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Resumo: O presente trabalho consiste em uma analise da obra Time and Motion Study II, do compositor Brian Ferneyhough,
para violoncelo e live electronics, na qual sdo apresentados alguns dos principais aspectos de sua pratica composicional.
Abordamos especificamente dois destes aspectos: as micro-diferenciagdes e sua relagdo com a constituicdo de trajetorias
formais ndo lineares; e as polifonias de agdes instrumentais tratadas como uma dimensao constituinte das obras.
Palavras-chave: musica do século XX, composi¢do musical, analise musical, Brian Ferneyhough, Time and Motion
Study I1.

Analysis of Brian Ferneyhough’s Time and Motion Study II

Abstract: This work is an analysis of Brian Ferneyhough’s Time and Motion Study 1, for cello and live electronics, in which
are presented some of the main aspects of his compositional practice. We approach specifically two of these aspects: the
micro-differentiations and its relation to the establishment of non-linear formal trajectories, and the polyphony of instrumental
actions worked as a constitutive dimension of the works.
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1. A série Time and Motion Study

Entdo, houve este periodo onde tive que encontrar alguma nova motivacdo para compor, €
finalmente esta motivagao (na série Time and Motion Study) foi a total integracdo de todas essas
coisas que haviam me interessado como ser humano intelectualizado, podemos dizer — as varias
filosofias, as ideias de poética, as maneiras basicas de olhar o mundo (FERNEYHOUGH, 1998:
p. 277; tradugdo do Autor).

A série Time and Motion Study (1971-77) de Brian Ferneyhough ¢ composta por: Time and
Motion Study I, para clarinete baixo solo; Time and Motion Study II, para violoncelo e live eletronics,
e Time and Motion Study III, para 16 vozes com percussdao e amplificacao eletronica. Em um total de
aproximadamente cinquenta minutos, as obras nao apresentam aparentemente nenhum material conectivo
entre si, a ndo ser um principio de expansao sonora. Inicialmente, em Time and Motion Study I, temos uma
performance solistica; seguida, em Time and Motion Study II, por um instrumentista cercado de uma rede
tecnoldgica que através de seu tratamento e do contetido musical apresentado ¢ capaz de dialogar, amplificar
e distorcer o enunciado sonoro do intérprete. E finalmente, Time and Motion Study III, um grande grupo
de individuos, cujas a¢des vocais sao complementadas pela percussdo e espacialmente redistribuidas
através de autofalantes localizados na sala de concerto.

A ideia do compositor era de que cada pecga fosse independente em seus proprios termos, e através
das singularidades presentes em cada uma delas - alcangadas por um trabalho composicional individualizado
- ocorressem relagdes profundas que propiciariam sua unido. Podemos indicar a busca por uma “polifonia
mental” (Cf. FERNEYHOUGH, 1998: p. 215), na qual o intérprete deve realizar diversas agdes instrumentais
simultaneamente, como um dos fatores que percorre toda a série. Esta ¢ alcangada através da sobreposicao e
intensa variagao de informacao articulatoria presente nas partituras ou em agdes fisicas (ou vocais) especificas.
Por exemplo, as modifica¢des na espacializacao, feitas por meio de pedais, que o violoncelista tem que realizar

na segunda peca e a combinagao de recursos técnicos trabalhados simultaneamente na primeira peca, presente
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nas utilizacdes simultaneas de variacdes referentes a coluna de ar e tipo de embocadura, juntamente com
agdes de dois tipos de frulato: ora convencional, executado pela rapida vibragdo da lingua do instrumentista

e ora gutural.

2. Time and Motion Study II, para violoncelo e eletronica

Em Time and Motion Study II através da utilizacdo de diversas formas de gravagdo do
discurso musical realizado pelo instrumentista, que posteriormente ¢ transformado e reproduzido de
forma fragmentaria, Ferneyhough busca dar ao ouvinte a impressao de estar imerso em um conflito
permanente entre a experiéncia sonora imediata — discurso instrumental — e suas ressonancias distorcidas.
A pega segundo o compositor, ¢ uma metafora sobre como a “memoria seleciona, colore e embaralha a
avalanche de impressdes sentidas que o cérebro armazena” (FERNEYHOUGH, 1998: p. 113).

A acdo instrumental ¢ amplificada de trés formas: (1) por dois microfones de contato no instrumento
(um no corpo e outro sobre, ou sob, o espelho), que tem o seu volume de reproducdo controlado por pedais
ativados pelo instrumentista; (2) por um microfone direcional na frente do instrumento e (3) por um microfone
de contato sobre a garganta do instrumentista.

Os registros sdo feitos por dois sistemas analdgicos de delay (tape loops), cada um com uma
regulagem de realimentacdo (feed-back) individual: 9” e 14”. Esporadicamente também ¢ utilizado um
gravador estéreo, também analdgico, ligado diretamente a um ring modulator. O microfone de contato da
garganta do instrumentista também ¢ ligado a este modulador e somente o som tratado deve ser reproduzido.
As indicagdes referentes aos tratamentos e reprodugdes sonoros da parte eletroactstica da pega se encontram
nas trés linhas inferiores da partitura.

As acdes do solista e o tratamento eletronico sdo trabalhados de forma complementar, como

podemos observar no quadro abaixo:

Agodes do solista Tratamento eletrénico
Performance instrumental Amplificacio
' Aches vocais ring modulation
Movimentagao dos pedais Modificagbes na  amplitude e
espacializagao

Fig. 01- Complementaridade entre as a¢des do solista e o tratamento eletronico em Time and Motion Study II de Brian
Ferneyhough.

Em Time and Motion Study II, os gestos musicais ndo sdo decompostos apenas em estratos
paramétricos, mas também em estratos de agdes instrumentais. Ocorre entdo, uma hiper defini¢do dos
movimentos do intérprete sobre seu instrumento: ¢ definido o movimento de cada mao, de cada dedo e neste
caso, também de cada pé. Além disso, a constante alternancia entre as diferentes formas de gestos instrumentais
colocam o intérprete em um estado de tensdo continua.

O completo envolvimento fisico e mental, ocasionado por um ambiente no qual raramente
pode se dar conta e reagir de maneira integral a todas informagdes presentes na partitura, proporciona uma

suspensao momentanea das “faculdades interiores que permitem ao sujeito se conservar” (BEAULIEU,
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2004) - capacidades de compreensdo, de previsdo, de reconhecimento e de intelec¢do, etc. Desta forma,
proporcionando a dessubjetivagdo, o “estilhacamento” (Cf. FERRAZ, 1998: p. 215), do proprio intérprete.
Este tipo de envolvimento pode ser observado na seguinte declaracdo do flautista Pierre-Yves Artaud, a
respeito da execucdo da obra Unity Capsule (1975) de Brian Ferneyhough:

Quando toco esta pega, me atiro a agua, mergulho. E como quando uma tempestade chega
a um barco: vemos realmente que ela chega, mas nio sabemos exatamente como ela serd. E
preciso entdo reagir a tudo que se passa e isto se faz de maneira totalmente inconsciente, pois
daqui por diante tudo vai muito depressa e coisas imprevistas ndo cessam de afluir. E somente
depois, se reescutanto, que dizemos: “olha, eu fiz isso” (ARTAUD, 1987 apud BEAULIEU,
2004; traducdo do Autor).

Tomemos como exemplo o primeiro sistema da pagina cinco da partitura da pe¢a em questao
(Ex. 1). As duas linhas continuas, posicionadas nos extremos superior ¢ inferior, indicam as varia¢des
na posicao dos pedais que controlam a amplitude de reproducdo dos sons capturados pelos microfones
de contato. Como cada uma destas estd ligada a um autofalante especifico, consequentemente, ocorre
uma variac¢do na espacializacdo sonora. A linha superior indica o microfone posicionado no espelho e a
inferior, o microfone posicionado no corpo do instrumento. A margem superior representa 0 maximo de
volume e a inferior o minimo, as linhas pontilhadas indicam a coordenagdo entre as agdes instrumentais
e dos pedais.

A notacdo ¢ individualizada para cada uma das mados do instrumentista, que neste trecho ndo

utiliza arco, o pentagrama superior indica a mao direita e o inferior, a esquerda.
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Exemplo 1: Primeiro sistema da quinta pagina de Time and Motion Study II, de Brian Ferneyhough; os trechos mencionados
abaixo estdo indicados pelos algarismos romanos localizados no canto superior esquerdo. Fonte: FERNEYHOUGH, 1978, p. 5;

marcagdes realizadas pelo Autor.

O primeiro trecho demonstra como Ferneyhough potencializa sua escrita instrumental através
da criacdo de diversos niveis de a¢do simultdneos: a0 mesmo tempo em que a mao direita deve executar um
glissando com o polegar sobre as cordas Do e Sol, os demais dedos devem percutir as estruturas ritmicas
indicadas nas outras cordas. Simultaneamente, a mao esquerda pingara as cordas superiores - Ré e La - e
executara golpes percussivos atras do polegar da mao direita.

No segundo trecho, o compositor cria quatro niveis independentes de agdes de raspagem das cordas:
cada dedo deve ser posicionado em uma corda especifica e realizar as diferentes estruturas ritmicas indicadas.
Também sdo indicados pontos especificos, onde as acdes devem comegar e/ou terminar, representados pelas
notas com cabegas no formato convencional. Ao final deste trecho, o instrumentista deve realizar com a mao
direita alguns efeitos percussivos, simultaneamente com as seguintes agdes: pingar as cordas com as unhas,
percuti-las com os dedos e percutir o corpo do instrumento.

Na primeira se¢ao da pecga, como observa Courtot (Cf. COURTOT, 2009: p. 70- 73), o discurso
musical ¢ marcado pela alternancia entre frases e sequéncias, indicadas pelo compositor na partitura;
as frases, sdo divididas em trés partes (I.1.i, L.1.i1, L.1.iii, etc.) e realizam uma passagem nao linear de
uma sonoridade mais ruidosa em dire¢do a sonoridade mais tradicional do instrumento. As sequéncias
se valem livremente do percurso timbrico e realizam espécies de fantasias gestuais, prolongando e
amplificando os gestos que as precedem.

Contudo, apesar desta primeira se¢do realizar em larga escala o mesmo direcionamento presente
nas frases, sdo as microdiferenciacdes presentes em cada um dos gestos instrumentais que garantem ao
percurso tragado a ndo linearidade apontada anteriormente. Esta secdo se estende até o primeiro sistema da
pagina cinco da partitura e ¢ tocada inteiramente sem arco.

Morfologicamente a oposicdo mais extrema entre os diferentes modos de acdo instrumental
utilizados refere-se as acdes de raspagem e as formas de percussdo e pingamento das cordas. As primeiras

possuem uma sonoridade granulada, devido a pouca sustentagdo das frequéncias que as compde e ndo existe
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a presenca de uma Unica frequéncia ressaltada, mas de uma regido, definida tanto pelas cordas como pela
posicdo das maos sobre as mesmas no momento em que sao raspadas. Observemos o exemplo abaixo, no qual

¢ apresentado um trecho da partitura em que sdo executadas estas acdes.
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Exemplo 2: Acima apresentamos um trecho referente a segunda pagina de Time and Motion Study II de Brian Ferneyhough
(Fonte: FERNEYHOUGH, 1978: p. 2).

Com relacdo as formas de percussao das cordas, a variagdo de sua composicao sonora se da
principalmente pela quantidade de forga aplicada nas a¢des: quanto mais forte sdo percutidas as cordas,
mais sdo definidas as alturas individuais, e em algumas posi¢des pode ocorrer um efeito similar a um
multifénico, com o acréscimo de alturas referentes as distancias entre o dedo e a ponte e entre o dedo e a
pestana.

As agdes de pincamento podem ser executadas por uma ou outra mao individualmente, com
um dedo posicionado na altura requerida e o outro pingando a corda, ou tocando cordas soltas com a
unha ou com a ponta dos dedos. Nestes casos, a diferenciagao entre os tipos ¢ mais de ordem do colorido
timbrico. Outro recurso utilizado € o pingamento, ou percussao, atras dos dedos.

Além destes, temos também o pizzicato convencional, que pode aparecer acrescido de uma
varia¢do na quantidade de pressdo da mao esquerda (Ex. 3). No exemplo abaixo, ocorre a transi¢do de
um estado de pressdo intermedidrio na mao esquerda, entre o normal e de um harmonico natural, para

a pressao normal.
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Exemplo 3: Acima apresentamos um trecho referente ao segundo sistema da terceira pagina de Time and Motion Study 11
de Brian Ferneyhough (Fonte: FERNEYHOUGH, 1978: p. 3).
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O exemplo 4 demonstra os diferentes tipos de pingamento e percussao alternados e sobrepostos,
dentro de um curto espago de tempo, também nota-se o gradual direcionamento a uma regido de frequéncias

mais definidas.
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Exemplo 4: Na pagina anterior apresentamos um trecho referente ao segundo sistema da segunda pagina de Time and Motion
Study II de Brian Ferneyhough (Fonte: FERNEYHOUGH, 1978: p. 2).

A constante alternancia entre estes diferentes gestos instrumentais nos langa primeiramente
a uma escuta textural, marcada pela impossibilidade de darmos conta da heterogeneidade do espago
musical. Gradualmente ¢ construida uma zona de ressonancias que permite a ligagao de alguns elementos
a distancia, tornando o percurso direcional mais evidente.

Através da constante retomada de certas alturas e intervalos, € estabelecida uma similaridade
entre os gestos tocados em pizzicato, que pouco a pouco vao dominando o espago sonoro. No exemplo
5, podemos observar as alturas executadas nos trechos iniciais da pe¢a. A predominancia de intervalos
de sétima maior e nona menor ¢ a presen¢a de algumas alturas recorrentes - como Do#, Sol, Sol# e L4 -

formam a zona de ressonancias desta primeira segao.
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Ex. 5- Alturas referentes ao inicio de Time and Motion Study II de Brian Ferneyhough.

Integrando formalmente os gestos musicais em um discurso direcional, a0 mesmo tempo em
que evidencia suas diferencas através de confrontos locais, Ferneyhough constitui uma multiplicidade de
perspectivas, com as quais seus intérpretes e ouvintes estabelecem seu “contraponto pessoal” (FERRAZ,
1998: p. 215), escolhendo novos caminhos a percorrer a cada nova audicdo, ou interpretacdo. Nao
deixando seus processos inteiramente visiveis nas partituras, o compositor ndo proporciona ao intérprete

e ao ouvinte revelar, ou fruir, um sentido oculto, escondido abaixo da aparéncia de suas partituras. Isto
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também se reflete na andlise de suas obras, principalmente quando ndo € possivel o acesso aos seus esbogos
ou manuscritos, no qual reviver os procedimentos realizados durante ato composicional torna-se uma tarefa
quase arqueoldgica e impossivel. Como todo elemento € provisorio e possui potencialmente inumeras formas
de transformagao e relagdo, cada novo encontro com suas obras permite a constitui¢do de um novo panorama

de descobertas, tornando estes proprios encontros experiéncias singulares.

Notas

' Como estamos abordando as agdes instrumentais omitimos as trés linhas inferiores, as quais sdo responsaveis pelas indicagdes

do tratamento eletroacustico da obra.
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