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Resumo: Neste trabalho comentaremos a obra Salut fiir Caudwell, composta para dois violdes pelo compositor alemao
Helmut Lachenmann (1935). Lachenmann ¢ expoente de uma corrente que pode ser denominada “musica sonora”
(Klangmusik), uma musica que abandona as técnicas tradicionais de compor com notas, fun¢des e categorias como
“consonancia” e “dissondncia” pela idéia de “som como uma mensagem transmitida pelo proprio mecanismo original,
logo, som como experiéncia de energia”, como afirma o compositor. Apresentaremos uma breve biografia do compositor e
em seguida discutiremos o conceito de musica concreta instrumental. Mostraremos parte do vocabulario analitico-sonoro
que Lachenmann desenvolveu para a miuisica concreta instrumental em exemplos musicais de Salut fiir Caudwell. Ao final
acha-se uma analise da obra e algumas conclusdes.

Palavras-chave: Helmut Lachenmann; musica concreta instrumental; sonoridade, musica como experiéncia existencial

Inversion of cause and effect — An analysis of Helmut Lachenmanns piece “Salut fiir Caudwell”

Abstract: In the following article we will comment the work “Salut fiir Caudwell”, composed for guitar-duo by the German
composer Helmut Lachenmann (1935). Lachenmann follows the tradition of a music that could be called “sound-music”
(“Klangmusik”), a musical esthetics that abandons the traditional techniques of composing with notes and categories like
consonance, dissonance and functionality. They are replaced by a conception of “sound as a message, conveyed from its
own mechanical origin, and so sound as experience of energy”, as the composer claims. We will present a short biography
of the composer and, after that, we explain the origin and fundamental ideas of the musique concrete instrumentale. Then
we will comment a part of the sound-analytical vocabulary developed by Lachenmann by means of musical examples of
the piece “Salut fiir Caudwell”. Finally, we analyze this piece and expose our conclusions.

Keywords: Helmut Lachenmann, Musique concrete instrumentale, sound, Music as existential experience

HELMUT LACHENMANN!

Helmut Lachenmann nasceu em 27/11/1935 em Stuttgart (Alemanha) e viveu sua infancia
durante a segunda guerra mundial. Os estudos musicais institucionais aconteceram em Stuttgart:
contraponto com Johann Nepomuk David e piano com Jiirgen Uhde. Em 1957 participou pela primeira
vez dos cursos de Férias em Darmstadt com Stockhausen, Scherchen, Posseur, Maderna, Nono ¢
Adorno. Estudou com Nono em Veneza entre 1958 e 1960, quando analisou tanto musica antiga
quanto contemporanea e elaborou diversos projetos composicionais seriais e livres, dentre os quais
as obras Souvenir, Due Giri e Tripelsextett. De volta a Alemanha, em Munique, iniciou seu “trabalho
na busca da propria localizagao” como pianista e compositor (LACHEMANN, 1996, p. 153). Dentre
as diversas atividades que realizou no periodo, comegou a experimentar formas abertas, criou a obra
Introversionen (1963), investigou a “aplicagdo pratica do sonoro em Plus-Minus, de Stockhausen”

e as performances de Caskel, Rzewski, Kontarsky nos cursos para musica contemporanea em

' Ametodologia deste trabalho é baseada na leitura dos textos originais escritos por Helmut Lachenmann, principalmente
no seu livro Musik als existenzielle Erfahrung (LACHENMANN, 1996), obra de referéncia que contém diversos artigos
publicados pelo compositor entre 1966 ¢ 1995. Esta obra nunca foi traduzida para o portugués, sendo que nesta pesquisa
utilizamos a versao original, em alemao.
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Colodnia (ibidem). Em 1965 ele passou a trabalhar com musica eletronica no estidio “IPEM” em
Gent (Bélgica) e compds a obra Szenario. No ano seguinte Lachenmann comecgou a dar aulas de
teoria musical na escola de ensino superior de musica de Stuttgart e, depois, em Ludwigsburg. Nestes
tempos, Lachenmann comega a refletir sobre a consolidacdo do tonalismo no pensamento musical da
sociedade da época, afirmando que se trata de uma “estética da dependéncia ideoldgica com normas
ultrapassada mas que, apesar disso, sobrevivem” (ibidem), destacando o aspecto politico de musica
que ndo tem coragem de quebrar com as normas estéticas pré-definidas da sociedade ocidental,
normas que acabam por ser “confirmadas na porta de saida” (ibidem). A magia da musica tradicional
leva o ouvinte para uma alienagdo da realidade (MOSCH, 2009). Lachenmann procura fugir destas
normas através de um “entendimento sonoro realistico, trazido do pensamento cotidiano, evitando o
efeito do exdtico” (ibidem). O enfoque vai para o som, entdo, como mensagem da sua condicdo de
formag@o, pelos seus usos e pela “modificag@o estrutural deste fenomeno como quebra inevitavel do

tabu e provocacgao social.” (ibidem).

MUSICA CONCRETA INSTRUMENTAL

O conceito de musica concreta instrumental de Helmut Lachenmann se refere a musique
concrete do Pierre Schaeffer. O que importa para Lachenmann ¢ que Schaeffer gravou sons do
mundo cotidiano e criou obras em forma de colagens a partir destas gravagoes, e assim, seus projetos
partiram de sons concretos ao invés de idéias composicionais tedricas. E esse pressuposto geral que
segue vivo na musica de Lachenmann, mas ele “traduz” estes sons gravados do concreto para “acdes
instrumentais reais” (op. cit., p. 124), possibilitando assim trazé-los para a sala de concerto para
serem apreciados em execucdo ao vivo. Lachenmann define a época de pesquisa em que se dedicou
a essa missdo da musica concreta instrumental como comecando no ano 1968, com a obra TemA, ¢
terminando em 1976, com a obra Accanto (LACHENMANN e RYAN, 1999, p. 20-21).2

O foco da musica concreta instrumental € o “som como resultado e sinal caracteristico da
sua producdo (Entstehung) mecanica e a energia utilizada (seja mais economicamente ou menos).”
(LACHENMANN, 1996, p. 150). O caminho ¢ o contrario daquele que se encontra na musica
tradicional: enquanto nesta Gltima procura-se ndo deixar aparecer os indices do esfor¢o (ruidos,
chiados, raspagens, respiracdes, sons tanto do intérprete quanto do instrumento) para a emissao de
uma nota musical mais “pura” ou “limpa”, Lachenmann deixa o interprete produzir notas de forma
a evidenciar o esfor¢o mecanico mesmo, sem se importar com qualquer contexto tonal ou com a
propria nota, e € nesse sentido que ele fala em “des-musicalizar” as notas (Entmusikalisieren) (ibidem).
O compositor cré que, desta forma, a musica real fica mais compreensivel e acessivel para qualquer
ouvinte, seja ele musicalmente educado ou ndo (ibidem).

Em busca dessa estética, Lachenmann inventou técnicas instrumentais especiais, pois a

técnica tradicional “busca sempre o som puro ¢ ideal, o caminho da menor resisténcia possivel, mas o

2 A obra que comentaremos, Salut fiir Caudwell, é datada de 1977, e entretanto acreditamos que ela pode ser analisada
através das ferramentas desenvolvidas para a musica concreta instrumental por que consideramos que ela ainda ¢ um
exemplar deste estilo.
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que importa ¢ o som como expressao dessa resisténcia mesmo” (ibidem). Lachenmann constata que,
conforme suas técnicas, “o material usado estd ao menos igualmente acessivel para a experiéncia
imediata quanto eram as fungdes tonais” (ibidem). O fato revoluciondrio que o compositor aponta
neste aspecto € que os critérios artisticos aqui estdo desligados das normas sociais, e este aspecto
¢ tdo simples que ¢ quase impossivel que ele ndo seja compreendido pelo ouvinte, e por isso ele
possivelmente provoca protestos. (ibidem).

A musica concreta instrumental esta inscrita na corrente que pode ser denominada “musica
sonora” (o que Lachenmann chama Klangmusik), uma musica que abandona as técnicas tradicionais
de compor com notas, fungdes e categorias como “consonéncia” e “dissonancia” pela idéia de “som
como uma mensagem transmitida pelo proprio mecanismo original, logo, som como a experiéncia da
energia” (ibidem).?

Um vocabulario proprio da musica concreta instrumental

Comecamos com uma afirmag@o importante do compositor:

a emancipacdo do som acusticamente imaginado em relag@o a sua fungdo subordinada na
musica antiga faz parte do desenvolvimento musical do nosso século. Em vez da experiéncia
sonora como experiéncia tonal, consonante e dissonante, a EXPERIENCIA SONORA
IMEDIATA nao virou o foco mas tomou seu lugar como ponto-chave da experiéncia
musical. (LACHENMANN, 1996, p. 1).

Helmut Lachenmann dedica um capitulo inteiro de seu livro Musik als Existenzielle
Erfahrung (“Musica como experiéncia existencial”, LACHENMANN, 1996) a explicagdo e
categorizacdo do seu proprio vocabulario sonoro. Ele destaca que o propoésito dessa categorizagao
ndo ¢ estabilizar uma nova sintaxe aplicavel universalmente, mas somente dar uma ferramenta para
o leitor interessado em técnicas de composicao para que ele possa decifrar as obras musicais a partir
da sonoridade.

Lachenmann categoriza sons em dois diferentes tipos: som como “estado” (Zustand) e som
como processo. Em outros palavres: o som com duragao indefinida, cuja durag@o tem que ser limitada
por interagcdo externa € 0 som que, em si mesmo, ja esta limitado na duragdo sem nenhuma interacao
externa.” (op. cit., p. 1). Na explicacdo do seu vocabulario, Lachenmann utiliza frequentemente um
termo que Stockhausen fundou, Eigenzeit (“tempo proprio”), que € o tempo necessario para transmitir
as caracteristicas de um som, o tempo necessario para que o ouvido possa reconhecé-lo como um

certo tipo de som.
Som-textura: som como estado

No som-textura (Texturklang), o tempo proprio se expande e poderia tender infinito

se a atengdo aos “detalhes permanentemente novos” (op. cit., p. 14) ndo o transformasse em uma

3 Veja-se também o conceito de “Estética da Sonoridade” (GUIGUE, 2012). Esta é uma estética musical onde grosso

modo a nota musical perde sua preponderancia para a cor do som, o timbre ou ruido (Ver HILBERG, 2000).
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experiéncia estatica. Entretanto, ¢ importante a mencionar ¢ que o detalhe em si tem pouca importancia
para este tipo de som, pois o foco estd na textura ela mesma, nas suas “propriedades gerais estaticas”
(op. cit., p. 15).Vejamos abaixo um exemplo de som-textura em Salut fiir Caudwell (Figura 1):
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Figura 1: exemplo de som-textura em Salut fiir Caudwell.
Som cadéncia: som como processo

O som-cadéncia (Kadenzklang) € o tipo mais simples de som como processo (op. cit.,
p. 8). E caracteristico do som-cadéncia que ele se monta ¢ desmonta de uma s6 vez. (op. cit., p. 3).
Lachenmann destaca que o som-cadéncia é um som como processo porque “o tempo proprio desse
som ¢ entdo idéntico ao tempo que este som dura” (op. cit., p. 8). Como exemplo de som-cadéncia em
Salut fiir Caudwell temos o trecho abaixo (Figura 2). Ap6s o exemplo, faremos uma analise da obra.
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Figura 2: som-cadéncia em Salut fiir Caudwell.

ANALISE DE SALUT FUR CAUDWELL

Comegamos com o pensamento de Lachenmann sobre:

“A aura tipicamente ligada ao violao como instrumento popular e erudito inclui o tanto o
primitivo tanto quanto o sensivel, o intimo, o coletivo, e contem também momentos que
podem ser descritos historicamente, geograficamente e sociologicamente de forma exata.
Isso nao significa que o compositor deve se esquivar deste material ja existente da maneira
inteligente, ou pior, se defender, angustiado, de sua influéncia: ele deve se deixar contaminar
por esses tipos de elementos como parte dos meios musicais que escolhe, e contamina-los da
mesma forma.” (LACHENMANN, 1996, p. 391).
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Helmut Lachenmann dedica esta pega ao escritor Christopher Caudwell e “a todos os
excluidos, os quais, incomodando com sua auséncia, facilmente sdo confundidos com destruidores”
(LACHENMANN, 1996, p. 391). O compositor menciona que, no processo de criacao desta obra, ele
foi tendo a impressao de que ela tinha que ser acompanhada “se ndo por um texto, sim por palavras
soltas e pensamentos” (op. cit., p. 391). Lachenmann argumenta que coisas sobre quais se deve pensar
sdo na verdade impossiveis de serem ditas por que “vivemos em uma sociedade que €, em grande
parte, muda, pois perdeu seu meio de comunicagdo diferenciado devido a manipulacdo da midia e
a manipulagdo impensada dos emogdes.” (ibidem). Por isso, Lachenmann escolheu partes do livro
“Ilusdo e Realidade” do autor e marxista Cristofer Caudwell (CAUDWELL, 1971) para preencher
este espaco. Caudwell morreu 1937 na Espanha, durante a tentativa de lutar contra o regime de
Franco. Para dar uma visdo geral das idéias sonoras que Lachenmann utiliza nessa peca, segue abaixo

uma segmentacao da obra em 12 partes (Figura 3).
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Figura 3: Segmentagdo de Salut fiir Caudwell.

Aideiaésimples: Assim como emumaobratradicional hd em geral partes A, B e dependendo
do caso talvez mais partes C, D, etc., cada uma situada em um contexto harménico diferente e tendo

varios elementos tematicos que se relacionam entre si (tanto quanto os contextos harmonicos também
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se relacionam), existem aqui em Salut fiir Caudwell igualmente varias sonoridades e ideias musicais
que podem ser organizadas em familias que se relacionam tanto uma com a outra familia, quanto
as ideias se relacionam. A perspectiva analitica ¢ do intérprete e da producdo do som, respeitando o
conceito de musica concreta instrumental. Essas diferentes gestos, familias e relacdes internas sdo as
partes que formam o chamado som-estrutura (Strukturklang) (LACHENMANN, 1996, p. 17-18). Por
defini¢do do proprio Lachenmann, toda obra musical forma um som-estrutura no seu tudo. Ele abstrai
esta ideia numa representacdo grafica (Figura 4):

+

E\;atn]d* - q&tﬂwd d;um

Figura 4: Som-estrutura.

Como Lachenmann inventa suas proprias técnicas instrumentais para a reproducdo
da sua musica, (op. cit., p. 124) e como ele tenta, além disso, entender e mostrar o lado mecanico
dos sons instrumentais (op. cit., p. 211), a analise divide o som-estrutura de Salut fiir Caudwell a
partir das técnicas instrumentais que o compositor utiliza. Nas primeiras cinco partes as sonoridades
predominantes sdo aquelas geradas pelo uso da palheta. O som da palheta passando pela corda ou
batendo na corda aparece bem claro porque as cordas estdo sendo abafadas pelos dedos da mao
esquerda, pela mao esquerda mesmo ou pelo brago, na maior parte do tempo. Aqui entdo encontramos
a primeira familia, chamada “palheta”. Nas partes seis ate onze, a pesquisa de sonoridades acontece
em cima da técnica conhecida como bottleneck com material de aco, técnica predominante nestes
partes e que constitui a segunda familia, chamada bottleneck. A Gltima parte pode ser vista como uma
Coda, pois ela se destaca do resto da peca pelo uso de harmonias quase tradicionais. Aqui a técnica
predominante ¢ o escovar as cordas com a mao direita em varias dire¢des. A terceira familia esta
sendo chamada “escovar”. Ha uma quarta familia que estd menos presente nesta peca, que chamamos
de “batidas”.

E interessante perceber que entre todas as partes ha uma transicdo orgdnica, ou seja,
as familias predominantes ndo mudam de repente. No final das partes que estdo sendo dominadas
familia “palheta”, as sonoridades da familia bottleneck vao ganhando mais espago pouco a pouco até

0 ponto em que passam a predominar. Por exemplo, o primeiro gesto* de bottleneck na parte 5 aparece

4 Utilizamos o conceito de gesto como substituto de motivo ou célula no caso da musica concreta instrumental

(GRITTEN e KING, 2006).
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no compasso 232 e tem a durag@o de uma semicolcheia. Em seguida, aparece outro mais de igual
valor no compasso 236, dois gestos com a dura¢do de uma minima no compasso 240 ¢ um ultimo
gesto com a duracdo de quatro minimas uma colcheia e uma fusa no compasso 244-245 no violao 1,
acompanhado por um gesto no valor de uma semiminima no compasso 245 no violdao 2. O espago
tomado pela familia bottleneck aumenta entdo com cada gesto que na parte 5. Igualmente os sons da
familia “palheta” ndo desaparecem de vez a partir da parte 6. Do compasso 251 até 286 acontece uma
diadlogo sonoro entre a familia bottleneck e os sons secos, abafados da familia “palheta”. S6 no final
da parte 6 (compasso 287-311) € que os sons da familia “palheta” desaparecem de vez e a exploragao
de sonoridades da familia bottleneck continua sozinha.

Ha muitas interliga¢des entre as familias. Assim a maior parte dos sons com bottleneck
na mao esquerda esta sendo atacada pela palheta na mao direita. SO que as caracteristicas sonoras
do bottleneck aparecem muito mais salientes o que as da palheta, porque as sonoridades da familia
bottleneck sao sonoridades que t€ém uma duracao de alguns segundos e o som caracteristico da palheta
aparece mais forte no momento de ataque da corda. Mesmo as poucas sonoridades curtas da familia
bottleneck, que aparecem, por exemplo, na parte 7, t€m uma espécie de eco e ficam soando pelo
menos durante 2 segundos.

A transicao das partes que estdo sendo dominadas pela familia bottleneck para a ultima
parte (parte 12) é organica da mesma maneira como a transi¢ao anterior. A ultima parte faz uso de
dois acordes tipicos no violdo, Mi Maior e La menor. Estes estdo sendo tocadas na primeira posi¢ao,
fazendo uso de todas as cordas, favorecendo a sonoridade ampla do violdo pelo uso de cordas soltas
e pela afinacgao do violao e ressonancia do tampo. E entretanto, a maneira como Lachenmann usa este
acordes nesta peca faz com que o som tipico deles quase ndo aparega. A técnica para a mao direita
nao deixa as cordas vibrarem muito, mas deixa o som da mao direita passando pelas cordas aparecer
claramente e cobrir o som dos acordes. Vamos agora ao texto que ¢ falado nesta obra. Segue-se uma

tradugdo livre do original em alemao:

Como vossa liberdade esta enraizada apenas em uma parte da sociedade, ela ¢ incompleta.
Toda consciéncia ¢ também construida por toda a sociedade. Mas como vocés nao sabem
disso, vocés tém a ilusdo de serem livres. Esta ilusdo, orgulhosamente apresentada, ¢ a marca
da vossa escravidao. Vocés esperam poder separar o pensamento da vida e assim conservar
uma parte da liberdade humana. Liberdade, porém, ndo é uma substancia a ser conservada,
mas sim uma forga gerada na luta ativa com os problemas concretos da vida. Nao existe um
mundo de arte neutro. Vocés tém que escolher entre arte que ndo tem consciéncia de si, que
ndo ¢ livre nem verdadeira, e arte que conhece suas condi¢des e as expressa. Nao vamos
parar de fazer critica aos contetidos burgueses da vossa arte. Nos temos a simples exigéncia
a vocés de unir a vida com a arte e a arte com a vida. Nos exigimos que vocés vivam no
mundo novo de verdade e ndo deixem a sua alma no passado. Vocés ainda sdo fragmentados
enquanto nio pararem de misturar mecanicamente categorias puidas da arte burguesa ou
copiar mecanicamente categorias de outras areas proletarias. Vocés tém que escolher o
caminho dificil da criagdo, reformar as leis e a técnica da arte para que ela expresse o
mundo que nasce e se torne parte de sua realizagdo. Entdo nds diremos... (Lachenmann
1996, p. 155)

Nota-se o contexto literario que Lachenmann inclui nesta obra tem a ver diretamente com
seu pensamento sobre arte contemporanea e superagdo da tradi¢do. O instrumentista fala este texto

em uma fala ritmada, na qual as palavras sdo cindidas em silabas. Passemos as conclusoes.
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CONCLUSOES

Como dissemos antes, apesar de Salut fiir Caudwell ter sido composta em 1977
sd0 evidentes as caracteristicas da musica concreta instrumental nessa pega. A idéia da “des-
musicalica¢do”, descrevemos antes, estd muito presente nessa pega pelo fato de que a maior parte dos
sons ¢ produzida com cordas abafadas, o que faz com que os sons do esfor¢co mecénico do intérprete
aparecam claramente, o que parece até ser o ponto central da pega. O abafamento das cordas diminui
a vibracdo do tampo, que tradicionalmente amplificaria a nota tocada e esconderia 0 maximo possivel
o som da palheta passando pela corda. Mas aqui processo tradicional se acha invertido: o som da nota
quase nao aparece enquanto o som da palheta (ou em casos raros, dos dedos) passando pelas cordas,
o esforco que acontece no lado do intérprete antes que qualquer nota pode soar, isto soa claramente e
cobre o som da nota musical. Este principio se acha em varias outras técnicas utilizadas nesta pega,
como por exemplo, na técnica de escovar com a mao direita em cima das cordas no parte 12 ou na
técnica de passar a unha da mao direita horizontal na corda no compasso 214.

Este pensamento musical ¢ frutifero e influenciou obras de seus alunos e outros
compositores (HIEKEL, 2009). A idéia se encaixa perfeitamente na exigéncia estética do Christopher
Caudwell de uma “arte que sabe das suas condi¢des e as expressa na missao de liberdade na qual da
coragem ao ser humano para enfrentar a realidade e se confrontar com as contradi¢des complexas da
mesma de maneirarealista, ao invés de se resignar e fugir para os idilios privados.” (LACHENMANN,
1996, p. 391). Primeiramente porque Lachenmann mostra a condi¢do para a nota musical poder
acontecer na forma do ato fisico do intérprete que é necessario para produzi-la. Lachenmann compos
uma obra musical baseada neste esfor¢o fisico, uma espécie de pesquisa (termo que utilizamos antes),
mostrando os varios esforcos fisicos que os violonistas tém que fazer para tocarem seus instrumentos
e os utilizando como expressdo artistica. Lachenmann mostra que ele ndo acredita a nota musical
seja a condigdo para se produzir a arte “musica” mas sim que a musica pode se expressar livremente
sem necessidade de se limitar a nota e seu contexto. Essa musica pode dar “coragem ao humano de
enfrentar a realidade e se confrontar com as contradicdes da mesma de maneira realista em vez de
fugir para idilios privados” (op. cit.) no sentido de que a pega Salut fiir Caudwell, por mostrar as varias
dificuldades que o violonista tem que enfrentar para tocar seu instrumento, tem um valor artistico em
si proprias. Ele mostra a realidade que ¢ fazer musica em toda sua complexidade e esconde somente
a parte que tradicionalmente aparece no primeiro plano e para muitos ¢ a esséncia da musica, a nota
musical. Essa nota musical, para Lachenmann, ¢ a parte que “engana” as pessoas, que as leva a “fugir
para idilios privados”, sentir sentimentos que eles sabem que vao sentir quando escutam um certo tipo
de acorde ou escala, sentimentos que muitas vezes tem seu origem na vida privada do ouvinte e pouco
se relacionam com a estrutura da obra ou com a idéia musical do compositor. Lachenmann alega que
“para muitos amantes da musica, ouvir musica somente ¢ possivel como uma espécie de reencontro,
mesmo se ndo com uma obra especifica, mas com uma lingua conhecida, chamada musica, com suas
harmonias e ritmicas. Na realidade eles nem escutam, mas contentam-se com o ato de reconhecer e
ressentir o conhecido, com sentimentos que eles gostam.” (LAUDENBACH 2012).

Como Lachenmann menciona que o compositor deve se deixar contaminar pela aura

tipicamente ligada ao violdao e contaminé-la da mesma forma, como mencionamos anteriormente, ele
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claramente usa muitos certas tradigdes ligadas ao violdo e as encaixa na sua propria estética. E o caso
dos acordes tipicos de La menor ¢ Mi maior no parte 12, que ele usa, mas ndo deixa soar, cobrindo
com o ruido da mao direita passando pela superficie das cordas, ou com a mudanga horizontal da méao
direita em relagdo as cordas, resultando em varias coloridos timbristicos diferentes. Além de usar os
dois timbres mais comuns no violdo, sul tasto e sul ponticello, Lachenmann estende a técnica e faz
uso de uma alternancia continua entre eles, e também de regides extremas que tradicionalmente nao
estdo usadas, como tocar em cima do cavalete ou direto no lado do dedo da mao esquerda que aperta
a corda. Lachenmann porem ndo usa estes efeitos para dar timbres diferentes a notas musicais mas
sim para colorir os ruidos produzidos.

Ha varias outras técnicas tradicionais ligados ao violdo (tanto do contexto popular, quanto
erudito), que Lachenmann se deixa contaminar e as quais contamina ou expande, como a técnica do
bottleneck, partes 6 - 11, onde ha um estudo exploratério das possiveis sonoridades com o mesmo.
Pizzicato Bartok, harmdnicos, pestanas, golpes, palhetadas, sons da unha, pizzicato viollinistico, (por
abafamento), e até o efeito wah-wah acha seu lugar no som-estrutura Salut fiir Caudwell, uma obra
de livre exploragdo de sonoridades através dos pensamento artistico do compositor criador da musica

concreta instrumental.
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