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A Ritmata de Edino Krieger:

uma obra brasileira?
Michel Barboza Maciel*

Violio brasileiro, imagem cultural, identidade nacional, brasilidade
— conceitos amplos e fortes, construidos a partir de uma historia de
mistura racial e cultural, em que estamos sempre discutindo a forma-
cio de uma “consciéncia nacional”. O violio esteve intrinsecamente
ligado a criagio dessa imagem de nacido, ao que conhecemos como
“nosso”, aquilo que, associado a elementos musicais de que trataremos
mais adiante, faz “nos sentir em casa”. Assim, independentemente das
abordagens e articulacdes sobre o tema, é possivel afirmar que o violio
se tornou um dos instrumentos mais populares e apreciados no Brasil
nio apenas por sua portabilidade e baixo custo, mas, sobretudo, pela
participacdo ativa que teve na construc¢io de alguns desses conceitos.

1. O violao e suas multiplicidades

Desde quando o Brasil comegou a esbogar-se como pais — com a
vinda da familia real portuguesa e mais tarde com a instalagio da
Republica — a familia do violio (lembrando que foram as violas as
primeiras a chegar, sendo o violio descendente delas, chegando no
inicio do séc. XIX) desenvolveu func¢des variadas na sociedade. Fez-
se presente em todas as manifestacdes musicais e culturais ao longo da
evolucdo da nagio. Nas duas citacdes abaixo, ficam claras as multiplas
participacdes do violio na constituicdo do que conhecemos hoje
como musica brasileira:

O instrumento difundiu-se, entranhando-se em todos os
setores da cultura brasileira. Tornou-se desde os primeiros
tempos da colonia até hoje, o fiel depositirio das emocdes
e criagdes do nosso povo: um acervo vivo e pulsante. Esteve
presente tanto nas manifestacdes das camadas mais humil-
des da popula¢io, quanto nas vivéncias dos mais requinta-
dos grupos das elites econdmicas, politicas e intelectuais.'

... Padre José Mauricio Nunes Garcia — principal com-
positor do chamado Barroco mineiro e, para o entendi-
mento da nossa historiografia, o ponto inicial da chamada
musica erudita brasileira — religioso mulato que transitava
entre modinhas e missas, do violdo ao coro e orquestra, e
que, curiosamente, teve um filho, médico, mas também
importante autor de modinhas e lundus.?

Por ter percorrido solos musicais distintos e por ter sido elo entre
culturas dispares, o violio acabou se tornando personagem importante
na construgdo da sociedade cultural brasileira. Como podemos observar
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nas citacdes acima, a constru¢io da imagem do “violio brasileiro” esta
entrelacada a maltiplas praticas culturais e musicais. Foi um instrumento
de presenca marcante nas manifestacdes populares durante o século XIX,
passando a integrar a literatura musical das salas de concerto no Brasil
apenas no século XX.

O principal objetivo deste trabalho ¢é discutir alguns aspectos
relativos a0 chamado “violdo brasileiro” a fim de saber se caracteristicas
dessa quase categoria estilistica seriam aplicaveis no caso especifico da
peca Ritmata, do compositor catarinense Edino Krieger, obra que nio
possui indicios ébvios de brasilidade, devido a auséncia de elementos
normalmente associados a musicalidade brasileira, tais como ritmos
derivados de géneros tipicos (samba, baiio, maracatu etc.), clichés
harmoénicos e melddicos, e outras referéncias que costumam dar aos
ouvintes a sensacio de familiaridade e de um compartilhamento coletivo
relacionado ao reconhecimento de determinadas sonoridades tidas como
“brasileiras”.

Preliminarmente, convém deixar claro a que aspectos musicais e a
que repertério iremos aqui vincular o chamado “violio brasileiro”. E que,
embora o violdo esteja inserido em diversas camadas sociais e em variados
ambientes musicais, em razido de se dar aqui uma investigacio sobre a
Ritmata, nosso foco se restringira as obras musicais escritas em forma de
partitura (literatura do instrumento), ou seja, nas pecas compostas para
fins estéticos de concerto, desvinculadas de praticas musicais inicialmente
nio destinadas a esse fim, tais como o samba, o choro, o maxixe e
outros. Para tanto, serdo escolhidos alguns compositores e obras que se
formam o canone da musica brasileira de concerto. Para entendermos
com mais clareza a importancia deste instrumento na construgio desta
“imagem sonora brasileira”, esbocaremos um breve panorama de como
o repertdrio violonistico se desenvolveu no século XX, desde a chegada
do instrumento vindo da Europa, até a consolida¢io de um repertdrio
que poderiamos enquadrar na categoria “violdo brasileiro de concerto”.

1.1. A constru¢ao de uma Literatura

Introduzido no Brasil em principios do século XIX, o violio
difundiu-se em nossa sociedade, destacando-se inicialmente por seu
desempenho como acompanhador tanto dos géneros populares da can¢io
(modinha, lundu) quanto dos géneros instrumentais, especialmente
o choro. A criagio de um repertério de concerto especifico para seu
timbre foi um processo demorado, desenvolvido ao longo de quase um
século de sua trajetéria nacional.

Neste sentido, é impossivel pensar em violio no Brasil sem as-
socia-lo imediatamente ao nome de Heitor Villa-Lobos. Essa reac¢io
é justificavel. Sua obra para violdo, definida como genial, constituiu o
primeiro passo para o estabelecimento do repertério do violdo brasi-
leiro de concerto. Destaca-se, sobretudo, por aliar eficazes e completos
estudos técnicos a conceitos estéticos de pecas de tradi¢io erudita.

Entre os anos de 1908 e 1912,Villa-Lobos escreveu a Suite Popu-
lar Brasileira, unindo a formalidade da escrita musical 4 pratica infor-
mal do choro, género no qual teve experiéncias como instrumentista,
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por isso os nomes: Mazurca-Choro, Schottisch-Choro, Valsa-Choro,
Gavota-Choro e Chorinho. Em 1920, foi escrito o Choros n°1 para
violao solo, obra inaugural de uma sequéncia de 17 pecas do ciclo
denominado Choros, cada uma em formacio instrumental diferente.

Os irretocaveis Doze estudos, feitos entre 1924 e 1929, dedicados
a0 violonista espanhol Andrés Segdvia, sio de tal maturidade musical e
profundo dominio técnico do instrumento que, ainda hoje, podem ser
considerados uma obra incomparavel. Os Cinco Preliidios, dedicados a
Mindinha, esposa do compositor, vieram na década de 40 e, em 1950,
Villa-Lobos escreveu a Cadéncia para a sua “Fantasia paraViolio e Or-
questra”, que, transformada entido em Concerto, tornou-se, nesse género,
um dos exemplares mais gravados e tocados no Brasil e no exterior.

O impeto renovador encontrado nas obras de Villa-Lobos serviu
de estimulo para que outros compositores brasileiros passassem a es-
crever para violdo. Dentre estes, Francisco Mignone (1897-1986), que
compds, na década de 70, as Doze Valsas (em todos os tons menores), €
os Doze Estudos, dedicados e gravados pelo violonista Carlos Barbosa
Lima. Obras que durante anos ficaram esquecidas, e que voltaram as
salas de concerto através do trabalho de resgate do violonista Fibio
Zanon, um dos mais respeitados musicos brasileiros da atualidade.

Outro importante compositor que se dedicou a escrita do vio-
lio foi Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993), que criou uma obra
pequena, mas muito bem escrita, na qual destacam-se pegas como
Ponteio (1944), dedicada e estreada pelo violonista uruguaio Abel
Carlevaro, duas Valsas-choro (1954 e 1986), sendo que a segunda ainda
ndo foi editada e os Tiés Estudos (n°1 —1958, n°2 e 3 —1982), que
possui uma linguagem mais elaborada e um pouco mais livre da in-
fluéncia de Villa-Lobos.

Em 1946, César Guerra-Peixe (1914-1993) compos a Suite,
obra composta de trés movimentos, Ponteado, Acalanto e Choro, numa
fase de tendéncia dodecafbnica na sua produ¢io musical. Embora a
linguagem empregada na Suife aparentemente apontasse para a ex-
periéncia vanguardista, j4 uma primeira audi¢do revela o real desejo
do autor com essa obra: aliar a técnica dodecafonica com o colorido
da musica brasileira. Na década de 50, quando melodias e ritmos do
folclore brasileiro ainda serviam de temas para a criacdo de pecas de
concerto, Guerra-Peixe abandona o projeto dodecafonico e se volta
exclusivamente para o nacionalismo. Em 1966, escreveu para violio
o Preliidio n°5 — Ponteado Nordestino, que nos remete ao ambiente so-
noro interiorano, regional, com caracteristicas nordestinas. A Sonata,
uma obra extremamente engenhosa, foi escrita em 1969 e dedicada a
Turibio Santos. Além destas, compds também 6 Breves, 10 Litdicas e 4
Preliidios, todas com caracteristicas nacionalistas.

Entre os compositores brasileiros, Radamés Gnattali (1906-
1988) possui a obra mais numerosa para violdo e, depois de Villa-
Lobos, a mais representativa. Sobre ele, afirma Fibio Zanon:

...tornou-se o autor da obra violonistica mais significativa
e numerosa a partir dos anos 50, incluindo 5 concertos
para violio e orquestra (1952, 53, 55, 61 e 68). A advo-
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cacia de sua obra ministrada mais tarde por violonistas
da esfera classica estimulou-o a compor extensivamente
e criar obras de consideravel interesse, como a Brasiliana
n°13, a Suite, os 10 Estudos, os 3 Estudos de Concerto e
Alma Brasileira; seu legado se estende a musica de camara
com a suite Retratos para 2 violdes, a Sonatina para flauta
e violio, uma Sonata para violoncelo e violio e outra para
violoncelo e 2 violdes, além de intimeros arranjos que
incluem o violio num contexto semi-orquestral. A obra
de violio de Gnatalli traz todas as melhores qualidades e
os mais evidentes problemas de sua produ¢io como um
todo: a excelente escrita instrumental, as inesperadas solu-
¢des harmonicas e o verdor da inspiracio, mas também a
notoria falta de paciéncia com o acabamento e um carater
sonambulistico e quase-improvisatério que, sob um certo
ponto de vista, pode ser uma qualidade.®

Todos esses compositores se inserem no panorama musical bra-
sileiro de concerto, com uma escrita tradicional de carater e inspi-
racido nacionalista. E o que € essa “inspiracdo nacionalista”? O que
torna essas obras “musicas brasileiras”?

2. Ideais nacionalistas

Para escrevermos sobre o nacionalismo, é preciso mencionar a
importancia do movimento modernista, que tinha como um de seus
principais lideres Mario de Andrade. Este movimento, ilustrado para
o publico através da Semana de Arte Moderna em 1922, acabou por se
tornar, nos anos subseqiientes, um processo de nacionalizacio cultu-
ral. Com o Ensaio sobre a Musica Brasileira, escrito em 1928, Mario de
Andrade enumera virios elementos musicais (ritmo, melodia, har-
monia) retirados da cultura popular/folclérica, e propde uma espécie
de “cartilha nacionalista”, em que tenta construir uma metodologia
para se compor musica brasileira. Ele prescreve comportamentos, in-
vestigacOes e técnicas para os compositores utilizarem esses elemen-
tos musicais, buscando uma maturidade estética erudita (musica ar-
tistica) e, aos poucos, tornando a musica natural ao ouvido coletivo
com o objetivo de constituir o que ele denominava de “inconscién-
cia nacional”. A realizagio desses preceitos, na verdade, nio era tio
simples. Os ideais modernistas pretendiam sintetizar a masica, aproxi-
mando a musica popular da erudita, fazendo com que os fragmentos
musicais do folclore e de culturas regionais fossem trabalhados de tal
forma que deixassem de ser “simplérios” e “inocentes”. Pretendiam a
invencio de obras com carater universal, desenvolvidas com técnicas
composicionais européias, mas dentro de fronteiras nacionais bem
definidas. Em suma, o desejo nacional-modernista na muasica era ex-
plorar e sistematizar a brasilidade.

E sabido, no entanto, que o carater de brasilidade nio se deve
exclusivamente aos ideais andradeanos. O desenvolvimento do que
estamos chamando de “elementos musicais brasileiros” se deve a mui-
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tos outros fatores, associados nio s6 as experiéncias coletivas (como
a musica urbana que se desenvolveu exemplarmente na capital do
pais, o Rio de Janeiro, e reproduziu-se em outras regides do pais com
caracteristicas especificas), mas também as vivéncias individuais de
cada compositor.

De todo modo, o fato é que a medida que os compositores
passaram a utilizar, como ferramenta de composi¢io, matérias-primas
ja entendidas como nacionais, foi se formando, aos poucos, uma me-
moria coletiva do que vinha a ser “musica brasileira”. Ao escutarmos
um choro ou um samba, por exemplo, é inevitivel a alusio ao carater
de “brasileiro”. Logicamente esses géneros musicais nio sio genui-
namente nativos, e sim resultado, pelo menos, da célebre mistura das
”* (indio, negro, europeu) e da confluéncia de cul-
turas, assunto que nio vamos abordar neste artigo, pois o desviaria de

“trés racas tristes

seu objetivo principal. A constru¢io dessa memoria coletiva se deu
ao longo da historia, calcada nesses elementos musicais que foram
largamente utilizados na musica de concerto, inclusive em composi-
¢oes para violio.

Podemos afirmar entio que o repertdrio do violdo brasileiro esta
baseado inteiramente nesse suporte nacionalista? Vamos verificar que,
até a década de 70, praticamente tudo o que foi escrito para o ins-
trumento estd vinculado a esses parametros. Justamente por ser di-
retamente ligado a atividades musicais consideradas durante muito
tempo como pueris e indignas das salas de concerto, o violio tenha
demorado a adquirir seu espaco nesse ambiente musical. Podemos
verificar a associa¢io do violio as ruas e praticas informais nestes
fragmentos de textos:

Presente no mundo musical das esquinas boémias, serestei-
ras, choronas e no universo das encruzilhadas dos sertdes
“caipiras”, “primitivos” e “originais”, o violdo era con-
siderado, pelo publico brasileiro das operas e concertos
do inicio do século XX, um instrumento desqualificado,
inferior, seja por razdes musicais objetivas, relacionadas as
suas propriedades aclsticas, seja por preconceito social.

O reflexo mais imediato do acolhimento do pinho pelas
classes inferiores serd a consagracio da identidade entre
violdo e vadiagem. Dai em diante, tocar violdo tera sido
atividade de capaddcio, capoeira e vadio. Essa conjugacio
de fatores foi dos ingredientes que dificultou, e muito, a
possibilidade de acesso do instrumento as salas de con-
certo.®

Paradoxalmente, no entanto, foi essa relacio entre o violio e
a boemia que acabou por caracterizar e construir uma imagem de
violdo brasileiro ao repertdrio desenvolvido para as salas de concerto.
Para entendermos com mais clareza o que podemos considerar como
“elementos musicais brasileiros”, vamos retomar exemplos dados an-
teriormente que poderiam se encaixar nesse conceito de “obra brasi-
leira”, e apontar quais sdo esses elementos e como foram utilizados.
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2.1. Elementos nacionais

Como ja foi falado, o principal compositor brasileiro responsavel
pela criagio do repertério violonistico foi Villa-Lobos. Por ter tido
estreita relacio com violonistas populares autodidatas quando era jo-
vem, acabou por incorporar as suas pecas para o instrumento uma
linguagem idiomética caracteristica dos chordes e seresteiros cariocas
do final do século XIX. Essa experiéncia pratica estd evidenciada pelas
palavras abaixo:

Trata-se de um cimplice de sua juventude, imerso nas noi-
tes claras e cercado pelas rodas de choro carioca. O violdo,
inseparavel companheiro do masico autodidata popular do
Brasil, foi retirado do armario pelo compositor, apds anos de
abandono, para dar vazio as fantasias e 3 memoria pessoal de
um homem internacionalmente consagrado por sua capaci-
dade de expressar, em sua musica, ambientes brasileiros.”

O grupo d’O Cavaquinho de Ouro, do qual Villa-Lobos fazia
parte, era liderado por Quincas Laranjeiras, que, junto com
Catulo da Paixdo Cearense, Marcelo Tupinamba, Chiquinha
Gonzaga e Ernesto Nazareth, constituia o nicleo mais im-
portante da musica popular urbana do Rio de Janeiro.?

Através dessa experiéncia, sua obra para violio acabou por
se antecipar as idéias do Ensaio sobre a Milsica Brasileira, pois fundiu — na
Suite Popular Brasileira, escrita entre 1908 e 1912, mas publicada apenas na
década de 50 — as dancas de salio européias (mazurca, gavota, giga, valsa)
com caracteristicas proprias das rodas de choro, influenciado por seus antigos
colegas mencionados na citagdo acima. O Choros n°1 ¢ um choro “tipico”,
ou seja, mais colado a0 modelo popular cuja matriz é Nazareth, tanto que
a peca foi dedicada a ele. Tanto no Chorinho (Gltima peca da Suite) quanto
no Choros n°1, os principais elementos musicais presentes que poderiam
caracteriza-las como musicas brasileiras sio os padrdes ritmicos e melodias
sincopadas, iniciadas por anacruses, muito usados por Nazareth em suas
polcas amaxixadas, chamadas por ele de “tangos brasileiros”. Associando
técnicas européias de composi¢io —Villa-Lobos teve em Bach uma grande
referéncia — a esse conhecido recurso — a sincopa — poderiamos dizer que a
constru¢io de uma “memoria de Brasil” na obra para o violio brasileiro de
concerto estava sendo firmada.

A sincopa acabou se tornando um dos principais elementos
musicais utilizados para escrever “musica brasileira”. Acabou por se tornar
um simbolo de brasilidade. Seguem alguns exemplos musicais de como foi
utilizado esse marcante “sujeito brasileiro” (em destaque):
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Figura 1 — Compassos 19 a 24 do Brejeiro, Ernesto Nazareth.

@»



= =
im‘/ I r
Figura 2 — Chorinho,Villa-Lobos — p. 3

Podemos observar na secao do Chorinho deVilla- Lobos, acima, a
sequéncia melddica construida sobre acordes,como nas polcas amaxixadas
de Nazareth (Brejeiro, fig. 1), onde o ritmo sincopado é predominante.

Neste outro exemplo podemos observar novamente a utiliza-
¢do da sincopa como elemento caracteristico.
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No exemplo a seguir, o nome da peca ja faz alusio a viola re-
gional, tocada na forma de ponteado, onde temos a melodia acompa-
nhada por um baixo, tendo o baiio como ritmo pulsante.
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Com esses exemplos podemos notar como esses elementos mu-
sicais foram utilizados para caracterizar a musica como nacional. Os
ritmos do samba, da bossa-nova, do choro, do baido, melodias modais
que nos remetem a “imagens do nordeste”, tudo escrito e arquitetado
de forma que, através da nossa memoria coletiva, construida ao lon-
go da histéria cultural do pais, reconhecamos instintivamente o que
chamamos de “mdsica brasileira”.
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2.2. Rompimento com o passado

Neste sentido, a0 escrever para o violdo, o compositor Edino Krieger se
diferenciou, mudando certa concep¢io de escrita musical que se encon-
tra em grande parte da producio brasileira que antecede sua obra-prima,
a Ritmata (dedicada a Turibio Santos). Nesta peca, Krieger acabou, de
certa maneira, rompendo com a tradicdo do que estamos chamando de
“violdo brasileiro”. Essas rupturas e inovagdes, de que trataremos espe-
cificamente mais adiante, contaram com um campo cultural fértil para
surgir. Isso porque as convicgdes musicais vinculadas a idéia de cons-
trucdo de uma identidade nacional ji nio estavam tio Obvias e sofriam
grandes confrontagdes ideoldgicas. Como ja foi dito, até a década de
70 as composi¢des para violdo foram praticamente todas imbuidas de
carater nacionalista, através da utilizacio exaustiva de clichés ritmicos,
melddicos e harmonicos, que ji tinham sido incorporados na memoria
coletiva como sendo motivos brasileiros. A Ritmata seria entio, em con-
trapartida, a primeira pega brasileira para violdo a se opor a esses ideais
nacionalistas. Até a década de 70, sob certo ponto de vista, podemos
notar certa homogeneidade nas composi¢oes para violdo, se levarmos em
conta os elementos de brasilidade utilizados até entio. A necessidade de
libertacio do coletivismo e o rompimento com o nacionalismo evidente
nas obras para violdo fizeram com que essas “‘regras” fossem quebradas.
Sérgio Paulo Rouanet assim explica a busca pela liberdade individual e
extrapolacio de conceitos pré-estabelecidos:

O individualismo significava uma ruptura com as antigas
cosmovisdes comunitarias, em que o homem s6 valia como
parte do coletivo — o cli, a tribo, a polis, o feudo —, e a transi-
¢d0 para uma nova ética e uma nova politica, descentrada, li-
berta do coletivo, em que 0 homem vale por si mesmo, e nio
pelo estatuto que a comunidade lhe outorga (...) Emancipar
implicava individualizar, desprender o homem das malhas do
todo social (...) Emancipar equivalia a universalizar, a dissol-
ver os particularismos locais, removendo assim as causas dos
conflitos entre os homens.’

A ruptura com o coletivismo nacional — que vigorava até entio
nas obras brasileiras para violdo — acabou por gerar novo padrio compo-
sicional. A Rifmata possui caracteristicas de uma obra de vanguarda, em
que o experimentalismo e a fuga de referéncias tonais estdo presentes.
As principais caracteristicas que tornam esta obra opositora a tradi¢io
nacionalista sio, além do atonalismo, a auséncia imediata de qualquer ele-
mento musical ja descrito aqui como referente a brasilidade e a utilizacio
de recursos sonoros e de linguagem escrita até entio inéditos na com-
posicio para violio no Brasil. Vejamos, entio, quais foram estas rupturas e
novidades em relacdo a escrita para o violdo brasileiro:
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Figura 5 - Compassos iniciais da Ritmata

A musica se inicia sem férmula de compasso e sem armadura
de clave, jA com efeitos percussivos no braco do violdo. As notas sio
percutidas com dedos da mio esquerda e direita. Essa técnica foi
utilizada mais tarde por outros compositores brasileiros, como Arthur
Kampela.
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Figura 7 — compassos 47 a 51

Efeitos percussivos no tampo e no braco do violdo. A escrita es-
clarece as inten¢des do compositor em relacio a acentuacdes e alturas
relativas a serem executadas.

Esses exemplos servem apenas para ilustrar o que estamos cha-
mando de “elementos inovadores” na escrita para violio no Brasil. A
principal ruptura com a tradi¢io musical violonistica brasileira nio se
deu apenas com inovagdes sonoras percussivas, e sim através da con-
cep¢io da obra como um todo. Krieger centraliza seu tema musical
em um motivo intervalar e no vigor ritmico, e ndo no sistema tonal
tradicional. A relagdo obra/intérprete também foi modificada, ja que
a Ritmata possui fragmentos e trechos musicais onde o instrumentista
pode atuar até mesmo como um co-autor da peg¢a, como no exemplo
abaixo, em que o intérprete faz um acelerando e repete o fragmento
o namero de vezes que achar necessario.
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3. Obra brasileira

Ainda que tenha rompido com as caracteristicas principais do nacio-
nalismo, curiosamente a Ritmata foi editada na Franc¢a, com o pro-
posito de divulgar a musica brasileira contemporanea para violio na
década de 70. Isso se deu através do violonista Turibio Santos, que
tinha um projeto de publicacdo de obras para violio com o editor
MAX ESCHIG e um contrato com a gravadora ERATO, ambos em
Paris. Foram trés pecas publicadas nessa cole¢io: Ritmata, Momentos 1,
de Marlos Nobre, e Livro para 6 Cordas, de Almeida Prado. Como a
idéia era divulgar a musica brasileira para violio na década de 70, Tu-
ribio procurou o Ministério das Relacdes Exteriores (I TAMARA-
TY) e conseguiu verba para encomendar e pagar aos compositores
por essas pegas.

Essa possivel relagio entre vanguarda e brasilidade tornou a Rit-
mata uma obra diferenciada. Aqueles “elementos musicais brasileiros”
discutidos anteriormente nio estio em evidéncia, mas poderiamos no-
tar caracteristicas que a tornam representante da musica brasileira?

Se tratarmos apenas das rupturas e linguagens da vanguarda musi-
cal que vieram quebrar com a tradi¢io de musica nacionalista para vio-
l3o feita anteriormente a esta pega, veremos que o carater universal esta
mais em evidéncia do que o nacional. A pega foi construida da seguin-
te maneira: Introdug¢do — nio ha mensuracio de compasso e o efeito
percussivo no braco ja descrito anteriormente (figura 5) € o principal
demonstrativo de que algo novo e diferente foi escrito; Parte A (Alle-
gro enérgico) — inicia com o tema principal (figura 6) e desenvolve o
discurso tendo o ritmo como principal aglomerador das idéias musicais,
introduzindo varios tipos de percussdes e efeitos inovadores (ex: figura
7); Parte B (Cadenza ad. Lib.) — mais livre e solta, onde os motivos
estdo mais espacados, com mais liberdade ao intérprete no que diz res-
peito ao ritmo marcante, presente na secio anterior; Parte C (Allegro
Enérgico) — retorno ao tema da parte A, sendo o ritmo novamente o
elemento principal, com inser¢des dos efeitos percussivos ja apresentados
anteriormente. A pega termina com um acelerando e com um glissando,
utilizando o tema principal (Figura 6) para terminar.

Todavia, apesar de possuir carater vanguardista, pelo qual o rom-
pimento com o nacionalismo musical é enfatico, uma das principais
caracteristicas da musica brasileira se tornou objeto central na peca: o
vigor ritmico. Levando-se em conta isso, a universalidade que as ca-
racteristicas da vanguarda apontam na Ritmata poderia adquirir certo
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sabor nacional. Tendo o ritmo como um dos elementos determinan-
tes na memoria nacional coletiva, Krieger o utiliza nessa peca como
sujeito principal. Mesmo nio utilizando com obviedade os ritmos
caracteristicos que justificariam o “selo” de musica brasileira, o im-
pacto sonoro causado pelo efeito ritmico da composicio poderia nos
remeter a algo de brasilidade, principalmente nos compassos binarios
(lembrando-se que originalmente o ritmo do samba também é bina-
rio) em que se alterna a acentuac¢do entre tempo e contratempo.
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Figura 9 — Compassos 14 a 19

No trecho acima, podemos notar as acentua¢des no contratem-
po, muito tipicas do samba. Fique claro que nio estamos insinuando
que o0 compositor pensou no samba para escrever essas passagens, 1mas
apenas ressaltando determinados aspectos sonoros que poderiam, de
algum modo, ativar nossa “memoria inconsciente” de brasilidade, fa-
zendo com que sentissemos algo de familiar a0 escutarmos a musica.

Voltamos, entdo, a pergunta principal deste trabalho - poderia-
mos considerar a Rifmata uma obra brasileira?

Consideramos que o fato de ter sido composta por um brasilei-
1o ja bastaria para que algumas pessoas respondessem positivamente.
Mas o que estamos procurando analisar é se a peca possui carac-
teristicas que apontem conformagio a imagem de violdo brasileiro.
Como vimos nos ultimos exemplos, apesar de Edino Krieger utilizar
uma linguagem musical nova, com inovagdes e experimentalismos
proprios da vanguarda, estdo presentes indicios de associa¢do a brasi-
lidade. Podemos verificar a presenca de deslocamentos na acentuacgio
(onde a sincopa estd fundamentada) em grande parte da peca e, com
nossa memoéria musical nacional construida sob o forte apelo do vi-
gor ritmico, a Ritmata poderia se encaixar em alguns dos aspectos que
caracterizam nossa masica. Talvez uma pesquisa ligada a recep¢io, em
que se analisassem diretamente as reacdes espontaneas dos ouvintes
e a ligacdo com o que supostamente estd associado a uma “memoria
musical nacional”, pudesse trazer dados surpreendentes para respon-
der a questdo. Mas isso serd assunto para investigacdes futuras.
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