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Os estudos em histéria da arte envolvem muiltiplas dreas do conhecimento
humano, tais como aquelas ligadas aos fatores econdmicos, sociais, politicos,
estéticos e filoséficos inerentes a uma sociedade num determinado periodo. No
presente trabalho, em funcio dos seus limites e objetivos, excluiu-se a aborda-
gem critico-reflexiva destes aspectos e optou-se pela realizacdo de um relato
cronolégico dos principais acontecimentos da muisica eletroacstica, especifica-
mente no tocante a producgdo de tecnologias e suas aplicacdes.

O inicio do século XX foi marcado por transformacdes nas artes e a miisica
produzida nas primeiras décadas demonstra este fato. A releitura dos pardmetros
musicais estimulou a expansdo de vertentes estéticas e filoséficas diferentes e,
neste panorama, encontra-se a associa¢@o entre musica e eletronica. Alguns fa-
tos histéricos que explicitam este contexto podem ser evidenciados, a exemplo
da inven¢do do Dynamophone ou Telharmonium, primeiro instrumento eletro-
nico, criado por Thaddeus Cahill em torno de 1900; o Triodo ou Audion (pri-
meira vilvula termoidnica) em 1906 e o oscilador a valvula em 1916, ambos
patenteados por Lee De Forrest; o Thereminovox ou Etherophone, desenvolvido
por Lev Teremin em 1920; o equipamento de Ondas Martenot em 1928, de
Maurice Martenot, seguido em 1930 pelo Trautonium, de F. Trautwein?.

Entre os anos 30 e 50 desenvolveram-se outros recursos eletronicos e tanto as
técnicas de composi¢ao do grupo de miisica concreta como aquelas do grupo de
musica eletroacistica permitiram criar um campo de atuagdo coordenado sob
um novo paradigma - o da era dos instrumentos eletronicos e da manipulagio e
organizacdo das ondas sonoras em laboratérios. Todavia, apés a Segunda Guerra
Mundial, com a incrementacdo do aparato tecnolégico, foi possivel a ligacdo
entre computador e musica, e € em 1955, nos Estados Unidos, que se encontra o
primeiro registro deste fato, qual seja, a fabricacdo do Mark I, instalado no Cen-
tro de Miisica Eletrdnica de Columbia-Princeton.

Lejaren Hiller e Leonard Isaacson iniciaram as experiéncias visando unir
computador e musica e a primeira obra resultante desta juncdo foi escrita em
1957. Partindo da premissa que os computadores daquela época ndo produziam
sons, mas podiam realizar cdlculos complexos com rapidez, e estando interessa-
do em encontrar meios de aplicar o processo estocdstico a compreenséo da estru-
tura composicional, Lejaren Hiller alimentou o computador com regras de com-
posi¢do e o fez processar operagdes matematicas baseadas nas leis da probabili-
dade, cujo resultado foi transcrito para um quarteto de cordas tradicional, mais



especificamente a obra Illiac Suite for String Quartet.

E importante observar que nesta ocasido o computador nio atuou no proces-
so de sintese, fato que s6 ocorreu posteriormente quando Max Mathews “escre-
veu o primeiro programa sobre sintetizacdo musical colocando o computador
como um novo instrumento musical capaz, no minimo, de produzir algum som
que poderia soar a partir de um alto-falante™.

Max Mathews trabalhou nos laboratérios telefonicos da Bell e empregou os
equipamentos das telecomunicagdes — como, por exemplo, o conversor de sinal
sonoro digital analgico — as suas experiéncias no campo musical. Contudo, a
utilizacdo do computador nos processos musicais ainda era restrita a poucas
institui¢des devido as dificuldades técnicas e financeiras inerentes a montagem,
manipulacdo e manutencdo dos equipamentos.

Os procedimentos mais comuns nos estidios-laboratérios envolviam a pro-
gramacdo do computador com informacGes em linguagem de méaquina, a con-
versdo das instru¢des em nimeros, a interpretacdo das fungdes solicitadas pelo
compositor, a conversdo da informac@o resultante em voltagens variadas através
de um conversor digital analégico e a transmissdo das voltagens para um ou
mais alto-falantes, criando o som. Porém, o trabalho com as maquinas era arduo
e exigia conhecimento e disposi¢do dos envolvidos na realizagio e implementagao
de programas e atividades extensas que, nem sempre, atingiam os resultados
esperados.

Em 1963 esta realidade comegou a ser modificada com o langcamento do
Mellotron que, dotado de novos recursos, passou a ser utilizado nas gravacdes de
cangdes de conjuntos como os Beatles, o Led Zeppelin e o Yes, pois tinha “a
capacidade de reproduzir os sons de instrumentos acusticos por meio de fitas
magnéticas, que continham trés pistas, cada uma com um som diferente, e eram
introduzidas no equipamento de acordo com os timbres a serem executados™.

No entanto, a comercializag@o dos sintetizadores analdgicos teve inicio com
o lancamento do sintetizador Moog em 1965. A esse respeito vale acrescentar
que “o sintetizador Moog usava um teclado de piano que enviava voltagens dife-
rentes de cada tecla. Os osciladores de voltagem controlada respondiam produ-
zindo as notas apropriadas™, a2 medida que em outros médulos se encontravam
os amplificadores (VCA) e filtros de ruidos (VCF). Além dessa fun¢do os
sintetizadores Moog também permitiam a criacdo direta de sons de forma que
todas as suas propriedades - altura, envelope, amplitude, timbre, reverberacdo,
modulacdo etc. - eram controladas automaticamente®. Nao obstante, os
sintetizadores tornaram-se ferramentas indispensdveis e passaram a fazer parte
dos estudios de muisica. Mas, se por um lado isto representou um avango e a
existéncia de uma ferramenta poderosa para alguns musicos, para outros passou
a ser sindnimo de ameaca e, por esta razao, intensificaram-se os questionamentos
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sobre 0 uso e a fun¢@o dos mesmos, sobretudo nos aspectos relativos a composi-
¢do e a execugdo musical.

Tal circunstancia serviu como estimulo para a expansio dos estudos em
psicoaciistica e o aprimoramento dos programas de sintese e de execugdo. De
modo geral, dentre os acontecimentos que marcaram o periodo que se estende de
1965 até 1975 pode-se enumerar: a) os projetos que Jean-Claude Risset e Pierre
Ruiz desenvolveram na 4rea da sintese e da psicoaciistica; b) a quinta versao do
programa de sintese de Max Mathews’, apresentada por volta de 1967, cuja pro-
gramacao nesta circunstancia foi feita em Fortran IV, linguagem que permitiu a
instalacdo e funcionamento do programa em outros computadores; c) a sintese
por freqiiéncia modulada de John Chowming®; e d) a criacdo conjunta de Max
Mathews e F. Richard Moore do GROOVE (Generated Real-Time Operations
On Voltage-controlled Equipament), tecnologia que permitiu, a partir de entdo,
operar sintetizadores em tempo real.

Entre o fim da década de 60 e os primeiros anos da década de 70 foram
lancados outros modelos de sintetizadores analdgicos, a exemplo do ARP e do
BUCHLA. Contudo, havia uma necessidade premente de baratear os custos im-
plicitos na fabricacio de tais equipamentos, bem como o desejo de tornd-los mais
seguros, praticos e com um consumo menor de energia, visando uma futura de-
mocratizagio tecnoldgica®. E neste cendrio que comegam a proliferar, inicial-
mente, os circuitos integrados e, logo depois, os micro processadores que permi-
tiriam, enfim, a comercializa¢do de equipamentos digitais.

O Synclavier, desenvolvido por Sidney Alonso e outros técnicos da New
England Digital Company, foi o primeiro sintetizador digital fabricado nos Es-
tados Unidos e, com o inicio da era da sintese e das operacgdes digitais em tempo
real, houve uma expansdo nos empreendimentos no campo da misica
computadorizada, dentre os quais as pesquisas de Peter Samsom, Giuseppe Di
Giuno, Hal Alles, Pierre Boulez e de instituicdes como o CCRMA (Center for
Computer Research in Music and Acoustic) e 0o IRCAM (Institute de Recherche
et Coordination Acoustique/Musique)'.

Gradualmente os instrumentos eletrnicos passaram a oferecer mais recursos
técnicos, tais como maior capacidade de programagio e armazenagem. Aspectos
relativos a interface entre computador e instrumento também foram modificados
e em 1982 fabricantes americanos e japoneses, criam um padrdo de comunica-
¢do entre instrumentos musicais e de dominio publico, chama MIDI (Musical
Instrument Digital Interface), que passou a ser implementado por todos os fabri-
cantes de instrumentos musicais''.

O MIDI estabeleceu um novo padrdo de comunicac¢io entre computadores,
teclados eletronicos, sintetizadores e sequenciadores, forma na qual os dados
relativos a altura, niveis de dindmica e timbres, dentre outros parametros co-
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muns a performance, passaram a ser transmitidos entre si. Com esta nova
tecnologia desenvolveram-se softwares voltados para o monitoramento do MIDI
e,em 1983, a Yamaha, que patenteou a sintese por freqiiéncia modulada de John
Chowming, langcou o DX-7, um dos primeiros sintetizadores a utilizar tanto este
tipo de sintese quanto o padrdo MIDI, iniciativa que permitiu a empresa ocupar
lugar de destaque no mercado internacional.

“Um novo género de instrumento digital que trabalha com a gravacdo de
sons numa memoria digital — através de um processo chamado ‘amostragem’ -
de tal modo que estes sons podem ser tocados em vdrias alturas e amplitudes sob
o controle de um teclado”'? foi lancado no mesmo periodo do DX-7 e, portanto,
pelo menos duas formas de sintese se tornaram comuns: uma “puramente digital
baseando-se em uma forma de onda inicial e a dos samplers, instrumentos de
amostragem que digitalizam o som e permitem seu processamento posterior pelo
musico™".

Nos anos seguintes foi langado o Roland D-50 e nele “o armazenamento dos
timbres assim obtidos podia ser feito em cartdes de memdria, sendo também
disponiveis cartdes com timbres previamente programados pelo fabricante”¢. A
Korg apresentou o modelo M1, os sequenciadores ganharam novas defini¢des de
hardware e software e, de forma geral, o que se constatou a partir da segunda
metade da década de 80 foram os langamentos de sintetizadores em série, permi-
tindo uma variedade de modelos com muiltiplas configuracdes, fato que pode ser
encarado como uma mudanc¢a ocorrida no perfil da misica computadorizada,
isto €, a passagem da pesquisa orientada para o mercado orientado®.

O barateamento dos equipamentos eletrénicos e o lancamento de novos
hardwares e softwares tem favorecido a popularizagdo dos computadores e
sintetizadores e isto, em certa medida, fez com que a misica computadorizada
nao fosse mais considerada como uma ramificag@o esotérica da misica mas, ao
contrério, tenha se tornado uma das suas mais fortes tendéncias, pelo menos em
termos de mercado'. A esta fato pode-se acrescentar que tal mudanca qualitati-
va ocorreu nao sé pelo seu sentido comercial, mas em virtude do significado da
aplicacdo das novas tecnologias no futuro em vdrias dreas do conhecimento
musical, “pois o que se nota agora, através da ampliacdo de possibilidades trazidas
pelo computador, € uma reordenag@o nos processos de composicao, execugao e
audigao”".

No Brasil, a primeira referéncia aos instrumentos eletroacisticos foi feita por
Mairio de Andrade que comentou a respeito da exibicdo de uma versdo do
Theremin ocorrida em 1931. Apés este episddio, o retorno a musica eletroacustica
s6 aconteceu por volta da segunda metade da década de 50, periodo no qual
Reginaldo Carvalho comecou a interessar-se pelas técnicas de misica concreta,
fato ocorrido em virtude do seu contato com o trabalho de Schaeffer e outros
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pesquisadores franceses'®.

A falta de interesse inicial foi superada a medida que compositores e institui-
¢cOes passaram a desenvolver e atuar no campo da pesquisa eletroacustica. Neste
sentido, 0 movimento eletroacustico brasileiro comegou a se desenvolver depois
que

Reginaldo Carvalho foi nomeado diretor do Conservatério
Nacional de Canto Orfednico do Rio de Janeiro (...) e que,
transformando toda a sua estrutura e mudando-lhe o nome
para Villa-Lobos, fez daquela escola um centro de estudos
e de divulgacdo da miisica experimental. Durante o periodo
em que Reginaldo esteve a frente do Instituto Villa-Lo-
bos, 14 se reuniram todos os jovens compositores
interessados pela pesquisa musical, ndo amadurecendo o
trabalho por falta de recursos financeiros para a montagem
de verdadeiros estidios de pesquisa. O espirito que pairava
sobre aquele Instituto era, entretanto, o espirito da
pesquisa, estando todos convencidos, alunos e professores,
da importdncia de viver intensamente a musica
contemporanea'’.

Ao pioneirismo de Reginaldo Carvalho seguiram-se os empreendimentos de
Jorge Antunes, Cldudio Santoro, Aylton Escobar, Conrado Silva, Cecilia Conde
e Rodolpho César, entre outros, que realizaram cursos e mantiveram contatos
com institui¢des de pesquisa e estidios no exterior, no intuito de consolidar a
muisica eletroacistica brasileira.

Atualmente, no Brasil, a produc@o neste campo “conta com a contribuic@o de
um nimero considerdvel de pesquisadores e misicos que t€ém trabalhado ardua-
mente ndo sé na producdo de arte e pesquisa, mas também na implementacio e
reconhecimento da Computac@o e Misica na comunidade académica™®. Afora
os interesses particulares e de institui¢des publicas?, as iniciativas em torno da
organizacdo do movimento da computacdo e musica tém sido promovidas por
sociedades e associacdes cujos objetivos visam a realizagdo de simpésios, semi-
ndrios e encontros para discutir, avaliar e analisar “a riqueza e a importancia
emergentes desta drea, situada no difuso limiar entre a arte e as ciéncias exa-
tas”??.

Institui¢des como a SBC (Sociedade Brasileira de Computagdo) e o NUCOM
(Nucleo Brasileiro de Computag@o e Misica) vém promovendo eventos na érea,
dentre os quais os Simpdsios Brasileiros de Computagio e Misica. Composicao,
performance e educac@o musical sdo as 4reas gerais, e 0s principais temas abor-
dados nas reunides dos membros destas sociedades vao desde inteligéncia artifi-
cial aplicada, sistemas interativos em tempo real para performance, processamento
de sinais, sintese sonora, educa¢io musical assistida por computadores, até siste-
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mas e linguagens para composicao.

A histéria da musica computadorizada tem sido marcada pelo desenvolvi-
mento de tecnologias cuja meta visa suprir as necessidades musicais e, talvez,
consequentemente, (re) criar outros anseios, novas necessidades. Certamente,
um dos aspectos importantes neste momento € “conseguir criar um tipo de rela-
¢do onde o computador seja utilizado como uma méquina interativa e capaz de
gerar possibilidades inteiramente novas™*.

Finalmente, considerando que a misica computadorizada ainda € um projeto
em andamento, acredita-se que com a intensificacio, expansdo e velocidade da
comunica¢dao mundial por meio das redes de computadores, as perspectivas sao
amplas com relacdo a interacdo homem, méquina e musica. Neste sentido, tal
como os homens de outras épocas, considera-se o sonho e o desejo elementos
essenciais para a concep¢ao e implementagdo de novas tecnologias, pois “sem o
sonho nés apenas podemos repetir aquilo que ja aconteceu. Os sonhos sdo os
verdadeiros agentes da mudanga”*.
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