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Resumo: O presente trabalho integra uma pesquisa cujo objetivo € analisar a constru¢do do instrumento
vocal ha muasica contemporanea, partindo dos pressupostos do compositor alemdo Helmut Lachenmann
(1935). Nesse sentido, propomos uma investigacao acerca das estratégias adotadas pelo compositor para
a realizacdo musical do texto de acordo com as possibilidades da voz; para tal, partimos de sua obra Got
Lost (2008), onde analisamos o fragmento do poema Todas as cartas de amor séo ridiculas, de Alvaro de
Campos — um dos trés textos utilizados por Lachenmann no corpo composicional da peca. Como
referencial de andlise, utilizamos as proposi¢6es de Luigi Nono (em Mdusica e Texto) e Méario de Andrade
(em Os compositores e a lingua nacional), buscando compreender de que maneira Lachenmann lida com
os desafios de adaptacdo da lingua portuguesa em sua obra.
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Abstract: The present research has the objective of analysing the construction of the vocal instrument in
the contemporary music, assuming the presuppositions of the german composer Helmut Lachenmann
(1935). In this sense, we propose an investigation about of the strategies adopted by composer for the
musical realization of the text accordingly with the voice possibilities; for such, we start from his work Got
Lost (2008), where we analyze the fragment of the poem Todas as cartas de amor s&o ridiculas, by Alvaro
de Campos — one of the three texts used by Lachenmann in the compositional body of the piece. As an
analysis reference, we use the proposals of Luigi Nono (in Music and Text) and Méario de Andrade (in The
composers and the national language), seeking to understand how Lachenmann deals with the challenges
of adapting the Portuguese language in his work.
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Introducéo

Historicamente, a relacdo entre texto e musica se desenvolve paralelamente aos
procedimentos estilisticos da técnica composicional, sendo esta constantemente
informada pelas necessidades discursivas de cada periodo. No contexto do Brasil
imperial, a influéncia da musica europeia tende a distanciar os compositores das
problematicas concernentes ao texto, fazendo com que aspectos elementares da lingua
sejam relegados a um segundo plano. Tal postura corrobora para a perpetuacédo de
problemas estruturais na musica cameristica brasileira, onde géneros
predominantemente vocais, como Operas e canc¢les, transparecem os conflitos entre a
adequacao textual e as necessidades musicais. Mario de Andrade atribui tal negligéncia
aos compositores nacionais de entdo, concluindo que “os nossos compositores, quase
todos, jamais ndo se preocuparam com o problema, jamais ndo se lancaram na ardua
pesquisa estética de acomodar as exigéncias do canto as exigéncias da palavra
nacional” (2012, n.p.). E nesse sentido que o importante escritor e musicélogo brasileiro
instrui a musicalizacao do texto a partir das caracteristicas proprias da lingua portuguesa,
atentando-nos para a correlacéo entre a questéo fonética e musical:

Sim, um compositor soluciona mal um ditongo, si converte um hiato,
claramente emitido em duas prola¢cbes consecutivas, a uma prolagédo
Gnica, obrigada por um curto som sé; si 0 compositor, por nao ter
pronunciado bastante o seu texto, liga mal as palavras, dando dois sons
para duas vogais que si encontram e que na pronuncia normal se fundem
numa so; si a uma vogal grave da série o compositor faz corresponder
um som agudo, e vice-versa; si da sons longos a palavras ou silabas
pronunciadas normalmente rapidas; si fraseia de modo muito diverso do
fraseio do texto: nada disso impede que a peca seja cantavel, esté claro.
Mas nunca poderd ser cantada da maneira a que a voz musical se

apresente em todo o seu esplendor, e consequentemente, a melodia si
desnude em toda a sua plasticidade e expressédo. (DE ANDRADE, 2012,

n.p.)?

A partir de suas analises, revisaremos alguns apontamentos sobre as questbes
linguisticas levantadas pelo autor, buscando articular metodologicamente com os
escritos de Luigi Nono (1924 — 1990), reconhecido compositor italiano e professor de
Helmut Lachenmann (1935), sendo uma importante influéncia em sua formacao. Deste
modo, a partir da analise do trecho de Got Lost (2008) onde o compositor se utiliza de
um excerto de Todas as cartas de amor sao ridiculas, de Fernando Pessoa, buscamos

3 Optamos nesse contexto por manter o texto de Mario de Andrade em acordo com as resolucdes
gramaticais da época, conforme a edi¢cdo do material citado.
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compreender de que maneira Lachenmann se apropria das peculiaridades da lingua
portuguesa, levantando posteriormente as reflexdes e problematizacfes necessérias.

Os compositores e a lingua nacional: apontamentos e reflexdes

Nesse texto, escrito na década de 1930, Mario de Andrade tece criticas severas
a inabilidade de compositores eruditos com o manuseio da lingua portuguesa, a comecar
pela maneira equivocada com a qual concebem os elementos musicais a partir dos textos
poéticos. Segundo o autor, ndo ha por parte desses compositores preocupacdes em
torno de problemas sintaticos e nem mesmo a relacdo que se estabelecera a partir das
limitacbes fonéticas da lingua com determinada tessitura — ao contrario, buscam
inspiracdo em aspectos meramente imagéticos do texto, fazendo com que, desta forma,
se incorra drasticamente em procedimentos equivocados:
Em geral os nossos compositores ndo compdem cangdes pelo processo
mais logico de as compor. Nao apenas, mais raramente, eles sao
enganados por um efeito ou problema estético que o texto lhes desperta,
como frequentemente se percebe que séo vitimas duma frase melédica
que o texto fez nascer neles. E é a frase melddica surgida que os decide
a compor. Nao adquiriram o conhecimento intimo do texto, ndo se
apropriaram dele totalmente, e ja estdo compondo. O resultado é
necessariamente desastroso para o desenvolvimento da cancao, de cujo
conceito e pratica se depreende que texto e melodia sdo igualmente
importantes. [...] O fenbmeno psiquico a que chamamos de “inspiracao”
é realmente curto e, na arte tdo forcosamente dindmica que € a musica,
guase jamais € uma sintese (DE ANDRADE, 2012, n.p.).

Nesse sentido, Mario de Andrade cita o deslocamento fonético, o tratamento de
hiatos e ditongos, a ligacdo entre as palavras e o ritmo das frases como o0s principais
pontos em que falhavam os compositores da época. Como exemplo, traz alguns excertos
de obras em que tais criticas se faziam notaveis: no caso de “Se vocé compreendesse...”
de Camargo Guarnieri (Fig. 1), indica a maneira inconveniente com a qual o compositor
organiza as silabas nasais, onde “ao cantar a frase ‘Si vocé adivinhasse toda a minha
aflicdo, certamente vocé...’, faz a melodia subir em ‘aflicdo’ dando a silaba nasal por
cinco tempos dum ‘devagar’ com seminima a 60" (DE ANDRADE, 2012, n.p.). Conforme
o autor, tal procedimento tende a ser desconfortavel para quem canta, pois “nessa
intensidade e tessitura, jamais esse texto saira na sua exata cor nasal nem a voz bem
timbrada” (Ibidem).
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Figura 1
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Fonte: De Andrade, 2012

A questdo da fonética nasal € apontada em diversos outros contextos como um
dos fatores mais negligenciados na musicalizagao dos textos, em exemplos que passam
por compositores de alto calibre, como Alberto Nepomuceno (na cancéo “Sempre”) e
Villa-Lobos (em “Brasil novo”, “Solidao” e “Cancéo da Terra”). Portanto, o autor deixa
implicito que um estudo sobre a caracteristica nasal que se atenha as limitacdes de
tessitura € essencial para qualquer compositor que tenha a pretensao de escrever para
VOZ:

O nasal é um dos problemas delicados do canto brasileiro, ndo sé porque
a nossa lingua é bastante nasal por si mesma, como porque a voz
brasileira tem uma timbracdo nasal muito especificamente sua, muito
caracteristica, que a mim me parece deliciosa. Tanto pela sua frequéncia
nos textos como pelo seu carater especifico, o nasal brasileiro deve ser
carinhosamente tratado pelos nossos compositores pra que ndo se

destrua pela impossibilidade de emissdo, nem se torne odioso e
agressivo pelos maus tratos da melodia (DE ANDRADE, 2012, n.p.).

Assim sendo, a questdo da lingua cantada para Mario de Andrade recai em
grande parte em aspectos fisioldgicos, sendo esta responséavel pela inteligibilidade do
texto. Para o autor, tais questdes precisam ser resolvidas de antemao para que, nesse
processo, tanto a técnica vocal quanto a significacdo semantica sejam plenamente
realizaveis, sendo ambas as partes o resultado consequente uma da outra. Como forma
de instrucdo, Mario de Andrade conclui seu ensaio apresentando uma proposta de
MOcao aos compositores que incursionam pelo territério da cancdo, sendo esta dividida
em quatro pontos principais:

I) estudem abalizadamente a fonética da lingua nacional, principalmente
em suas relacdes com as exigéncias e caracteres da voz cantada; Il)
estudem abalizadamente a fisiologia da voz, especialmente quanto a

emissdo das vogais, dos grupos consonanticos e do som nasal; Ill)
estudem abalizadamente a declamacéo, de forma a se conseguir melhor
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acomodamento do ritmo musical ao ritmo dos textos; IV) conhegcam a
métrica da poesia, de forma a respeitar milhormente a ritmica dos textos
poéticos e os efeitos de sonoridade e timbre propostos pleos poetas (DE
ANDRADE, 2012, n.p.)

Por fim, importante salientar que, mesmo estando as analises de Mario de
Andrade circunscritas a qualidade tonal dos aspectos fraseoldgicos levantados, suas
conclusbes ndo se restringem ao repertorio tonal; ao contrério, por se tratar de uma
analise focada majoritariamente nos aspectos fisioldgicos da voz — possibilitando,
portanto, a compreensao acerca do trato vocal enquanto um instrumento a ser desvelado
no tateamento (conceito permanente a poética de Lachenmann) de suas caracteristicas
— tal método torna-se uma importante ferramenta de andlise entre a articulacao texto/voz
também na musica pés-tonal. Logo, é nesse sentido que nos atemos a obra vocal de
Helmut Lachenmann.

O tratamento do texto em Helmut Lachenmann

Em Got Lost (2008), obra escrita para voz soprano e piano, Lachenmann
sintetiza as duas abordagens ao relacionar trés textos de origens distintas para a
elaboracao da peca: Der Wanderer (O Caminhante), vigésimo sétimo poema do Proélogo
em Verso em Die Frohliche Wissenschaft (A Gaia Ciéncia), de Friedrich Nietszche (1844
—1900); Todas as cartas de amor sao ridiculas, de Fernando Pessoa (1888 — 1935), sob
o heterénimo de Alvaro de Campos; e, por Ultimo, um pequeno andncio escrito em inglés
visto por Lachenmann em um elevador — intitulado Got Lost — onde o proprietario de um
cesto de roupas solicita para que contatem-no caso encontrem o objeto, perdido no dia
anterior.

Importante, pois, frisar o carater dos textos utilizados. Pensando através de
Bakhtin (2016), ha nesse contexto duas categorias de géneros textuais distintas: os dois
primeiros, de cunho poético e filoséfico, géneros que correspondem a categoria
complexa (ou secundaria) e o ultimo, um bilhete informal, representando o género
simples (ou priméario). Nessa perspectiva, 0s trés textos justapostos no ambito
composicional de uma obra musical escrita, amalgamam-se num Uunico género
(complexo), estando agora submetidos as circunstancias necessarias ao discurso
musical — nesse caso, o tratamento fonético peculiar a cada texto.

De acordo com Nono (2015, p. 62), “a composigao com os elementos fonéticos
serve hoje, como em épocas precedentes, para transpor o seu significado semantico na
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linguagem musical do compositor”; conforme o autor, no que tange ao tratamento
semantico, ha ainda uma diferenca substancial entre contextos literarios e musicais: as
exigéncias semanticas ndo seguem necessariamente as mesmas leis para ambos*. Em
Got Lost, Lachenmann estabelece a semantizacdo textual a partir do tratamento
diferenciado que direciona para cada texto, autonomizando a construcdo fonética ao
considerar as condicfes proprias de cada género:
A formagdo expressiva dos fonemas notados e de suas formas de
articulacdo decorre, ndo menos, do carater dos textos que estdo no cerne
desses trabalhos e dos quais esses fonemas sdo desenhados. As
evocaches nédo inteiramente indiferentes de Nietzsche (no dialogo
interno) de um errante sonhador em territorio intransponivel e perigoso;
O desprezo auto subvertido de Pessoa pelo aparente ridiculo das cartas
de amor; finalmente, a nota pedindo informacdes sobre o cesto de roupa
suja perdido descoberta na parede de um elevador em uma pousada em

Berlim, que é o unico “lamento” verdadeiramente cantabile nesta obra.
(LACHENMANN, 2015:1V, apud. GODOI, 2021, p. 85).

Nessa abordagem, o poema de Alvaro de Campos passa por um tratamento que

busca valorizar as qualidades recitativas do poema, enfocando o aspecto consonantal e
ritmico possibilitado pelas caracteristicas fonéticas da lingua portuguesa. Nesse
contexto, o significado seméantico é mantido ao tempo em que as palavras sao elevadas
ao estatuto de objeto sonoro, resultando em pequenos vetores de energia. Em razao de
sua qualidade recitativa, se retomarmos as reflexdes de Boulez (2012) sobre a definicdo
de lied, ou seja, da forma cancéo, veremos que o tratamento dispendido por Lachenmann
ao poema segue alguns critérios que se aproximam das implicacdes textuais do género:
a “significacdo” do poema ¢é salvaguardada, por razbes varias: o0 tempo

do poema falado identifica-se, grosso modo, com o do poema cantado; a

linha vocal, contida num ambito restrito, afugenta a virtuosidade; a

prosddia tenta tornar o texto compreensivel, na maxima aproximagéo a

articulacédo e a acentuacédo faladas; o acompanhamento procura, quase

sempre, “realgcar’, embora dele nao se exclua, naturalmente, a “réplica”;

a prépria forma, estreitamente estrofica, comecou por se flexibilizar, a fim

de seguir o instante, um contexto apropriado, mais ou menos descritivo
(BOULEZ, 2012, p. 159).

Nesse sentido, a sugestdo de Lachenmann para as solucdes peculiares da
lingua portuguesa coadunam com as propostas de moc¢ao citadas por Mario de Andrade

4 “Mas devera compreender-se o texto que se tornou musica ou o texto literariamente formulado?” (NONO,
2015, p. 60)
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—mesmo se tratando de um pensamento estético tdo distante dos preceitos nacionalistas
do musicélogo brasileiro. No entanto, como frisado anteriormente, as propostas de Mario
de Andrade se baseiam em aspectos préprios da morfologia fonética das palavras e
fisiologia vocal — critérios que antecedem a condi¢cdo do material musical, sejam estes
correspondentes a tonalidade ou ndo. Para tal, analisemos um trecho de Got Lost para
gue possamos constatar na pratica de que modo os apontamentos aqui relatados se
desdobram na poética lachenmanniana:

Figura 2
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Fonte: Lachenmann, 2015

No trecho acima, além do contraste de alturas conferido a politextualidade, é
nitido o tratamento ritmico do poema de Campos, primeiramente, pela insercdo do texto
em clave de percussdo. Dessa maneira, toda a estrutura fonética é, como mencionado
anteriormente, submetida a um tratamento predominantemente ritmico, onde a
caracteristica mais notavel é a conservacado do aspecto declamavel do poema. Sendo
assim, as estruturas fonéticas sdo majoritariamente focadas no aspecto consonantal do
texto, onde justamente se obtém as gestualidades ritmicas do aparelho vocal.

Figura 3
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No exemplo da Figura 2, percebemos a predominancia do /s/ grafado no registro
agudo, em notacdo que sugere uma emissao soprada, em som de /ch/ (fonema [f],
correspondendo a pronuncia do portugués falado em Portugal), enquanto os fonemas
lto/ e /da/ s&o expressos a partir do X’ notado na cabega da nota, sugerindo um canto
falado, sem altura definida. J& na Figura 3, os cliques de palato representados por
triangulos na cabeca de nota, indicam uma gestualidade que se realiza no estalar da
lingua. Para sua realiza¢do, Lachenmann (2015) indica que o formato de emisséo da
boca deve configurar a vogal “i” ou “e” para a regido mais aguda (ou brilhante) e “0” para
a regiao mais grave (ou escura). Tanto os cliques de palato quanto os fonemas [f] e [r](ha
palavra “cartas”, Fig. 3) sdo os elementos que mais claramente evidenciam os ja
mencionados vetores de fluxo de energia sonora, corroborando para a discursividade da
obra a partir das técnicas estendidas da fala.

Nesse sentido, “as técnicas estendidas, suas sonoridades resultantes, assim
como a subversdo gestual e a desconstrucao instrumental sdo a base da poética de
Lachenmann; a partir destes trés parametros o compositor elabora o comportamento
estrutural de suas obras” (STEIDLE, 2021, p. 26). Portanto, a partir dos dois trechos
acima, percebe-se na microestrutura do universo criativo de Helmut Lachenmann os
desdobramentos macroestruturais que se desvelam no decorrer da obra, sendo estes,
inclusive, fatores recorrentemente descritos em suas abordagens teéricas, tanto nas
suas formulagdes sobre o estruturalismo dialético® quanto na propria definicdo de som-
estrutura (Strukturklang)®.

Conclusoes

Em Got Lost, constatamos que Lachenmann se utiliza predominantemente dos
aspectos percussivos do aparelho vocal, assim como de alturas indefinidas e modos
recitativos. Nesse contexto, os métodos de Mario de Andrade podem ser perfeitamente
utilizados como uma ferramenta de escrutinacao ritmica dos fonemas (tanto das palavras
guanto da ligacdo entre as frases) principalmente em relagcdo aos aspectos
consonanticos. Nesse sentido, por estarem mais livres da preocupacédo nasal, podem ser
analisados de acordo com fatores métricos junto a necessidade de dinamizacdo do
discurso musical enquanto fluxo de energia; aqui, as propostas de mogéao do autor estao

perfeitamente adequadas a esse contexto. No caso de Got Lost, para a utilizacao desse

5 Em On Struturalis’, 1995.
6 Em Klangtypen der Neuen Musik, 1966.
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método de analise, faz-se necessario que consideremos o pensamento estético de
Lachenmann, compreendendo suas formulagcbes acerca do paradigma do instrumento
em um de seus conceitos basilares, a musica concreta instrumental, assim como o0s
principais norteadores de sua filosofia composicional. No mais, para compositores que
buscam compor para a lingua portuguesa, atentamos aqui para as valiosas contribuicées
de Mario de Andrade, que ainda no século XXI permanecem de grande valia para um
profundo entendimento da fisiologia vocal na musica brasileira.
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