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Resumo: Este trabalho abordard a complexidade circunscrita ao pensamento do
compositor Brian Ferneyhough, focalizando: (1) a idéia de figura como uma
forma de garantir uma escrita que priorize uma dimensdo sempre em devir,
indicando constantemente possiveis caminhos futuros; e (2) o seu modo de
pensar o ritmo que, aliado a representa¢do interna do programa Patchwork, é
tratado como uma estratégia para delimitar um “espaco” funcional de operacdes e
ocorréncia dos eventos sonoros. Configura-se, entdo, um conflito constante entre
uma escrita automdtica € uma musica informal, resultando numa complexidade
que forca tanto o compositor quanto o intérprete e o ouvinte a trilharem novas
experiéncias.
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Complexidade e Nova Complexidade

A atitude do compositor Brian Ferneyhough (Coventry/Inglaterra, 1943) em
direcdo a uma musica complexa e informal representa um balanco critico face a
composi¢do contemporanea, apontando alternativas estéticas na tentativa de uma
reconfiguracdo do Sujeito e do ‘“estilo individual” que, desde o advento do projeto
Modernista, pode ser considerado como um dos problemas sintométicos da musica atual.
A proposta de uma “nova complexidade”, neste sentido, ultrapassa os limites de um mero
rétulo estilistico para projetar o que de fato se entende pelo termo “novo”, ou seja, tudo
aquilo que beira os limiares do inesperado, do desconhecido.

A designacio New Complexity, formulada por Richard Toop em meados da
década de 80 para se referir aos compositores da chamada “escola britanica” (Brian
Ferneyhough, James Dillon, Chris Dench, Michael Finnissy e Richard Barrettl), pode ser
considerada apenas como um rétulo de “conveniéncia jornalistica” em contraposicao
explicita ao New Simplicity e ao New Romanticism (Toop, 1993:54). Erik Ulman critica
esse tipo de designagdo enfatizando que ao reduzir um grupo de compositores num sé
conceito obscureceria as distingdes essenciais entre eles (Ulman, 1994:202-203). Pois, se
considerarmos certas caracteristicas da musica destes compositores como o modelo de
uma musica complexa, como chamariamos entdo a musica de um Feldman, Cage,
Bussoti, Kagel, entre tantos outros, sendo que também apresentam caracteristicas
andlogas? Nao seria errdbneo entdo utilizar tal rétulo para classificar s6 as musicas de um
ou outro compositor especifico?

Parece haver um mal entendido nessas discussdes. O fato de considerar um grupo
de compositores pertencentes a uma certa escola estilistica sob o rétulo “New
Complexity”, ou “New Simplicity”, ndo determina necessariamente que uma musica seja
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complexa — ao contrdrio de uma musica simples —, e vice-versa. Por exemplo, numa
textura densa de uma obra de Ferneyhough o resultado pode aparentar relativamente
simples; e a simplicidade das nuancas da musica de Wolfgang Rihm pode as vezes
resultar numa musica complexa. Que estes rétulos, entdo, ndo sirvam de referéncia para a
determina¢do de uma musica simples ou complexa.

Sem querer justificar que a complexidade é sempre relativa de acordo com o
contexto ou ponto de vista de cada observador, nos limitaremos ao exame da
complexidade concebida pelo préprio Ferneyhough de modo a ilustrar que, para o
compositor, este conceito envolve ndo apenas um modo de encarar a prépria vida, mas
um “modelo para a representacdo do mundo” atual (Malt, 1999:82-83). Segundo Malt
(op. cit.), ndo se trata mais da visdo determinista do universo, mas de um ‘“‘sistema em
evolucdo continua”, mais instdvel, imprevisivel e aberto a criacdo, onde interagem uma
multiplicidade de forcas: 1) forcas musicais (a sintaxe do objeto em si), 2) forcas
estéticas (a psico-personalidade do Sujeito) e 3) forcas sociais (as circunstancias socio-
politico-culturais determinadas num tempo e espago especificos).

Focalizando o pensamento composicional de Brian Ferneyhough, no que diz
respeito principalmente as forcas musicais que regem a sua obra, poderemos observar
como se dd a articulacdo entre suas especulagdes tedricas e seus procedimentos
composicionais, de acordo com os ideais estéticos de uma nova musica complexa.

A concepcao de ‘complexidade’ em B. Ferneyhough.

Para Ferneyhough, o que caracteriza a complexidade ndo depende exclusivamente
do tipo ou da quantidade de elementos que determinam certos espacos sonoros, mas de
“situagdes de relacionamento das interconexdes entre certos estados ou tendéncias”
capazes de serem percebidas em vdrios niveis graduais de transmutacdes, encorajando
uma ‘“‘contraposi¢do ativa de modelos formais hipotéticos sob a base de informagdes
incompletas e momentaneas” (Ferneyhough, 1995b:66). E o que Ferneyhough chama de
“qualidade de perspectiva”: dado um material inicial (por exemplo, um simples gesto
direcional de notas ascendentes), a localizacdo de seus componentes internos (atividade
figural) serdo simplesmente apresentados em varias facetas e aspectos (ora identificando,
ora deformando aquele gesto), tanto no tempo e espaco quanto em “redes flexiveis de
interacao mutua” (id:67).

James Boros sintetiza este aspecto com o conceito de “multifacetagem”, ou seja, a
“coexisténcia de multiplos pontos de vista, implicando a presenca de um alto grau de
ambigiiidade a respeito de sua “verdadeira” identidade, em termos da suscetibilidade da
imposicao de hierarquias fixas e delimitadas” (Boros, 1994:91). E Ferneyhough aponta
como uma das principais caracteristicas de uma obra complexa essa ambigiiidade que,
atuando como um articulador flexivel entre as diversas possibilidades de categorias
perceptivas, forca o ouvinte a uma escuta constantemente ativa e auto-critica,
considerando a auséncia de modelos e/ou normas interpretativas aceitas universalmente.
Isso vem de encontro com a sua necessidade de ampliar os “limites da tolerancia critica
em relacdo a ambigiiidade”, exigindo uma “certa cota de energia por parte de todos que
participam na transmissao do fendmeno estético” (Ferneyhough, 1992:7).

Tal ambigiiidade que caracteriza a complexidade estd ligada a um outro fator,
aquele que se refere a natureza das condi¢des extremas, dos “fendmenos limites que se
estabelecem através da interconexdo de processos do tipo predominantemente linear,
expostos a turbuléncias muito préximas do caos” (id:6). Sdo tipos de “perturbacdes
geradas pelo impingimento (confluéncia / divergéncia; intersecdo / colisdo) de tendéncias
vetoriais relativamente simples — ‘linhas de forca’ — que por sua vez estdo presos sob o
controle de redes mais gerais de restricdoes formais” (Ferneyhough, 1995b:67).



Assim, a complexidade concebida por Ferneyhough supera o problema da
unidade formal na tentativa de estabelecer um elemento unificador que garanta a
coeréncia da macroforma em relagdo aos seus constituintes internos. Esta unidade teria
por objetivo garantir um certo equilibrio entre um sistema fixo de referéncia pré-
determinado e os graus de desvio permitidos pelas distribui¢des atuais dos detalhes
constituintes da composi¢do, permitindo a confirmacao do sistema ou nao. Ferneyhough
estd interessado justamente no inverso, ou seja: como reagiria a nossa faculdade
perceptiva na tentativa de se orientar diante de situacdes que geram a todo instante zonas
de instabilidade e incerteza em relagdo aquilo que determinaria ou ndo a forma e seus
detalhes, situagdes onde os “modos lineares de classificacdo dos estimulos recebidos sao
suspendidos em favor de saltos subitos, rupturas, ou distor¢des de foco” (Ferneyhough,
1994:115).

Focalizando o tratamento localizado nos jogos de diferenciacdo entre cada
pequeno evento e, evitando os tracos de linearidade e os pontos fixos de referéncia,
Ferneyhough faz com que sua misica se torne altamente instdvel e imprevisivel: um
labirinto de conexdes. A maneira de “evitar a imediaticidade do gesto”, enfatizando o
“potencial energético e transformacional das subcomponentes que constituem este
gesto”, assegura o desequilibrio da percep¢do no sentido de propor uma escuta atirada
“simultaneamente para os gestos intensivos resultantes a cada momento dos choques
entre eventos € acontecimentos, para a textura que se manifesta como nuanga em cada
“molécula” sonora e a0 mesmo tempo para a figura intensiva” (Ferraz, 1998:105).

A concepc¢ao de ‘figura’ em B. Ferneyhough.

Ferneyhough distingue trés dreas fundamentais e ndo excludentes de categorias
perceptivas das quais podemos entender as atividades do funcionamento interno de uma
estrutura musical: (1) textura, (2) gesto e (3) figura.

A textura pode ser caracterizada como uma forma de atividade global
reconhecivel por uma consisténcia de elementos equivalentes e correspondentes que sao
tomados como um todo. E possivel identificar categorias de textura através de certas
configuragdes tipicas ou tendéncias andlogas de transformagdes processuais
(Ferneyhough, 1990:23). Por exemplo, na parte final de seu 2° quarteto de cordas, onde
se configura uma heterofonia de glissandos e harmodnicos [figura 1]. Enfim, trata-se
perceptivamente do “substrato estocastico irredutivel da musica; € a precondi¢do minima
para que haja qualquer potencial posterior de diferenciagdo relevante” (ibid; e Ferraz,
1997:63-64).
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figura 1: final do Quarteto de cordas n° 2



O gesto € um objeto musical com um delineamento global que pertence a “classes
particulares de objetos em virtude de seus membros se referirem a um dominio semantico
particular, um significado estabelecido convencionalmente” (ibid). Muitas vezes associa-
se essa semanticidade com certos estados evocados emocionalmente, num tipo de funcao
“expressiva”. Por exemplo, um gesto de dor e angstia: [figura 2]
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figura 2: gesto de dor e angistia

Este gesto é tratado como uma monada expressiva através de suas caracteristicas
gerais (natureza harmonica e perfil cromdtico descendente) e funciona como uma espécie
de veiculo de comunica¢do (um vocdbulo) para denotar significados emotivos. Havendo
um consenso de habitos de escuta estabelecido culturalmente e historicamente, basta
utilizar-se dessas caracteristicas gerais para que haja uma relacdo de “identidade” ou
envolvimento reciproco entre a obra e o ouvinte. Mas segundo Ferneyhough, este
tratamento do objeto musical recorre a gestos que ja foram usados no passado, e por isso
ja desgastados, fora de contexto. Apoiando-se em ‘“falsas imediaticidades”, certas
tendéncias da musica atual (como a nova simplicidade ou mesmo o minimalismo de P.
Glass) apostam ainda no jogo dramdtico de outras épocas como garantia de serem
“compreendidas”. Supde-se que haja ja um sentido inato dentro da obra, as “expressdes”
do compositor, e que para o ouvinte basta simplesmente se deixar levar numa escuta
passiva e confortavel. Assim, quanto mais um gesto “‘comunica” algo, menos o ouvinte €
forcado a participar de uma interagdo ativa na construcio do sentido da obra.

A postura de Ferneyhough é outra. Ele busca um ouvinte critico e disposto a
vivenciar o seu préprio tempo: o tempo das complexidades. E por isso que ele vai propor
uma outra forma de tratar o gesto, ndo mais como uma entidade que se remeta a uma
referencialidade externa a seus préprios constituintes; mas tomando estes mesmos
elementos como uma poténcia criativa para gerar infinitamente novos gestos e novas
expressoes, fazendo-os vivenciarem também, cada subcomponente individual, o seu
préprio tempo: “o tempo das figuras”.

Ferneyhough distingue a figura do gesto no que diz respeito ao potencial interno
que compde cada objeto musical; sdo aqueles elementos que criam os gestos e as
texturas: as linhas de forcas paramétricas, ou seja, certas tendéncias direcionais do
contorno das notas, da estrutura ritmica, dos niveis dindmicos, dos contrastes
timbristicos, das relacdes de simetria, irregularidade, diferenciacdo, etc. Se o gesto
significa algo em funcdo de “referéncias a hierarquias especificas de convencdes
simbdlicas” estabelecidas arbitrariamente, a figura serd o ‘“elemento da significacdo
musical composto inteiramente de detalhes definidos por sua disposicio num
determinado contexto” (Ferneyhough, 1993:11-12; e Ferraz, 1997:63).

Por exemplo, no primeiro compasso de Lemma-Icon-Epigram [figura 3] um
conjunto de notas (uma “célula gerativa”) € posto arbitrariamente sem nenhuma
preocupacdo formal, ou plano pré-concebido. A partir disso, esse material basico (que
poderia ser qualquer outro possivel) vai se transformando sistematicamente, num
processo de “deformacdo”, partindo de seu interior para fora em ‘“‘sucessdes vertiginosas
de perspectivas sobre um mesmo material” (cf.: Toop, 1990:55-58).
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figura 3: primeiro compasso de Lemma-icon-epigram

Diferentemente da técnica de variacdo tradicional, Ferneyhough utiliza o que ele
chama de “intensificacdo figural”: consiste num processo em que uma simples figura
periddica adquire um novo perfil pela ruptura dessa periodicidade, onde cada linha
paramétrica € tratada individualmente por uma série de transformagdes: [figura 4]
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figura 4: intensificacao figural
a) altura: deslocamento do registro (oitavas e segundas) de certas notas;
b) ritmo: aceleracoes e retardacoes momentineas, mais insercoes de pausas;
¢) dinamica: contrastes sibitos de intensidade;
d) articulacio: jogos de modos de ataque (legattos, sttacatos, martelattos).

Trata-se entdo de atitudes composicionais que tendem a enfatizar o significado, a
atividade, o aspecto ou a energia figural de determinados objetos ou eventos sonoros
concretos, através do emprego consciente de categorias perceptuais visando a “vida
futura” dos gestos, na medida em que seus elementos paramétrico-estruturais vao se
desdobrando, se recombinando e se “solidificando” em outros gestos, no que
Ferneyhough chama de “energia formal”: “energia segundo a qual os sons se
temporalizam, se unem, continuando ou interrompendo-se uns aos outros” em densas
confrontagdes de tendéncias e processos (linhas de forca) de orientacdo linear que ora se



chocam, ora se fundem, se sobrepdem, etc (1992:5-6). Através desse pensamento
construtivista, tendo a figura como a instancia mediadora da escritura composicional —
num constante jogo de derivacdo e transformagdo de acontecimentos e processos que
transitam entre um e outro — , Ferneyhough configura um tipo de discurso temporal que
explora cada momento particular (o presente). Tornando visivel o préprio movimento de
um ponto ao outro, através da sobrecarga de energia figural que se desprende na
passagem entre os acontecimentos, a percep¢ao do tempo imanente a obra permanece em
tensa relag@o ao tempo original que ocorre.

Por isso que, a primeira vista, a sua obra se caracteriza pela alta densidade e
dinamismo de informag¢des que se apresentam num curto espaco de tempo, sendo que a
velocidade com que as mudangas entre essas informacdes ocorrem € extremamente
rapida; por isso a diversidade e variedade de materiais que sobem a superficie, ora se
configurando, ora de desfigurando insistentemente numa instabilidade frenética de
pontos de referéncia que ndo se deixam capturar, cujo unico referencial é a prdpria
imprevisibilidade dos fendmenos. Segundo o compositor, esse aspecto da “rapidez em
demasia” dos fendmenos num espaco de tempo incomum, € uma das estratégias postas
conscientemente para

“animar o ouvinte a um tipo de compreensao diferente do que seja a ‘velocidade’, posto
que o ouvido perceberd idealmente essa distdncia temporal entre um evento e a sua
reflexdo posterior como um motivo para refletir a partir da contemplagcdo da obra sob
uma lupa, quase como parte integral da obra. (...) E 6bvio que este processo deve ser
acompanhado por um ouvinte ativo, tanto para as diferencas dindmicas quanto para a
reconstru¢do da matéria apresentada” (Ferneyhough, 1992:9-10).

A concepcao do ‘ritmo’ em B. Ferneyhough.

“It is important to recall that my main interest has always been in the domain of rhythm
and, more especially, how rhythmic manipulation and formal organization may be seen as
mutually interdependent” (Ferneyhough, apud: M. Malt, 1999:66).

Observando esta citacdo de Ferneyhough, como ele opera esse tratamento do
ritmo em conexdo miutua e interdependente em relagdo a organizacdo formal? Segundo
Malt (1999:104), o tempo e o ritmo sdo concebidos por Ferneyhough de acordo com as
seguintes caracteristicas:

e como um espago discreto e finito (um espaco de duragdes), formalizado a partir de
manipulagdes simbolicas através de subdivisdes e multiplicacdes discretas das
unidades de tempo (“encapsulagdes”);

e 0s compassos sdao utilizados enquanto segmentos temporais de diversos tamanhos,
como forma de controlar a evolucdo da densidade dos eventos;

e esta nocdo de ‘densidade’ estd associada a uma relagdo entre as subdivisdes por
unidades de tempo: das quantidades de impulsos discretos num dado espaco-
temporal;

® 0s esquemas ritmicos se fundam em certas relacdes de propor¢des originadas sob um
esquema fundamental por diversas operagdes combinatérias: permutacdes,
interpolagdes, incrustragdes, sobreposicoes, filtros, etc.

Ferneyhough estabelece inter-relacdes entre a estrutura métrica (unidades de
tempos) e ritmos iterativos (densidade de impulsos) através de relagdes de proporcoes as
mais diversas possiveis a fim de operacionalizar uma série de niveis de compressao,
distorcdo, convergéncia ou interferéncia mutua calculdveis a partir do grau em que a
sensacdo do tempo manifesto € mantido ou subvertido pela especifica tactilidade dos
pulsos de um espaco métrico particular (Ferneyhough, 1995a:50-51). A integracdo e
contextualizagdo cuidadosa entre as varias camadas de informacdes que se abrem a partir



destes principios podem garantir um sentido claro de inter-referéncias formais e
estruturais, afirma o compositor.

Por exemplo, de uma simples sobreposi¢do de dois “ciclos de recorréncia” de
valores desiguais entre metro e densidade de impulsos € possivel extrair uma série de
conseqiiéncias macro e micro-formais:

a) ciclo de 4 férmulas de compasso (3/8-4/8-2/8-5/8): [figura 5]
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figura 5: ciclo de 4 compassos (‘‘casulos’)

b) ciclo de 3 grupos de densidades de impulsos (2-5-3). Através desse processo de
defasagem (4x3) entre essas duas instancias pode-se obter, segundo Ferneyhough,
resultados interessantes de “curvatura do espaco perceptual”: [figura 6]
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figura 6: sobreposicao de 2 ciclos de recorréncia desiguais

Ap6s o reencontro dos dois ciclos (total: 12 compassos) € possivel demarcar um
“periodo”, enfatizando certas correspondéncias de estruturas formais: niveis de
hierarquia, relacdes de aceleracdo e retardamento, simetrias, retrogradacoes, etc.

Pode-se ainda acrescentar um outro nivel de subdivisdo dos impulsos sobre o
exemplo acima, utilizando o ciclo (2-4-3) para determinar o lugar das subdivisdes e o
ciclo (3-4-2-5) para determinar o nimero de subdivisdes: [figura 7]
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figura 7: subdivisao dos impulsos (espécie de relacio quase-canonica, ja que ocorre
uma “imitacio” das mesmas propor¢ées numeéricas [3-4-2-5] entre o metro a as
subdivisoes num nivel mais rapido)

Essa estrutura ritmica pode servir apenas como uma ‘“armadura temporal”, um
“esqueleto de coordenacdo e orientagdo bdsicos” para processar novos ciclos de
recorréncia dos outros diversos pardmetros, como as alturas, o registro, intervalos,
intensidades, tablatura instrumental, etc. Isso caracteriza a tendéncia do compositor a
manipulacdo de objetos discretos, passiveis de parametrizacdo, ou seja: uma manipulacao
de um index abstrato (uma série de nimeros) que permita representar o espaco musical
com possibilidades ilimitadas de aplicagdo aos mais diversos materiais musicais (linhas
de for¢a paramétrico-figurais) (cf.: Malt, 1999).

Apo6s a formalizacdo desse espaco ritmico, um dos vdrios procedimentos
utilizados por Ferneyhough é uma espécie de polifonia simulada sobre uma linha
melddica (técnica de escritura usada ja desde Bach até Bério), gerada através da
superposicdo de vdarias camadas paralelas de alturas. Imagine-se um quadro de linhas
horizontais que vai sendo cruzado em zig-zag (cf.: Nicolas, 1987:59). Dando
continuidade ao exemplo anterior, os proximos passos poderiam ser ilustrados da
seguinte maneira:



a) definicdo de 4 séries partindo da permutacdo entre os nimeros> (2-3-4-5):

1. 3-4-2-5-2-4-3
2. 4-5-3-2-3-5-4
3. 2-3-5-4-5-3-2
4. 5-2-4-3-4-2-5
b) definicdo de 4 registros para cada série acima (textura pontilhista):
1. grave

2. médio-grave
3. médio-agudo
4. agudo
c) cada série determinard ndo s6 a entrada de cada nota, como também as proprias notas
(cf.: nota 2) sobre a armadura temporal, seguindo este esquema: [figura 8]
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figura 8: superposicao de 4 camadas de alturas em 4 registros diferentes

d) o resultado final destes 4 compassos ficaria assim: [figura 9]
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figura 9: resultado final (onde houver mais de uma nota ocorrendo ao mesmo
tempo, sempre a mais aguda sera transformada em apojatura)

E interessante observar que Ferneyhough consegue um resultado complexo
através da acumulacdo de vérios niveis de subdivisdo, filtragem e sobreposicdo de
diversos processos lineares relativamente simples. As secdes 3 e 5 da peca Superscriptio
(1981) para piccolo solo foram elaboradas com base em principios semelhantes ao
exemplo exposto (cf.: Toop, 1995). Mas aqui ndo levamos em consideracdo os outros
parametros (como as articulagdes e as dindmicas), o que intensificaria significativamente
o nivel das inter-relagdes (complexidade) entre as camadas paramétricas. Além disso,
Ferneyhough opera com séries mais extensas de nimeros.

Por isso, devido ao tempo despendido para realizar os célculos e a dificuldade
para manipular séries com muitos nimeros, desde a década de 90 Ferneyhough comecgou

? as série ou conjuntos de nimeros servem como referéncia para a determinacio de diversas aplicagdes:
férmula de compasso, quantidade de impulsos, posicdo ou ordenag@o dentro de um espaco, etc. Em relagdo
as notas e intervalos, eles podem estar associados de acordo com a teoria pds-tonal dos conjuntos: 0=C;
1=C# ou um semitom; 2=D ou dois semitons; 3=Eb ou trés semitons; 4=E ou quatro semitons; etc (cf.:
Forte, A. (1973). The structure of atonal music. London: Yale University Press).
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a trabalhar com o auxilio do computador’, utilizando os recursos do programa
Patchwork. Trata-se de uma espécie de super-calculadora que permite realizar uma
infinidade de operacdes, desde a simples transposicdo e inversdo de intervalos até
algoritmos complexos de diversos modelos estocasticos. Assim, uma série de patches
(médulos graficos) pode ser criada com fungdes determinadas, de acordo com as
operagdes desejadas pelo compositor. A série dos médulos denominados MUZAK (da
library Combine, desenvolvidos conjuntamente por Ferneyhough e Malt de 1993 a 1996)
calculam espécies de transposi¢cdes, inversdes, intercalacdes e também os “filtros”
(MUZAK?7), procedimento muito usado por Ferneyhough (cf.: Malt, 1999:65-72). Este
processo € semelhante aos filtros utilizados na sintese de sons manipulados
eletronicamente: ele deixa passar apenas os elementos determinados pelo filtro. Por
exemplo, dada uma série inicial: (3-4-2-5-6-9-1-7); e uma série-filtro: (5-1-3); a nova
série filtrada vai manter apenas os nimeros contidos no filtro, sendo que aqueles que nao
estiverem nesse filtro deverao ser substituidos sucessivamente por um nimero do filtro,
assim: 3-5-1-5-3-5-1-1 (cf.: Ferraz, 1998:227; e Nicolas, 1987:60).

Especificamente em relagdo ao tratamento do ritmo, a representag¢do interna do
Patchwork opera de modo andlogo ao pensamento de Ferneyhough. A configuragdo das
estruturas ritmicas € representada por uma lista de nimeros colocados entre parénteses
(“encapsulados”) indicando os diversos niveis em relacdo ao metro e as subdivisdes dos
tempos. Por exemplo, a representacdo da estrutura de compassos da figura 5, no exemplo
anterior, seriaassim: ((3(111) @ (1 111)211)G11111))). Para modificar a
densidade dos impulsos, como na figura 6, basta alterar a quantidade do nimero 1 nos
parénteses de dentro: ((3 (1 1)) 4 (1 1111))2(111))(S(11))).E para subdividir
esses impulsos, como na figura 7, abre-se um novo nivel entre parénteses para os
impulsos que serdo subdividos, assim: (3 (1 (1 (11 1))@ 11 aa111)1)ea
AAD)1)GE@AAalrltlil)n).

Resumindo, o Patchwork ndo é programa de composi¢do: ele ndo cria nada. Ele
apenas se adequa satisfatoriamente enquanto suporte para a escritura composicional,
auxiliando no preparo e manipulacio de uma série ilimitada de operacOes e
procedimentos.

Todo esse formalismo abstrato faz de Ferneyhough um herdeiro direto do
serialismo da décaca de 50 e 60. No entanto, € um formalismo “informal”. Como vimos,
seu pensamento paramétrico ndo parte de uma determinacdo hierdrquica a priori de toda
a estrutura da obra. Pelo menos, ndo no sentido de estabelecer desde o inicio a posicao
exata de cada elemento de acordo com um principio unificador. Muitas vezes ele parte de
uma grade pré-composicional, um tipo de plano geral ou mapa dos acontecimentos que
servird apenas como um guia de estratégias de restricdes continuas, como um impulso
para forcar a “massa bruta de volicdo criativa” a se subdividir para passar (cf.:
Ferneyhough, apud.: Toop, 1995:7).

Assim, se um objeto musical (a tercina no primeiro compasso da figura 9, por
exemplo) for o resultado de evidéncias de processos ja preestabelecidos, ou “mortos”,
tem-se aquilo que Ferneyhough denomina como escrita automdtica. Mas a cada passo o
compositor pode ir alterando, modificando e intensificando figuralmente a estrutura de
acordo com o contexto local, com critérios mais espontaneos (0 primeiro compasso de
Lemma-icon-epigram, por exemplo). E o tratamento informal sobre o material, que
ocorre no impeto do momento, no ato da criagdo. Ferneyhough caracteriza essa dinamica
que oscila constantemente de um extremo ao outro de “dialética entre o automdtico e o
informal” (cf.: Ferneyhough, 1987 e 1999; e Ferraz, 1998:222).

? Malt denomina esta atividade por EMAO: écriture musicale assistée par ordinateur (escritura musical
assistida por computador), ou seja: “todo o conjunto de processos que auxiliam o compositor na
determinagd@o das posi¢des dos diversos objetos no espago musical” (Malt, 1999: 62-63).
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A complexidade de sua obra poderia estar associada muito propriamente a sua
escrita automdtica derivada do pensamento serial. Entretanto, vimos que ndo sdo os
procedimentos em si que garantem tal complexidade, e sim o modo labirintico com que
Ferneyhough os articula: por acumulagdo e sobreposi¢ao de diversos planos ou camadas
de séries paralelas, de diversos niveis paramétricos totalmente heterogéneos uns dos
outros e que posteriormente sdo costurados, recortados, reassociados e recombinados de
acordo com critérios formais ou informais, onde qualquer ponto dos planos, das séries,
conectam-se a qualquer outros pontos de qualquer outra série, sem se remeter a um Unico
ponto de origem. Neste sentido, a sua musica transcende a complexidade do serialismo
ortodoxo, inaugurando de fato, com uma musica informal e plurifuncional, uma “nova
complexidade”.
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