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RESUMEN. Pocos compositores han desarrollado un sistema compositivo de la complejidad del de
Brian Ferneyhough. Este compositor ha creado una estética absolutamente personal y novedosa
denominada new complexity que exige tanto del intérprete como del oyente una profunda entrega para
lograr aprehender el mensaje musical que se esconde bajo esa selva de alturas, ritmos y timbres.

Una forma de encarar el estudio de la misica de este creador es a través del analisis por separado de
los procesos constructivos en los diferentes parametros musicales. En el presente escrito trataremos
la cuestion del ritmo.

Palabras clave: ritmo; new complexity; gesto; figura; energia; contexto; material; direccionalidad;
convergencia; divergencia; tension; exactitud.

Brian Ferneyhough es un caso paradigmatico en muchos aspectos de su produccion. Lo es por su estilo,
que es absolutamente personal, autdbnomo y alejado de las grandes corrientes compositivas de la
segunda mitad del S. XX. Es uno de los poquisimos creadores que no han sufrido casi ninguna influencia
del medio musical en el que crecieron; o al menos esa influencia no se refleja en su obra?. Lo es
también por el radicalismo con que desarrolld su estética hasta sus Gltimas consecuencias (incluyendo
las posibilidades fisicas de los instrumentistas), y nunca cambiando de direccion como lo han hecho
tantos otros -Boulez y Stockhausen, entre los mas notorios-. Hay que aclarar que la evolucion estética
de los compositores en funcidon de estas dos tendencias, la “lineal” y aquella en “zig-zag”, son por
supuesto una absoluta generalizacion y ponen en blanco sobre negro un proceso que es infinitamente
mas complejo, y que seria tema de otro escrito, ya que dejan afuera a grandes compositores, algunos
de los cuales se ubicarian en un punto intermedio, como Luciano Berio, y otros totalmente inclasificables
en funcion de esos parametros, como John Cage.

Por tltimo, Brian Ferneyhough ha conseguido, -queriéndolo o no- lo que muy pocos en la historia de
la masica occidental: ha formado una escuela compositiva propia, con legiones de seguidores alrededor

1. Trabajo realizado en el marco de una investigacion en la Universidad Catolica Argentina titulada El discurso musical
contempordneo: tradicion vs. radicalizacion del mensaje.

2. En otros compositores las influencias son mas visibles, si no de colegas, de tendencias (serialismo, aleatoriedad, etc.).
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del mundo. A esa escuela se la conoce genéricamente como new complexity.

La extrema dificultad en el abordaje de su musica ha contribuido a que practicamente no haya estudios
sistematicos sobre su obra3. Esto se debe en parte al hecho de que un estudio de sus partituras es
imposible a través de los métodos usuales de anilisis. Solo conociendo profundamente la interaccidn
que se da entre la forma en que este compositor encara su proceso creativo y las herramientas
tecnologicas a que echa mano para llevarlo a cabo -y que a su vez influyen / modifican esa concepcion
compositiva-, es como uno se puede llegar a comprender, e internarse en la selva que significa la
lectura de su musica.

Quien haya estado alguna vez frente a una partitura de este compositor probablemente haya experimentado
una inicial sensacidn de impotencia ante una escritura instrumental y/o vocal que se muestra como
de una complejidad fuera de toda razdn y limite. Una miisica que a la vista se aparece como “negra”
y en la que se adivina, o se cree adivinar, una suerte de horror vacui llevado al plano de 1a escritura
musical.

Una musica absolutamente inaprehendible e inejecutable.

(Es esto asi verdaderamente? ; Se llegd —y se cruzo- con Brian Ferneyhough el limite tltimo que separa
la creacion y la practica musical de la mera abstraccion grafica? Esto por no mencionar la eterna
cuestion de la cercania de la misica de vanguardia con un piiblico minimamente masivo, algo
impensable en la missica de este compositor.

No es asi. Como todo fendmeno artistico, la misica de este creador exige para su comprension y
valoracion por un lado el conocimiento del contexto estético en cuyo marco se dan los procesos
creativos, y por el otro las herramientas basicas en las cuales se apoya su lenguaje compositivo. Ante
todo es importante saber que Brian Ferneyhough no considera la creacion en funcion de materiales a
moldear, como en buena medida lo hacen compositores como Karlheinz Stockhausen; Luigi Nono y
Helmut Lachenmann, entre otros, sino como procesos a desarrollar. Esto condiciona todo su trabajo
creativo y lo orienta en una direccion de colision, -0 como minimo conflicto- con dichos materiales.
Entendamonos bien, toda actividad creativa implica de una forma u otra el trabajo con materiales y
su manipulacidn a través de procesos (evolutivos o no), lo que cambia de un compositor a otro es el
peso que se le da a cada uno de estos extremos.

La intencidn de este escrito es llevar a la superficie este conflicto de forma de desentrafiar el mensaje
musical que se esconde bajo esta lucha, lucha que se da entre procesos evolutivos altamente sofisticados
y direccionales, y materiales usualmente hostiles a dichos procesos.

Gesto, figura, energia, material, direccionalidad, convergencia, divergencia. En todos estos términos
reside la esencia del pensamiento compositivo de Brian Ferneyhough.

3. Hay en la actualidad un trabajo en curso del musicologo Klaus Lippe que consiste en un anélisis de toda la produccion
de Ferneyhough. Dicho trabajo probablemente tarde afin afos en ser terminado y publicado.
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Tomemos un objeto, queremos llevarlo de una situacion A hasta otra B, para eso le aplicamos una
fuerza que vence su resistencia -su inercia- y lo pone en movimiento. Ese movimiento produce una
friccion que lo modifica y eventualmente desgasta hasta incluso llegar a desintegrarlo antes de alcanzar
la meta. Este proceso, repetido n cantidad de veces en cada obra tanto en forma sincronica como
diacronica, es la base constructiva que estructura la obra de Brian Ferneyhough.

“Desde el momento que ciertos objetos musicales son comparativamente mas resistentes,
la naturaleza y la energfa de las fuerzas a las cuales son expuestos necesitan ser calculadas
en vista de su gradual ‘desgaste’, erosion, o de su repentina desmaterializacidon
omnidireccional” (Ferneyhough 1995: 35).

En este punto debemos introducir -o poner en relacion- dos términos que son de vital importancia para
él: el gesto y la figura. El gesto es comparativamente como la palabra individual, posee un componente
semantico derivado de su funcionalidad -de su significacion- en diferentes contextos. Uno puede
reconocer ese componente semantico sin sentirse obligado a hacerse cargo del mismo, en otras palabras,
a seguir sus implicancias, a recrear similares contextos. Y en este punto es donde entra el concepto
de “figura”: cuando un gesto encuentra el medio de liberar ese “plus de discursividad”, cuando ese
gesto encuentra una nueva ubicacién, un nuevo significado, en definitiva una nueva funcionalidad
dentro de un contexto que necesariamente serd novedoso, ahi y solo ahi el gesto se transforma en
figura. No hay figura que sea exclusivamente o simplemente una figura, asi como no existe el gesto
que esté desprovisto de su propia aurea de connotaciones figurales para ser activadas a voluntad.

“Me parece de vital importancia que el compositor intente establecer amplias relaciones
comparativas entre el quasi-denotativo* sentido del gesto y su menos especifico
significado connotativo, o sea figural” (Ferneyhough 1995: 36).

Solo la validacion contextual -figural- justifica al objeto.

Volvamos a nuestro primer ejemplo. Nosotros estamos en una situacion A y queremos llegar a otra
B. Tenemos dos opciones, podemos saltar directamente de A a B y dejar que la percepcion encuentre
los puntos de unidn -y su consecuente logica- entre ambas realidades; o podemos buscar un camino
que me lleve de A a B. Ese camino podra ser directo, sinuoso, podra incluso haber mas de un camino
utilizado al mismo tiempo, pero sea cual sea el caso, estaremos hablando indefectiblemente de un
proceso.

Veamos algunos ejemplos practicos de procesos que estan en la base del lenguaje de Ferneyhough.

Ejemplo 1. Nuestra realidad A consiste en una situacion cadtica, es decir, un objeto musical donde
perceptivamente no se reconoce ningiin orden en sus parametros. Partiendo de ahi queremos llegar a
una situacion B de perfecto orden>. Utilizando una serie de cifras “en perfecto desorden ”, que luego
se transformaran en alturas, ritmos o lo que el compositor decida, hacemos correr una secuencia

4. O sea su significacion intrinseca, objetiva.

5. Este ejemplo esta extremadamente simplificado para los fines de practicidad pero por supuesto, todas las gradaciones son
posibles; ademas este proceso se puede aplicar a todos los pardmetros en cuestion o a alguno/s.
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aleatoria guiada de forma tal que a medida que se van ordenando los valores se va afirmando en la
audicion la sensacion de orden. Las letras de la columna a la izquierda significan los sucesivos disparos
de ordenamiento aleatorio de la serie de cifras.

Ejemplo 1a

Bk

Cada cifra tiene una posicion predefinida al final del proceso en desarrollo, su “orden” final a saber:
0-1-2-3-4-5-6. Cuando el azar hace que una cifra caiga en “su” lugar en funcion de dicho ordenamiento,
a partir de ahf la cifra queda fija en su posicion y el random solo se sigue aplicando al resto de las
cifras que no encontraron su lugar. El cero, en nuestro ejemplo, tiene asignado el primer lugar, cuando
en « d », cae en su lugar no se mueve mas hasta el final del proceso, asi con todas demas las cifras.
La resultante auditiva sera evidentemente un camino progresivo que nos llevara del caos al orden.

En el ejemplo 1b se grafica una posible resultante musical de este proceso: los términos 0-1-2-3-4-5-
6 se traducen respectivamente en fusa-semicorchea-semicorchea con puntillo-corchea-corchea + fusa-
corchea con puntillo y corchea con doble puntillo. En otras palabras, una progresion de razon “fusa”.

Al mismo tiempo 0-1-2-3-4-5-6 representa la escala de Do mayor. Aplicando la secuencia a estos
parametros se ird configurando en forma progresiva una escala de Do mayor con un rallentando

escrito®.
a b c
. o] B A = A —= I\
Ejemplo 1b e N e e o e
G L e L e By e eL
e |4 L |4 v 4Ty -

A A -
—— T
[N IS i .
N g

-

~Ie
~N

6. Demis esté decir que este ejemplo tiene un valor meramente demostrativo. Ferneyhough jamds aplicarfa de una forma tan
elemental la secuencia descripta.
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Ejemplo 2. Consideremos un proceso circular.
2/53261

Estas cifras significan lo siguiente. El 2 quiere decir que todo el evento estard enmarcado en 2 tiempos
-digamos dos negras-, las cifras que estan luego de la barra son las subdivisiones que se aplicaran a
esa blanca. Si para realizar este proceso uno toma siempre 3 cifras siguiendo el orden dado tendremos:
532-326-261-615y 153, 0seaque en cada estructura ritmica resultante tendremos 2
relaciones internas analogas y una diferente -nueva-. Decimos analogas ya que no seran iguales porque
la suma de las cifras en que se divide las dos negras en cada caso es 10 — 11 —9 — 12 — 9. Este proceso

da como resultado un material ritmico circular, con una absoluta logica interna.

Ejemplo 2
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Ejemplo 3. Consideremos ahora un caso méas extremo; para esto volvamos a la misma férmula ya
utilizada aunque simplificada: 2 / 5 3 2. Todo volvera a estar enmarcado en 2 tiempos -una blanca-.
Este espacio temporal se dividira en 3 sectores cuya equivalencia sera 5 3 2. Hasta aqui estamos
describiendo el primer caso del ejemplo 2. Ahora bien, cada una de estas divisiones (5 3 2) se subdividira
a su vez de la siguiente manera:

5 : « cero » (sin subdivision).
3 : dos subdivisiones (5 3).
2 : tres subdivisiones (5 3 2).

En un proceso que recuerda a la simetria fractal, estamos aplicando a un primer nivel de division una
subdivision con una ratio similar a aquella del primer nivel.
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Ejemplo 3
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En el siguiente ejemplo hay un random interno que se produce dentro de un marco temporal fijo. El
primer término fluctda entre 2 y 7, el segundo entre 3 y 5 y el tercero entre 1 y 2. Si en vez de un
proceso random se tratase de una progresion circular entre esos extremos, resultaria el equivalente a
echar a andar 3 ruedas de diferente didmetro.

Ejemplo 4a
random con limites
5(23 1))
i Progresion en base a valores
5 4 intercambiables: 6 valores, 3 valores, 2 valores.
5 (76 52))

Ejemplo 4b. Primeros pasos de la progresion circular.
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Ejemplo 5. En este sistema los niimeros negativos significan silencios.

(5 (-2 3 -2)) Puedo reemplazar los silencios (-2)

r//’//i;// por (2(1-32))
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Ejemplo 6. En este ejemplo, en una construccidén muy simple uno de los términos (una de las divisiones)
es reemplazado por un conjunto regular de articulaciones.

(5(-13-1)

1

3(11111)

l

|

(5 (-1 3(11111)) -1))
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Ejemplo 7. Agreguemos un ltimo ejemplo, derivado del anterior y ya dentro de la practica compositiva
de Ferneyhough (Ferneyhough 1988: 149-156).

Tenemos dos vectores de direccionalidad convergente -o de colision-, para ser més exactos. Un vector
A queda definido por el espacio temporal del evento medido en cantidad de corcheas, el otro, B,
consiste en la cantidad de articulaciones por corchea dentro de dicho evento. Estos 2 vectores, como
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queda dicho, se comportan de manera convergente, o sea actian en forma inversamente proporcional.
El punto de partida para ambos sectores es el siguiente: un espacio temporal de 8§ corcheas es -decir
un compas de 8/8- para A; y para B, una cantidad de 8 articulaciones como subdivision por cada una
de aquellas corcheas. En otras palabras, cada corchea estaré subdividida en 8 semifusas y en consecuencia
el compés entero constara de 64 semifusas.

Ejemplo7a’
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Entonces, partiendo de este comienzo, el vector A ird reduciendo su duracidn progresivamente,
comenzando por una duracidn total de 8 corcheas hasta alcanzar una duracion de 1 corchea. Por su
lado, el vector B ir4 agregando una semifusa por corchea a medida que A vaya restando una corchea
a la duracion total de evento. Es decir que:

cuando A tenga 8 corcheas — B tendra 8§ semifusas por corchea.
cuando A tenga 7 corcheas — B tendra 9 semifusas por corchea.
cuando A tenga 6 corcheas —> B tendra 10 semifusas por corchea.
etc. etc. hasta el punto de llegada

cuando A tenga 1 corchea —> B tendra 15 semifusas en esa corchea.

Ejemplo7b

7. Extracto(s) del “Second String Quartet” de Brian Ferneyhough. © Copyright by Peters Edition Limited.
Reproducido gracias al gentil permiso de Peters Edition Ltd.
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Si observamos la viola en el ejemplo 7b claramente en un compas de 1/8 tenemos 15 articulaciones.

Como vemos en el ejemplo 7a-b las premisas explicadas mas arriba, cuando son llevadas a la practica
por Ferneyhough, sufren todo un proceso de “filtros” creativos que hacen que nunca la fijacion de una
regla, como la explicada en este caso, se aplique de manera esquematica, en forma objetiva (de ahi
la nota al pié N° 6). En este ejemplo podemos observar el compés de 8/8 y la absoluta predominancia
de la semifusa en la escritura ritmica, pero a partir de ahi se ha desarrollado todo un trabajo compositivo
que incluso no excluye la posibilidad de interferencia de otros vectores que atraviesan transversalmente
a los actuales en consideracion. Lo mismo ocurre en 7b, la viola cumple en un 100% con la premisa
de llegada pero los otros instrumentos lo hacen solo parcialmente?.

En este punto, y para finalizar este escrito, se hace necesaria una reflexion acerca del concepto de
complejidad, un concepto que vuelve una y otra vez cuando de masica de Ferneyhough se trata. Ante
todo definamos dicho concepto en los términos en que se manifiesta en la masica de este creador:
complejidad es la resultante provisoria de distintos estadios del discurso musical en el que se producen
interrelaciones de fuerzas a diferentes niveles perceptivos. Por otro lado, desde el momento en que
Ferneyhough trabaja con vectores, en el sentido de procesos evolutivos a diferentes velocidades y
proyectados en diferentes direcciones, el concepto de complejidad abarca también las tendencias de
esos vectores, su relacion de fuerzas y la tension que se produce al coexistir —en general conflictivamente-

varias de ellas en forma paralela.

“Yo tengo una preocupacidn constante por la cualidad “perspectiva” de la obra de arte,
es decir, la colocacion de sus componentes en varias formas de tiempo-espacio y en
redes flexibles de mutua interaccion, vocablos comunes para enunciar el poder formativo
de la energia (confluencia / divergencia; interseccion / colision) de tendencias vectoriales

relativamente simples —‘lineas de fuerza’” (Ferneyhough, Brian 1995: 67).

Complejidad en Gltima instancia implica también precariedad ya que la multiplicidad de lecturas de
la obra alcanza a aquellas trayectorias posibles de sus materiales que han quedado como posibilidades
“virtuales” en cuanto a la trayectoria del discurso musical.

“... estructuras complejas, por el otro lado, tienden hacia una proyeccion ACTIVA de
multiplicidad (en el sentido de incorporar trayectorias alternativas y competentes como
contradicciones constituyentes creando un elemento esencial de su sustancia expresiva).
[...] Una de las caracteristicas “complejas” acerca de la musica “compleja” es su
cualidad de rehusarse a presentar un objeto unidireccional” (Ferneyhough 1995: 69).

Cuando este creador define una interpretacion estéticamente adecuada de su miisica como aquella en
la cual “...el intérprete es técnica y espiritualmente capaz de reconocer y plasmar las demandas de
fidelidad del texto” (Ferneyhough 1995: 71) esta haciendo referencia a la cabal comprension de esa
compleja realidad que bulle en el interior de cada pieza, y que va mucho mas alla de la exacta

8. (Hace falta llamar la atencion acerca del trabajo compositivo desde el punto de vista timbrico y dindmico que se da en estos
dos compases?
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interpretacion de la partitura, algo en algunos casos incluso fisicamente imposible de Ilevar a cabo®.
De hecho, todo el tema de “exactitud” como principal criterio de excelencia en la interpretacion esta
plagado de problemas ya que nunca en la historia de la misica la exactitud fue un valor absoluto. Atin
en los casos extremos en los que una supuesta objetividad en la construccidon del discurso musical
alejaria cualquier posibilidad de una libertad en la interpretacion, esto no es asi!?. Ferneyhough ha
desarrollado a través de su obra una relacion simbidtica entre expresividad y complejidad. La energia
de su masica reside en las fuerzas en conflicto que subyacen a diferentes niveles perceptivos y
estructurales. En el fluir de su discurso musical, objetos, texturas, estructuras parciales, lineas vectoriales,
etc., se encuentran en un siempre precario y complejo equilibrio entre fusion y diferenciacion funcional.

Encarando su obra desde esa perspectiva se podra desentraiiar el mensaje discursivo que se esconde
detras de una escritura negra, -inaccesible- y que sin embargo, y con las herramientas adecuadas,

termina siendo transparente.
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9. “No se trata del 20% o del 99% de las notas, todo depende de lo que se esté pidiendo” (Ferneyhough, Brian 1995: 71).

10. Ha llegado hasta nuestros dfas la copia de las Variationen op 27, de Anton Webern, que fue utilizada por el pianista que la
estrend, y que conserva todas las indicaciones interpretativas realizadas por el propio Webern durante los ensayos: “fria y
apasionada lirica de la expresion; contenido llamado de lamento; eco, nuevamente animado; jmas!; molto espressivo, especialmente
las repeticiones de los sonidos; a tempo; improvisatoriamente libre; apremiante; la sustitucion de las manos a Gltimo momento,
casi demasiado tarde; especialmente intensivo; entre paréntesis; mano izquierda como un misterioso timbal”. Estas son las
indicaciones hechas por Webern solo para las 2 primeras paginas de la obra (Universal Edition N° 16845 / 10881).



