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BIOCONTRAPONTO
Urn enfoque bioactistico para a genese do contraponto e

das tecnicas de estruturacão polifonica

Tato Taborda

RESUMO: Este texto estabelece conexaes entre tecnicas de estruturacao polifonica
adotadas no ambito da composicao musical e estrategias empregadas na comunicacao de
criaturas de hebitos noturnos, como sapos, grilos e vaga-lumes. A justaposicao de proce-
dimentos de diferenciacao e inteligibilidade, praticados nos dois contextos, expee uma
grande semelhanca no manejo dos aspectos ritmico, frequencial, espectral, dinamico e
espacial da comunicacfio sonora, acendendo luzes sobre uma possivel origem bioaciastica
na base do desenvolvimento daquelas tecnicas musicais.

Como o homem aprendeu contraponto corn os sapos

0 valor fundamental subjacente ao conceito de contraponto, extensivo ao
conjunto de formas de estruturacao poliffinica, e o da inteligibilidade de cada
uma de suas panes constituintes. Administrar a multiplicidade de linhas meledi-
cas ou a superposicio de fluxos sonoros dotados de cunho prOprio pressupOe o
desenvolvimento de tecnicas de controle de cada uma dessas vias, de forma que
as particulas de sentido, de que essas vozes individuais säo portadoras, possam
emergir a superficie do fluxo resultante no moment° desejado, livres de obstru-
cOes e superposicOes mascaradoras, aptas a tornar inteligfvel sua mensagem, ou,
segundo urn pressuposto biolOgico, passar seus genes adiante.

No universo da estruturacao musical, diversas säo as tecnicas empregadas para
promover o encaixe complementar de contornos melOdico-ritmicos articulados
em vozes diferentes. Na mUsica ocidental, as primeiras manifestacOes documen-
tadas desses procedimentos surgem a partir da ArS Nova, como conseqiiencia da
expansdo dos recursos rftmicos proporcionada pelo conceito de con trapunctus
dimituaus. 0 efeito prAtico da aplicacao desse conceito foi o surgimento de rela-
cOes de complementaridade entre os valores prolongados do canto firme (breves
e semibreves) e os valores fracionados do contraponto, que passaram a preencher
os intervalos entre os ataques daqueles. A partir desse momento ampliava-se o
conceito basicamente vertical do punctus contra punctus herdado do discanto, com a
incorporacao de estrategias de coordenacbio do fluxo horizontal das vias simulta-
neas, que favorecam o encaixe entre as figuracOes de cada voz.

Algumas tecnicas de estruturacao polifonica, entretanto, realizam esse en-
caixe de forma ainda mais explicita, como o hoquetus, onde a melodia resulta do
encaixe complementar de distintas vozes.' 0 conceito de ritmo-polifemico-to-

' Tecnica empregada nab apenas no ambit() da miasica europeia a partir da Ars Nova,
mas tambern em outras culturas musicais, como na masica para sikusdo altiplano andino,
no hawk balines ou na complementaridade das notas que integram a melodia produzi-
da pela kalimba africana.
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ta.1,2 amplamente empregado como ferramenta pre-compositional por diversos
autores da segunda metade do seculo )0C para organizacao das duraceies globais
de uma obra, tambem reproduz esse comportamento, ao promover o encaixe de
intrincadas figuraceies, praticadas em diferentes vozes, que tornam-se parte de
urn mesmo fluxo horizontal, continuo e uniforme. Da mesma forma a polimetria,
superposicao de pulsos e metros de diferentes duraceies, tambem acaba gerando
uma maior individuacao de cada uma das particulas constituintes, tornando os
seus impulsos, pela quase inexistencia de simultaneidade deliberada, mais inteligi-
veis na superficie da textura que integram.

Procedimentos anilogos tambem estendem ao eixo das alturas esse sentido
de encaixe complementar e a realizacao mais simples desse principio pode ser
observada na composicao de conjuntos instrumentais, como a orquestra
Ca, quarteto de cordas, quintetos de sopro e de metals, coro a quatro vozes, etc. 0
agrupamento dos instrumentos de cada urn desses conjuntos a uma funclo direta
da complementaridade de suas tessituras, favorecendo uma maior transparencia
dos desenhos situados ern seus registros prioritarios, na superposicao corn os
demais. Esse recurso tambem possibilita uma ocupacao criteriosa da banda total
de freqiiencias, corn cada instrumento ou grupo de instrumentos ocupando uma
faixa semi-exclusiva do espectro total, onde possa se fazer ouvir corn menor in-
terferencia dos demais, como estacOes de radio no espectro do dial A preipria
disposicao espacial dos instrumentos nesses conjuntos,. fruto de urn longo pro-.
cesso de sedimentacao, experiencias e observacao das caracterisdcas fisicas de
cada instrumento, expressas ern seu registro, potencia e contetido espectral, tarn-
bem traduz a busca de uma maior inteligibilidade de cada individuo, quando
soando coletivamente.

Os processos de harmonizacao, instrumentacao e distribuicao das alturas no
espectro possivel, representam outran possibilidades de aplicar esse principio ao
eixo de alturas. Se o objetivo e a inteligibilidade de um determinado grupamento
de alturas ou parcela do campo harmeinico, a necessido que sua exposicao nao se
sobreponha a outros grupamentos ou campos na mesma regiao. De novo, a men-
sagem nao sera passada adiante se nao puder ser ouvida.

O objetivo de todos esses procedimentos, no ambit° da estruturacao musical,
e simplesmente o de gerar clareza no discurso atraves de uma organizacao corn-
plementar das diferencas, evitando superposiceies indesejadas e dispendio infruti-
fero de energia. Nada mais tragic() na escrita contrapontistica do que inserir uma
informacao importante ern uma das vozes, simultaneamente a urn movimento
conflitante, sem qualquer traco de complementaridade, em outra voz. A mensa-
gem de que ela e portadora jamais chegara ao destino. Nao passou de urn esforco
Mail do compositor que a gerou, do interprete que a executou e da percepcao de

2 Total de ataques ritmicos de uma obra ou trecho, resultado da superposicao das figura-
cees ritmicas de distintas vozes. Esse mecanismo permite identificar a ocupacao global
do eixo do tempo, fornecendo uma imagem precisa do fluxo da densidade ritmica. Nos
exemplos musicals sera representado pela sigla RPT.

BIOCONTRAPONTO

45



quern a quisesse escutar. Superpor, 3 na escrita contrapontistica, impLica em uma
enorme responsabilidade no gerenciamento dos desejos e vocaceies de cada ca-
mada, ou ainda, utilizando urn termo deleuziano 4 , no cuidadoso agenciamento de
seus afetos.

Todos esses procedimentos tecnicos e estilisticos, que sera() a partir de agora
denominados procedimentos de individuacao, podem perfeitamente see entendi-
dos apenas como ferramentas Uteis ao estilo do autor que as usa, artificios tecni-
cos dotados da mesma abstracao que a linguagem a que se destinam, frutos de um
processo eminentemente mental, nascido, criado e orientado pelas necessidades
do prOprio discurso sonoro. Entretanto, nao apenas esses procedimentos, como
o prOprio conceito que os subsidia, encontram urn impressionante paralelo no
universo bioacUstico, mais particularmente no comportamento sonoro de criatu-
ras de hibitos noturnos de comunicacao, como sapos, ras, grilos, morcegos e
vaga-lumes, agentes de uma paisagem sonora onde a precis -do e clareza de articu-
laeao dos parametros sonoros pode significar a diferenea entre passar os genes
adiante ou gritar inutilmente aos ventos.

Muitos sao os exemplos, fartamente documentados por diversos bioacUsticos
e especialistas na comunicacao animal, de procedimentos de individuacao bastan-
te semelhantes aos da linguagem musical expostos acima, adotados por um M I-

mero significativo de especies, em praticarnente todas as regiOes do planeta. Es-
ses procedimentOs, que buscam fazer corn que seus impulsos comunicativos se-
jam claramente identificaveis para quem se destinam, manipulam exatamente os
mesmos niveis de articulacao da materia sonora que aqueles manipulados na es-
crita polifOnica, ou seja, articulam o tempo, freqUencias, dinamicas, contend°
espectral e posicao no espaco.

Para essas criaturas noturnas, tornar suas mensagens claramente inteligiveis
significa, em termos praticos:

Buscar posipies precisas no eixo do tempo para inserir as intervencOes, evi-
tando superposiceies que possam mascarar sua identidade.
Ocupar faixas desimpedidas no espectro total de freqiaencias, evitando ocu-
par campos freqUenciais que se encontrem congestionados, em determinado
habitat apistico.
Modular corn precisao os niveis dinamicos, buscando a fronteira ideal entre
us ouvidos da femea ou competidor direto e os ouvidos de seus predadores
mais prOximos, Pao interessados em localiza-lo quanto ele em passar os genes.
Modular o contend° espectral de suas vocalizacóes, ora para se diferenciar
entre semelhantes ora para assumir uma outra identidade e desbancar um
competidor.

3 Obviamente essas consideracOes sobre superposicao indesejada servem apenas a obras
que adotem uma escrita contrapontistica ou polifOnica, no sentido de superposicão
integradora de diferentes camadas sonoras. Isso näo vale para aquelas em que a
superposicao, ao contratio de integradora e complementar, d cumulativa, como acon-
tece na IV Sinfonia ou no Central Park in the Dark, de Charles Ives, ou em Fontana Aihv e
as Europeras de _John Cage.

4 Deleuze, 1980.
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5) Assumir distintas posicães no espaco, vocalizando a partir de regibes sono-
ramente desobstrufdas e tomando partido dos aspectos fisicos do terreno
que ocupam.

0 conjunto desses procedimentos de individuagab nit) possui outra motiva-
cao que a mais bisica de todas as motivaclies: atrair uma parceira, passar adiante
seu material genetic°, sobreviver a sua prOpria extincao fisica, chegar ao futuro.

Partindo de urn evidente paralelismo entre procedimentos de individuacao
adotados nos dois campos, pretendo aqui relacionar alguns aspectos da estruturacao
polifemica, em diversos contextos culturais, corn o conjunto de motivacöes e pro-
pOsitos que mobilizam aquelas criaturas noturnas a se expressar sonoramente,
em busca de justificativas de natureza mais vital para uma serie de procedimentos
no ambit() da finguagem musical, ate entao ddos como extremamente abstratos e
descolados do modus operandi das forcas naturals.

Parece-me extremamente revelador supor que, quando uma deter minada fi-
guracao em uma das vozes de urn contraponto busca inteligibilidade, precisa vir
tona como quern necessita respirar, tomar fOlego antes de submergir outra vez,
ou ainda, como se precisasse transmitir seus genes adiante, gerar subprodutos,
gerar prole. Encobrir ou criar obstkulos a esse impulso vital significa, alem do
obvio desperdicio energetico, condena-lo a morte.

E perfeitamente plausivel, entab, supor que os motivos que impulsionaram os
processos de individuagao e complementaridade em distintos codigos musicals,
de diferentes cultural, sejam exatamente os mesmos que geraram os comporta-
memos existentes no meio natural, que seguramente Ihes foram precedentes. Igual-
mente plausivel e, tambem, supor que a escuta continuada desses procedimentos
naturals possa ter criado na especie humana urn arcabouco de parametros, aca-
bando por influenciar decisivamente o desenvolvimento de todas as suas formas
de linguagem, inclusive a musical. Mesmo assim, a comprovacao dessa vinculacao
causal nao sera o objeto principal deste trabalho.

Os objetivos do projeto Biocontraponto, do qual este ensaio e um resumo,
podem ser agrupados em duas linhas de trabalho intercomunicantes: de urn lado,
a tentativa de re-significar alguns dos processos de estruturacao polifemica, nor-
malmente tidos como ferramentas abstratas, passando a associarlos a urn conjun-
to de motivacilies, valores e propOsitos mais prOximos aos pressupostos biolOgi-
cos elementares, de sobrevivencia e perpetuacao da especie, e de outro, a possibi-
lidade de extracao de modelos composicionais, proporcionada pela observacao
atenta daqueles comportamentos no ambit() natural e apoiada nos aspectos espe-
cificos de manipulacao dos parametros sonoros, operados por aquelas criaturas.

Procedimentos de individuacão no universo bioacUstico

Harmonia horizontal
Se o conceito ocidental de harmonia refere-se a um conjunto de normas e

meios de estruturacao vertical das alturas e de seus encadeamentos, a nocao de
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harmonia horizontal transpOe aquele conceito para o eixo do tempo. Harmoni-
zar-se horizontalmente significa, entao, administrar o momento preciso para in-
tervir em uma determinada trama polifOnica, resguardando ao mesmo tempo a
sua prOpria inteligibilidade e aproveitando os espacos deixados nos intersticios de
outras intervenceies.

A disposicdo de assegurar a prOpria identidade em um meio de diversidade
implica, em primeiro lugar, na percepcao de todas as vias polifOnicas ao seu re-
dor, ou seja: estar ciente de quais criaturas estio vocalizando naquele moment°,
corn que periodicidade, qual dinimica, posicio no espaco, etc. Emitidas a partir
do firme propOsito de se criar um "acordo" horizontal corn as outran criaturas
que disputam o mesmo espaco-tempo, a soma dessas diferentes intervencaes
passa a constituir-se em urn discurso sonoro a parte, urn fluxo sucessivo e perma-
nente de ataques, que permanentemente se aproximam e afastam uns dos outros,
mas quase nunca se superpOem.

AlternAncia e complementaridade no eixo do tempo
Os primeiros registros de procedimentos de individuagio em criaturas de ha-

biros noturnos de comunicacao se clio a partir de 1908, pelo biOlogo alemio J.
Regen, ao estudar o canto alternado no grilo lidoptera aptera. Ele observou que
machos sonoramente ativos buscavam alternar seus cantos de forma regular corn
outros que estivessem dentro dos seus limites audiveis. 0 metodo usado para
essa conclusao foi um pouco drastico: a destruiclo do Orgao auditivo de machos
cantantes fez com que passassem a emitir seus cantos de forma independence,
ignorando os demais. Para comprovar que a comunicacio entre des se dava prin-
cipalmente atraves do at e da escuta e nao atraves da percepcao tatil das vibraccies
via solo, ele suspendeu dois grilos em baleies, observando que a alternAncia per-
sistia (Regen, 1908).

A partir desse estudo pioneiro, a literatura biolOgica e bioactistica passou a
acumular uma enorme quantidade de evidencias (Baler, 1930; Dumortier, 1964;
Jones, 1966; Greenfield, 1994; Narins, 1995) de que em urn grande niimero de
especies de criaturas noturnas, entre anffbios, mamiferos e insetos, existe uma
constante busca por janelas temporais disponfveis nos intervalos das interven-
cties de seus competidores intra-especificos e interespecificos, para que possam
inserir as suas prOptias sem o risco de superposiceies. Essa preocupacäo se justi-
fica na medida ern que entendemos que a emissao sonora nessas criaturas possui
o claro objetivo de transmissao genetica, seja pela sinalizacao para atracdo das
femeas ou para delimitar um territhrio e desbancar possiveis competidores.

Jones observou que a ocorrencia de cantos simultineos entre grilos de jardim
(Pholidoptera griseoaptera) pode ser considerada como urn evento casual e indesejado
pelos dois ou mais machos que estejam intercalando suas vocalizaciies. Quando
isso acontece, pot descuido de algum deles, podem manter o sincronismo por
alguns ataques mais, ate que urn deles decida retardar ou adiantar sua vocalizacdo,
retomando a alternincia.

Para detectar corn que grau de precisao os sapos podem intercalar suas
vocalizacees, P. Narins observou analisou urn pequeno anfibio de Porto Rico
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chamado coqui (EleutherodaeOlus cogea), pan determinar qual a ftacao minima de
tempo necessaria para inserir uma vocalizacao sem gerar overlap. Foi apresentada a
uma comunidade de coquis s uma sucessao regular de senoides curtas pre-grava-
das, repetidas a cada 2,5 segundos, aproximadamente o indice de repedcao dos
coquis. Gradualmente a duracao das senoides foi sendo aumentada, diminuindo
o espaco de silencio entre elas. Mesmo se a emissao artificial tomasse 90% do
tempo disponivel, os sapos eram ainda capazes de inserir suas vocalizaceies no
pequeno silencio (relativo) restante, o que significa utilizar uma janela temporal
de dois decimos de segundo (Narins, 1995).

Estudos feitos corn gafanhotos mostram que a alternancia e sincronismo po-
dem coexistir como estrategias de attack das femeas. Quatro comportamentos
principais foram detectados no gafanhoto .S.yrbula (Otte e Hills, 1979), considera-
dos como exemplares para outros tipos de insetos e anfibios que utilizam sinais
acUsticos para atrair femeas:

As vocalizacees de dois machos podem ser mais ou menos independentes
mas uma competicao indireta existe se ambos os machos tentam atrair a
mesma Carnet
As vocalizacOes de machos podem se alternar com as de outros. Tal alter-
nancia acontece quando os machos vocalizam nas pausas silenciosas entre
as vocalizaceies de seus competidores, assegurando que os elementos por-
tadores de informacOes criticas das vocalizacOes se mantenham intactos e
inteligiveis.
Machos podem vocalizar sincronicamente, minimizando dessa forma a rela-
cao sinal-ruido e reduzindo a interferencia mUtua.
Em algumas especies, longos periodos de silencio podem alternar corn peri-
odos de grande densidade sonora.

Duellman observa, a respeito desse Ultimo item, que a sUbita explosao de
vocalizacOes depois de um longo periodo de silencio e tambem uma estrategia
para atracao de femeas a uma determinada regiao, utilizando o forte potencial
informativo que essa sUbita eclosao representa em urn contexto de inatividade
sonora prolongada (Duellman, 1966). Da mesma forma que na estruturacao da
forma musical, a administracao cuidadosa dos indices de informacao e redundin-
cia das mensagens, coin a utilizacao de contrastes dinamicos e de densidade, alem
do use informativo da pausa, e tambem fundamental para a sobrevivencia gene-
tica no Ambito bioacUstico.

0 principio da alternincia de vocalizacOes e possivelmente uma resposta
evolutiva ao comportamento seletivo das femeas, sendo tambem uma estrategia
para evitar o dispendio energetico inUtil. Sapos machos possuem manifesta prefe-

5 0 nome desse minUsculo anfihio (36 milimetros) vem do som que produz, compos-
to de duas alturas, de aproximadamente 1.100 Hz (a no ta "co") e 2.000 Hz ("qui"). A
intensidade alcancada nas vocalizacOes e espantosa se comparada a suas dimensoes
corporais. A meio metro de distancia atinge 95 dB SPL, proximo ao limiar humano
da dor.
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rencia por congregar-se As margens de lagoas ou outros skins similares de
acasalamento, vocalizando em grupo. Quaisquer que sejam as vantagens seletivas
desse comportamento, grandes grupamentos trazem, como conseqUencia, urn
risco maior de interferencia acUstica. Uma solucão para esse problema e vocalizar
corn intensidade maior que seus competidores. 0 potencial dinámico de alguns
sapos sugere que essa e uma vantagem seletiva entre especies. Essa solueao, en-
tretanto, apresenta um segundo problema: gerar uma major intensidade significa
um dispendio exponencial de energia e o custo desse exagero e uma exaustao
precoce. Alternar vocalizaceies surge entao como urn recurs() mais econOmico
para manter a integridade das mensagens, justificando e estimulando o desenvol-
vimento de complexas estrategias de interacao ritmica, que se aproximam muito
dos processos de estruturacdo e diferenciacào ritmica adotados em diversas tecni-
cas polifOnicas.

Audiobioespectro — Utilizacào complementar do eixo de freqiiéncias
Outra forma de aplicacao do principio de complementaridade no meio natu-

ral e atraves da utilizacdo de parcelas desocupadas no espectro total de freqUenci-
as. Esse procedimento se assemelha a utilizacao de distintas bandas de freqUencia
por estacOes de radio. A integridade das mensagens fica entAo condicionada
percepcao do total freqiiencial ocupado e a existencia de eventuais janelas vagas.
Se, eventualmente, a freqUencia prioritaria ou fisiologicamente possivel para de-
terminada criatura estiver congestionada, ela buscara alguma area contigua sue
apresente disponibilidade naquela banda especifica. Ao contrario, se alguma ou-
tra criatura disponibiliza uma banda freqiiencial, por deslocamento ou por haver
atingido seu objetivo comunicacional, essa banda sera prontamente ocupada por
alguma outra criatura cujas vocalizacOes se adaptem ao Imbito disponivel.

Esse procedimento foi observado por Peter Narins (Narins, 1995), em seus
escudos sobre diversidade adistica em florestas tropicais. Segundo ele, sonogramas
extraidos de gravaenes realizadas no pico El Yunque, em Porto Rico, comprovam
que as diversas especies de anfibios que vocalizam nessa regiao parecem utilizar
canais privados no eixo de freqUencias, bandas seletivas exclusivas, nao comparti-
ihadas pelas demais especies.

A capacidade demonstrada por diversas especies de auto-organizacao
freqUencial em ambiences adisticos corn grande diversidade, foi tambem obser-
vada por Bernie Krause, documentada em seu texto The Niche Hypothesis: How
Animals Taught Us to Dance and Sing. Krause observa que em paisagens sonoras
naturais, ainda nao invadidas pela presenca humana, nota-se a existencia de diver-
sos nichos sonoros, corn identidade acUstica bem definida, ainda que as caracte-
risticas de relevo e vegetacio entre esses nichos sejam identicas. Cada urn desses
nichos se caracteriza por uma sonoridade prOpria, uma voz, resultado de urn
determinado equilibrio estatistico entre as criaturas que ali vocalizam. Esse equi-
librio e obtido atraves da percepcao que cada uma das criaturas que o integra faz
sobre a identidade sonora de seus vizinhos. Essa percepcao e constantemente
atualizada, registrando a chegada de urn visitante ou a saida de algum vizinho.
Criaturas corn baixo potencial dinamico procuram bandas disponiveis mais am-
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plas pars que seu sinal seja mais facilmente identificavel, enquanto outras, corn
maior capacidade dinamica, disputam pequenas faixas do audiobioespectro.

A utilizacao de faixas exclusivas de freqiiencias tem sido extensamente verifi-
cada atraves de sonogramas extraidos de gravacães de diversos nichos aciisticos,
como as realizadas por Krause nas selvas de Borneu, Riede na AmazOnia equato-
rial e Narins em florestas nativas de Porto Rico'. K. Riede considera que o perfil
sonoro de cada nicho representa uma "impressao digital actisdca" da biodiversi-
dade, permitindo um mapeamento nao-invasivo e consideracOes a respeito da
estrutura daquela comunidade aciastica.

Duellman' tambem identifica a existencia de nichos aciasticos e de processos
de diferenciagao relativos a utilizacao de bandas de freqiiencias exclusivas e inset-
cao de vocalizagOes em janelas temporais. Estudos em diversas comunidades
multiespecificas em distintas partes do planeta, compreendendo 9 especies na
Florida, 10 na Costa Rica, 7 na Australia, 20 no Equador AmazOnico e 13 no
Peru, mostram que a ocorrencia de sincronismo de vocalizacOes esta sempre as-
sociada a algum outro fator de diferenciacao nos outros parametros sonoros.
Entre 15 especies de anfibios dos igarapes perto de Manaus, apenas 4 apresentam
alguma forma de overlap, mas essas possuem diferencas acentuadas nas proprieda-
des temporais do canto. Em uma escala decrescente de fungi:5es discriminantes
para identificacao das mensagens por individuos da mesma especie, Duellman
aponta a freqiiencia fundamental como o fator mais importante, seguido da fre-
qiiencia dominante,8 velocidade do pulso e rthmero de notas. Entre anaios, a
otimizacao da eficiencia na comunicacao e a reducao da interferencia actistica
pode set alcancada das seguintes formas:

Estratificaclo espectral atraves do fracionamento da banda de freqiiencias
em canais privados
Separacao espacial atraves do agrupamento de indivIduos em comunidades
monoespecificas ou da utilizagao de localidades de vocalizacao preprias de
uma determinada especie.
Fracionamento temporal das vocalizacOes, atraves de mecanismos de alter-
nancia e antifonia.
Diferenciacao dos padraes sonoros e contealo espectral tipicos de cada es-
pecie, quando as bandas de freqiiencia e o eixo do tempo estao muito con-
gestionados.

Todos esses procedimentos apontam para a existencia de um processo de
auto-orquestracao por pane das criaturas que integram um determinado ambien-
ce actastico, tacit() e reciproco, com uma utilizacao criteriosa dos parametros de

6 Krause, 1998; Riede, 1993 e Narins, 1995.
' Duellman, 1966.

Algumas especies possuem uma prevalencia de alguns dos parciais harmeinicos em
relacio a fundamental. As vezes a freqiiencia dominante pode ser o segundo (oitava)
ou terceiro (quinta) harmemico.
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expressao sonora muito similar aquelas existentes, por exemplo, na divisao dos
registros instrumentais por naipes, nas tecnicas de harmonizacao e instrumenta-
cao, na distribuicao de almras ao longo do espectro instrumental ou na constitui-
cab de campos harmemicos claramente diferenciados.

Modulacäo dinSmica
A capacidade de modular a amplitude das vocalizaceies e tambem um recurso

diferenciador bastante empregado por diversas especies. A absoluta despropor-
cab entre as dimenseies de alguns insetos e anfibios e a potencia sonora de que
sao capazes mostra que falar mais alto tambem pode ser urn fator vencedor no
processo de selecao natural. Se a capacidade de se fazer ouvir a distincia pode
trazer muitas vantagens no processo de transmissao genetica, pode tambem tra-
zer alguns efeitos colaterais perigosos: quanto mais forte for o sinal emitido, mais
facilmente percebido de vai ser, nao apenas pot uma femea distante, mas tambem
por um potential predador, tao interessado em encerrar a carreira de reprodutor
do inseto em questao, quanto ele em arranjar uma namorada. A modulacao dina-
mica caminha entao por essa trilha estreita entre o limiar de audicao da amada e
do algoz, em busca de um equilibria vantajoso entre os dois extremos. Da mesma
forma, o Indite de complexidade e variaclo de suas vocalizaceies precisa encon-
tear esse meio-termo. Mesmo sendo a invencao um valor preponderance no pro-
cesso de diferenciacao sonora, quanto mais o teor da vocalizacao se afastar do
padrao corrente, ou seja, quanto mais talentoso for o instinto compositivo da
criatura vocalizante, major sera o teor informativo que alcancard ern relacao ao
seu ambiente acUstico, o que acabara tambem por despertar a atencao de seus
predadores (Duellman, 1966). De novo, o que se busca e a justa medida entre
informacao e redundancia. Esse equilibrio justo, que na obra musical e urn crite-
ria absoluto de valor e excelencia compositiva, no meio natural e uma questao de
vida ou morte.

Sincronismo — EpifenOmeno ou estrategia deliberada?
A ocorrencia de sincronismo nos impulsos comunicativos de criaturas notur-

nas e, na major parte dos casos, encarada como um acidente de percurso, pronta-
mente corrigido e restiruido aos seus habituais mecanismos de alternancia e dife-
renciacao temporal. Em algumas especies, entretanto, o sincronismo passa a ser
uma estrategia deliberada. Esse e o caso, por exempla, de alguns anfibios, coma o
Bufo antentanus (Wells, 1977), Bombina bombina e B. variegata (Lercher, 1969), que
utilizam a soma das amplitudes que ocorre corn o sincronismo para aumentar a
potencia e o alcance do chamado. 0 primeiro objetivo passa a ser entao atrair
femeas distantes, para o qual consideram vantajoso agir em cooperacao cam seus
potenciais competidores. No moment() em que essas femeas se aproximam, rom-
pe-se o acordo de cooperacao, retomando a alternancia de vocalizacOes e outros
mecanismos de diferenciacao, ou seja: objetivo initial alcancado, e cada um pot si
outra vez. Outro objetivo do sincronismo, especialmente quando realizado por
criaturas distantes umas das outras, e o de dificultar o trabalho de predadores,
confundindo os seus mecanismos de localizacao.
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Sinctonismo tambern a estrategia deliberada em uma grande quantidade de
especies de vaga-lumes, especialmente no sudoeste asiatico. Os relates sobre
sincronismo na luminescencia de vaga-fumes existem ha mais de trezentos anos,
atraves dos escritos de viajantes e naturalistas. Apesar disso, apenas recente-
mente os aspectos funcionais desse ferthmeno tern lido investigados mais a
fundo.

A luminescencia desempenha para os vaga-lumes o mesmo papel de instru-
mento de comunicacao e atracao de parceiras que as vocalizaceies, para anfibios e
insetos. Por serem silenciosos e beneficiados por uma transmissao mais ripida do
sinal no espaco, acabam estabelecendo urn outro sistema de prioridades para a
utilizaclo dos parametros fisicos como ferramentas reprodutivas. Se por urn lado
a emissao de luz nab vai gerar informaceies relativas ao espectro de freqiiencias,
como acontece corn uma emissao sonora, por outro amplifica a importancia dos
aspectos ritmicos, dinimicos e espaciais da comunicacao.

A maior parte das especies de vaga-lumes estudadas (Buck, 1978, 1988; Carlson,
1985), ern florestas da Nova Guine, Filipinas, Indonesia e Tailandia, retine-se em
grandes comunidades, normalmente locafizadas em uma mesma érvore. Nesses
grandes grupamentos luminosos, o ate de sincronizar luminescencias com seus
competidores possui uma dupla funcao: por um lade reforca os laces comunita-
rios e define os limites de urn territOrio comum e, por outro, utiliza o mesmo
efeito de amplificacao dinamica que o dos anti-hies acima, gerando uma concen-
tracao maior de luminosidade capaz de atrair femeas mais distantes. A diferenca
com o comportamento dos anfibios e que entre os vaga-lumes o sincronismo
nab e apenas o plane A para atracao do sexo oposto, mas um principio mantido
de forma consistente ate a escolha final da femea. Entre vaga-lumes, a capacidade
de adotar mecanismos de cooperacao e executi-los corn precislo e urn criterio de
valor no processo de escolha feito pela femea, que vai optar por aquele que reali-
zar o labor cooperative com maior ptecisao e abnegacao.

0 processo utilizado para atingir o sincronismo parte de urn pulse lumino-
so inicial, que pode se originar em qualquer individuo, sem qualquer conotacao
na hierarquia social do grupo. Os pulses luminescentes vac) sendo entao pro-
gressivamente sincronizados, em cascata, atraves da percepcao que cada indivi-
duo faz da freqiiencia do pulse de seu vizinho. Constantes atualizacees ritmicas
vao sendo feitas por cada individuo para retomar o sincronismo, se quebrado
por algum descuido. 0 resultado global, entretanto, assimila esses pequenos
desvios de andamento e apresenta urn efeito sincrenico bastante intense, de-
marcando claramente um territerio de ocupacao e tornando-o visivel a uma
grande distincia.

Considera-se que os vaga-lumes sae a Unica especie natural, alem da humana,
capaz de sincronizar deiberadamente sua comunicacao, com padthes de com-
portamento e objetivos estrategicos bem definidos. Talvez por isso, estudar os
mecanismos por tras desse comportamento pode, sem trocadilhos, acender algu-
mas limpadas sobre aspectos da nossa prapria linguagem senora, enriquecendo
alguns processes de estruturacao ritmica, se nao com algoritmos precises, ao
menos com alguma fantasia.
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Espaco como parSmetro
Quando se pensa em parimetro sonoro, pensa-se em uma caracteristica

inalienivel do som. Algum aspecto fisico que, sem o qual, o som nao resultaria.
Assim, nao existe um som sem duracio, dinimica, frequencia (ou bloco de fre-
qiiencias) ou conteudo espectral. A inexistencia de qualquer urn desses aspectos
significa urn nao-som.

A observacao do comportamento sonoro de criaturas noturnas deixa claro
que a localizacao espacial e tambem uma caracteristica inalienavel do som (ou da
ritmica luminosa, no caso dos vaga-lumes) constituindo-se em urn quinto
parametro sonoro. Quando uma criatura emite um sinal sonoro, tab importante
quanto a duracao, freqiiencia, timbre e dinamica desse sinal e a sua procedencia
espacial. Essa informacao e extraida da mensagem e registrada da mesma forma
que as quatro anteriores, constituindo-se em fonte de informacao referencial so-
bre a criatura que a emitiu.

Em comunidades densamente ocupadas, a busca por localidades sonora-
mente desobstruidas de onde lancar os chamados e uma preocupacao constan-
te. Posigóes de maior projecao sonora, como pequenas elevagOes e poleiros natu-
rals, sac) normalmente ocupadas por machos dominantes. Machos subordina-
dos costumam posicionar-se nas imediacaes desses locais, esperando silencio-
sos que o macho dominance se desloque, para entao ocupar sua tribuna privile-
giada (Fellers, 1979).

Alem da utilizacao de deslocamentos como fator de individuacao, insetos e
anfibios dram proveito de diversos outros aspectos da petcepcao do espaco. Sa-
pos em habitats abertos (desertos e pradarias), tendem a ter vocalizaceies mais
graves e longas. Baixas freMiencias viajam mais longe do que as alias, que entre-
tanto são mais faceis de serem localizadas. Ao contrario, sapos em habitats de
florestas fechadas, tendem a emitir sons mais curtos, agudos e irregulares
(Duel!man, 1966). Nesses locais, a possibilidade de obstrucao e atenuacao do
sinal pela vegetagao tambem e levada em coma na escolha do lugar ideal para
vocalizar.

Sapos que acasalam perto de cursos de agua torrenciais ou cataratas devem
competir acusticamente corn esse mid() de fundo. Isso implica que, no processo
de selecao natural, permaneeam nesses lugares apenas aquelas especies capazes
de operar em uma handa de freqUencias e niveis dinamicos que superem a banda
de ruido ocupada pela agua em movimento.

Outras especies, nas mesmas circunstancias de ruido, optam pelo silencio,
desenvolvendo em maior medida os mecanismos visuals de reconhecimento
(Duellman,1970). Esse silencio voluntario, face a impossibilidade de competir
corn um nivel sonoro de tal magnitude, e mais uma manifestacao da sabedoria
acestica anfibia, o que nao deixa de ser extremamente instrutivo se aplicado a [Os,
faladores e geradores de ruido compulsivos, ca. ° inconscientes quanto despreocu-
pados corn o lixo sonoro que despejamos abundante e permanentemente no ar
que nos envolve.
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3 - Processos de individuacio na linguagem musical

Contrapunctus diminutus
0 conceito ocidental de contraponto, herdeiro das estrategias de simultanei-

dade e sucessao intervalar aplicadas nas tecnicas do distant° do seculo XIII, se
solidifica a partir das primeiras decadas do seculo XIV, no periodo conhecido
como Ars Nova. Mais do que urn novo estilo musical, esse periodo representa
uma verdadeira mudanca de paradigma, tanto na composicao quanto na escuta da
mnsica de seu tempo. 0 impacto causado pelas inovacOes estilisticas, tecnicas e
culturais propostas pelos compositores e teOricos do periodo, como Phillipe de
Vitry, Jehan de Murs, Johannes de Grocheo e Guillaume de Machault, pode set
medido pela intensidade da polémica entre defensores e detratores da Ars Nova,
endossados are mesmo por uma bula papal de 1322, onde o papa Joao XXII
condenava as novas tendencias modernistas:

Alguns discipulos de uma nova escola, empregando toda sua atencio em
medir (nu:curare) o tempo, buscando com novas sons exprimirem mitsicas
(arse) inventadas por des mesmos, se afastaram dos cantos antigos, substi-
tuindo os valores de breve e semibreve por outros quase intangiveis. Assim
interromperam a melodia, tornando-a afeminada com o use de discantos
(...) ignorando os prOprios fundamentos sobre os quais constroem, con-
fundindo os sons sem os conhecer. (Fubini,1976, 97-98)

Jehan de Murs, urn dos principais teOricos da nova ordem, em seu Art Nova
Musice (1320), resume os aportes conceituais e tecnicos do novo estilo: "0 tempo
pertence ao genus das coisas continual, pot isso, pode ser dividido em qualquer
nUmero de partes iguais." (In Palisca, 1956)

Esse sentido emergence, de uma arse nova, referia-se a magnffica vertigem
ritmica e intervalar, surgida como efeito pratico do fracionamento dos valores de
duracao, resultando nos primeiros passos dados em direcao a emancipacao efeti-
va das vozes do contraponto entao praticado, do punctus contra punctus. 0 que se
propunha, fundamentalmente, era a sistematizacao de urn novo repertOrio de
valores ritmicos a disposicao da composicao, atraves do estabelecimento de rela-
ceies fixas de fracionamento dos Bois valores de duracao correntes: a breve e a
semibreve. Essas subdivithes passam a ser organizadas em formulas de valores
ritmicos, ou taleas, sobre as quais se superpunham figuras melOdicas, ou colors,
normalmente mail extensas que as taleas. Dessa forma, a quatro repeticaes da
talea, por exemplo, podem corresponder duas e meia repeticeies da color, o que
possibilita o surgimento de configuracdes ritmicas, melOclicas e mesmo harmOni-
cas de maior complexidade.

A observacao dos efeitos desse desdobramento multidimensional do discurso
sonoro gera a fundamentacao tearica e tecnica necessiria ao surgimento de um
novo territOrio criativo, onde os estreitos limites de conducao vertical e horizon-
tal aplicados anteriormente expandiam-se consideravelmente, gracas ao apareci-
memo residual de inevitiveis dissonancias entre cada um dos valores fracionados
e a nota do canto firme que Ihes corresponde. As figuraceies geradas a partir desse
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fracionamento da unidade temporal em duas, tres e quatro ou mais partes iguais
(sempre mUltiplos de 2 ou 3), passaram então a preencher, por interpolacio, os
lapsos temporais existences entre os ataques das breves e semibreves do canto
firme. Surge entab urn sentido de convivencia complementar entre as vias da
polifonia, um encaixe de movimentos, que o sentido piano e fortemente unitirio
do punt us contra punctus da Ars Antigua ndo estimulava. Cada voz passa a agir
como urn individuo emancipado, corn desejos e velocidades prOprias, tornando-
se indispensivel o desenvolvimento de metodos eficazes para a coordenacâo des-
sas individualidades.

Ritmo polifOnico total
0 efeito global resultante do acumulo de distintas vias polifonicas, articulando

divisOes ritmicas independentes, pode ser melhor entendido se submetermos essa
superposicao a uma reducab ritmica. Esse procedimento sera aqui chamado de
Ritmo Polifeinico Total (RPT). 0 Exemplo 1 apresenta um trecho do Sanctus da
Mina de Notre Dame de Machault. A complexidade das configuracCies de tempo e
alturas e a complementaridade de ataques originados em vozes diferentes geram
diversos novos fluxos, alem dos quatro preexistentes, que se movem por diferen-
tes percursos entre as vozes, corn combinatOrias que excedem em muito a pura
soma das partes.

Ex. 1: Guillaume de Machault: Messe Notre Dame; final do Sanctus.

Observa-se nesse exemplo que o fato de que cada voz ataca suas notas em
pontos diferentes no eixo do tempo, gera uma grande complementaridade entre
os desenhos ritmico-melOclicos de cada uma delas. 0 ritmo polifOnico total (RPT),
apresentado na via inferior do exemplo anterior, mostra o efeito ritmico global
resultante da superposicao das diferentes camadas ritmicas.
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Urn salto de seis seculos nos leva a Viena de 1928, ano em que Anton Webern
conclui sua Sinfonia op. 21. Curiosamente, as duas principals caracteristicas da obra
de Machault, o isoritmo e o encaixe complementar das vozes, estao presentes no
primeiro movimento da obra de Webern de forma explicita. No caso do isoritmo,
em uma ampliacao do conceito original, normalmente aplicado a cada uma das
vozes, para urn isoritmo global, resultado da soma das figuracOes ritmicas de
todas as vozes. Aqui, o potencial de individuacao das configuracOes e ainda mai-
or, coin a utilizacao do total cromatico, variacão dinamica e instrumental (e den-
tro dela, diferenciacao dos modos de execucao e ataque). A Unica invariante nessa
teia de diferencas a justamente o ritmo polifOnico total, claramente isoritmico.

Ex. 2: A. Webern: Sinfonia op. 21 (1928) —1" Movimento (comp. 1-6).

Se os autores serials, impulsionados pela busca de clareza, recuperaram as
tecnicas de contraponto postas de lado pela verticalidade tonal e desenvolve-
ram tecnicas notiveis de diferenciaclo, como o conceito de Klangfarbenmelodie,9
os autores pOs-seriais levam ainda mais adiante o desenvolvimento de proces-
sor geradores de inteligibilidade e diferenciacao, dessa vez apliciveis a todos os
parimetros sonoros. No ambit() do serialismo integral, 10 a busca de clareza e
inteligibilidade de cada figuracao passa a assumir urn papel vital no sistema
composicional, equivalente aquele desempenhado pelas tecnicas contrapontisticas,
quando da expanslo dos recursos ritmicos durante a Ara Nova. Tendo como fon-
te primeira de parametros, no passado recente, a escritura de Webern, os autores

Melodia de timbres, onde urn grupo de alturas, acordes, ou mesmo o unissono, transi-
tarn por diferentes instrumentos.

TO Mesmo que essa integralidade seja mais uma utopia orientadora que urn faro estetico
consumado.
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pOs-serials entenderam que depois da transparencia weberniana ficou mu to mail
dificil admitir gorduras ou excessos no texto polifOnico: cada impulso tern de
falar por si.

Ex. 3: K. Stockhausen: Kontra-Punkte (1952), comp. 1-6.
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0 segundo movimento da obra de Luigi Nono, Poltfonica -Monodia -Ritmica (1951),
adota de forma absoluta o encaixe complementar das vozes: nio existe um
contraponto explicito, apenas urn fluxo melOdico que transita pelos instrumentos
melOdicos, em uma extensao do conceito de Klangfarbenmelodie. Alguns fragmen-
tos sao maiotes, outros apenas uma nota, mas todos igualmente socios de uma
especie de corrida de revezamento onde o bastio vai sendo passado de mao em
mao, sem que se perca o passo.

Ex. 4: Luigi Nono: Monodia
(segundo movimento de Polifonica-Monodia-Ritmica), comp. 22-29.
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Contraponto anfibio

Modelos composicionais extraldos a partir do comportamento de criaturas
noturnas subsidiaram grande pane do material utilizado em minha obra Pequena
murira noturna (1998-99)," para 11 instrumentistas. Os dois trechos da obra
apresentados a seguir exemplificam o encaixe complementar de figuracOes rea-
lizadas em diferentes vozes, gerando, especialmente no segundo trecho, urn
contraponto bastante espesso, onde nao existem superposicOes de ataques mas
um total aproveitamento de janelas temporais. Todos os ataques alcancam a
superficie audivel, tornando-se inteligiveis no todo polifOnico, soando nos
intersticios de outros, integrando-se com eles e preenchendo os espacos entre
seus ataques no eixo do tempo.

Ex. 5: Tato Taborda: Pequena mtisica noturna (1999), comp. 132-3.
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Ex. 6: T. Taborda: Pequena mésica noturna (1999), comp. 181-2.
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0 aproveitamento de mintisculas janelas temporais tambem pode ser obser-
vado no exemplo seguinte, extraido de minha obra Organism° (1989), para quatro
violäes. Aqui a insercio de ataques nos pequenos espacos deixados por outras
vozes e ainda mais precisa, mais exposta pela inexistencia de prolongaceies de
sons, como ocorria no exemplo anterior.

Ex 7: T. Taborda: Organismo (1989), F -1-3.
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Hoquetus
0 Hoquetus e a tecnica de estruturacao polifOnica que melhor expressa esse

pensamento de encaixe complementar entre distintas vias. Aqui, duas ou mais
vozes encaixam seus valores de som e silencio uma nas outras, resultando como
uma Unica voz.

Ex. 8: Hoquetus de moteto ingres do seculo XIV.12

ramsozz:=Thflra-----=-= —

O jogo de lateralidade (ou multilateralidades) que se estabelece entre os dois
grupos de executantes, faz corn que o espaco se constitua ern urn quinto patimetro
sonoro. Manifestaceies dessa tecnica ocorrem nas mais variadas regities do plane-
ta, ern culturas tao diversas quanto os xavantes do Alto Xingu, os aymaris, o corn
do kecak de Bali e os venda, da Africa do Sul.

A masica do altiplano boliviano de tradicao aymara reflete naturalmente o
conceito basic° que permeia toda aquela cultura: a unidade de dois. Nessa forma de
pensamento nab dual, elementos opostos nao se conflituam, mas se integram e
auxiLiam . Uma das mais evidentes manifestacOes dense conceito se encontra na
mUsica escrita para sikus (flautas de pan). As tropas 13 de sikus se subdividem ern
dois grandes grupos: iras (o que vai na frente) e arcas (o que segue). Os tubos de
cada grupo sae) afinados em tercas sucessivas, separadas por uma segunda, de
modo que os instrumentos de um grupo nao possuarn as notas do outro. Juntos,
eles completam o total de alturas do modo e por esse motivo, sao instrumentos
que nao se devem tocar desacompanhados, sendo preciso pelo menos dois
cos para tocar as Erases completas.

Os aymaris sac) mdmios lutiers de uma variedade impressionante de aerofonos.14
Akin dos diversos tipos de sikus, que diferem ern funcao do construtor, do mate-
rial ou regilo de origem, existem flautas de embocadura fechada, como ospinkiilas
e mocefias e de embocadura aberta, como os pifanos e quenas. Alguns de seus
instrumentos de percussao de funcao acompanhadora, como o wanqara, possuem

12 Citado no New Groves (1980). indite de referenda Gb — Lbm, Add.24138, Ely.
13 Grupo de instrumentos, divididos em yarios registros, que juntos cobrem o total do

espectro de freqiiencias.
Parece impressionante que a 4.000 metros de altitude, onde o ar comega a rarear, pra-
ticamente todos os instrumentos aymaris sejam de sopro. Parece uma tentativa do
homem em domesticar o ar, mantendo o origerno por perto.
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urn reverberador natural feito corn uma esteira de espinhos de peixe presa longi-
tudinalmente junto a membrana (Prudencio, 1990).

Ex. 9: Melodia de Sikus de ltalaki, da provincia de Camacho, Bolivia,
recolhida por Cergio Prudencio e gravada pela Orquesta Experimental

de Instrumentos Nativos (Transcricâo de T. Taborda).
Abaixo, as notas correspondentes aos tubos de iras e arcas.  

Ins (labor imparts)	 Areas (Its parts)         

rez	             

Quando compus a obra Prostituta americana (1983), para seis mUsicos, apesar
de fascinado pela riqueza harmonica e plasticidade sonora repleta de ar dos
Yakut, nao sabia da forma tradicional de encaixe complementar desses instru-
mentos. No entanto, coincidentemente (pelo menos ate onde vai a coinciden-
cia), os doisjondadores,' que aparecem ao final da obra reproduzindo o desenho
bisico do tamborim,' se aproximam do seu sentido ancestral de execucdo, via
samba carioca.

Ex. 10: T. Taborda: Prostituta americana (1983).

IS Verso colombiana dos sikus.
['rum do encaixe de duas fOrmulas ritmicas tocadas, respectivamente, pela baqueta e
pelo dedo medio abafando por teas da membrana.
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Os cantores-dancarinos do drama balines SanAwns dedari, tambem chamado
de Kecak ou Danra do macaw, tern urn papel fundamental na criacio da atmosfera
de transe dramAtico que cerca a danca ritual. Em uma parte do drama um coro,
formado exclusivamente por homens sentados em circulo, realiza uma versio
extremamente poderosa do principio de encaixe complementar. 0 momento de
maior impacto sonoro acontece durante os refraos cantados-gritados entre os
recitativos que descrevem a cena e a danca. Nesses refrios, que pontuam toda a
estrutura da performance, cada segmento do coro executa uma formula ritmica dife-
rente construida a panic do fonema thak (tchak). Quando as diferentes formulas
sic) cantadas ao mesmo tempo, os desenhos se encaixam e formam urn pulso uni-
forme, de tal forma regular e energizado que parece ser executado por urn so grupo.

A terceira secio da obra Samba do crioulo doido (1993) tambem e estruturada
como hoquetus. Nela, os dois percussionistas realizam um encaixe ritmico a partir
de urn jogo de lateralidade. Entre os dois miisicos existe urn timpano, tocado
pelas malos direita de urn e esquerda de outro mtisico, ficando a Mao restante de
cada urn livre para tocar urn set de latas e membranas. Esses sets sfio ordenados ern
urn sentido crescente de alturas (ou região de alturas) e depois dividido entre os
miisicos. Urn recebe as pelas pares e o outro as impares, de forma que a escala
(nao-temperada e alternando alturas e sons complexos) resulte do encaixe dos
dois grupos. Quando o encaixe acontece, formam-se dois pulsos regulares
superpostos, no timpano e nas latas/membranas.

Ex. 11: T. Taborda: Samba do Crioulo Doido (1993), C 7-10.

A kalimba ou Santa, a urn dos mais originais instrumentos africanos, encontra-
do em distintas partes do continente corn variacties de materiais e dimenthes. E
urn instrumento de teclas pincadas feitas de liras final de bambu ou metal presas
a urn cavalete, fixo em um tampo harmOnico de madeira fina sobre uma caixa de
ressonancia semi-esferica feita de madeira escavada As teclas sic) tocadas corn os

BIOCONTRAPONTO

63



. • 176

resultant,

du

esgl

1n11•11111M•

11711n1
MI=

IS
NMIiimra ••n•13

AD.

3

InMMI

dois polegares, criando frases que resultam do encaixe das notas do polegar direi-
to corn as do esquerdo. 0 exemplo a seguir foi recolhido pelo etnomusicOlogo
John Blacking (Blacking, 1973) e refere-se a melodias tocadas pelos nsenga de
Petauke, no Zambia. 0 primeiro pentagrama (no alto) mostra a melodia resultan-
ts do encaixe das notas tocadas pelos polegares direito e esquerdo do executante.

Ex. 12: Melodia nsenga para kakmba, recolhida e transcrita por J. Blacking.

Polimetrias
Outro processo ritmico adotado para evitar simultaneidade de ataques e a

polimetria, ou superposicao de pulsos corn diferentes velocidades. Essa tecnica
realiza de forma radical o sentido de individuacao, na medida ern que cada via
polifOnica e portadora de uma unidade de tempo prOpria, independence das de-
mais. Isso ocasiona uma defasagem progressiva dos pulsos, uns em relacao aos
outros, levando os pulsos eventualmente a urn unIssono fugaz de ataques, que
logo voltam a se defasar.

Sempre fui um admirador dos sapos-martelo, em sua habilidade de consti-
tuir coros que superpOem pulsos de metro diferentes, administrando nao apenas
a frequencia de suas preprias intervencOes como tambem as de seus competido-
res mais prOximos. A iminencia de uma superposicao de ataques, faz com que
facam uma correcao do pulso, que e entao discretamente adiantado ou atrasado
para evitar a colisao. Eu ficava sentado horas junto a des, imaginando se seria
estatisticamente possivel que, em algum momento, todos os diferentes pulsos
convergissem para urn ataque simultaneo, para depois salrem de fase outra vez.
Obviamente, a possibilidade de que tal sincronismo fugaz aconteca supera ern
alguns seculos a minha expectativa de vida. Decidi entao compor uma peca para
promover essa utopia, "in vitro": o Samba do criouio doido (1993). 0 primeiro passo
foi a elaboracao de urn conjunto de pulsos de diferentes comprimentos. Ern se-
guida, iniciei a escrita da polimetria justamente pelo ataque sincrOnico dos pulsos
e fui desenrolando os pulsos para tras ate o ponto que me conviesse, como se
estivesse voltando um filme. Ao executar o que havia sido escrito, ouve-se uma
complexa polimetria, cujos pulsos pouco a pouco convergem para urn ataque
simultaneo. A duracao desse processo de convergencia depende apenas de quan-
to se decidir voltar o filme.
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Nessa obra, os dois percussionistas slo solicitados a utilizar diversas partes do
corpo para fazer soar os instrumentos: mios, pes, joelhos, calcanhares, quadric,
cabeca, alem de urn apito na boca. Cada uma dessas partes seria responsive' por
realizar urn pulso diferente. 0 trecho da obra citado no Exemplo 12 mostra uma
polimetria integrada por dez pulsos diferentes: cinco para cada mUsico. 0 timpa-
no, percutido corn uma maraca no lugar da baqueta, executa dois pulsos: urn em
semicolcheias, que funciona como referencia para todos os outros pulsos e urn
outro, corn acentos a cada 17 batidas. Os instrumentos empregados nessa segdo
sio (de cima para baixo):

Percussionista I — apito, prato de choque na cabeca golpeado contra um outro,
preso arris, queixada, ganzi suspenso chutado e caxixi medio;

Percussionista II — timpano percutido atraves de maracas, apito, caxixi agudo
e gongo golpeado corn o calcanhar.

0 inicio do compasso 5/4 que se seguiria ao exemplo e precisamente o ponto
de convergencia dos nove pulsos.

Ex. 13: T. Taborda: Samba do crioulo doido (1993), p. 3, comp. 24-27.
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Polimetrias extremamente complexas sac) encontradas corn freqUencia em obras
do compositor Iningaro Gyorgy Ligeti. 0 Exemplo 13 mostra urn excerto do seu
Kammerkonzert para 13 instrumentistas, corn uma polimetria composta por nove
pulsos distintos sobre uma textura de pizicatos rapidissimos nas cordas. A
superposicao de duas diferentes indicaceies metronOmicas (MM 60 e 80), alem de
uma flutuaeäo do andamento de alguns instrumentos a partir do terceiro com-
pass°, tornam o efeito polimetrico ainda mais complexo.

Ex. 14: Gyorgy Ligeti, Kammerkonzert (1969-7 0),
terceiro movimento, comp. 46-48.
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Conclusão

Alternancia de vocalizaciies e outros procedimentos de individuacao sonora,
ainda que exemplares em criaturas noturnas, sao tambem comuns a diversas ou-
tras especies, como cigarras e, particularmente, a yes. Passaros que acasalam no
mesmo ter ritOrio ajustam os padthes temporais do seu canto para evitar
superposicao coin outros, da mesma ou de outras especies. 0 vireo-de-olhos-
vermelhos (Vireo olivaceus) costuma intercalar seu canto corn o do pega-moscas
(Empidonax minimus), em florestas da America do None onde ambos acasalam.
Como as frases do vireo sac) mais longas (aproximadamente 40 csec) do que as do
pega-mosca (10 csec, em media), este intercala pequenos fragmentos de seu canto
nos intervalos das frases daquele (Ficken, 1973). Tambem o Pam major, que tern seu
habitat nas florestas perto de Nottingham, Inglaterra, adota a alternancia e aprovei-
tamento de janelas temporais, tanto em relacao aos seus coespecificos quanto em
experimentos feitos corn playbacks estiveis e interativos (McGregor, 1992).

Criaturas que se comunicam acusticamente necessitam, como prioridade, ob-
ter a maior inteligibilidade possivel de suas mensagens, manipulando para isso
todos os parametros sonoros. A anilise de sonogramas extraidos de paisagens
sonoras naturals mostra que titicas de complementaridade ritmica e frequencial
nao se realizam apenas entre individuos de uma mesma especie, mas tambem por
quaisquer habitantes de urn mesmo nicho acUstico. Essas taticas sao criadas e
aperfeicoadas atraves de urn processo de selecao natural, corn o claro objetivo de
perpetuacao da especie.

Como algumas dessas estrategias de diferenciacao no meio bioacUstico apre-
sentam impressionantes paralelos corn processos de individuacao utilizados em
distintas formal de estruturacao polifOnica realizadas pelo homem, torna-se na-
tural estender algumas pontes entre esses dois territOrios, em busca de bases bio-
lOgicas para esses procedimentos estruturais.

Mais importante do que identificar a genese do contraponto e da polifonia na
bioacUstica, me parece importante apontar os evidences paralelos entre os dois
campos, esperando que a anilise de comportamentos motivados por impulsos
vitals possa acender algumas luzes sobre praiticas musicals que ate end() sao con-
sideradas como ferramentas extremamente abstratas e descoladas da lOgica natu-
ral. Portanto, o espirito que anima esse escudo nao e outro que o de acreditar que
o processo comparativo entre essas linguagens, que se articulam no tempo e no
espaco, possa ciao apenas ajudar a re-significar o use que historicamente tern sido
feito dessas tecnicas musicals de estruturacao polifOnica, como subsidiar corn
novos conceitos e ferramentas a analise e a composicao da obra musical atual.
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