificamente na
secao destinada ao estudo dos pedais e do timbre, percebemos que os aparatos
tecnolégicos que produzem efeitos no sinal elétrico de instrumentos musicais podem
estar diretamente ligados a producéo e constru¢ao de identidade do som, tornando-o
exclusivo. Ademais, eles podem ser indispensaveis para obtencdo de determinados
timbres e, em alguns casos, também na criagdo de estruturas harmdnicas, melddicas
e ritmicas, impossiveis de se obter de outra forma.

Somando-se essa caracteristica que aqui chamamos de “indispensabilidade
dos pedais para a producdo de timbres especificos” a definicdo de instrumento
musical e os resultados obtidos com a experimentagdo de pedais, chegamos a
conclusdo que os pedais de efeito possuem grande potencial para serem
considerados instrumentos musicais, afinal, cumprem um papel de grande relevancia
dentro uma composigéo, fazendo com que alguns musicos necessitem diretamente

do mecanismo para desenvolverem suas musicas.
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Contudo, esse potencial é relativo, ja que o uso dado ao pedal de efeito pelo
musico € que permitira afirmarmos se o pedal podera ter ou ndo esse potencial
instrumental.

De forma complementar, ressaltamos, entdo, que os pedais de efeito podem
exercer papel de elevada importancia em sua utilizacdo pelos musicos, ao ponto de
elevar o som dos instrumentos a um nivel impossivel de ser atingido sem sua
presenca. Porém, como se faz necessaria a figura do musico para a execugao do
equipamento, cremos que os pedais de efeito apenas ganhardo potencial para
exercerem novas fungdes a partir de um novo olhar do musico para o equipamento.

No decorrer desse trabalho, indiretamente, percebemos que o processo de
mudanca de concepgdes e de modificacbes dos instrumentos nao foi tarefa facil,
assim como nao é simples a mudancga cultural diante das inovagcbes. Sabemos que
que essa proposta de trabalho ndo € convencional, ja que esse tema € controverso e
a bibliografia sobre ele é ainda insuficiente. Por isso, acreditamos que pesquisas
futuras e aprofundadas podem trazer contribuicbes ainda mais relevantes para o

assunto.
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