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APRESENTAÇÃO 

 

 

 

O Programa de Pós-graduação em Letras (PPGL) do Centro de Ciências Humanas 

e Naturais (CCHN) da Universidade Federal do Espírito Santo (Ufes) organizou a 

XVII edição do Congresso de Estudos Literários, realizado nos dias 19 e 20 de 

novembro de 2015 no Campus de Goiabeiras da Ufes, em Vitória.  

Baseado em uma das linhas de pesquisa do PPGL, Literatura e outros Sistemas de 

Significação (LOSS), cuja ementa implica o òestudo e pesquisa das rela­»es entre o 

discurso literário e outros discursos culturais, artísticos, científicos e filosóficos, sob 

o prisma das teorias semióticas e psicanalíticas e das perspectivas antropológicas 

contempor©neasó, o evento pretendeu reunir professores, pesquisadores e 

estudiosos, de modo a favorecer discussões atualizadas sobre as relações interartes, 

focalizando o campo da Literatura e o da Música em diferentes abordagens e 

metodologias.  

O objetivo foi  colocar em debate um dos aspectos mais fascinantes dos estudos 

interartes: a reflexão, a teorização e a leitura crítica de corpora ligados à Literatura 

e à Música de maneira a esclarecer, problematizar e propor discussões que 

enfatizassem as afinidades e as tensões que derivam do contato entre essas 

linguagens tão irmanadas desde as antigas produções de letra e de som (e voz), de 

poema e de pauta musical (e canto), indissociáveis até o século XV e 

eventualmente ligadas desde então. Desenvolver perguntas, dúvidas e respostas 

foi o que se esperou desse encontro de pesquisadores que procuram investigar e 

propor leituras sobre essas distintas linguagens, aproximadas, em última instância, 

pela sonoridade. 

Aos congressistas e aos demais participantes, agradecemos a preciosa colaboração. 

 

 

Mónica Vermes  

Paulo Roberto Sodré 

Wilberth Salgueiro
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Desconforto, excessos e rockõn roll.  

A juventude roqueira  

em A maçã envenenada, de Michel Laub 

 

 

 

 

 

Anna Carolina Botelho Takeda
1
 

 

 

 

[...] há um pássaro azul em meu peito que 

quer sair 

mas sou bastante esperto, deixo que ele saia 

somente em algumas noites 

quando todos estão dormindo. 

eu digo: sei que você está aí, 

então não fique triste. 

depois, o coloco de volta em seu lugar, 

mas ele ainda canta um pouquinho 

lá dentro, não deixo que morra [...]  

 

C. Bukowski 

  

 

Propomos neste artigo estudar o aspecto trágico da narrativa A maçã envenenada 

(2013), de Michel Laub. No romance, temos a narração em primeira pessoa de um 

                                                             

1
 Doutoranda em Estudos Comparados de Literaturas de Língua Portuguesa ð Universidade de São 

Paulo (USP).  
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jovem de 19 anos sem nome que descobre os dissabores da vida adulta. O escritor 

utiliza um estilo memorialista, mas que cede lugar para um estilo ensaístico em 

algumas passagens do romance, sendo que tal estratégia é empregada para 

entrelaçar eventos trágicos que acontecem ao redor do mundo, com as próprias 

vivências tragédias do protagonista. A morte do líder da banda de rock, Kurt 

Cobain e a guerra civil em Ruanda são eventos significativos que, cada um a sua 

maneira, tornam-se constituintes da história particular do jovem narrador. A 

sensibilidade e a consciência adquirida desse rapaz não o permitem ignorar esses 

fatos e contribuem para salientar uma melancolia que parece o acompanhar desde 

os tempos de colégio quando não aceitava as normas sociais que lhe eram impostas 

e agonizava com isso.  

 

Podemos dizer que a narrativa é subdividida em três momentos distintos: a vida e 

a morte de Kurt Cobain, a sobrevivência de Immaculée Ilibagiza em meio ao terror 

da guerra de Ruanda e a experiência do protagonista no quartel ao prestar o 

serviço militar obrigatório. O que nos chama atenção logo no início da leitura é 

essa fragmentação narrativa que rompe com a previsibilidade temporal e mescla 

sem ordem cronológica esses três grandes eventos. O autor intercala as histórias 

numa teia bem costurada em que vão se ligando e incitando a curiosidade do leitor 

por promover lacunas que, com a leitura, são preenchidas. Instala-se a tensão que 

culmina no evento trágico final, que vamos paulatinamente vivenciando.  

 

A maçã envenenada é a segunda narrativa que compõe a trilogia iniciada por 

Michel Laub com o livro Diário da queda, escrito em 2011. Nesse primeiro 

romance realça-se o drama moral de um garoto de 13 anos diante da orquestração 

de um mal que cometera com seus amigos contra um garoto da escola. O 

narrador, atormentado, rememora o sofrimento nos dias que sucedera tal evento, 

ligando-o às lembranças de sua história familiar. No primeiro volume da trilogia, 

observamos o rito de passagem de um menino que começa a entender as 

dificuldades da vida adulta. Já em A maçã envenenada temos ainda um modo de 

trabalhar a narrativa muito similar àquele do primeiro livro, mas esse, agora, 

difere-se do anterior porque é ambientado no fim da adolescência e começo da 
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vida adulta do protagonista em que as ações são construídas para retratar o 

primeiro amor, o serviço militar e a faculdade. Em entrevista cedida ao site Saraiva 

conteúdo
2
, Michel Laub confirma que o último livro da trilogia terá como 

protagonista um homem em idade adulta. Assim, de partida, podemos perceber 

que um elemento evidente da trilogia concebida pelo escritor é situar seus 

protagonistas em fases distintas da vida e retratar o que lhes afetam nesses 

momentos.   

 

 

O rock e a negação de tudo 

 

O título da narrativa é retirado da música Drain you, do grupo de rock Nirvana. 

Logo nas primeiras páginas do livro percebemos que esse estilo musical é bastante 

significativo na vida da personagem. Michel Laub abre o seu romance explicando 

a importância desse grupo musical para os jovens ao redor do mundo nos anos 

1990, e o final trágico de seu líder parece impulsionar a escrita a respeito desse 

gênero. Kurt Cobain suicida-se em sua casa em 1994 e tal evento acentua as 

reflexões do protagonista acerca de sua própria existência, pois, de certa forma, o 

líder do Nirvana representava uma geração avassalada pela força da reificação 

vivida e sentida também pelo protagonista.  

 

Em Diário da queda o suicídio acontece em âmbito privado, com a morte do avô 

que se tranca no quarto, quando o pai do protagonista era ainda criança, e dispara 

um tiro contra si. Em A maçã envenenada temos o suicídio de alguém distante, 

porém, que estimula o compadecimento do jovem e a vontade de entender os 

motivos que levaram o cantor a retirar a própria vida, da mesma forma que 

acontecera no primeiro volume da trilogia.  

 

Esse evento nos é apresentado nas primeiras páginas do livro, o que prova sua 

importância na narrativa. Interessante notar que, ao mesmo tempo em que há um 

                                                             
2
 Disponível em http://www.saraivaconteudo.com.br/Entrevistas/Post/53025 .  

http://www.saraivaconteudo.com.br/Entrevistas/Post/53025


 

 

 

XVII Congresso de Estudos Literários. Entre Literatura e Música: leituras, afinidades, tensões.   

Anais   

 

11 

espanto do protagonista em relação ao suicídio, ele parece compreendê-lo e até 

justificá-lo, pois começa a mostrar-nos um mundo dilacerado em que prevalecem 

as guerras, a ganância, o aniquilamento da arte e a invalidez de todas as atividades 

humanas por serem elas sem sentido e obrigatórias.  Para ele, e para muitos jovens, 

o cantor era a síntese da juventude em meio ao dilaceramento da sociedade 

americana recrudescido pela imposição de políticas neoliberais do governo de 

Ronald Reagan e o estrangulamento da esperança em âmbito mundial.  

 

Todo mundo tinha um veredito sob re Kurt Cobain, uma tese sobre 

como ele incorporou o espírito de uma época esmagada pelo fim das 

utopias, sobre como uma geração pouco educada devolvia a raiva ao 

emergir no fim dos anos Reagan, sobre o que era ser jovem numa 

América tomada por corporações, individualismo e falta de perspectiva, 

e como isso estava ligada à via-crúcis pessoal do cantor [...] (LAUB, 

2013, p. 18). 

 

 

Em documentários e matérias de jornal acerca da história do Nirvana e de Kurt 

Cobain, vemos a insistência em apontar a dificuldade do cantor em respeitar as 

normas sociais que lhe eram impostas. O uso das drogas, as críticas à pressão 

imposta pelo mercado fonográfico e a relutância em aceitar a fama são presentes 

em sua trajetória. Na carta escrita antes do suicídio para a esposa, a filha e os fãs, 

ele revela uma perda completa de conexão entre o seu fazer artístico, que se 

tornara algo mecânico devido à pressão das gravadoras, e o prazer em 

desempenhá-lo
3
. De certa forma, Kurt Cobain encarna a imagem moderna do 

sujeito romântico, em que a pureza do ser confronta-se com as regras sociais 

instituídas. Quase sempre esfacelado por essas normas sociais, esse sujeito depara-

se com a inviabilidade de sua liberdade e, em consequência, a ruína de sua 

                                                             
3
 Para Theodor W. Adorno: òNovo na ind¼stria cultural ®, pelo contr§rio, o primado imediato e 

descoberta do efeito que ela calcula com precisão nos seus produtos mais típicos. Se é certo que a 

autonomia da obra de arte em estado puro raramente se afirmou e esteve sempre atravessada pela 

busca do efeito, pela indústria cultural esta é tendencialmente acantonada com ou sem a vontade 

consciente dos seus promotores [...] A cultura que na sua acepção mais verdadeira não se limitou 

nunca a obedecer aos homens, mas que também sempre levantou um protesto contra as condições 

enrijecidas em que os homens viviam e de tal modo as respeitou, adaptando-se totalmente às 

condi­»es dos homensó (1967).  
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subjetividade. No caso do vocalista, essa derrota leva-o à tomada de atitudes 

drásticas, tais como o isolamento, o uso excessivo de drogas e o suicídio precoce.   

 

Por exemplo, quando estamos atrás do palco e as luzes se apagam, e o 

ruído ensandecido da multidão começa, isso não me afeta do jeito que 

afetava Freddie Mercury, que parecia amar, se deliciar com o amor e a 

adoração da multidão, que é algo que eu admiro e invejo totalmente. 

A verdade é que não consigo enganar vocês, nenhum de vocês [...] Às 

vezes eu sinto como se eu tivesse que bater o cartão de ponto antes de 

subir ao palco
4
. 

 

 

O ser angustiado ganha relevo e a imagem de Kurt Cobain ajuda a compor para 

o leitor a personalidade do protagonista, uma vez que a liberdade perdida pelo 

músico é também uma questão para esse jovem. Oriundo de uma família de classe 

média, o rapaz deve corresponder aos estereótipos esperados por essa classe. 

Assim, escolhe cursar Direito e passa em um dos vestibulares mais concorridos de 

Porto Alegre, como nos revela, e mesmo odiando o curso, mantém-se nele até o 

final. Por fim, para suportar essa vida, o rapaz cria dois universos distintos para si 

ð, podemos dizer que o universo da norma em que cumpri com rigor os 

mandamentos do quartel e a formação universitária; e a esfera da contravenção 

que será embalada pelo rock, bandas e o seu namoro com uma garota que, ao 

contrário dele, não se abstém de seus desejos e busca viver realizando os seus 

desejos sem grandes restrições.  

 

O rapaz almeja romper o círculo que o aprisiona e lançar-se numa jornada em que 

seria possível apenas atividades que lhe trouxessem efetivamente prazer. Porém, 

ao contrário disso, não consegue descumprir normais pontuais que lhe 

possibilitariam tal façanha. Ele agoniza, pois tem consciência desse aprisionamento 

a normais sociais que são, a seu ver, desprezíveis e Valéria, a namorada, estimula, 

por conta de seu desprendimento e liberdade, essa crítica. Assim, entre as normas 

do exército e o curso de Direito, o protagonista vai anulando seus desejos para 

                                                             
4
 Disponível em: http://epoca.globo.com/colunas -e-blogs/bruno-astuto/noticia/2015/01/carta-de-

suicidio-de-bkurt-cobainb-na-integra-e-com-grafia-original-vira-camiseta-sucesso-de-vendas.html.  

http://epoca.globo.com/colunas-e-blogs/bruno-astuto/noticia/2015/01/carta-de-suicidio-de-bkurt-cobainb-na-integra-e-com-grafia-original-vira-camiseta-sucesso-de-vendas.html
http://epoca.globo.com/colunas-e-blogs/bruno-astuto/noticia/2015/01/carta-de-suicidio-de-bkurt-cobainb-na-integra-e-com-grafia-original-vira-camiseta-sucesso-de-vendas.html
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corresponder a um perfil aceitável socialmente, mas que lhe amarga as 

experiências.  

 

O drama moral em torno da ida ao único show do Nirvana, que aconteceria no 

Brasil, evidencia essas questões. Para viajar a São Paulo e ver a apresentação, ele 

teria que desertar por um dia do exército e considerar que haveria a possibilidade, 

com isso, de ser preso por abandono de função. Em contrapartida, a namorada 

pressiona-o a fazê-lo, porque não entende o respeito das normas que ele mesmo 

considera sem sentido. Ela ironiza tal submissão do namorado às regras do quartel 

e tenta apontar-lhe que o descumprimento dessas regras não lhe traria 

consequências realmente graves
5
.  

 

Eu evitei dizer a Valéria que não podia garantir minha ida, que não era 

improvável estar ausente no momento mais importante da vida dela, 

sobre o qual ela vinha falando tanto e há tanto t empo, e na fatalidade 

retrospectiva não seria difícil identificar aí um dos focos de conflito. As 

noites em que deixei de encontrá-la porque na manhã seguinte tinha de 

estar cedo no quartel [...] As conversas em que não conseguia ter outro 

assunto a não ser a armadilha em que tinha caído, dezoito anos e de 

repente eu vivia sob regime de escravidão, e ninguém era capaz de 

entender como o brilho de uma fivela e um alfinete de gola e a extensão 

exata de um cadarço passaram a ser tão importantes, e toda vez que eu 

me angustiava com isso a ponto de chorar de raiva Valéria perguntava 

o que me impedia de simplesmente desestar. O que pode acontecer na 

pior das hipóteses, você vai para o pelotão de fuzilamento? Não vai 

poder renovar o título de eleitor, é isso? (LAUB, 2013, p. 38)  

 

 

Em Tragédia moderna, Raymond Williams faz uma análise das mudanças ocorridas 

no decurso das representações trágicas, bem como das tragédias enquanto gênero 

dramático ao longo dos tempos. O crítico começa a revelar as características das 

tragédias gregas até chegar às tragédias encenadas nas sociedades liberais. Para ele, 

em cada momento histórico, elas apresentam características particulares, sendo 

que na sociedade moderna, ou seja, capitalista, a tragédia vincula-se ao destino 

                                                             
5
 Para Michel Foucault: òO poder disciplinador ® com efeito um poder que, em vez de se apropriar 

e de retirar, tem como fun­«o maior òadestraró; ou sem d¼vida adestrar para retirar e se apropriar 

ainda mais e melhor [...] O sucesso do poder disciplinar se deve sem dúvida ao uso de instrumentos 

simples: o olhar hierárquico,  sanção normalizadora e sua combinação num procedimento que lhe 

® espec²fico, o exameó (2008, p. 143).  
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individual das personagens. Outro fator importante a ser destacado é o fato de 

que na tragédia moderna, o acontecimento trágico não é único e permanente, 

òmas uma s®rie de experi°ncias, conven­»es e institui­»esó (WILLIAMS, 2002, p. 

70). Raymond Williams reforça que os pontos principais da tragédia moderna são: 

òordem e acidente; a destrui­«o do her·i, a a­«o irrepar§vel e a vida vinculada 

com a morte; e a °nfase sobre o maló (p. 70).   

 

Influenciado por Hegel, ele recusa-se a não considerar o sofrimento do homem 

comum como um evento trágico e conclui que tal classificação está intimamente 

vinculada à posição social dos indivíduos, dando sequência a um princípio 

hegeliano que revela ser um evento significativamente trágico, quando o 

sofrimento é sentido por uma nobreza, caso contrário, esse sofrimento não é 

classificado como um fen¹meno tr§gico, mas òmero sofrimentoó. Dessa forma, 

para ele, a òverdadeira chave para a moderna separa­«o entre trag®dia e òmero 

sofrimentoó ® o ato de separar o controle ®tico e, mais criticamente, a ação 

humana, da nossa compreens«o da vida pol²tica e socialó (WILLIAMS, 2002, p. 

73). 

 

Entendendo A maçã envenenada como uma narrativa trágica em que se destacam 

as agruras de um sujeito comum, podemos observar nesse romance, vários 

aspectos destacados por Raymond Williams em sua conceitualização sobre a 

tragédia moderna. Uma delas é considerar a morte como parte constituinte das 

tragédias, mesmo que a ação trágica não culmine em mortes. Para ele, se não há 

efetivamente uma morte concreta na narrativa trágica, existe a prevalência do mal, 

que surge na sociedade moderna pela redução do homem à coisa.    

 

A ação trágica diz respeito à morte, mas não tem necessariamente de 

terminar em morte, a menos que isso seja importo por uma 

determinada estrutura de sentimento. A morte, mais uma vez, é um ator 

necessário, mas não a ação necessária. Encontramos essa alteração de 

padrão de forma recorrente no argumento trágico contemporâneo. O 

exemplo mais espetacular dessa fato talvez seja o ressurgimento do 

conceito de mal (WILLIAMS, 2002, p. 84).  

 



 

 

 

XVII Congresso de Estudos Literários. Entre Literatura e Música: leituras, afinidades, tensões.   

Anais   

 

15 

Destarte, na narrativa de Michel Laub, temos o retrato de várias mortes concretas, 

inclusive a descrição do genocídio da população tútsis na guerra civil de Ruanda, 

no entanto, aquela que mais nos chama a atenção, e a qual gostaríamos de nos 

ater, por sua singularidade dentro da narrativa, é a morte em vida do protagonista 

que agoniza com a impossibilidade de lutar por uma vida repleta de sentido, 

subordinando-se aos mecanismos sociais que lhe retiram a humanidade. O mal 

está, então, associado à criação de mecanismos sociais que impõem restrições de 

escolha aos indivíduos e os submetem a uma espécie de controle permanente que 

os homogeneízam, e os levam a enfrentar uma grande dificuldade em visualizar 

que esse é o mal fortemente presente nas sociedades ditas liberais. Na tragédia 

moderna, portanto, a ação trágica está associada a essa impossibilidade de 

consciência do mal pelo herói trágico que o leva a assumir como aceitável o 

desarranjo que lhe cerca.  

 

 

A guinada do herói  

 

Se Valéria em vida não era capaz de convencer o seu namorado a libertar-se das 

amarras sociais que o escravizavam, sua morte causara tal efeito. Ao recusar 

desertar do quartel, ela viaja sozinha com o melhor amigo do jovem para o show 

do Nirvana. Mesmo sofrendo pelo ciúme e pressentindo que ambos cederiam a 

seus desejos e trairiam o rapaz, ele não se permite ao descumprimento das normas 

e deixa-os partir numa viagem em que, no momento, aconteceria um evento 

extremamente importante em sua vida. Nesse show, no entanto, o evento trágico 

se instala, pois a desmedida de Valéria leva-a a morte. Diante disso, o protagonista 

desenvolve uma espécie de culpa e arrependimento que o conduz, de certo modo, 

a repensar suas escolhas.    

 

Logo após saber da notícia da morte da namorada, ele embebeda-se e sofre um 

grave acidente de carro que, assim como o luto, irá fazê-lo tomar decisões 

importantes que estimularão o seu desejo pela busca de novos caminhos ð resolve 

trancar a faculdade, enveredar-se para o jornalismo e viajar a Londres numa 
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jornada de descobrimentos e incertezas. Como dito anteriormente, todos esses 

eventos não acontecem de maneira cronológica e logo no início da narrativa 

sabemos que o protagonista não se condiciona às situações que recusa, pois, 

dividido em capítulos curtos, ele intercala o tempo do quartel, com a estada em 

Londres, a guerra civil em Ruanda e o tempo de colégio. Isso nos permite saber 

diferentes etapas de sua vida de forma simultânea e descobrir que, as escolhas são 

distintas daquelas que apareciam, na época de quartel, aprisioná-lo.  

 

Lembrando Raymond Williams e a ideia que inspira este artigo, a existência da 

tragédia está, de forma relevante, associada à aceitação de uma desordem mundial 

que se faz ordem. Ele atém-se a uma profunda reflexão sobre as relações entre 

ordem e desordem no sistema capitalista. O que parece ser a ordem, na verdade, 

para o autor, ® òa produ­«o met·dica da desordem (desigualdade, humilha­«o, 

viol°ncia, priva­«o, injusti­a)ó (COSTA, 2002, p. 16) e , a arte, sobretudo 

considerada uma arte revolucionária, tem a função de expor a legítima desordem, 

ou seja, assumir-se como instrumento capaz de acirrar a crítica ao mundo 

desordenado.  

 

Em A maçã envenenada temos um protagonista angustiado que apenas, num 

primeiro momento, pressente essa incoerência do mundo, mas não consegue 

encontrar meios para extravasar suas críticas de forma contundente. Na 

adolescência, ele busca o rock, que de alguma forma, ajudava-o a elaborar uma 

crítica às normas instituídas ð lembremos a adoração por bandas punks e a citação 

do trecho da banda Garotos Podres em que evidencia a hipocrisia do Papai Noel
6
 

ð, mas é somente com a morte de Valéria que o rapaz parece decidir reverter a 

sua situação e assumir, sobretudo, a escrita como uma forma de expressão que o 

coloca agora como agente de uma atividade criativa que lhe possibilita a exposição 

                                                             
6
 Segue a letra da m¼sica òPapai Noel Velho Batutaó, da banda Garotos Podres. òPapai Noel velho 

batuta / Rejeita os miseráveis / Eu quero matá-lo / Aquele porco capitalista / Presenteia os ricos / 

E cospe nos pobres / Presenteia os ricos / E cospe nos pobres / Pobres, pobres / Mas nós vamos / 

sequestrá-lo / E vamos matá-lo / Por qu°? / Aqui n«o existe nataló.  
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de sua sensibilidade e a crítica em relação aos dissabores de uma sociedade em que 

prevalece o mal como normalidade.  

 

Não podemos esquecer que, se ora o rapaz relata a morte de Kurt Cobain e nos 

direciona a entendê-la como o resultado do esmagamento de um sujeito frente a 

uma sociedade opressora em constante busca por poder e dinheiro, ora ele narra 

as experiências de Immaculée Ilibagiza em meio à sangrenta guerra civil instituída 

em Ruanda entre as etnias hútus e tútsis. Isto posto, a narrativa salienta diversas 

formas de tragédias que acontecem em esferas distintas, sendo que algumas delas 

são relatos baseados em histórias verídicas, tal como o suicídio e a guerra. O tom 

ensaístico do narrador nessas passagens colabora para radicalizar a verve trágica 

da narrativa e evidenciar que assume para a sua arte, assim como bem sugeriu 

Raymond Williams, um fazer artístico capaz de desvendar a desordem que se faz 

ordem em nossa sociedade.  

 

Dessa forma, se até um determinado momento da narrativa o protagonista parece 

condenado a viver passivamente diante do que lhe oprime, é a partir da dor 

causada pela morte de Valéria e do acidente de automóvel em decorrência de tal 

fato que ele se liberta das expectativas sociais que lhe impunham certa retidão de 

comportamento. As experiências traumáticas são responsáveis pela inversão do 

destino trágico desse narrador, que se debruça ao jornalismo e à escrita para 

comunicar-se com o mundo, numa tentativa de restabelecer os sentidos perdidos 

e a regeneração de si. 

 

Recorrendo mais uma vez à teoria de Raymond Williams e a sua concepção de 

òtrag®dia e revolu­«oó, temos o sentido de revolu­«o como um processo capaz 

de restituir a autonomia de sujeitos anteriormente subordinados ao discurso de 

òordemó. Por®m, ao mesmo tempo em que esse processo revolucionário é capaz 

de libertar tais sujeitos, a compreensão necessária para que isso ocorra, pode 

também ser responsável por acirrar sua tragédia, uma vez que ela estará agora 

associada à consciência da prevalência do mal. Nessa direção, podemos nos 

apropriar novamente das ideias do teórico e entender que, se na narrativa de 
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Michel Laub não há um processo revolucionário efetivo, temos um narrador que 

passa por uma sorte de revolução interna. Se a incomunicabilidade para Raymond 

Williams ® òo mais burgu°s dos lugares-comunsó (WILLIAMS, 2002, p. 200), em 

A maçã envenenada a principal transformação do protagonista é exatamente o 

florescer de um senso de responsabilidade em direção ao dever de transmitir e 

evidenciar os horrores que acontecem no seu entorno, ou seja, comunicar-se.  A 

partir disso, a própria feitura do romance torna -se seu instrumento de reação ao 

mundo desordenado que o aflige.   

 

Assim, a postura de Kurt Cobain espelha a desilusão desses garotos que parecem 

possuir apenas uma arma contra as opressões sociais: a autodestruição. Ao 

contrário de uma escrita em períodos de utopias revolucionárias, o fim previsível 

da narrativa é a resistência solitária num universo sem sentido em que os gritos 

não são dados coletivamente. Assim como Cobain, o narrador pode ser 

interpretado como um outsider sensível que não se adéqua completamente às 

normas sociais, e, se não tira a própria vida, anestesia-se aos percalços do mundo 

prevalecendo uma visão desiludida do mesmo.  

 

Essa pode ser uma interpretação possível de sua postura frente à conjuntura se não 

considerarmos outra parte da narrativa na qual ele decide recontar a história da 

garota Immaculée Ilibagiza que pode simbolizar a necessidade desse narrador 

recriar em discurso os horrores da guerra em Ruanda vivida por ela, como forma 

de denunciar tais tragédias e clamar por um mundo menos opressor. Desde o 

começo do romance, ele mescla os capítulos em que conta a etapa juvenil de sua 

existência à realidade dessa menina em meio à guerra civil e ao genocídio vivido 

por sua etnia. Como a narrativa não respeita a linearidade temporal, as épocas 

misturam-se e as ações, aparentemente desconectadas, vão sendo ligados com o 

avançar da leitura.  

 

Desse modo, o livro de Michel Laub é uma boa experiência para quem quer 

entender um pouco sobre a juventude nascida num período em que, mesmo pleno 

de violências decorrentes da ganância imposta por uma sociedade mercantil e 
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completamente reificada, não conta com as utopias que possibilitaram os jovens 

de outros momentos a tomarem atitudes radicais que os levaram à tentativa de 

lutar coletivamente por um mundo mais cheio de sentido. Se aqui não há essas 

lutas, nem mesmo a possibilidade de iniciá-las, a rebeldia juvenil escoará a 

excessos, sejam eles o uso de drogas ilícitas, o consumo de bebidas, ou até mesmo 

a adoção de crenças religiosas, como no caso de Immaculée, que os aprisionarão 

num universo cujo desalento tece seus caminhos.  Felizmente, o excesso escolhido, 

pelo nosso narrador, será as palavras e o desejo de narrar para, talvez, preencher 

as lacunas que as dores de mundo desintegrado lhe causam.  
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Ecos românticos  

em Pixinguinha 

 

 

 

 

 

Carolina Frizzera Santos
1
 

 

 

 

 

òRosaó, de Pixinguinha e Otávio de Souza, foi uma música de enorme sucesso nas 

primeiras décadas do século XX.  

 

 

ROSA 

 

Tu és, divina e graciosa 

Estátua majestosa do amor 

Por Deus esculturada 

E formada com ardor 

5 Da alma da mais linda flor 

De mais ativo olor 

Que na vida é preferida pelo beija-flor  

                                                             
1
 Mestranda em Letras da Universidade Federal do Espírito Santo (Ufes). 
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Se Deus me fora tão clemente 

Aqui nesse ambiente de luz 

10 Formada numa tela deslumbrante e bela 

Teu coração junto ao meu lanceado 

Pregado e crucificado sobre a rósea cruz 

Do arfante peito seu 

 

Tu és a forma ideal 

15 Estátua magistral oh alma perenal 

Do meu primeiro amor, sublime amor  

Tu és de Deus a soberana flor 

Tu és de Deus a criação 

Que em todo coração sepultas um amor 

20 O riso, a fé, a dor 

Em sândalos olentes cheios de sabor 

Em vozes tão dolentes como um sonho em flor 

És láctea estrela 

És mãe da realeza 

25 És tudo enfim que tem de belo 

Em todo resplendor da santa natureza 

 

Perdão, se ouso confessar-te 

Eu hei de sempre amar-te 

Oh flor meu peito não resiste 

30 Oh meu Deus o quanto é triste 

A incerteza de um amor 

Que mais me faz penar em esperar 

Em conduzir-te um dia 

Ao pé do altar  

35 Jurar, aos pés do onipotente 

Em preces comoventes de dor 

E receber a unção da tua gratidão 

Depois de remir meus desejos 

Em nuvens de beijos 

40 Hei de envolver-te até meu padecer 

De todo fenecer (PIXINGUINHA , 2015c). 

 

 

Mesmo com uma letra cujo vocabulário é extremamente rebuscado, considerando 

o fato desta ser uma canção popular, a música caiu no gosto dos brasileiros e até 

hoje é cantada e regravada por diversos artistas da MPB, dentre eles é possível 

citar Marisa Monte e Caetano Veloso, por exemplo. 
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Alfredo da Rocha Viana Filho, o Pixinguinha, é o compositor por trás da melodia 

de òRosaó, lançada em 1917, inicialmente com o nome de òEvocaçãoó. Mas a sua 

letra, que será aqui analisada, foi composta por Otávio de Souza, descrito como 

ò[...] um mec©nico do Engenho de Dentro, bairro carioca, muito inteligente e que 

morreu novoó
2
, nas palavras do próprio Pixinguinha. 

 

Pretendo comparar, então, a letra de òRosaó principalmente com alguns pontos 

presentes na estética romântica tal como ocorreu no Brasil, mas também citarei, 

brevemente, os traços encontrados nesta que também estão de acordo com outras 

estéticas literárias pertencentes ao século XIX e início do século XX. Assim, 

analisarei em que a letra da música em questão e a literatura possuem pontos de 

convergência e divergência. 

 

Lançada na década de 1910, é possível perceber na letra composta por Otávio de 

Souza pontos de contato com, principalmente, o Romantismo e, em menor escala, 

com o Simbolismo e Parnasianismo. E isso pode ser considerado um anacronismo 

no que diz respeito à estética empregada nesta letra, considerando que os temas 

abordados estavam em voga no século anterior.  

 

Em òRosaó, é possível notar, por exemplo, a presença da mulher idealizada, a 

figura do eu lírico repleta de pathos, que sofre de amor, almeja a conquista da 

mulher amada e sonha com um possível casamento e envolvimento real. Porém, 

o envolvimento não passa de um sonho, sendo incerto o amor da mulher, sem 

uma correspondência que pode ser deduzida pela situação descrita na letra, e esses 

desejos, apenas o que quer o eu lírico em questão. 

 

A exaltação da mulher amada, que é típica do Romantismo, em òRosaó, toma 

proporções exageradas.  A primeira e segunda estrofes consistem, a grosso modo, 

na descrição da mulher por parte do eu lírico. Adjetivos empregados para 

                                                             
2
 A Disponível em http://www.eternasmusicas.com/2013/02/rosa.html. Mas este dado é de 

conhecimento geral, aparentemente, por ser citada em diversas fontes informais. 
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descrevê-la s«o:  òdivinaó, ògraciosaó, òest§tua majestosa por Deus esculturadaó, 

òformada com ardor da alma da mais linda floró (versos 1 a 7), òa forma idealó, 

òest§tua magistraló, òflor soberana de Deusó (versos 14 a 17) dentre outros tantos 

adjetivos que preenchem quase completamente o início e o meio da música.  

 

Sobre a construção da mulher no Romantismo, Emília Viotti da Costa explica que: 

 

Encarnando o amor, a sensibilidade, a emoção, a figura feminina 

terá na literatura romântica um marcante papel. A figura 

idealizada da mulher oscila entre duas tendências: a mulher anjo 

e a mulher demônio. A mulher anjo é a purificadora do coração 

do amante, capaz de enobrecer sua alma e de fortificá-lo, 

aproximando-o de Deus: desperta-lhe a sensibilidade para o belo, 

encoraja-o na sua missão política ou patriótica, revigora-o 

moralmente. É a mulher benfeitora, a conselheira e guia: a mulher 

que reflete a luz divina, a mulher inspiradora.  

 

O amor, neste caso, aparece como uma virtude: todo amor é 

sincero e, por isso mesmo, nobre e edificante. O amor divinizado, 

em certas obras de George Sand, Lamartine, Hugo, sem falar nos 

autores alemães como Schlegel ou Novalis, assume foros de 

religião. Desenvolve-se, ao mesmo tempo, a mística do primeiro 

amor. Ao lado dessa ideia, surge a tese da redenção da pecadora: 

a mais vil das mulheres pode ser redimida por um verdadeiro 

amor, puro e desinteressado. Essa tese, de preferência francesa, 

criou grandes tipos literários, desde Marion Delorme até a Dama 

das Camélias (COSTA, 1963, p. 38). 

 

 

A idealização e exaltação feminina é um traço muito característico do Romantismo 

em geral.  

 

Traçando uma breve comparação de imagens que ocorrem na música òRosaó e o 

que é mostrado por Costa, pode-se perceber, primeiramente, que a mulher 

presente na letra ® a òmulher anjoó, inspiradora e perfeita. £ tamb®m digna de 

nota a passagem presente nos versos 14 a 16 que afirmam que a amada ® òa forma 

idealó do òprimeiro e sublime amoró do eu lírico. É possível, então, observar que 

há, de fato, tal característica típica do Romantismo na letra de Otávio de Souza.  
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Uma interessante passagem do texto supracitado atenta à ocorrência do amor 

divinizado, que assume òforos de religi«oó. A religiosidade em òRosaó, porém, é 

abordada de forma curiosa, que faz òpontesó entre a est®tica rom©ntica e a 

simbolista. 

 

Faz-se necessário então distinguir como a religiosidade pode ser encontrada no 

Romantismo e Simbolismo. No Romantismo, é comum, como exposto por Costa, 

mostrar o amor como a própria religião, como se a mulher (do tipo angelical), 

fosse o reflexo do divino, que, então, elevaria a alma do(s) amante(s).  

 

No Simbolismo a religiosidade assume um cunho òtranscendentalistaó: esta n«o ® 

muito ligada a religiões ou doutrinas amplamente conhecidas tais como, por 

exemplo, o Catolicismo, Protestantismo ou Espiritismo. No Simbolismo, prezava-

se mais imagens ligadas a valores transcendentais. 

 

 

As novas atitudes do espírito [ligadas à estética simbolista] 

almejam a apreensão direta de valores transcendentais, o Bem, o 

Belo, o Verdadeiro, o Sagrado e situam-se no polo oposto da ratio  

calculista e anônima (BOSI, 2013, p. 280). 

 

 

Mas, é possível notar em òRosaó, para além do que foi demonstrado, também 

traços de religiosidade cristã, mais institucionalizada. Apesar dela aparecer para 

acentuar a intensidade do amor sentido pelo eu lírico, pelo modo o qual ela é 

expressada, é perceptível a relação com tradições cristãs, como aparece nos versos 

30 a 37, com a menção do sacramento do matrimônio que faz parte do devaneio 

do eu lírico.   

 

Oh meu Deus o quanto é triste 

A incerteza de um amor 

Que mais me faz penar em esperar 

Em conduzir-te um dia 

Ao pé do altar  

Jurar, aos pés do onipotente 

Em preces comoventes de dor 

E receber a unção da tua gratidão (PIXINGUINHA, 2015c). 
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O casamento, mesmo que ocorrido apenas em sonho, ® como um òpassaporteó, 

para o eu-lírico, para que haja a realização dos seus desejos carnais. Assim, é 

plausível relacionar isto que ocorre na última estrofe da canção em questão à 

tradição, (também) cristã, de manter a virgindade até o casamento. Os desejos do 

eu lírico só são realizados, então, após essa união religiosa no seu sonho. O fato 

de isso acontecer apenas em sonho, então, reforça o caráter de amor não 

correspondido e a idealização exacerbada, que, em toda a letra, contribui para a 

construção da mulher como um ser sublime e até mesmo incorpóreo, o que 

contribui ainda mais para o onirismo e o etéreo que constitui a atmosfera de 

òRosaó.   

 

E essas características, principalmente as ligadas ao etéreo e até mesmo onírico, 

podem também ser encontradas em alguns poemas presentes, por exemplo, na 

Lira dos vinte anos, de Álvares de Azevedo. Estes acabam por destacar elementos 

tais como a brancura, a pureza, e o caráter angelical da mulher, transformando-a 

em um ser incorpóreo, assim como é testemunhado em òRosaó. No poema 

òSonetoó, que se inicia com o verso òP§lida, a luz da l©mpada sombriaó, isso pode 

ser exemplificado: 

 

Pálida, a luz da lâmpada sombria, 

Sobre o leito de flores reclinada, 

Como a lua por noite embalsamada, 

Entre as nuvens do amor ela dormia! 

 

Era a virgem do mar! na escuma fria 

Pela maré das águas embalada... 

- Era um anjo entre nuvens dõalvorada 

Que em sonhos se banhava e se esquecia! (AZEVEDO, 1996, p. 

15). 

 

 

A comparação da mulher de òRosaó, com a mulher presente no òSonetoó, de 

Azevedo, pode ser feita a partir dos adjetivos que ambas recebem. Enquanto a do 

poema rom©ntico ® comparada ¨ òlua por noite embalsamadaó, a òanjos entre 

nuvens de alvoradaó, e caracterizada como a òvirgem do maró, a presente na 
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música também é super adjetivada com características que a exaltam de modo a 

torná-la até mesmo sublime: sempre ligadas a Deus, a perfeição, ao Belo etc.  

 

Aliás, para a mulher presente na letra da canção em questão é dada a forma a 

partir dos tantos adjetivos que recebe. Ela não possui voz, nem pratica nenhuma 

a­«o, ela ® p§lida (òl§ctea estrelaó), ® apenas a òforma idealó do eu-lírico, uma 

espécie de musa que inspira o amor do homem: uma figura pouco humana - mais 

mítica - considerando o caráter sublime e superior que lhe é conferido. É uma 

figura digna de devoção e admiração, assemelhando-se mais a uma òfada a®rea e 

puraó do que a uma mulher de carne e osso. 

  

Partindo para a última estrofe de òRosaó, a atenção sai da figura da mulher amada 

e parte para a subjetividade daquele que ama, o dono da voz presente na letra, 

aquele que elogia e exalta, ama e sofre. Depois de uma avalanche de òtu ®só ou 

apenas ò®só, os verbos saem da 2Û pessoa a partem para a 1ª. A terceira estrofe 

possui um tom confessional, que ® percebido logo no seu primeiro verso: òPerd«o, 

se ouso confessar-teó. Este verso marca o in²cio do que seria a descri­«o dos 

sentimentos do eu lírico, que demonstra um exagerado pathos romântico. 

 

A subjetividade que é expressada nesta terceira estrofe é marcada por sentimentos 

de tristeza, dor de amor, e desejos não realizados: mas não fica claro se tais desejos 

são concretizados ou não, portanto, continuarei com a opinião de que são sonhos 

típicos dos apaixonados. Há promessas de amor eterno que, após um possível 

casamento, seriam concretizadas (assim como também os desejos do eu-lírico 

também seriam realizados). òRosaó é marcada por essa passionalidade: exagerada, 

revestida de traços que remetem a estéticas literárias oitocentistas que, muito 

provavelmente, fizeram parte das leituras de Otávio de Souza durante a sua vida.  

 

Já o eu lírico sonhador, romântico (mesmo no sentido não literário da palavra), 

sofredor, é típico principalmente no choro e no  samba do início do século XX. 

òCarinhosoó, também de Pixinguinha, é um exemplo que também mostra o 

homem que sofre de amor:  
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Ah! Se tu soubesses como sou tão carinhoso 

E o muito, muito que te quero  

E como é sincero o meu amor eu sei que tu não fugirias mais de 

mim (PIXINGUINHA, 2015a). 

 

E também em òLamentosó:  

 

Morena, tem pena 

Mas ouve o meu lamento 

Tento em vão te esquecer 

Mas, ai, o meu tormento é tanto  

Que eu vivo em prantos, sou tão infeliz 

Não há coisa mais triste meu benzinho 

Que esse chorinho que eu te fiz 

Sozinho, morena 

Você nem tem mais pena 

Ai, meu bem, fiquei tão só 

Tem dó, tem dó de mim  

Porque eu estou triste assim por amor de você 

Não há coisa mais linda neste mundo 

Que o meu carinho por você (PIXINGUINHA, 2015b). 

 

 

Muito provavelmente essas semelhanças são heranças do nosso Romantismo. 

Afinal, a dor de amor exposta de forma altamente sentimental e subjetiva é 

bastante característica dessa estética. Inclusive, é possível notar, em poemas 

românticos, sequências de imagens que em muito se assemelham às que existem 

nas três músicas de Pixinguinha aqui citadas (òRosaó, òLamentosó e òCarinhosoó), 

para além do que já foi comparado anteriormente quanto à idealização feminina. 

Um exemplo pode ser a primeira estrofe do poema òSonhandoó, de ćlvares de 

Azevedo, presente na Lira dos vinte anos: 

  

Na praia deserta que a lua branqueia, 

Que mimo! que rosa! que filha de Deus! 

Tão pálida... ao vê-la meu ser devaneia, 

Sufoco nos lábios os hálitos meus! 

Não corras na areia, 

Não corras assim! 

Donzela, onde vais? 

Tem pena de mim! (AZEVEDO, 1996, p. 6). 
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E tamb®m, uma estrofe do poema òCismaró, da mesma obra: 

 

Por quem essa lágrima orvalha-te os dedos, 

Como água da chuva cheiroso jasmim? 

Na cisma que anjinho te conta segredos? 

Que pálidos medos? 

Suave morena, 

Acaso tens pena 

De mim? (AZEVEDO, 1996, p. 7). 

 

 

Em apenas duas estrofes de poemas de Azevedo é possível perceber elementos que 

também marcam presença nas três canções de Pixinguinha: a mulher que foge, 

como é possível notar em òCarinhosoó; a elevação da amada a uma criação divina, 

como já foi explicitado; e o amante que suplica (ou talvez mereça) a piedade da 

donzela. 

 

Apesar das semelhanças, seria errôneo e anacrônico dizer que a canção é 

romântica. Ela emula, faz uma miscelânea de estéticas, destacando-se a emulação 

de òchav»esó rom©nticos. Mas, apesar da sua grande popularidade, melodia e 

reconhecimento que não podem ser negados, é preciso atentar-se ao kitsch 

presente na letra. Tal emulação resulta em exageros, rebuscamento e em clichês 

utilizados indiscriminadamente que, se fossem utilizados em um contexto 

puramente literário, poderiam até mesmo colocar a qualidade do suposto poema 

em risco. 

 

As comparações da mulher com flores seria um dos clichês ð que também 

contribuíram para o kitsch em òRosaó ð que mais se destacam. E talvez seja o 

motivo pelo qual a música mudou de nome: de òEvocaçãoó foi para òRosaó. Ela 

possui a òalma da mais linda floró, ® òpreferida pelo beija-floró e ® òde Deus a 

soberana floró. Essa compara­«o aparece de forma repetitiva na can­«o e consiste 

em algo comum e que necessita de pouca elaboração para ser feito.  

 

O kitsch pode ser considerado como uma òmentira art²sticaó (MOUTINHO, 2001). 

E isso define bem o que ocorre com a letra da música em questão. 
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Entendido como uma forma de òmentira art²sticaó por Walter 

Killy (cit. in Eco, 1991:93) ou ò(...) o mal no sistema de valores da 

arte... A mal²cia de uma falsidade generalizada da vidaó (Broch 

cit. in Eco, 1991:93), para Hermann Broch o kitsch apresenta-se 

como o ò(...) alimento ideal para um p¼blico pregui­osoó que 

deseja ter acesso a uma cultura, que ele pensa ser de elite, sem 

fazer grandes esforço para isso e até para a compreender. 

Concordo com essa afirmação, pois é através do kitsch que se 

pode atingir com um pouco de cultura ou com  uma peça artística 

a chamada sociedade de massas. Umberto Eco (1991:97) 

corrobora esta ideia quando diz que o kitsch é aquilo que surge já 

consumido às massas ou ao público médio (MOUTINHO, 2001). 

 

òRosaó não é romântica. Mas sim, é possível afirmar que ela òpega emprestadoó 

chavões da literatura romântica, de forma descuidada, indiscriminadamente, mas 

de um modo que facilmente caiu no gosto popular. S«o os òecosó do Romantismo. 

Para um leitor não especializado, acostumado com as leituras de Casimiro de 

Abreu, Castro Alves, Fagundes Varela, Junqueira Freire e Álvares de Azevedo, é 

fácil simpatizar com a estética de òRosaó, apesar de seus defeitos. 

 

Em 1917, a literatura respirava os últimos ares do Simbolismo e já despontava um 

certo pré-Modernismo que, em 1922 culminaria no ònascimento oficialó do 

Modernismo. Assim, é possível perceber que, muitos dos recursos e temas 

utilizados em òRosaó, já estavam há muito tempo superados. Mas, para que não 

sejam cometidas injustiças, é necessário lembrar que, no início do século XX, era 

muito comum a leitura de poetas românticos. E esse fator pode ter facilitado ð e 

muito ð o sucesso da música de Pixinguinha ante a públicos populares. 

 

O Romantismo, como estética, faz-se presente na letra de Otávio de Souza, à 

medida que possui alguns de seus elementos, já citados, traduzidos para 

adequarem-se ao contexto musical da época.  

 

òRosaó apresenta-se como uma mistura estética, possui a característica kitsch e 

clichês inerentes a diversas canções populares de amor, o que, entretanto, de 

forma alguma lhe rouba os méritos: afinal, ainda é cantada e regravada mesmo 
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quase depois de 100 anos do seu lançamento, proeza essa difícil de ser realizada. 

£ um òcl§ssico popularó. 

 

O samba e choro brasileiro, além de prezar suas melodias e o instrumental, 

tamb®m ® conhecido por suas letras: contam hist·rias, d«o voz ao òchoroó dos 

apaixonados e dos que sofrem, podem ser bem-humoradas ou maliciosas.  Apesar 

da diversa gama temática, é importante ressaltar a riqueza e a variedade de todas 

elas. Podem ser esmeradas na linguagem e até mesmo um pouco antiquadas (até 

mesmo para a época em que foi lançada), tal como òRosaó, assim como podem 

ser coloquiais e òcom a cara do Brasiló das ruas e do dia-a-dia dos tempos em que 

foram escritas. 

 

òRosaó, nascida da parceria de Pixinguinha e Otávio de Souza, foi um enorme 

sucesso que conquistou o público; certamente compôs a trilha sonora de muitos 

romances da época e, posteriormente, de telenovelas globais, mesmo que na voz 

de outros intérpretes: a música continuou viva.  

 

Acredito que o sucesso inicial de òRosaó deve muito - além da melodia impecável 

de Pixinguinha - à literatura: tanto a que foi lida pelo compositor da letra, tanto 

à que era consumida pela população brasileira. É possível ainda afirmar que os 

traços, ecos, românticos presentes em òRosaó são o reflexo, exatamente, da 

recepção da literatura romântica brasileira (assim como também da simbolista e 

parnasiana, em menor escala), considerando o status de òhomem comumó de seu 

autor, Otávio de Souza.  

 

A linguagem esmerada, que até causa certo estranhamento quando se tem em 

mente que compõe uma canção popular, nos faz lembrar os parnasianos; algumas 

imagens e adjetivos, os simbolistas; e, principalmente o sentimentalismo efusivo, 

o nosso Romantismo. 

 

O autor da letra era um trabalhador, um mecânico comum e humilde, um 

brasileiro como tantos outros que, a partir de um talento que possuía, escreveu 
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algo que se tornaria icônico na música popular brasileira. E este pode ser o motivo 

pelo qual, apesar de todo rebuscamento presente, a recepção tenha sido tão fácil 

e natural, o que colaborou para a enorme popularidade da canção e presença no 

cenário musical brasileiro pelas várias décadas que viriam, até a atualidade. 
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A literatura indianista  

e o reflexo na música de Carlos Gomes:  

o outro na Europa e o selvagem na ópera  

Il Guarany 

 

 

 

 

 

Denise de Lima Santiago Figueiredo
1
 

 

 

 

 

No século XIX, emerge, no Brasil, o herói indígena no romance O Guarani, de 

José de Alencar. A necessidade da criação de um mito fundacional para a recente 

nação- independente-brasileira encontrou no índio a representação identitária 

ideal de beleza, força, bondade e, acima de tudo, abnegação, para fundar junto 

ao branco europeu uma nova civilização. Os ideais indianistas encontram ecos em 

outras artes, sobretudo na ópera, pois é com a ideia do bom selvagem que Carlos 

Gomes conquista um lugar de destaque no país berço desta modalidade musical, 

a Itália. 

 

                                                             
1
 Mestranda em Letras pela Universidade Estadual de Santa Cruz (UESC). 
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Desta forma, é a partir de uma concepção identitária que o conceito de alteridade 

vem se fazer presente. No contexto de um país sedento por alicerçar sua 

òcivilidadeó, mesmo aspirando um distaciamento de seu principal colonizador, 

reproduz valores e aspectos pertinentes à cultura europeia.      

 

Para tanto, inicialmente toma-se a estadia de Gomes na Itália. Nesse lugar, a 

primeira dificuldade é acentuada pela língua que incide na adaptação, deixando 

ainda mais latente a lacuna entre as culturas, servindo como álibi de 

estigmatização. Dentro desta concepção tem-se na teoria de Tzvetan Todorov 

(2010) um suporte pertinente, recaindo sobre a ideia do deslocamento das 

identidades, apoiada por Stuart Hall (2014). E na teoria de Silviano Santiago 

(2000), o aporte para a compreensão da adaptação do compositor ao modelo 

perpetuado pela metrópole.   

 

A análise feita por Alfredo Bosi (1992), sobre o indianissaimo em Alencar, traz a 

concepção de que, a partir das construções culturais e momentos históricos que 

envolvem a colonização é que a repercussão da literatura romântica ganhou ainda 

mais fôlego em prol do mito fundacional da nação.  

 

Finalmente,  considera-se a reverberação da obra  literária de José de Alencar na 

ópera de Il Guarany de Carlos Gomes pelo viés da estigmatização do outro 

indígena, contida em todo o contexto do Segundo Reinado. Seja no espaço 

literário, seja no musical, a temática da identidade multifacetada se faz presente: 

na busca por parâmetros europeus e paralelamente tentando encontrar âncoras 

nacionais. O que ressoa nas marcas da alteridade, pois a nação, mesmo querendo 

firmar-se, ainda está atrelada às composições humanas ditadas pela metrópole. 

Discussões como estas encontram espaço em Silviano Santiago (1982), Tzvetan 

Todorov (2010) e Edward W. Said (1992).  
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Carlos Gomes: o outro na Itália  

 

Em 19 de março de 1870, no Teatro Alla Scala de Milão, é apresentado Il Guarany, 

do compositor brasileiro Carlos Gomes. Nunca a composição de um músico 

brasileiro havia atingido tal proporção.  

 

O compositor chega à Itália em fevereiro de 1864. O primeiro passo para a 

unificação política do país acabara de acontecer em 18612, o que trouxe maior 

desenvolvimento urbano, consolidando o domínio comercial de Milão sobre o 

norte italiano, e ainda fazendo da cidade um dos principais centros industriais do 

país. O Real Conservatório de Milão, fundado em 1807, era um dos mais 

renomados conservatórios da Europa e fazia com que seus alunos estivessem aptos 

para apresentar-se no Teatro Alla Scala, considerado um templo da ópera. No 

entanto, mesmo o estilo operístico ocupando lugar hegemônico no universo da 

música ocidental ð como destaca Lauro Machado Coelho em A Ópera Italiana 

Após 1870, (2002, p.17): òdesde os tempos da inaugura­«o dos primeiros teatros 

públicos em Veneza, a ópera constitui a primeira manifestação de cultura de 

massaó ð, as transformações da nação fizeram com que a música italiana não 

estivesse t«o vigorosa quanto antes. E sendo a ·pera òum ve²culo privilegiado para 

que os intelectuais façam chegar ao povo as suas ideias sobre liberdade, 

nacionalismo, necessidade de autonomia para os Estados italianosó (COELHO, 

2002, p.  17), era natural a preocupação na transição estilística, embora o estilo 

apresentasse cada vez mais o seu declínio.  

 

Dentro deste contexto, Carlos Gomes viu-se diante de uma realidade 

completamente diferente do que estava habituado: òo transplante era violento e 

assustou o jovem brasileiro. De Campinas a Milão, em pouco mais de quatro anos, 

era muitoó como coloca o musicólogo Vasco Mariz em História da Música no 

Brasil (1994, p. 79). A diferença não era só em relação ao clima completamente 

                                                             
2
 A Península Itálica era divida em vários reinos com aspectos cultuais e dialetos distintos entre si. 

O risorgimento, unificação geral do país, só foi concluído em 1871. Disponível em: 

http://www.historialivre.com/moderna/itamoderna.htm.   



 

 

 

XVII Congresso de Estudos Literários. Entre Literatura e Música: leituras, afinidades, tensões.   

Anais   

 

35 

diferente de seu país ð o que era  a reclamação   do  compositor  em  várias     cartas  

enviadas  a    seus   amigos   do Brasil
3
 ð mas reclamava  da    própria    estrutura     

do    Conservatório   de   Milão, pois ele não conseguiu se matricular. Em sua 

dissertação de mestrado, Janaina Silva (2007, p.128), aponta quais foram as 

principais causas, não apenas a idade já avançada para os estudos: òNo contexto 

brasileiro não se conheciam as regras dos principais conservatórios da Europa, 

correndo o risco de mandar alguém com idade superior à estipulada e também 

com d®ficit de conhecimentoó. 

 

No Brasil, D. Pedro, um admirador de ópera, criou em 1857 a Ópera Nacional e 

a Imperial Academia de Música, que viriam consolidar a formação de músicos e 

cantores líricos nacionais aos moldes do que se acreditava ser próximo dos padrões 

europeus. Dentro deste contexto, a música passou a se afastar das características 

sacras e  se aproximou cada vez mais de sua secularização, como destaca em um 

de seus estudos a musicóloga Mónica Vermes (2000):  

 

No século XIX, a música passa por um processo de secularização: 

se até o início do século XIX a produção musical era fomentada 

fundamentalmente pela Igreja, a partir daí ela conquistará outros 

espaços. O crescimento e desenvolvimento dos ambientes 

urbanos, o enriquecimento de uma classe média consumidora de 

arte acabam estimulando o aparecimento de instituições ligadas à 

prática musical: editoras, teatros, atividade didática, comércio de 

instrumentos musicais.  

  

 

Portanto, mesmo com o crescimento da música secular no Brasil, o principal 

motivo de se enviar um aluno para estudar na Europa era ampliar seus 

conhecimentos musicais. A pesquisadora Cybele Fernandes (2001), observa que as 

principais dificuldades dos alunos brasileiros eram ligadas ao fato dos estudos 

europeus conterem maior grau de dificuldade, devido aos conhecimentos exigidos 

em relação aos da Academia das Belas Artes brasileira. Além disso, o outro fator 

                                                             
3
 Algumas publicações analisam as correspondências de Carlos Gomes enviadas para amigos e 

parentes no Brasil: Luiz Henrique Corr°a Azevedo, em òAs primeiras ·perasó (1936) e Marcus Góes, 

em Carlos Gomes: documentos comentados (2007).  
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agravante era a l²ngua:  òEmbora estivesse familiarizado com a m¼sica italiana 

desde Campinas, Carlos Gomes falava italiano muito mal e seus amigos da época 

o descrevem percorrendo as ruas de Milão com um pequeno dicion§rio no bolsoó 

(MARIZ, 1994, p.80). Quando chega a Milão encontra José Amat ð um musicista 

que também organizava companhia lírica e buscava novidades na Europa para 

levar ao Brasil ð que serviu de intérprete ao estudante brasileiro.  

 

A língua, conforme Tzvetan Todorov (2010, p.  195), em O medo dos bárbaros, é 

òo primeiro ingrediente da cultura de um grupoó.  O autor discute, entre outros 

tópicos, as razões de como o não domínio da língua de outrem serve para 

estigmatizar aquele que não pertence a um determinado grupo linguístico. Fala 

tamb®m da discrimina­«o institucional para com os outros que òn«o pertencem ¨ 

minha comunidade lingu²stica ou ao meu grupo social ou ao meu perfil ps²quicoó 

(TODOROV, 2010, p.  29). 

 

Carlos Gomes encontra um ambiente em que a busca por traços comuns traria 

fôlego ao apelo da construção de uma nação italiana: 

 

O sentimento de uma identidade comum forneceria mais força ao 

projeto europeu. Ao utilizar o vocabulário do século XVIII, dir -se-

ia que uma ideia política incrementa sua eficácia se for assumida 

não só por interesses comuns, mas também por paixões 

compartilhadas; ora, as paixões só se desencadeiam se nos 

sentirmos atingidos em nossa própria identidade (TODOROV, 

2010, p. 194). 

 

 

O compositor sabia que não fazia parte daquele espaço que estava se construindo. 

Mas, poderia sobrepujar o motivo de sua própria estadia naquele lugar, fazendo-

se presente e atuante, criando através da paixão comum aos italianos um caminho 

para atingir seus propósitos. Era necessária uma postura de desvio, deslocamento, 

fragmentando-se. Essa concepção é desenvolvida por Stuart Hall em A identidade 

cultural na pós-modernidade (2014), que trata do sujeito no mundo globalizado; 

entretanto, mesmo no contexto cronológico no qual se insere Carlos Gomes, 

pode-se observar ao seu respeito: 



 

 

 

XVII Congresso de Estudos Literários. Entre Literatura e Música: leituras, afinidades, tensões.   

Anais   

 

37 

 

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, 

identidades que n«o s«o unificadas ao redor de um òeuó coerente. 

Dentro de nós há identidades contraditórias, empurrando em 

diferentes direções, de tal modo que nossas identificações estão 

sendo continuamente deslocadas. Se sentimos que temos uma 

identidade unificada desde o nascimento até a morte é apenas 

porque construímos uma cômoda história sobre nós mesmos ou 

uma confortadora ònarrativa do euó (HALL, 2014, p. 12). 

 

 

Embora apresentasse dificuldades diante da nova vida e percebesse o rumo em 

declínio que a música italiana estava levando, o compositor insiste em permanecer 

na Itália. Mesmo não conseguindo matricular-se no Conservatório, ele tem aulas 

a princípio com o m aestro e diretor do Conservatório de Milão Lauro Rossi, que 

era rigoroso e metódico. Depois, recebeu aulas de Alberto Mazucatto, homem 

atuante no meio literário e musical de Milão. Em 1866, recebe o título de Maestro 

Compositore pelos examinadores.           

 

A partir daí, Carlos Gomes faz contatos com editoras, compõe peças para piano e 

canto e consegue escrever para revistas teatrais4. Nessa época, conhece Antônio 

Scalvanni que será o primeiro libretista de Il Guarany. Com a publicação dessas 

revistas, Gomes ganha destaque na mídia milanesa.  

 

Associando a vis«o do òb§rbaro relativoó, que, segundo Todorov (2010), ® o 

estrangeiro incapaz de compreender, a Carlos Gomes no início da estadia na 

Europa, parece logo ser substituída pela representação do bom selvagem. A ideia 

hegemônica de aproximar o que lhes é favorável, mantendo indubitavelmente a 

devida distância do outro ð em sua plenitude cultural, ontológica, social, 

desconhecida para o primeiro ð é um traço característico de supremacia. A 

hegemonia, que comanda os mecanismos sociais, se desdobra no controle de 

aspectos mais específicos. O que concorda com o pensamento de Silviano Santiago 

que escreve em O entre-lugar do discurso latino-americano (2000, p.  13): òa 

                                                             
4
 Se Sa Minga, sobre texto de Antônio Scalvini, estreou em 1866 no Teatro Fossati, e Nella Luna, 

em 1868, no Teatro Carcano, com libreto de Eugenio Torelli-Viollier (MARIZ, 1994, p. 81). 
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inferioridade é controlada pelas mãos que manipulam a generosidade e o poder, 

o poder e o preconceitoó. Nada escapa ¨ universaliza­«o dos que est«o em 

preeminência, porém, existe o confronto. E para o mesmo autor, não é possível 

combater a metr·pole recha­ando o modelo, pois ò£ preciso que aprenda 

primeiro a falar a língua da metrópole para melhor combatê-la em seguidaó 

(SANTIAGO, 2000, p. 20).    

 

A ideia de falar a òl²ngua da metr·poleó foi acolhida por Carlos Gomes. Em 19 de 

março de 1870, subia à cena do Teatro Alla Scalla, Il Guarany. 

 

 

A repercussão de O Guarani, de José de Alencar no Brasil: a necessária literatura 

indianista  

  

A consistência em torno do índio como fundador da nação, aparece na literatura 

de Alencar e se perpetua à medida que o contexto sociocultural de um Brasil 

recém- independente òexigiaó uma identidade própria. Alfredo Bosi, em Dialética 

da colonização (1992), parte das formas históricas que envolvem a colonização e 

suas respectivas construções culturais, para analisar, sobretudo, o indianismo em 

Alencar. Ele escreve:  

 

Na sua representação da sociedade colonial dos séculos XVI e XVII 

Alencar submete os polos nativo-invasor a um tratamento 

antidialético pelo qual se neutralizam as oposições reais. O 

retorno mítico a vida selvagem e permeado, no Guarani, pelo 

recurso a um imaginário outro. O seu indianismo não constitui 

um universo próprio, paralelo às fantasias medievistas europeias, 

mas funde-se com estas (BOSI, 1992, p. 180-181). 

 

 

O mito criador do país por José de Alencar é bom e está disposto a se juntar com 

o branco para fundar a nação. Mesmo que influenciados pelos modelos europeus 

de liberdade, a necessidade de efetivar uma identidade própria passava também 

pela monarquia do pa²s, pois òO monarca brasileiro havia de ser mesmo 

constitucional e sagrado. Novidades transplantadas e aprimoradas no Novo 
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Mundo, afinal a constru­«o de uma figura p¼blica deve ser alterativaó, como 

destaca Lilia Moritz Schwarcz, em As barbas do Imperador (1999, p. 116). 

 

Para consolidação da figura monárquica, era essencial criar condições de 

desenvolvimento da civilização nacional, e o perfil identitário tornou -se uma 

essencialidade para constituir a visão desta nova nação. Assim, não obstante as 

contradições ð do índio incivilizável e do bom selvagem ð nascia o mito indígena. 

A literatura, com o Romantismo, apropriava-se desse culto e confirmava-o. A 

disseminação desse mito na literatura, como coloca em um dos seus artigos o 

pesquisador Mauro Rosso (2007), era por meio das leituras coletivas de jornais, 

feitas principalmente por mulheres da burguesia enquanto bordavam em grandes 

salões, que os autores românticos penetravam na sociedade.  Mostrar a face 

brasileira era representar com aspectos da estética romântica o índio, que se 

coadunava em atos dualistas de amor e violência com os colonizadores.   

 

Dessa maneira, a repercussão de O Guarani, de José de Alencar, foi tão intensa, 

que Visconde de Taunay publica em suas Reminiscências (1923, p. 85-86):  

 

 

Em 1857, talvez 56, publicou o Guarany em folhetim no Diário 

do Rio de Janeiro, e ainda vivamente me recordo do entusiasmo 

que despertou, verdadeira novidade emocional, desconhecida 

nesta cidade tão entregue as exclusivas preocupações do comércio 

e da bolsa, entusiasmo particularmente acentuado nos círculos 

femininos da sociedade fina e no seio da mocidade, então muito 

mais sujeita ao simples influxo da literatura, com exclusão das 

exaltações de caracter político.[...] O Rio de Janeiro em peso, 

para assim dizer lia o Guarany e seguia comovido e enleiado os 

amores tão puros e discretos de Cecy e Pery.[...] Quando a 

S.Paulo chegava o correio, com muitos dias de intervalos então, 

reuniam-se muitos e muitos estudantes numa república, em que 

houvesse qualquer feliz assinante do Diário do Rio, para ouvirem, 

absortos e sacudidos, de vez em quando, por elétrico frêmito, a 

leitura feita em voz alta por algum deles, que tivesse órgão mais 

forte. E o jornal era depois disputado com impaciência e pelas 

ruas se via agrupamentos em torno dos fumegantes lampeões da 

iluminação pública de outrora ð ainda ouvintes a cercarem ávidos 

qualquer improvisado leitor.   
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Tamanha reverberação se explica pelo fato do índio deixar de ocupar lugar de 

coadjuvante incivilizável e passar a preencher o espaço necessário de herói da 

nação: aquele que está pronto a ser convertido pela fé cristã, abandonar seus 

costumes selvagens e aprender os bons modos da civilização, representando da 

melhor maneira sua pátria.  É justamente o que acontece em O Guarani: a junção 

entre o branco de incomensuráveis valores morais, e do índio dócil, que está 

pronto a se entregar a sua transformação para fundar uma civilização idealizada. 

A base vem dos padrões europeus, mas há a preponderância de efetivar uma 

identidade orgulhosamente nacional, afastando-se do colonizador português. Peri 

passa a simbolizar o her·i t«o sonhado. N«o ® um ò²ndio qualqueró, é forte, 

inteligente e, portanto, possível de ser civilizado, mas acima de tudo, disposto a 

abandonar sua tribo para conquistar o amor da mocinha branca. Porém, mesmo 

assim, as diferenças entre o mocinho branco e o mocinho índio são desveladas: 

 

Os dois homens olharam-se um momento em silêncio; ambos 

tinham a mesma grandeza de alma e a mesma nobreza de 

sentimentos; entretanto as circunstâncias da vida haviam criado 

neles um contraste. Em Álvaro, a honra e um espírito de lealdade 

cavalheiresca dominavam todas as suas ações; não havia afeição 

ou interesse que pudesse quebrar a linha invariável, que ele havia 

traçado, e era a linha do dever. Em Peri a dedicação sobrepujava 

tudo; viver para sua senhora, criar em torno dela uma espécie de 

providência humana, era a sua vida; sacrificaria o mundo se 

possível fosse, contanto que pudesse, como o Noé dos índios, 

salvar uma palmeira onde abrigar Cecília (ALENCAR, 1996, p. 

133). 

 

    

Mesmo com todos os sinônimos de igualdade entre as duas culturas, a 

sobrepujante qualidade da cultura do homem branco ganha evidência. Porém, 

destaca-se na cultura indígena características dignas de serem perpetuadas: 

bondade, dedicação, sacrifício. O mito se formara. Desse modo, a gênese do 

nativismo romântico ð em contraste com o tratamento dado às populações 

conquistadas ð pode ser considerada a partir da necessidade que aparece no 

momento em que o encontro entre a nova civilização, governada pelo monarca 

dos trópicos, concebe-se ideologicamente, buscando na esfera poética a melhor 

forma de representação identitária.  



 

 

 

XVII Congresso de Estudos Literários. Entre Literatura e Música: leituras, afinidades, tensões.   

Anais   

 

41 

 

 

A influência literária na música de Carlos Gomes: o selvagem na ópera 

 

À medida que a ideia da construção do mito fundacional da nação cresce no 

âmbito social e político e chega ao romantismo literário brasileiro, repercute 

também em outros espaços artísticos, como no espaço musical. E, em se tratando 

da temática indianista no estilo musical, mais especificamente, no estilo operístico, 

veio como a solu­«o para a òexcentricidadeó que esse g°nero buscava para 

continuar sua primazia. A temática indianista era tão peculiar e parecia dar tão 

certo que foi utilizada não somente por Carlos Gomes, mas, como publicou para 

a Revista Brasiliana, Maria Alice Volpe (2004, p.  6): òA combina­«o de assunto 

Indianista com libretto em italiano do Il Guarany de Gomes (1870) veio a ser uma 

fórmula seguida por compositores subsequentes, como é o caso de Moema, de 

Delgado de Carvalho e Jupyra, de Francisco Bragaó. Em Documentos comentados, 

o pesquisador Marcus Góes (2007, p. 72) explica que na Itália, também se 

encontrava o òadvento de uma verdadeira ôinvas«oõ por ·peras de compositores 

estrangeiros, principalmente de Meyerbeer, cuja L´Africaine vai ao palco do Scala 

em 1866-7-8, nada menos que trinta e quatro vezesó. A necessidade de uma 

temática que fosse diferente de tudo o que se tinha visto e ouvido era essencial 

naquele período marcado pela tempestuosa quietude da ópera italiana.   

 

Assim, dentro deste referencial temático, Carlos Gomes pensou na criação da 

ópera Il Guarany, no primeiro momento, para ser estreada no Brasil, como parte 

do acordo do prêmio viagem. Além disso, a própria Ópera Nacional estimulava a 

criação de óperas sob motivos nacionais. A partir das favoráveis repercussões das 

apresentações de revistas teatrais é que Gomes passou a pensar na adaptação da 

obra de José de Alencar para os palcos italianos. Mariz (1994) coloca que o 

temperamento rebelde do compositor, junto ao desconhecimento do país tropical 

e longínquo, alimentava cada vez mais a percepção de um lugar oriundo de povos 

òsem culturaó e distantes da òciviliza­«oó. Impress»es de uma It§lia certa de sua 
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preponderância já enraizada, como um ethos europeu. O próprio compositor 

recebe a denominação de selvagem a partir da sua origem brasileira:  

 

Carlos Gomes foi o primeiro compositor cuja imagem pública foi 

associada ao indianismo.  No âmbito linguístico, a nota de 

programa do Concerto Histórico de J. Queirós realizado no 

Teatro Lírico a 28 de junho de 1896, informando que o concerto 

será encerrado com a protofonia do Guarany, òao grito guerreiro 

do filho das selvas americanasó. Sabe-se também que o libretista 

Antônio Ghislanzoni o chamava afetuosamente de òselvagemó
5
.  

 

 

Não é por acaso que ao manter e perpetuar a criação do mito fundacional 

indígena sustentado pela tradição européia, a identidade deste outro ð que é o 

indígena ð é negada ou colocada em uma invisibilidade, pois se torna passível de 

ser civilizado e assimilado. Com isso, a ideia da hegemonia adquire estabilidade 

suficiente para implantação de uma hierarquização de valores. Como escreve 

Silviano Santiago em Vale quanto pesa (1982, p. 17):        

 

Tal processo de uniformização das diferentes civilizações 

existentes no mundo, tal processo de ocidentalização do recém-

descoberto, passou a dirigir os desígnios das organizações 

sóciopolíticas e econômicas do Novo Mundo, instituindo a classe 

dominante como detentora do discurso cultural, discurso 

europeizante (inclusive nas constantes e sucessivas assimilações 

"cordiais" da diferença indígena ou negra). A cultura oficial 

assimila o outro, não há dúvida; mas, ao assimilá-lo, recalca, 

hierarquicamente, os valores autóctones ou negros que com ela 

entram em embate. No Brasil, o problema do índio e do negro, 

antes de ser a questão do silêncio, é a da hierarquização de 

valores.  

 

 

Daí decorre a problemática da alteridade, que na visão de Todorov (2010), não 

se dá sob um único aspecto e sim a partir de três eixos: axiológico, praxiológico e 

epistemológico. Ou seja, a relação e a visão do outro pode se dar a partir de 

aspectos como julgamento de valor: do que me pertence estar acima do alheio; 

aproximação ou distanciamento: aqui a assimilação; e ainda o conhecer ou ignorar 

                                                             
5
 Disponível em: https://carlosgomes.campinas.sp.gov.br/artigos/vida-de-carlos-gomes. 
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a identidade alheia. Outro teórico, Edward W.  Said, em Elaborações musicais 

(1992), também discorre a partir das tipologias das relações com os outros. A 

delimitação do perímetro ocidente, segundo o autor, blinda a primazia òcontra 

mudanças e contra uma suposta contaminação que viria da existência do ôoutroõ 

sempre amea­adoró. Dentro dessa concep­«o essencializa-se ainda mais o òeuó, 

tornando -o fixo em sua imutabilidade identit§ria, gerando òum movimento para 

congelar o outro  numa esp®cie de objetifica­«o primordialó (SAID, 1992, p. 95).  

 

A música e toda a ideia composicional da ópera de Carlos Gomes, alimentadas 

pelo libreto escrito por Antonio Scalvini, adaptam -se ao ambiente de nacionalismo 

brasileiro vivido na época: o gosto de público pelos romances e folhetins com 

perfil europeu, mas com cenários e personagens nacionais. Porém, para a 

adaptação nos palcos italianos, a sutileza de alguns detalhes específicos era vital, 

atendendo à visão que o europeu teria do indígena do país tropical, explicado em 

uma biografia de Carlos Gomes por Lorenzo Mammì (2001, p. 48):     

 

 

Carlos Gomes não conhece sutilezas psicológicas: trabalha com 

tipos preestabelecidos, mas sabe manobrá-los de maneira muito 

incisiva. O libreto enxuga bastante, como era inevitável, a 

estrutura do romance homônimo de José de Alencar, do qual Il 

Guarany é extraído: abole a personagem de Isabel e reduz Álvaro 

a um papel bem secundário. O enredo se concentra num esquema 

bastante simples, em que as personagens de Peri, Ceci e Gonzáles 

(diplomática transformação em aventureiro espanhol do frade 

italiano Loredano) se movimentam entre dois blocos opostos: os 

portugueses, encabeçados por D. Antônio e os Aimorés, guiados 

pelo cacique.   

 

 

A adaptação necessária para a ambientalização no espaço musical italiano era 

indispensável para o sucesso da ópera. Com isso, a contínua reverberação do bom 

selvagem, associada à própria figura arisca do compositor, só aumentava e 

fomentava no circuito italiano ainda mais curiosidade pelo distante e misterioso 

país, junto a certeza das impressões das tantas narrativas dos estereótipos criados 

dos moradores destas terras òex·ticasó.   
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É necessário entender que as demandas sociais do Brasil no final do século XIX, 

pa²s que buscava sua ascens«o como òna­«o civilizadaó, saltavam em busca de uma 

representação que seguisse os padrões europeus com suas origens e se distanciasse 

para encontrar a verdadeira matriz de representação nacional. 

 

A aspiração em visibilizar um mito fundacional nobre tipicamente brasileiro, 

encontram no espaço literário e no musical operístico sua representação mais 

contundente. O que serviu de aparato para perenizar a dualidade extrema das 

relações: o atrasado e o evoluído; o conquistado e o conquistador; o selvagem e 

o civilizado. O que a análise dessas contradições traz é o que ressoa 

cronologicamente até os dias atuais.  

 

Em uma época em que a alteridade não era teorizada, os estereótipos eram 

criações que serviam como base para marcar a soberania, deixando em evidência 

as diferenças entre culturas, raças, gênero, identidades. A arte em sua 

essencialização, sendo um processo de expressão da subjetividade e da própria 

humanidade, servia como ponto de construção dessas noções de diferenças e 

distanciava-se do conceito de alteridade, o qual está peremptoriamente ligado ao 

conceito de identidade. Por isso, torna-se importante a compreensão do processo 

de construção do outro ao longo do percurso literário, especificamente quando se 

trata de uma obra que obteve um impacto considerável em seu tempo, com 

repercussão em outra arte de tamanha reverberação, a música.   

 

É na compreensão histórica das construções humanistas em esferas artísticas 

aparentemente distintas, que também se pode notar a marca de um pensamento 

comum, fruto de construções centralizadoras. Pensar nos espaços de alteridade na 

arte do passado, nada mais é que uma tentativa de reconceituar a própria 

alteridade.  

 

Compreender a aproximação estreita de alteridade e identidades, e por 

consequência entrar na dinâmica dos estudos culturais, em que se concebem as 

identidades multifacetadas, multiculturais e transnacionais, é uma tentativa de 
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evidenciar as conjunturas que atuam em prol do entendimento do outro e de si. 

Percebendo assim, cada vez mais, o jogo que conduz a discriminações, guerras, 

racismos e preconceitos. 
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Um canto para o sertão 

 

 

 

 

 

Eduardo Baunilha
1
 

 

 

 

Há muito que se tem falado a respeito da poesia que se extrai das páginas do 

célebre livro escrito por Euclides da Cunha: Os sertões. O próprio autor, muito 

tempo depois do lançamento da obra, em uma dedicatória, já tinha deixado 

registrado que havia feito um trabalho que poderia ser considerado como um 

òpoema de hero²smo e brutalidadeó. 

 

Abguar Bastos, jornalista e promotor, escreveu em seu livro A visão histórico-

sociológica de Euclides da Cunha, que o engenheiro, òpelo ritmo, grandeza, 

colorido e °nfaseó, comp¹s a òsua prosa com son©ncias mel·dicas, de tal modo 

que invade os p·rticos po®ticosó (BASTOS, 1986, p. 31). 

 

                                                             
1
 Doutorando em Letras pela Universidade Federal do Espírito Santo (Ufes). 
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Também, Francisco Foot Hardman, em um texto
2
 escrito para um livro organizado 

por Leopoldo Bernucci, disse que òpor toda a sua obra, em v§rios g°neros de prosa 

e poesia, est§ presente o que chamo de po®tica das ru²nasó (BERNUCCI, 2008, p. 

117). 

 

Já Modesto de Abreu, da Federação das Academias de Letras do Brasil, nos anos 

de 1960, concordou com os outros expoentes quando relatou que òem Euclides, 

refulgem e cantam imagens e ritmos que imprimem à sua prosa um agrado todo 

especial, um agrado bem ajust§vel ¨ boa prosaó (ABREU, 1963, p. 43). 

 

Todavia ninguém foi tão longe quanto Guilherme de Almeida que visualizou, em 

meio a pungente relato, o alento versificatório proveniente da prosa euclidiana. 

Como cronista, publicou há mais de cinquenta anos, no Diário de S. Paulo, um 

artigo intitulado òA poesia dõOs sertõesó, onde aponta a ocorr°ncia de in¼meros 

versos metrificados ou livres. 

 

Outro que acompanhou Guilherme de Almeida em suas descobertas poéticas em 

Os sertões foi Augusto de Campos. O poeta, tradutor e ensaísta brasileiro, escreveu 

òTransert»esó, artigo publicado na Folha de S. Paulo, no caderno Mais!, em 3 de 

novembro de 1996. 

 

Observa-se que, tanto Guilherme de Almeida quanto Augusto de Campos 

desbravaram as páginas de Os sertões e descobriram um imenso tesouro. 

Perceberam que, ao narrar a história de Canudos e da Guerra que houve por lá, 

conseguiu produzi-la utilizando de dísticos dodecassilábicos (Sobre o solo, que os 

Amarílis atapetam, ressurge triunfalmente a flora tropical), decassílabos (a fealdade 

típica dos fracos), versos alexandrinos (estrídulo tropel de cascos sobre pedras) e 

de até combinação de vários metros (O sol poente desatava, longa a sua sombra 

pelo chão). 

                                                             
2
 O texto ® òA po®tica das ru²nas nõ Os Sertõesó, inserido no livro Discurso, ciência e controvérsia 

em Euclides da Cunha. 
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Entretanto, o que servirá realmente de mote para nossa discussão, neste ensaio, é 

uma música escrita por Edu Lobo, artista convidado para compor a trilha sonora 

do filme de Sérgio Rezende chamado Guerra de Canudos. 

 

A música composta também pelo companheiro Cacaso, chama-se Canudos e, em 

suas linhas, é patente a junção da geografia do local com a figura de Antonio 

Conselheiro, líder religioso de milhares de nordestinos. 

 

Queremos deixar bem claro que o objetivo deste trabalho não é buscar nos versos 

da música o que os compositores pensam a respeito da Guerra ou do errante 

homem daquelas paragens. 

 

O que realmente faremos é trilhar um caminho que acreditamos ser pertinente e 

que a redação da música nos permite, que é estudar a relação do local em 

consonância com as ações de Antonio Maciel. 

 

Logo no primeiro verso, Lobo e Cacaso elenca várias cidades pela quais a 

peregrinação do Conselheiro se fez presente: Iambupe, Bom Conselho, Jacobina, 

Xorroxó, Monte Santo, Mundo Novo, Lagoinha, Quixadá.  

 

Estas cidades tornaram-se importantes para o estudo da vida do Conselheiro por 

abrigarem em si, atitudes oriundas do peregrino. Este, havia aprendido do Padre 

José Maria Ibiapina (1806-1883), por palavras e exemplo, que o espírito cristão 

precisa estar permeado de boas ações. Então, ao passar pelos lugares, além de 

arrebanhar pessoas para a nova cidade que estava intentando fundar, reparava 

igrejas e cemitérios, construía estradas e açudes, na tentativa de tornar a vida dos 

seus circunstantes um pouco mais leve. 

 

E Edu Lobo e Cacaso continuam: entre rios, Belos Montes / Quem é esse que 

vagueia? / Conselheiro que tonteia / E apeia sem chegar. A pergunta do segundo 
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verso nos leva a intentar conhecer quem é este homem de boa educação que 

resolveu ser um líder errante no território árido do sertão. 

 

Segundo as pesquisas de Walnice Nogueira Galvão, a vida brasileira foi dominada 

por muito tempo pelo patri arcalismo, òcom base em fam²lias possuidoras de 

grandes propriedades fundiárias formando a classe dominante e detendo o poder 

pol²ticoó (2001, p. 19). Tal situação era permeada por lutas desses potentados 

organizados em clãs. E, apesar da família de Antonio Maciel ser um tanto modesta, 

seria alvo de um desses clãs. 

 

Manoel Benício (1997), jornalista enviado para cobrir a Guerra de Canudos, conta 

em seu livro O rei dos jagunços, que os Maciéis mantinham uma relação bem 

conflituosa com outra família ð os Araújos. As brigas eram tão constantes que 

precisaram da intervenção do padre Ibiapina para que houvesse uma minimização 

dos assassinatos mútuos que ocorriam. A família Maciel era conhecida pela 

valentia, coragem, inteligência e agilidade. Conforme Galvão (2001), Helena 

Maciel, tia de Antonio, era mandante de vários crimes e seu tio, Miguel Maciel, 

dedicou-se a eliminar aqueles a quem considerava espiões dos Araújos. 

 

E foi deste seio que nasceu Antonio Vicente Mendes Maciel. Um garoto que ainda 

na meninice aprendeu nas melhores escolas e fez parte de sua educação o ensino 

de latim e francês. 

 

Já adulto e casado,  

 

após a morte do pai, em dificuldades matrimoniais, Antonio 

resolveu ir embora da cidade juntamente com a mulher. Liquidou 

o estabelecimento comercial, deu a casa em pagamento e mudou-

se para Sobrem em 1859. Ali trabalhou como caixeiro em outra 

venda. Mas acabou por desmanchar o casamento, devido à má 

conduta da mulher, mudando-se para Campo Grande, onde 

trabalhou como escrivão de paz. Transferiu-se depois para Ipu, 

onde foi requerente do foro. O exercício de tais profissões mostra 

que Antonio tinha instrução (GALVÃO, 2001, p. 21). 
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E como entender a mudança de uma vida um tanto equilibrada para uma errância 

sem fim? 

 

João Brígido, jornalista radicado no Ceará, antigo colega de Antonio Maciel em 

um colégio de Quixeramobim levanta boatos como o de que o peregrino, 

atormentado pelas desilusões da vida, perdeu a razão e, então, mudou de 

identidade. 

 

Diante de tais dados uma pergunta se faz valer: como um andarilho pobre, 

malvestido, com cabelo desgrenhado e barba sempre por fazer, magro e sem lugar 

para dormir, conseguiu convencer um grande número de pessoas a acreditarem 

em seu projeto de vida? 

 

O primeiro passo para se encontrar uma possível resposta está no fato de que a 

situação econômica do país não estava muito agradável. Para Boris Fausto (2012) 

o que estava grave havia se tornado dramático. O governo republicano havia 

herdado do Império uma dívida que consumia, anualmente, grande parte do saldo 

da balan­a comercial. òMuitas despesas relacionavam-se com os custos das 

operações militares naquele incerto período. O apelo ao crédito externo foi 

utilizado com frequência e a dívida cresceu em cerca de 30% entre 1890 e 1897, 

gerando novos compromissos de pagamento (p.  147). 

 

E se o contexto não estava nem um pouco promissor para aqueles que moravam 

no território urbano mais desenvolvido, quanto pior estaria para os que 

habitavam no nordeste do país, onde a exploração dos grandes latifundiários era 

a pedra de toque e as ofertas de trabalho eram bastante escassas.  

 

Walnice Nogueira Galvão (2001) pontua que os grandes fazendeiros detinham até 

o poder político fora de suas propriedades, quando conseguiam manipular o voto 

dos eleitores, quando controlavam a polícia, os empregos públicos, a posse de 

terras e até os limites entre as fazendas. Nesse ínterim, qualquer proposta de uma 
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vida mais solidária e um lugar onde a existência seria menos sofrida, seria 

encantadora. 

 

E foi na região de São Francisco, espaço de grandes fazendas, que Conselheiro e 

seu povo construíram a cidade de Belo Monte. Ela foi estabelecida em uma 

fazenda desmembrada, que havia caído em falência, chamada de Casa da Torre, 

cujo proprietário era Garcia D´Ávila. Este lugar foi o último reduto de Anto nio. 

 

E Edu Lobo canta: Que horizonte mais errante / Que crendice mais descrente / 

Que descrença mais distante / Que distância mais presente / Que distância mais 

presente / Desgoverno governante / Quanta gente confiante / Em Antônio 

penitente. 

 

Quando o céu virasse a terra / Como um rio sem nascente / Quando a espada 

entrar na pedra / Quando o mar virar afluente / Que paixão insatisfeita / Que 

vingança mais demente / Virgem Santa decaída / Satanás onipotente. 

 

Diante dos versos exarados um novo cenário surge para nós. O momento em que 

o governo, os grandes latifundiários e o poder eclesiástico, sentindo-se ameaçados 

pela visibilidade e pelo poder simbólico angariado pelo Conselheiro, resolveram 

atacar o arraial. 

 

No entanto, quando anos mais tarde estourar o primeiro 

confronto, na refrega de Masseté, município de Tucano, em 1893, 

Durval Vieira de Aguiar enviará uma carta aos jornais alertando 

par ao perigo de um banho de sangue no sertão. Nessa carta, 

afirma que o Conselheiro era inofensivo, entregue a sua devoção 

e prestando bons serviços cívicos (GALVÃO, 2001, p. 34). 

 

 

O confronto na refrega de Masseté se deu por causa dos impostos que estavam 

esmagando o povo do sertão e foi o momento mais pungente, até então, do 

Conselheiro mostrar publicamente seu poder político. E foi este o mote que os 

outros poderes precisavam para espalhar que o líder era um marginal. Os 
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latifundiários perdiam seus empregados e a igreja, diante do prestígio angariado 

pelo pregador itinerante, sentia que estava perdendo o controle. 

 

Mas, somado a todas essas circunstâncias está o fato de que aconteceu uma 

negociação que não foi concatenada. Já em Monte Santo, Conselheiro fez uma 

encomenda de madeiras para um comerciante de Juazeiro. O juiz do local, Arlindo 

Leoni, protegido do Barão de Jeremoabo, resolveu persuadir o comerciante a não 

entregar a madeira, mesmo sabendo que o produto já estava pago. E por que isso 

aconteceu? 

 

Porque em 1895, em Bom Conselho, Conselheiro e seu séquito estiveram lá para 

esmolar com vistas à construção da Igreja Nova e, Arlindo Leoni, juiz naquela 

comarca, apavorou-se e foi esconder-se em sua fazenda. Walnice Galvão (2001) 

diz que tem muitas versões do desafeto, mas não nega que o juiz, sempre que 

tinha oportunidade, agia em prejuízo com relação ao pregador.  

 

Mas a história não termina por aqui. Conselheiro e seu séquito, chateados com o 

acontecido, mandou dizer para o juiz que iria buscar as madeiras pessoalmente. 

Arlindo Leoni, novamente amedrontado, telegrafou para o governador Luiz 

Viana, exigindo providências para a proteção da cidade que, segundo ele, seria 

atacada por bandidos. 

 

Então aconteceu a primeira expedição. Comandada pelo tenente Pires Ferreira, 

contava com 120 homens e chegou a Juazeiro de trem. Sob o comando do tenente 

resolveram atacar Canudos, mas chegando em Uauá, os conselheiristas, 

preparados pelos seus simpatizantes, já estavam a espera para a batalha. Houve 

mais de cem mortes do arraial contra não mais que dez, das tropas, mas os 

conselheiristas saíram com a fama de invencíveis porque a tropa desbaratou-se. 

 

A segunda expedição, armada logo depois da derrota da primeira, contou com a 

liderança do major Febrônio de Brito e com a segurança do dobro de homens: 

100 do exército e 100 da polícia. Por sentirem que a expedição não contava com 
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um contingente significativo de soldados, os recursos foram aumentados e o major 

foi para a batalha com 600 homens e dois canhões Krupp 7,5. 

 

Todavia, os conselheiristas muito bem preparados, conseguiram cercar o inimigo 

e, com a munição já no fim, Febrônio resolveu dar ordem de retirada para a tropa. 

 

Com duas derrotas no currículo, o governador Luiz Viana resolveu apelar para o 

governo federal, alegando que o problema era sério demais para ele enfrentar 

sozinho. 

 

Nesse ínterim, a terceira expedição foi pensada. Agora, seria o coronel Moreira 

César, conhecido como corta cabeças, que iria comandar a tropa que era composta 

de 1300 homens e 6 canhões Krupp 7,5. 

 

Diante da dificuldade de lidar com o clima e a vegetação do sertão, Moreira César 

avan­ava com cautela. òDias depois estava ¨ vista de Canudos e anunciou que o 

assalto se faria daí a 24 horas, quando as tropas estariam descansadas e 

reorganizadasó (GALVìO, 2001, p. 75). Mas, antecipou-se e, na manhã do dia 3 

de março, ordenou que as tropas avançassem. Ele mesmo foi alvejado e morto, o 

que fragilizou as tropas que debandaram, deixando para trás uniformes, armas, 

botas e munições, ornamentos que foram coletados pelos canudenses. 

 

Os resultados da derrocada foram sentidos em Salvador, capital mais próxima do 

local do incidente, e até no Rio de Janeiro, o coração da vida política do país. 

 

Sendo assim, entrou na questão a opinião pública que, habilmente informada e 

manipulada pelas notícias que circulavam nos jornais, tiveram os ânimos acirrados 

e se uniram ao governo na ideia de ver o arraial destruído. 

 

Em suma, em todos esses conflitos políticos, os líderes se safavam 

exagerando o perigo representado por Canudos e contribuindo 

para o acirramento da luta. Assim, um por um, a começar pelo 

presidente da República, passando pelo governador do estado e 
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chegando aos parlamentares e ex-parlamentares, todos acabariam 

consagrando o melhor de seus esforços a apagar do mapa o arraial 

(GALVÃO 2001, p. 82). 

 

Diante disso, foi pensada uma quarta expedição. O líder, neste momento, seria o 

general Artur Oscar de Andrade Guimarães, que lutara na Guerra do Paraguai. 

 

Para este levante os recursos foram bastante generosos. O governo contou com a 

participação de soldados de vários estados do país e o número calculado destes 

está entre 10 e 12 mil homens. Além disso, foram disponibilizados 12 canhões e, 

em termos de liderança, contaria nada mais nada menos que com cinco generais 

e até um marechal. O próprio ministro da Guerra, o marechal Machado 

Bittencourt, ao ver as coisas malparadas, terminaria por ir ao local. 

 

Quanto à organização, esta foi um tanto melhor que das outras expedições. As 

tropas foram divididas em colunas que saíram de lugares diferentes por volta do 

ataque. Apesar de as táticas de guerra de Artur Oscar serem juvenis, os 

conselheiristas não tinham armamentos suficientes para enfrentá-lo. Foram 

atacados e o arraial incendiado. O saldo de mortos? 32 mil pessoas mortas. 25 mil 

conselheiristas, segundo a maioria dos pesquisadores, diante dos dados dos 

jornalistas que cobriam as notícias da Guerra, na época, e 7 mil soldados. 

 

E assim termino meu ensaio com a última estrofe da música dos compositores: 

Baioneta, faca cega / Parabelo, bacamarte / Sofrimento que renega / Desavença 

que reparte / Entre Rios, Belos Montes / Que distância mais presente / Quanta 

gente confiante / Em Antônio penitente. 

 

 

Referências: 

 

ABREU, Modesto. Estilo e personalidade de Euclides da Cunha. Rio de Janeiro: 

Civilização Brasileira, 1963. 

 



 

 

 

XVII Congresso de Estudos Literários. Entre Literatura e Música: leituras, afinidades, tensões.   

Anais   

 

56 

BASTOS, Abguar. A visão histórico-sociológica de Euclides da Cunha. São Paulo: 

Nacional, 1986. 

 

BERNUCCI, Leopoldo (Org.). Discurso, ciência e controvérsia em Euclides da 

Cunha. São Paulo: Universidade de São Paulo, 2008. 

 

CAMPOS, Augusto de; ALMEIDA, Guilherme de. Poética de Os Sertões. 

Organização e apresentação Marcelo Tápia. São Paulo: Annablume, 2010. 

 

FAUSTO, Boris. História concisa do Brasil. São Paulo: Edusp, 2012. 

 

GALVÃO, Walnice Nogueira. O império do Belo Monte ð vida e morte de 

Canudos. São Paulo: Fundação Perseu Abramo, 2001. 



 

 

 

XVII Congresso de Estudos Literários. Entre Literatura e Música: leituras, afinidades, tensões.   

Anais   

 

57 

 

 

 

 

Notícia de morte, vinda do norte  

no Canto do Nhambú 
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Este trabalho nos propõe uma análise intersemiótica entre uma cena específica do 

romance Grande sertão: veredas, de Guimarães Rosa, e a música intitulada 

òNot²cia do Norteó, que foi baseada nessa mesma cena do romance e que é de 

autoria do grupo Nhambuzim. Para tanto, utilizaremos a semiótica e, desse modo, 

esclarecemos que ela é a ciência que representa todas as formas de linguagem, 

incluindo fenômenos linguísticos e culturais. A palavra semiótica vem do termo 

grego semeion, que denota signo. Hildo Honório Couto descreve -a como uma 

ò[...] ciência geral dos signos ou, melhormente, a ciência dos sistemas de signosó 

(1983, p. 15). Tentando compreender o que é semiótica, Santaella nos propõe 

refletir sobre a relação existente entre imagem e palavra, por exemplo, qual a 

relação entre a palavra guerra e sua representação. Pensando em Grande sertão: 

veredas, guerra é um signo forte, que está conectado à morte. A guerra é 

                                                             
1
 Graduada em Letras pela Universidade Estadual de Montes Claros (Unimontes).  
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desencadeada por causa da morte de Joca Ramiro, representando nesse contexto 

vingança, e termina com a morte de Diadorim, representando as consequências 

advindas do signo guerra em sua significação mais literal: òLuta armada entre 

na­»es ou partidos; conflitoó (FERREIRA, 2001, p. 357).  

 

Santaella nos atenta para o cuidado com a simplificação do que seja signo. Ela nos 

propõe reflexões sobre a relação entre signo, objeto e interpretante formando um 

processo ordenado. Há outra ressalva:  

 

[...] o signo perde o seu caráter de significante perfeito (isto é, 

genuíno) se a série de interpretantes sucessivos vier a ter fim, 

implica o fato de que nenhum interpretante de nenhum signo 

pode ser tido como absoluto ou definitivo. Faz parte da própria 

forma lógica de geração do signo que ela seja a forma de um 

processo ininterrupto, sem limites finitos (SANTAELLA, 2008, p. 

18). 

 

Isso quer dizer que as interpretações atuais devem ser re-interpretadas e gerar 

novas interpreta­»es. Santaella conclui: òEm s²ntese, a a­«o que ® pr·pria ao signo 

® a de cresceró (SANTAELLA, 2008, p. 19). 

 

Hildo Hon·rio Couto nos apresenta o seguinte tri©ngulo, onde òCó representa a 

ci°ncia ou conhecimento, òSó o sujeito int®rprete e òOó o objeto cognoscível ou 

objeto do conhecimento.  

                                                             

                                                                   C 

                                                                /        \ 

                                                              S--------O 

 

Nota-se pelo esquema que o conhecimento é que conecta o sujeito ao objeto 

cognoscível. A reafirmação da semiótica na postura de ciência é dada pelo próprio 

Couto: òa semi·tica ®, como uma ciência, parte da ciência em geral; por outro 

lado, a ci°ncia como linguagem, ® objeto da semi·ticaó (COUTO, 1983, p. 18). 

 

R. Murray Schafer, canadense, foi o mentor de um novo conceito musical: a 

paisagem sonora. Schafer definiu m¼sica como, òsobretudo, nada mais que uma 
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coleção dos mais excitantes sons concebidos e produzidos pelas sucessivas 

opera­»es de pessoas que t°m bons ouvidosó (SCHAFER, 1991, p. 187). Para ele, 

òa mais vital composi­«o musical de nosso tempo est§ sendo executada no palco 

do mundoó (p. 187). Isso quer dizer que os sons que nos rodeiam são interpretados 

como música. A partir do termo Landscape, que significa paisagem, Murray criou 

o neologismo Soundscape (paisagem sonora). Inicialmente, os estudos de Schafer 

òtinham como preocupa­«o analisar o ambiente acústico a sua volta e realizar um 

mapa sonoro das regiões estudadas (geralmente o próprio Canadá) criando um 

cat§logo dos sons caracter²sticos de cada regi«oó (TOFOLLO; OLIVEIRA; 

ZAMPRONHA, 2003, p. 3). Todavia, as mudanças sonoras nas paisagens 

decorrentes de processos como urbanização e industrialização atrapalharam os 

planos de Murray. A paisagem sonora ficou compreendida como um conjunto de 

sons (ambiente acústico) que remete a uma paisagem visual (região, cidade ou 

mesmo lugar específico). A paisagem sonora deve permitir ao ouvinte reconhecer 

um ambiente apenas através do som. 

 

Utilizamos também em nosso trabalho o circumplexo de Russell que se apresenta 

sob a forma de um plano cartesiano contendo, naturalmente, dois eixos: um 

vertical e outro horizontal. O eixo vertical nos apresenta o grau de atividade, o 

que significa dizer se a música provoca maior (para cima) ou menor (para baixo) 

agitação. O eixo horizontal guarda as valências positiva (para a direita) e negativa 

(para a esquerda). As sensações e emoções promovidas pelas músicas são apuradas 

de forma genérica, e não individualmente. No gráfico, as descrições gerais dos 

sentimentos ficam sempre nas bordas, formando quase um círculo. Isso porque o 

centro, encontro dos eixos, é nulo, ou seja, representa a ausência de sentimentos. 

Veja na figura 1 o modelo desse circumplexo: 
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FIG. 1: Modelo circumplexo de Russell (GERLING; SANTOS; DOMINICI, 2009, p. 55).  

 

 

A relação entre música e literatura é mais intrínseca do que se imagina. 

Trabalhamos a música sob o viés de arte complementar à literatura, pois como 

nos afirma Gabriela Reinaldo, ò[...] o que a palavra em seu uso ordinário não diz, 

a música sugereó (REINALDO, 2005, p. 22). O próprio Rosa, em correspondência 

ao cr²tico G¿nter Lorenz, disse que òa m¼sica da l²ngua deve expressar o que a 

lógica da língua obriga a crer (Rosa, apud LORENZ, 1983, p. 88)ó (PESSďA, 2008, 

p. 1). No que diz respeito à aproximação entre música e Grande sertão: veredas, 

Gabriela Reinaldo afirma que há cadência rítmica nas frases da obra e denomina 

essa r²tmica de òm¼sica subjacenteó.  

 

Retomamos, agora, nossa discussão sobre o signo guerra para unirmos Grande 

sertão: veredas ¨ m¼sica òNot²cia do Norteó. Em Grande sertão: veredas, variadas 

guerras acontecem. Todavia, é a guerra pela vingança da morte de Joca Ramiro a 

que nos interessa para este estudo. É necessário esclarecer que essa guerra é 

resultado de outras guerras e, por sua complexidade, nos instiga a refletir sobre 

suas causas e consequências.  

 

Tudo começou quando Zé Bebelo decidiu entrar para a política e acabar com a 

jagunçagem. Deu-se que, por esse motivo, o bando de Joca Ramiro enfrentou o 

bando dos Bebelos e capturou o chefe, a fim de julgá-lo. Hermógenes, 

companheiro fiel de Joca Ramiro, pronunciou-se a favor da pena de morte para 
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Zé Bebelo. Contudo, após ouvir vários pronunciamentos, Joca Ramiro sentenciou 

Zé Bebelo apenas ao desterro. Hermógenes não gostou de ter sido contrariado. 

Foi pela inveja, ciúmes e contradição que Hermógenes veio a matar Joca Ramiro, 

desencadeando nova guerra por novo motivo. 

 

A música a ser analisada (anexo A), apresenta o motivo que desencadeou a guerra 

principal da obra: a morte de Joca Ramiro. A morte nos aparece, então, como 

causa para o aparecimento desse signo guerra. É interessante notarmos na letra o 

jogo do título com a notícia: notícia do Norte, notícia de Morte. A troca de um 

único fonema amplia os sentidos da letra e retém maior carga imagética.  

 

Ainda na introdução da música há a representação de alguns sons que fazem 

referência aos sons descritos na cena de chegada da notícia como a chuva, 

reproduzida por um instrumento percussivo conhecido como Pau de Chuva, e o 

barulho das garças, reproduzido por apitos òBateu o primeiro tor· de chuvaó 

(ROSA, 2001, p. 310); òAs gar­as ® que praziam de gritar, o garcejo delas [...]ó (p. 

310-311). Toda a letra da música é composta de palavras fortes, tais como ódio, 

traição e vingança que formam signos intensos caminhando para um 

sentimentalismo fúnebre, cujo apogeu desemboca na própria notícia: o fim de 

Joca Ramiro.  A música em compasso binário (2/4) e ritmo de baião, que tem o 

segundo tempo com marcação forte prolongada (síncope), traduz o estilo 

sertanejo tão presente na obra. O uso do triângulo, outro instrumento percussivo, 

reafirma essa presença sertaneja.  

 

Segundo Alex Ross, a sequência de segundas descentes desencadeia sentimentos 

tristes nos ouvintes. òNot²cia do Norteó possui uma sequ°ncia de acordes que 

formam segundas descendentes (de dó para si e de si para lá) nos encaminhando 

para o pesar da notícia.  Temos então, aqui, um exemplo extraído de Gabriela 

Reinaldo: ò[...] o que a palavra em seu uso ordinário não diz, a música sugereó 

(REINALDO, 2005, p. 22). Isso quer dizer que a música acrescenta novas ideias à 

palavra. O som auxilia a compreensão daquilo que se quer dizer. O ritmo, 
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harmonia, cadências, escalas, tipos de instrumentos dentre outros, ajudam a 

compor a ideia do texto.  

 

A música é interpretada por três vozes que se alternam, como se não fosse possível 

a um só cantar ou, no caso, a um só dar a notícia. Como se fosse necessário um 

fôlego extra para se conseguir repassá-la, tal qual ocorre na narrativa: òO Gavi«o-

Cujo abriu os queixos, mas palavra logo não saiu, ele gaguejou ar e demorou [...]ó 

(ROSA, 2001, p. 311). 

 

No sexto verso ð òNo c®u brotaram as nuvens do ·dioó ð a palavra ódio é cantada 

pelos três intérpretes, que fazem três melodias diferentes: primeira voz, segunda 

voz e terceira voz (figura 2). O fato de três vozes cantarem a palavra ódio nos faz 

entender que, mesmo de maneiras diferentes, o ódio pertencia a todos, era sentido 

por todos.  

 

             

 

FIG. 2: Desenho das três vozes em partitura (NOVAES, 2012). 

 

 

No sétimo e oitavo versos ð òUm bramava, um calava / Um outro ca²aó ð as três 

vozes se entrecruzam numa espécie de representação da letra e da própria cena. 

O uso de notas longas tem como função preencher o tecido musical e, no caso, 

promover a encenação dos jagunços bramando, gritando e caindo (figura 3). 
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FIG. 3: Vozes entrecruzadas na partitura (NOVAES, 2012). 

 

 

É relevante notar que a palavra caía literalmente cai, uma vez que a partitura nos 

mostra notas descendentes. No plano da narrativa caía também comunga desse 

sentido literal, assumindo a postura de descendência, de ir para baixo. É possível, 

ainda, observar esse verbo no sentido de uma retirada de alicerce. Diadorim caiu 

porque perdeu sua base, sua muleta, representada pela figura de Joca Ramiro, seu 

pai.  

 

Logo após o décimo verso ð òZunido de balaó ð, há uma sequência de notas (figura 

4) que faz alusão à viola, instrumento de tradição sertaneja. Essa sequência se 

apresenta em forma de solo, acompanhada apenas por um instrumento percussivo 

que vai perdendo sua intensidade evidenciando, assim, o som do piano que 

executa esse solo. Esse tipo de desenho musical nos provoca inquietação e 

suspense, conforme o circumplexo de Russel, por causa da velocidade e repetição 

das notas. 

 

 

FIG. 4: Sequência de notas tocadas pelo piano em alusão à viola caipira (NOVAES, 2012). 
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Esse suspense e inquietação podem fazer alusão à relação de Riobaldo com o 

Hermógenes, autor do crime. òAquele Herm·genes [...] Eu criava nôjo dele, já 

disse ao senhor. Aversão que revém de locas profundasó (ROSA, 2001, p. 203). 

Riobaldo nunca gostou do Hermógenes, mesmo antes de ter algum motivo para 

isso. No decorrer da narração, vão sendo deixadas pistas de maus pressentimentos 

de Riobaldo em relação ao Hermógenes. O solo supracitado vem sugerir esses 

pressentimentos. 

 

Ao final da música, fica-se repetindo, como arranjo de fundo, a frase òsabe sinh¹ó, 

em caráter dialógico2, como se fosse Riobaldo contando a história ao doutor do 

sertão. Também são reproduzidos alguns gritos enfatizando a dor provocada pela 

notícia. 

 

Seguimos observando o trecho da obra ao qual a música se refere: 

 

O Gavião-Cujo levantou um braço, pedindo prazo. À fé, quase 

gritou: 

ð òMataram Joca Ramiro!...ó 

Aí estralasse tudo ð no meio ouvi um uivo doido de feras! Que 

no céu, só vi tudo quieto, só um moído de nuvens. Se gritava ð o 

araral. As vertentes verdes do pindaibal avançassem feito gente 

pessoas. Titão Passos bramou as ordens. Diadorim tinha caído 

quase no chão, meio amparado a tempo por João Vaqueiro. Caiu, 

tão pálido como cera do reino, feito um morto estava. Ele, todo 

apertado em seus couros e roupas, eu corri, para ajudar. A vez de 

ser um desespero. O Paspe pegou uma cuia dõ§gua, que com os 

dedos espriçou nas faces do meu amigo. Mas eu nem pude dar 

auxílio: mal i a pondo a mão para desamarrar o colete-jaleco, e 

Diadorim voltou a seu si, num alerta, e me repeliu, muito feroz. 

Não quis apoio de ninguém, sozinho se sentou, se levantou. 

Recobrou as cores, e em mais vermelho o rosto, numa fúria, de 

pancada. Assaz que os belos olhos dele formavam lágrimas. Titão 

Passos mandava, o Gavião-Cujo falava. Assim os companheiros 

num estupor. Ao que não havia mais chão, nem razão, o mundo 

nas juntas se desgovernava (ROSA, 2001, p. 311-312). 

 

  

                                                             
2
 Toma-se caráter dialógico, aqui, com o sentido de diálogo, conversa entre duas ou mais pessoas. 
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A música foi divida em seis partes para a confrontarmos com a passagem referida 

de Grande sertão: veredas. A primeira parte equivale aos quatro primeiro s versos 

ð òBrabo pardo chegou banhado de lama / Gavião-cujo que veio do norte  / 

Trouxe agouro e notícia de morte / Notícia do fim de Joca Ramiroó ð que 

reproduzem a chegada da notícia e a notícia em si. Não houve grande alteração 

entre os sistemas semióticos. Edson Penha, compositor da música, permitiu 

transparecer a notícia, o portador da notícia e o seu estado físico, o lugar de onde 

se trazia a not²cia. O uso do verbo òbanharó faz analogia ao motivo pelo qual 

Gavião-Cujo estava naquele estado: havia tomado muitas chuvas: òEra um brabo 

nosso, um cafuz pardo, de sonome o Gavião-Cujo, que de mais norte chegava. 

Ele tinha tomado muitas chuvas, que tudo era lamas, dos copos do freio à boca 

da bota [...] ó (ROSA, 2001, p. 311). Há na música uma pequena alteração na 

ordem dos fatos em relação à obra, porém os fatos estão todos disponíveis em 

ambos os mecanismos de comunicação. 

 

A segunda parte é composta pelos versos cinco, seis, dezenove, vinte, vinte e um, 

e vinte e dois ð òNo céu moídas as nuvens da dor / No céu brotaram as nuvens 

do ódio  / Vazio ficou o chão / E o mundo se perdeu da razão / Vazio ficou o chão 

/ E o mundo se perdeu da raz«oó ð  e mimetiza o que a notícia provocou: dor, 

ódio, vazio e perda da razão. Todos esses substantivos abstratos foram 

concretizados com a partida de Joca Ramiro. Isso porque Joca Ramiro não era 

apenas um chefe, era um amigo, um homem de grande caráter e de muitos 

conhecimentos: òAh, Joca Ramiro para tudo tinha resposta: Joca Ramiro era lorde, 

homem acreditado pelo valoró (ROSA, 2001. p. 275). Tamb®m foram 

representados na música outros elementos que nos remetem à obra como as 

nuvens e o vazio do chão, porém não há na música a citação de um mundo 

desgovernado fazendo alusão ao papel de chefe do bando atribuído à Joca 

Ramiro, o que pode vir a dificultar o entendimento do ouvinte, já que esse fato 

intensifica a dor da perda.  

 

A terceira parte aborda as formas como a notícia foi recebida. Ela é marcada pelos 

versos sete, oito, dezesseis, dezessete e dezoito ð òUm bramava, um calava / Um 
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outro caía / Caiu e de fúria explodiu / Um rio de lágrimas sobre a face vermelha / 

Um rio de l§grimasó. O sétimo e oitavo versos relatam as reações gerais dos 

jagunços, enquanto os outros versos mencionados caracterizam a reação específica 

de Diadorim. Ele caiu e teve seus olhos embriagados de lágrimas. A música expõe 

o choro de Diadorim como em maior quantidade do que existe no romance. A 

obra não menciona um rio de lágrimas, apenas diz que lágrimas se formaram nos 

olhos de Diadorim. É interessante ressaltar, porém, o jogo de palavras que forma 

a express«o òrio de l§grimasó quando rio deixa de ser substantivo e passa a 

representar um verbo flexionado em primeira pessoa do singular, como se fosse 

possível achar graça do choro de tristeza: eu rio de lágrimas.  

 

A reação extrapolada de Diadorim tinha um motivo: Joca Ramiro era seu pai. Ele 

mantinha em segredo o verdadeiro motivo da sua dor. Riobaldo desconfiava: 

òMas Diadorim pensava em amor, mas Diadorim sentia ·dio. Um nome rodeante: 

Joca Ramiro ð Jos® Ot§vio Ramiro Bettancourt Marins, o Chefe, o pai dele?ó 

(ROSA, 2001, p. 444); òð ôRiobaldo, escuta, pois ent«o: Joca Ramiro era o meu 

pai...õó (p. 54). A paternidade de Joca Ramiro explica o desejo de vingança de 

Diadorim. Era papel dos filhos vingarem a morte dos pais. òôFilho, isso ® a tua 

maioridade. Na velhice, j§ tenho defesa, de quem me vingue...õó (p. 126). ò[...]  

Diadorim tanto não vivia. Até que viesse a poder vingar o histórico de seu pai 

[...]ó (p. 46).  

 

A parte quatro, construída pelos versos nove e dez ð òTrai­«o pelas costas/ Zunido 

de balaó ð, guarda as informações de como ocorreu a morte de Joca Ramiro. Ele 

foi baleado pelas costas por um homem que pertencera ao seu bando e agora o 

tra²ra: Herm·genes. òð ô... Matou foi o Herm·genes...õó (ROSA, 2001, p. 312). 

òA², atiraram em Joca Ramiro, pelas costas, carga de balas de tr°s rev·lveres... 

Joca Ramiro morreu sem sofreró (p. 314). Mesmo sem dizer o nome do traidor, a 

música esclarece dois fatos importantes da história: houve uma traição e Joca 

Ramiro foi morto a tiro. Em apenas dois versos pequenos, Edson Penha foi capaz 

de descrever o acontecimento sem que houvesse prejuízo de sentido ou 

incompreensão. Desse modo, nota-se a música como sendo bastante pertinente à 
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obra. Se a tradução da ideia deve exceder a tradução do signo, então temos um 

excelente trabalho realizado pelo grupo Nhambuzim, já que as principais ideias da 

cena selecionada de Grande sertão: veredas estão presentes na música. 

 

A quinta parte, versos onze e doze ð òTrouxe raiva e vingança de morte / Vingança 

ao fim do grande Ramiroó ð, tem a temática da vingança. Chegamos a um ponto 

importante do nosso trabalho. A vingança é a consequência da morte de Joca 

Ramiro, pois se este não tivesse sido assassinado não haveria uma nova guerra. 

Mas a vingança pode ser interpretada também como a causa da guerra, pois foi 

por querer vingar que uma nova guerra se iniciou. Há que se refletir, então, que a 

vingança como causa é a consequência da morte de Joca Ramiro. Para vingar a 

morte de Joca Ramiro, era preciso matar seu assassino, ou seja, só uma morte 

poderia pagar outra morte. Assim, mais uma vez, a música se apresenta em sintonia 

com a obra: òð ôHem, di§! Mas quem ® que est§ pronto em armas, para rachar 

Ricardão e Hermógenes, e ajudar a gente na vingança agora, nas desafrontas? 

[...]õó (ROSA, 2001, p. 313). òEra a outra guerraó (p. 314). 

 

Por fim, a última parte é composta de um só verso: o verso quinze ð òAmigo olhar-

de-esmeraldaó. Essa express«o se comporta como uma meton²mia do nome 

Diadorim, pois este tinha olhos verdes, tal qual a cor da esmeralda. Também 

devemos pontuar que a esmeralda é uma pedra muito valiosa. Assim, é possível 

depreender que eram cheios de valores e preciosos os olhos de Diadorim. Logo, a 

expressão escolhida pelo grupo musical para substituir o nome Diadorim foi de 

extrema pertin°ncia e intelig°ncia. òOlhei: aqueles esmerados esmartes olhos, 

botados verdes, de folhudas pestanas, luziam um efeito de calma, até que me 

repassasseó (ROSA, 2001, p. 119-120). A fixação de Riobaldo pelos olhos de 

Diadorim é constante em toda a narrativa. A própria citação (acima) da cena da 

chegada da notícia da morte de Joca Ramiro faz referência aos olhos de Diadorim 

por meio do adjetivo belos: òAssaz que os belos olhos dele formavam lágrimasó 

(p. 312).  Logo no primeiro encontro entre os personagens, Riobaldo e Diadorim, 

Riobaldo destaca o que lhe chamou aten­«o: ò[...] era um menino bonito, claro, 

com a testa alta e os olhos aos-grandes, verdesó (p. 118). Tamb®m no segundo 
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encontro, ocorr ido anos mais tarde após o primeiro, Riobaldo novamente chama 

aten­«o para os olhos de Diadorim: òOs olhos verdes, semelhantes grandes, o 

lembrável das compridas pestanas [...]ó (p. 154). Sobre esses dois encontros, ® 

curioso o jogo realizado por Guimarães com relação às aparições de Diadorim: 

primeiro ele aparece no porto, depois aparece na porta. Tanto o porto quanto a 

porta são lugares de entremeio, que dividem dois espaços distintos sugerindo a 

travessia, tão marcante na obra. Também a semelhança sonora entre essas palavras 

desencadeia a òm¼sica subjacenteó, teorizada por Gabriela Reinaldo.  

 

Guimarães Rosa pode ser considerado um escritor compositor pelo fato de 

produzir uma literatura carregada de musicalidade. Não é à toa que encontramos 

uma quantidade considerável de músicas compostas a partir das suas obras. São 

gravados CDs inteiros apenas com músicas baseadas na literatura rosiana, como 

por exemplo o CD Rosário e o CD Imaginário roseano, sem mencionar outras 

músicas que são inspiradas na musicalidade das obras de Guimarães. Neste 

trabalho, realizamos a an§lise da m¼sica òNot²cia do Norteó em rala­«o ao 

romance a partir de conceitos como significante e significado, música subjacente e 

sistemas semióticos. A música em questão integra ou mesmo facilita a compreensão 

da obra, reforçando ideias, apresentando novas, ou talvez propondo um novo 

olhar para o trecho ao qual se refere. Nesse ponto, notamos a relevância de casar 

música e literatura, concluindo que esses sistemas são, além de pertinentes um ao 

outro, complementares. Nosso trabalho pretendeu, portanto, contribuir para o 

desenvolvimento da crítica no âmbito da literatura comparada, expandindo 

métodos de trabalho com a literatura e apontando novos olhares para a produção 

rosiana. 
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Anexo 

 

 

Notícia do Norte  

  

Música: Joel Teixeira  

Letra: Edson Penha (inspirada em Grande sertão: veredas) 

 

 

 

Brabo pardo chegou banhado de lama  

Gavião-cujo que veio do norte  

Trouxe agouro e notícia de morte  

Notícia do fim de Joca Ramiro 

5  No céu moídas as nuvens da dor  

No céu brotaram as nuvens do ódio   

Um bramava, um calava  

Um outro caía   

Traição pelas costas  

10  Zunido de bala 

Trouxe raiva e vingança de morte  

Vingança ao fim do grande Ramiro  

No céu moídas as nuvens da dor  

No céu brotaram as nuvens do ódio  

15  Amigo olhar-de-esmeralda  

Caiu e de fúria explodiu  

Um rio de lágrimas sobre a face vermelha  

Um rio de lágrimas  

Vazio ficou o chão  

20  E o mundo se perdeu da razão  

Vazio ficou o chão  

E o mundo se perdeu da razão  
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Música, dança e literatura:  

g°nero e poder em òTangoó,  

de Luisa Valenzuela 

 

 

 

 

 

 

Henrique Albuquerque Firme
1
 

 

 

 

 

 

Berço de muitas manifestações conhecidas ao redor do mundo e de ícones 

emblemáticos para a cultura mundial, a Argentina sempre foi considerada um dos 

países mais ricos e desenvolvidos, seja do ponto de vista cultural, seja do ponto 

de vista político e econômico, da América Latina. Portanto, grandes nomes como 

Julio Cortázar, Ernesto Sabato, Jorge Luis Borges, Leopoldo Lugones, Luisa 

Valenzuela, dentre outros, conferem à cultura argentina um status de qualidade 

crítica e, também, popular. Observa-se, então, um povo orgulhoso de seus 

elementos culturais, que valoriza a produção artística das mais variadas formas.   

 

                                                             
1
 Mestrando em Letras pela Universidade Federal do Espírito Santo (Ufes). 
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Luisa Valenzuela, filha de Luisa Mercedes Levinson, famosa novelista argentina, 

nasceu em Buenos Aires ð capital do Tango -, em 1938. Tendo sua obra agraciada 

com alguns prêmios ao redor do mundo, Valenzuela escreveu, em muitos de seus 

contos, sobre a opressão masculina em relação à mulher e sobre a condição de seu 

país no período de ditadura, utilizando, principalmente, recursos como os jogos 

de palavras, paródia e ironia. Em sua literatura nada está na superfície, mas sim 

submerso nas entrelinhas que percorrem seus textos. Dentre outras obras, 

Valenzuela escreveu Aquí pasan cosas raras (1976), Libro que no muerde (1980), 

Cambio de armas (1982), sendo a última sua obra mais conhecida.  

 

Para compreender alguns elementos da obra de Luisa Valenzuela, este trabalho 

pretende observar as relações de poder que perpassa a dança e a música do conto 

òTangoó, de Valenzuela. Para isso, utiliza-se estudos de Michel Foucault para 

compreender a no­«o de òpoderó e estudos de Judith Butler, Guacira Louro e 

Ricardo Miskolci para analisar a noção de gênero, além de teoria a respeito do 

feminismo pós-estruturalista e estudiosos da obra da escritora argentina. 

 

O cuidado primoroso com a linguagem é um dos traços que marca a literatura de 

Valenzuela. Seus jogos de palavras, muito recorrentes em suas obras, criam 

símbolos caros ao leitor, demonstrando que este não está diante de uma literatura 

comum, panfletária e de caráter exclusivamente mercadológico. Pelo contrário, 

sua preocupação estética demarca uma literatura ciente dos acontecimentos 

políticos, ao mesmo tempo em que se preocupa com a estética literária. Sobre os 

jogos de palavras, Valenzuela afirma, em uma de suas entrevistas que ò[...] es cierto 

que un juego de palabras para mí era tan importante como el amor de mi madre 

o un amor. Yo puedo perder el amor por hacer eso. Mi amor por el lenguaje es 

a¼n mayor que mi necesidad de afecto humanoó (SAINZ, 1998, p. 20).  

 

Além disso, a obra de Valenzuela carrega outros traços característicos importantes, 

conforme exposto acima, como o humor, a paródia e a ironia. Sobre o humor, 

Gabriel Sainz, em sua introdução de Simetrías (1998), obra que compõe o conto 

aqui analisado, transcreve uma das falas de Valenzuela em uma de suas entrevistas: 
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òel humor es tan importante como respirar, pero hay que usarlo tambi®n como 

un arma. El humor permite agredir, es un arma violenta y le permite a uno 

asomarse a ciertos temasó (SAINZ, 1998, p. 15).  

 

Sobre a paródia, Susanna Regazzoni assinala a importância deste recurso para a 

obra da autora argentina. Para ela, sua utilização auxilia na criação de outra visão 

acerca da hist·ria argentina.  Sobre a ironia, ò[...] es la estrat®gia ret·rica más 

importante en su actuaci·nó (REGAZZONI, 2010, p. 215). Encontra-se, também, 

a violência desmascarando de forma perspicaz a repressão sofrida pelos argentinos 

no período da ditadura e a opressão vivenciada pela mulher na sociedade.  A obra 

de Valenzuela perpassa por pontos que traduzem a realidade da América Latina, 

especialmente da Argentina, utilizando linguagens que são facilmente assimiladas 

ao fazer literário do continente.  

 

O feminismo como movimento social surge na França, no século XIX. Mas foi a 

partir da década de 1960 que os movimentos sociais, principalmente o feminista, 

o homossexual e o negro ganharam mais visibilidade e força política. Considerada 

a òsegunda ondaó do feminismo, o movimento das mulheres era liberacionista. 

òEram movimentos que concebiam o poder como repressivo e operando de cima 

para baixo, por exemplo, pelas elites dominantes contra o povoó (MISKOLCI, 

2012, p. 28). Logo, a partir de novas teorias e pensadores, os movimentos sociais 

vão ganhando outras dimensões, abarcando conceitos como òg°neroó, 

òperformanceó (BUTLER, 2003) e constru­»es sociais para suas pautas.   

 

É a partir da publicação de O segundo sexo (1949), de Simone de Beauvoir, que 

novas visões a respeito de mulher começam a surgir.  Sua obra acaba trazendo 

novas reflexões, que culminarão na criação de novas pautas sociais e acadêmicas.  

 

Com novas teorias a respeito do poder e de como o social influencia na nossa 

construção enquanto sujeito, feministas norteamericanas apresentam a noção de 

gender (gênero) em oposição a noção de sex (sexo). Esses termos serão 

incorporados aos estudos de gênero e à Teoria Queer, que lida com o gênero 
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como uma construção cultural. Para o queer, o binarismo masculino/feminino 

estaria tanto nos homens quanto nas mulheres. A fronteira entre o feminino e o 

masculino, observada nos estudos atuais, evidencia que as categorias não podem 

ser aprendidas separadamente, mas sim observando elementos que compõem os 

dois. Sobre a noção de gênero, Guacira Lopes Louro afirma que 

 

 

Ao dirigir o fo co para o car§ter ôfundamentalmente socialõ, n«o 

há, contudo, a pretensão de negar que o gênero se constitui com 

ou sobre corpos sexuados, ou seja, não é negada a biologia, mas 

enfatizada, deliberadamente, a construção social e histórica 

produzida sobre as caracter²sticas biol·gicasó (LOURO, 1997, p. 

22). 

   

 

Judith Butler, em Problemas de gênero: feminismo e subversão da identidade, 

afirma que  

 

Concebida originalmente para questionar a formulação de que a 

biologia é o destino, a distinção entre sexo e gênero atende à tese 

de que, por mais que o sexo se pareça intratável em termos 

biológicos, o gênero é culturalmente construído: 

consequentemente, não é nem o resultado casual do sexo, nem 

tampouco tão aparentemente fixo quanto o sexo (BUTLER, 2003, 

p. 24).  

 

 

A emergência destes novos conceitos e teorias, incluindo seus inúmeros debates e 

revisões constantes, representaram, como afirma Guacira Louro, uma virada 

epistemol·gica.  Para a autora, a utiliza­«o de òg°neroó analisava òa constru­«o 

social e cultural do feminino e do masculino, atentando para as formas pelas quais 

os sujeitos constitu²am e eram constitu²dos, em meio a rela­»es de poderó 

(LOURO, 1997, p. 15). 

 

Contudo, vale ressaltar que gênero é um conceito em constante mudança, por se 

tratar de uma crítica à identidade do sujeito, que é mutável. Para Louro,  

 

Ao aceitarmos que a construção do gênero é histórica e se faz 

incessantemente, estamos entendendo que as relações entre 

homens e mulheres, os discursos e as representações dessas 
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relações estão em constante mudança. Isso supõe que as 

identidades de gênero estão continuamente se transformando. 

Senso assim, é indispensável admitir que até mesmo as teorias e as 

práticas feministas - com suas críticas aos discursos sobre gênero e 

suas propostas de desconstrução - estão construindo gênero 

(1997, p. 35). 

 

 

Richard Miskolci, ao fazer uma análise histórica da Teoria Queer e dos 

movimentos das mulheres, dos negros e dos homossexuais masculinos e das 

lésbicas, afirma que foi a partir da década de 1980 que houve uma propagação do 

conceito de g°nero. Para ele, òa incorpora­«o das ideias de Foucault sobre uma 

analítica do poder, a nova política de gênero começa a modificar essa forma de 

conceber a luta política e a apontar como é a cultura e suas normas que nos criam 

como sujeitosó (MISKOLCI, 2012, p. 28). 

 

Sabendo que os países desenvolvidos possuem realidades bastante distintas 

daqueles que s«o considerados òem desenvolvimentoó, a emerg°ncia desses 

conceitos e pautas sociais foi lida de formas diferentes. Logo, surge uma 

necessidade de analisar os sujeitos construídos fora do padrão 

europeu/norteamericano. A representação das minorias sociais através desses 

padrões não englobava reivindicações ainda mais periféricas. A realidade das 

mulheres negras latinoamericanas e africanas, por exemplo, difere bastante das 

mesmas mulheres negras que vivem nos Estados Unidos e na Europa. Assim, criou-

se uma necessidade de analisar o sujeito a partir de categorias diferentes, 

quebrando com a ideia de um sujeito universal, branco, de classe média e morador 

das grandes economias do ocidente. 

 

O feminismo pós-estruturalista coloca o sujeito social no cerne do problema. 

Afinal, não se deve analisar a mulher da literatura latinoamericana com uma visão 

europeia e norteamericana, centrada nas críticas realizadas nas experiências dos 

países desenvolvidos. Deve-se, na verdade, reconhecer a pluralidade que a noção 

òmulheró abarca, pois as viv°ncias s«o completamente diferentes. As 
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particularidades dos sujeitos em detrimento de traços universais começam a 

emergir.  

 

As tentativas das feministas para construir um sujeito político 

universal, buscando uma base comum entre as mulheres, 

receberam críticas das feministas negras e latinoamericanas, das 

femininas de países de Terceiro Mundo e das ex-colônias e das 

feministas lésbicas. Trata-se da crítica do feminismo branco ou 

excludente, opressora e dominante. Coloca-se em questão, 

portanto, as discussões sobre identidade. Esse não é só um 

problema político; é também um problema teórico (MAR IANO, 

2005, p. 489).  

   

 

Repleto de sensualidade, o tango é um dos principais elementos da cultura 

argentina. Sua musicalidade surge a partir do bandoneón, instrumento musical 

bastante conhecido em alguns países latinoamericanos. A argentina produziu 

muitos int®rpretes de tango, sendo o mais famoso Carlos Gardel, o òSenhor 

Tangoó.  

 

Primeiro conto de Simetrías (1998), òTangoó ® um conto narrado por uma voz 

feminina, chamada de Sandra ð nome utilizado durante a semana -, /Sonia ð nome 

utilizado aos sábados -, em primeira pessoa. òMe llamo Sandra pero em estos 

lugares me gusta que me digan Sonia, como para perdurar m§s all§ de la vig²liaó 

(VALENZUELA, 1997, p. 28). Bailar òes un medio para provocar la catarsis y 

transcender a lo cotidiano, a la vida achatada que se marca dia tras diaó (PEREZ, 

2000, p. 60). No conto, Sandra/Sonia espera ansiosamente suas noites de sábado 

para dançar o tango, dança/música com forte carga simbólica na cultura argentina. 

No conto, a opressão do homem em relação à mulher, que é estrutural, construída 

historicamente, molda as relações de poder em torno do gênero, do binarismo 

masculino/feminino, que são visualizadas no decorrer do desenvolvimento da 

narrativa. O início do conto é uma demonstração de como essas relações de poder 

agem sobre a mulher. òNo pid§s algo m§s fuerte porque no es estila en las mujeres, 

no tomes cerveza porque la cerveza de ganas de hacer pis y pis no es cosa de 

damas [...]ó (VALENZUELA, 1997, p. 27).  
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O poder não é um elemento específico, uno. Não é uma lei, um único mecanismo 

do estado, cristalizado sobre uma determinada forma. O poder é composto por 

várias relações, que acontecem e interagem a todo o momento. Sobre o poder, 

Michel Foucault afirma que òo poder n«o ® uma institui­«o e nem uma estrutura, 

não é uma certa potência de que alguns sejam dotados: é o nome dado a uma 

situa­«o estrat®gica complexa numa sociedade determinadaó (FOUCAULT, 2011, 

p. 104). 

 

Em outro momento de A história da sexualidade: vontade de saber, Foucault nos 

diz que 

 

A análise em termos de poder não deve postular, como dados 

iniciais, a soberania do Estado, a forma de lei ou a unidade global 

de uma dominação; estas são apenas e, antes de mais nada, suas 

formas terminais. Parece-me que se deve compreender o poder, 

primeiro, como a multiplicidade de correlações de força 

imanentes ao domínio onde se exercem e constitutivas de sua 

organização; o jogo que através de lutas e afrontamentos 

incessantes as transforma, reforça, inverte; os apoios que tais 

correlações de força encontram umas nas outras, formando 

cadeias ou sistemas ou ao contrário, as defasagens e contradições 

que as isolam entre si; enfim, as estratégias que se originam e cujo 

esboço geral ou cristalização institucional toma corpo nos 

aparelhos estatais, na formulação da lei, nas hegemonias sociais 

(2011, p 102-103).   

 

 

Portanto, nessa perspectiva, 

 

 

o poder deixa de ser algo facilmente associado a alguém ou a uma 

instituição, o rei ou a presidência, por exemplo, e passa a ser visto 

como uma situação estratégica em uma dada sociedade em certa 

época. Passamos, portanto, de uma teoria do poder para o 

desafio de lidar como ele como relacional, histórico e 

culturalmente variável, ou seja, por meio de uma analítica 

(MISKOLCI, 2012, p. 28). 

 

 

O pensamento de Michel Foucault sobre o poder traz à baila novas considerações 

para diversos campos do saber. Pois, a partir de seus estudos, a noção de poder 

abarca inúmeras possibilidades e relações. Considerando isso, sabe-se que òo poder 
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não é algo que se adquira, arrebate ou compartilhe; algo que se guarde ou deixe 

escapar; o poder se exercer a partir de inúmeros pontos e em meio a relações 

desiguais e móveis (FOUCAULT, 2011, p. 104).  

 

O baile, sendo representado pela dança e pela música, é, para Sandra/Sonia, um 

jogo de sobrevivência, uma sedução constante. Um jogo, este, que a protagonista 

sabe jogar muito bem. Sobre o baile, David Garc²a Perez afirma que òel baile es, 

entonces, una estructura en la que Luisa Valenzuela vislumbra el dominio del 

hombre sobre la mujer, la rivalidad y el juego entre dos seres que se 

complementanó (PEREZ, 2000, p. 60). Este jogo est§ permeado por rela­»es de 

poder, como um espelho das vivências socias diárias. 

  

 

Ahora sé cuándo me toca a mí bailar con uno de ellos. Y con cuál. 

Detecto ese muy leve movimiento de cabeza que me indica que 

soy la elegida, reconozco la invitación y cuando quiero aceptarla 

sonrío muy quietamente. Es decir que acepto y no me muevo; él 

vendrá hacia mí, me tenderá la mano, nos pararemos enfrentados, 

al borde de la pista y dejaremos que se tense el hilo, que el 

bandoneón, crezca hasta que ya estemos a punto de estallar y 

entonces, en algún insospechado acorde, él me pondrá el brazo 

alrededor de la cintura y zarparemos (VALENZUELA, 1998). 

  

 

O homem, no baile, é quem escolhe a dama e é quem controla os passos da dança. 

Contudo, é preciso notar que a protagonista do conto é uma mulher, não um 

homem. Valenzuela coloca como protagonista de seu conto uma voz 

marcadamente feminina. Sandra/Sonia é uma mulher que está muito bem 

consciente das regras do jogo. òEl tango e reproducem los mecanismos de 

submisión de la mujer frente al hombre. Las cosas pueden funcionar bien entre 

ambos, si y sólo si la mujer ha de seguir al hombreó (PEREZ, 2000, p. 61).  

 

Vale ressaltar que a escolha do tango, uma dança/música carregada de 

significações, é mais um dos traços irônicos de Valenzuela. O tango não é apenas 

uma dança qualquer da Argentina, mas sim um dos maiores símbolos da cultura 

do país. Conhecido mundialmente, o tango possui muita sensualidade e atrai 
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milhares de pessoas até a Argentina. É irônico notar a escolha de um elemento tão 

forte para os argentinos, desmascarando a opressão social vivenciada pelas 

mulheres. 

 

Contudo, mesmo observando no conto o domínio masculino na dança, os dois 

corpos são necessários para que ela ocorra. No conto de Valenzuela, mesmo com 

todo òpoderó historicamente atribuído ao homem, a realização da dança necessita 

dos dois corpos ð o feminino e o masculino. Isso, obviamente, não exclui o caráter 

masculinizado da dança. òBailar tango solo es imposible. Es necesario que existan 

dos, una pareja dispuesta a seguir los pasos que marca el hombre, ella sólo se debe 

dejar llevar. El tango es un ejemplo del baile altamente codificado y 

masculinizadoó (PEREZ, 2000, p. 61).  

 

òTangoó, portanto, é um reflexo de embates que ocorrem no meio social há 

séculos. O campo social, como afirma Guacira Louro, é importante porque é nele 

que òse constroem e se reproduzem as relações (desiguais) entre os sujeitosó. 

(LOURO, 1997, p. 22). Logo, é no baile que observamos a reprodução dessas 

relações. Desiguais porque, obviamente, ambos não possuem o mesmo poder na 

dança. São relações assimétricas ocorrendo o tempo todo. O homem, por 

exemplo, consegue colocar a mulher em ponto morto, ou seja, inerte. òPongo la 

mujer em punto muerto, me decía el maestro y una debía quedar congelada en 

medio del paso para que él pudiera hacer sus firuletesó (VALENZUELA, 1997, p. 

28).  Para David Perez, "quien no lleve el ritmo está fuera del sistema, quien 

invente sus pasos es un rebelde (PEREZ, 2000, p. 62).  

 

Sobre os regimes de masculinidade e feminilidade, estes variam conforme as épocas 

e os lugares, de acordo como as formas e as relações são produzidas e 

reproduzidas. Portanto, os regimes de masculinidade e feminilidade vão se 

modificando no decorrer da história, segundo os meios sociais.  

 

Em A ordem do discurso, Foucault (1996) nos mostra que existe uma grande 

preocupação em controlar, selecionar e organizar discursos. O controle do discurso 
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é necessário para a manutenção do poder, para a manutenção da ordem vigente. 

Assim, sendo a dança/música e, neste caso, o tango, formas de discurso, a 

manutenção deste espaço ð do homem controlando, da mulher jogando etc. ð é 

fundamental para que a opressão masculina continue ocorrendo, para que as 

relações entre os sexos sejam perpetuadas.  

 

Pierre Bourdieu, ao tratar da dominação masculina, afirma  

 

 

A divis«o entre os sexos parece estar òna ordem das coisasó, como 

se diz por vezes para falar do que é normal, natural, a ponto de 

ser inevitável: ela está presente, ao mesmo tempo, em estado 

objetivado nas coisas (na casa, por exemplo, cujas partes são todas 

òsexuadasó), em todo o mundo social e, em estado incorporado, 

nos corpos e nos habitus dos agentes, funcionando como sistemas 

de esquemas de percep­«o, de pensamento e de a­«oó 

(BOURDIEU, 2007, p. 17).   

 

 

Logo, assim como Bourdieu utiliza a òcasaó como exemplo para sua explicação, 

pode-se utilizar o tango. No conto, toda disposição da dança, dos olhares, da 

intenção de sair com alguém após a dança etc. são òsexuadasó. No caso de 

òTangoó, de Valenzuela, òlas reglas del baile son un espejo de las normas que rigen 

a una sociedadó (PEREZ, 2000, p. 62). òEl baile es tambíen seucción. Todo empieza 

con un reconocimiento a través de las miradas y los gestos. Luego, es la aceptación 

que da paso a que los cuerpos lleven el ritmo del tangoó (PEREZ, 2000, p. 61).  

 

As teorias recentes do feminismo, que problematizam a noção de mulher e 

abarcam, por exemplo, realidades latinoamericanas podem contribuir bastante 

para análises futuras da literatura produzida em nosso continente. São vozes 

marcadas geograficamente, que estão inseridas em realidades que os modelos 

norteamericanos e europeus não conseguiram abraçar. São contextos políticos e 

realidades sociais bastante distintas. Afinal,  

 

 

As lutas políticas contemporâneas têm seus conflitos e 

antagonismos marcados por sujeitos constituídos por um conjunto 
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de posições. A identidade de tal sujeito múltiplo e contraditório é 

construída discursivamente por vários componentes como sexo, 

raça, etnia, classe, idade e sexualidade, entre outros [...] 

(MARIANO, 2005, p. 498).  

 

 

Por fim, a literatura de Luisa Valenzuela percorre uma realidade voltada para a 

Argentina, refletindo, em muito de seus contos, a realidade político-social de seu 

país e e a vivência da mulher latinoamericana. Sua literatura realiza críticas ao 

modelo ditatorial que permaneceu por alguns anos no poder da Argentina, 

causando inúmeras mortes e torturas; critica, também, a perpetuação do poder 

masculino, concebido através da história. Uma literatura engajada com as pautas 

feministas e políticas, mas longe de transformar suas obras em meros panfletos de 

movimentos sociais.  
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O ouvidor -mor do jazz:  

ficção crítico-musical  

em Dois graus a leste, três graus a oeste,  

de Reinaldo Santos Neves 

 

 

 

 

 

Inês Aguiar dos Santos Neves
1
 

 

 

 

A crítica foi sempre para Alceu [Amoroso Lima] um ato 

de amor. De comunicação profunda. De abertura. De 

convívio. De ida ao outro.  

 

Antônio Carlos Villaça 

 

 

 

O objetivo deste trabalho é refletir sobre a convergência entre literatura e música 

na obra Dois graus a leste, três graus a oeste, do escritor capixaba Reinaldo Santos 

Neves, e mostrar algumas conexões que há entre ela e dois outros textos: O 

banquete, de M§rio de Andrade, e òA volta ao piano de Thelonious Monkó, de 

                                                             
1
 Mestre em Letras pela Universidade Federal do Espírito Santo (Ufes).  
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Julio Cortázar, incluído em Valise de Cronópio. Vamos tentar aproximar estes 

textos através da ficção crítica e do conceito de amor literário de Harold Bloom, 

no nosso caso, também amor musical. 

 

Pretendemos mostrar que tanto a ficção crítica quanto o amor literário (e musical) 

estão presentes nos três textos. Quando Bloom (2013) fala de amor literário, ele 

aproxima-se da influ°ncia e da inspira­«o que òperseguem a todos n·s [poetas e 

críticos] [...] e inevitavelmente essa influência ficará registrada em seus [nossos] 

poemasó (p. 29). Aqui falaremos de uma influ°ncia musical que se faz liter§ria, e, 

ainda voltando a Bloom, se faz literária como chave de compreensão do outro ð 

e, como Alceu diz na epígrafe, é uma ida ao outro, em busca de entendimento e 

admiração. Quanto à ficção crítica, ela acontece porque os autores se utilizam de 

um ou mais personagens para fazer crítica musical de natureza literária, já que as 

crônicas são o meio em que as críticas junto com o amor trafegam. 

 

Não vamos caminhar aqui pelo terreno da crítica musical técnica. O foco vai ser 

voltado simplesmente para alguns pontos de contato entre escritores apaixonados 

por música e a produção crítico-literária influenciada por esta paixão. Comecemos, 

pois, com Dois graus a leste, três graus a oeste. Daqui em diante, Dois graus. 

 

O subt²tulo ® longo: òFloresta de cr¹nicas em folhetim que tratam da vida e 

opiniões de José Garibaldi Magalhães, ouvidor -mor do jazz e sócio majoritário do 

Clube das Terças-Feiras, além de amador de mulheres, poeta amador e funcionário 

público aposentado por justa causa, e cidadão nato, chato e residente na mui 

valerosa cidade de Nossa Senhora da Vitória do Espírito Santo, Brasiló (NEVES, 

2013, grifos nossos) 

 

A liga­«o do livro com a m¼sica j§ est§ na express«o òouvidor-mor do jazzó e na 

associação de Garibaldi ao Clube das Terças-Feiras, uma confraria de amantes do 

jazz que se reúne toda terça-feira, há mais de vinte anos, no shopping Centro da 

Praia, em Vitória. Garibaldi, personagem fictício, contracena com personagens 
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reais, que são os sócios do Clube, como Fernando Achiamé, Rogério Coimbra, 

João Luiz Mazzi e Luiz Romero de Oliveira, para citar apenas alguns. 

 

A ligação do livro com a música também está no título. Trata -se de uma 

composição do pianista John Lewis, cuja gravação inaugural integra o disco Grand 

Encounter, de 1956, disco que tem justamente como subt²tulo òTwo Degrees East, 

Three Degrees Westó. A explica­«o do t²tulo da composi­«o est§ no pr·prio livro 

(p. 170). É Garibaldi que fala, comparando dois estilos de jazz, o da Costa Leste 

(Nova York) e o da Costa Oeste (Califórnia). Segue a citação, bastante resumida, 

onde já está bem visível a metacrítica mordaz de Garibaldi, que não se abstém de 

condenar a crítica quando não concorda com ele. 

 

 

ð Descobri que eu gosto mesmo é de West Coast. Os críticos 

dizem que West Coast é jazz B, mas eu quero é que os críticos se 

fodam. Eu que não troco o fraseado melódico de Art Pepper, de 

Bill Perkins e de Richie Kamuca pelos lençóis de som de [John] 

Coltrane. É isso aí. O ouvido é nosso, a gente ouve o que gosta, 

e não o que os críticos dizem que a gente deve gostar. 

 

 

Amor musical implica independ°ncia est®tica. Bloom (p. 16) endossa: òA cr²tica 

literária é em primeiro lugar pessoal e apaixonadaó.  

 

Na apresentação do livro (p. 17), Reinaldo Santos Neves explica que sua proposta 

foi òtransmitir algumas das minhas opini»es de mero ouvinte de jazz via textos 

de ficção em vez de via ensaios críticos formais. Absolutamente raso em teoria 

musical, não admitia outra maneira honesta de escrever sobre jazz a não ser 

assimó. E prossegue: òA f·rmula n«o ® nova. J§ nos anos 40 M§rio de Andrade 

criou cinco personagens pra discutir música em uma série de crônicas que publicou 

em jornal e que foram depois reunidas no livro O banqueteó. 

 

No prefácio do livro (p. 12), o crítico de jazz Sérgio Karam cita estas palavras de 

um e-mail que Reinaldo enviou a ele, no início da correspondência entre os dois, 

em fins de 2004: Os textos eram òuma forma de dar voz ¨quele que ® o pior dos 



 

 

 

XVII Congresso de Estudos Literários. Entre Literatura e Música: leituras, afinidades, tensões.   

Anais   

 

86 

críticos: o puro e simples amante da arte, que pensa e fala a partir do coração, 

sem nenhuma base de teoria (musical, no caso), mas com toda a lógica-do-absurdo 

de seu imenso radicalismoó. E Karam endossa essa abordagem: òE d§ pra ser 

diferente? Não, não dá! Se você quiser ser minimamente fiel ao sofrimento, à 

batalha, ao drama, ao sangue-suor-e-lágrimas derramados tempo afora pelos 

melhores músicos do mundo, que são os músicos de jazz, então não dá pra 

escrever sobre jazz de outra maneiraó. (p. 13).  Do mesmo jeito, Karam se refere 

a Cort§zar em seu texto òJulio Cort§zar e o jazzó, quando este descreve a 

experi°ncia de ouvir Louis Armstrong. òNeste texto ele [Cort§zar] nos transmite 

com indisfarçada alegria a felicidade de poder finalmente assistir ao vivo a um de 

seus maiores ídolos musicais, e simplesmente nos coloca no terreno da entrega 

total, da declara­«o de amor mais descaradaó.  

 

Vemos a² o conceito de òamor liter§rioó, de Harold Bloom (2013), travestido em 

òamor musicaló, como importante elemento da cr²tica e sem o qual òn«o podemos 

entender a literatura, a grande literatura [...] A literatura sublime exige um 

investimento emocional, não econ¹micoó (p. 31). E citemos o pr·prio M§rio de 

Andrade em sua introdução ao livro Aspectos da literatura brasileira ([s.d.]): 

 

 

Reuni neste volume alguns dos ensaios de crítica literária, escritos 

mais ou menos ao léu das circunstâncias e do meu prazer. Espero 

que se reconheça neles não o propósito de distribuir justiça, que 

considero mesquinho na arte da crítica, mas o esforço apaixonado 

de amar e compreender. É mesmo certo que se por vezes sou um 

bocado áspero em minhas censuras aos artistas, isto provém de 

uma desilusão. A desilusão de não terem eles me proporcionado, 

de arte, o quanto eu sinto me poderiam dar (Grifos nossos). 

 

 

Essas palavras podem ser usadas para legitimar o radicalismo de Garibaldi (para 

não dizer de Reinaldo) em relação ao jazz. Ele odeia porque ama. Na crônica de 

abertura, òO ouvidor-mor do jazzó, o que Garibaldi faz ® dar voz ¨ sua desilus«o 

com seus ídolos, que se desperdiçam em projetos que, na sua opinião, pecam por 

se afastar do jazz ortodoxo, que ele tanto preza, para gravar discos de apelo 

comercial, seja gravando temas estranhos ao jazz (como Coleman Hawkins 
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gravando bossa-nova) ou tocando com músicos de outras vertentes musicais 

(como Gerry Mulligan em parceria com Astor Piazzolla ou com a cantora 

brasileira Jane Duboc). Da² sua conclus«o: òM¼sico de jazz tem mais ® que morrer 

cedo!ó. Ou seja, antes que se deixem levar pela tentação e comecem a tocar o 

que ele acha que n«o devem tocar. E quando o narrador lhe pergunta: òQuem 

você pensa que é? O ouvidor-mor do jazz? Você pensa que o jazz tem de ser só 

do jeito que voc° gosta?ó. E ele responde: òMeu amigo, eu ® que sei o que ® 

melhor pro jazzó. 

 

òO esfor­o apaixonado de amar e compreenderó: esta ® a chave da compreens«o 

à qual Bloom se refere: este é o papel da crítica: amar, admirar ou odiar, mas de 

forma intensa. Em Dois graus temos em Garibaldi o mesmo òamor musicaló. Amor 

e ódio, na verdade, esse ódio correspondendo à desilusão de Mário. Garibaldi 

com seus artistas (os músicos de jazz) é tão áspero em suas censuras como Mário 

com os dele (músicos em geral e escritores): ambos estão desiludidos, para citarmos 

novamente as palavras de M§rio, por n«o òterem eles me proporcionado, de arte, 

o quanto eu sinto me poderiam daró. E Bruno, amigo e biógrafo de um músico de 

jazz, em òO perseguidoró, de Cort§zar, est§ desiludido porque v° seu m¼sico 

favorito ser subtraído da arte pelas drogas e pela miséria, abreviando òd¼zias de 

grava­»es (em) que ele poderia continuar deixando sua marcaó (p. 48), uma 

produção musical que poderia ser mais longa e generosa. 

 

Assim, para Mário, para Cortázar e para Reinaldo, a crítica passa pelo amor (e, 

quando não veem esse amor correspondido), pela desilusão que leva à aspereza 

e às censuras a que se refere Mário. O próprio Karam, por exemplo, menciona os 

òtextos profundamente amorosos de Reinaldo sobre jazzó e o j¼bilo de Cort§zar 

ao assistir as apresentações de seus músicos favoritos. O amor literário (e musical) 

leva à ficção crítica, e aqui citemos Oscar Gama Filho:  

 

 

A ficção crítica não seria reducionista e nem buscaria verdades ou 

argumentos para justificar uma aprovação ou uma rejeição. A 

ficção crítica, que propomos, acrescentaria novas facetas à obra 
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de arte casando-se com ela, completando-a, arredondando-a e 

ampliando seu alcance, sua conotação e sua fantasia. 

 

  

Ou, conforme Bloom, fazendo uma desleitura, pois se òa leitura correta apenas 

repete o textoó (p. 27), a desleitura abra­a-o, e (repetindo Oscar) òcasa-se com 

ele, completa-oó e transcende-o, complementa-o. Segundo Bloom, é por isso que 

òPraticar a cr²tica propriamente dita ® pensar poeticamente a respeito do 

pensamento poéticoó (p. 27). Ou seja, explicar (entender, homenagear, ampliar) 

a criação artística, seja ela literária ou, no nosso caso, musical, alcançá-la através 

de linguagem imaginativa, metafórica, figurativa ou alegórica, e não formal, 

rigorosa, quadrada.      

 

Acrescentar novas facetas à obra de arte ð ampliar sua fantasia. Se a crítica utiliza 

as vozes (muitas vezes divergentes) de personagens fictícios para alcançar seu 

objetivo, claro está que se torna ficção crítica ð ou crítica ficcional. É a crítica 

criadora, a crítica que tem força criadora, para usar termos de Otto Maria 

Carpeaux (25 anos de literatura, p. 151), referindo-se ao crítico Augusto Meyer. 

 

Mário de Andrade trabalha somente com personagens fictícios em O banquete, e 

o ambiente é também fictício, a cidade de Mentira. Reinaldo mistura personagens 

fictícios com personagens reais, mas estes se tornam também fictícios no contexto 

ficcional. (Fórmula que ele já tinha adotado em Sueli: romance confesso, em que 

todos os personagens são reais, mas se transformam em personagens literários, ou 

seja, fictícios, quando recriados para agir numa obra de ficção.) E a própria cidade 

de Vitória, tanto em Dois graus como em Sueli, torna-se tão ficcional como 

Mentira, porque a dimensão da literatura é a dimensão em que se suspende a 

descrença para se acreditar que mentira é verdade.  

 

O exemplo por excelência de ficção crítica em Dois graus é o último texto, òA 

aboboriza­«o de Miles Davisó, em que Garibaldi apresenta uma pr®via do ensaio 

que está escrevendo sobre o músico. A ficção crítica se dá (1) porque a 

apresentação do ensaio alterna o tempo todo com descrições do que acontece na 
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praça do Centro da Praia (é uma proposta acadêmica com hipóteses e dados, 

porém disfarçada de crônica); e (2) porque a crítica de Garibaldi se faz com uso 

de inúmeras associações e metáforas (a linguagem imaginativa de que fala Bloom), 

além de meras citações de fontes. Exemplo: òComparem as imagens de Dizzy 

Gillespie e Miles Davis. A de Gillespie mostra aquelas belas bochechas de sapo-boi, 

aquele trompete com o sino apontando para o céu. A de Miles Davis mostra 

aquele vulto encolhido, cabisbaixo que nem um morcego, com o trompete 

escarrando algumas notas tísicas no chãoó (p. 425). E, dentre as fontes usadas por 

Garibaldi, você encontra até uma tira de Chiclete com Banana (p. 418). 

 

Reinaldo tratou da arte do pianista Thelonious Monk na cr¹nica òCampus: 

Thelonious Monkó [p. 205-23]. Suas primeiras palavras são uma avaliação geral 

do pianista no cenário do jazz, que não vamos citar aqui. Mais adiante, começa a 

criticar o texto òA volta ao piano de Thelonious Monkó, de Cort§zar. E, ¨ sua 

maneira radical, dá as razões para a cr²tica: òUma delas [raz»es] ® que o texto tem 

gordura demais, tem congestionamento de palavras e imagens. Outra é que 

Cortázar faz pelo menos umas quatro comparações totalmente infelizes e absurdas 

[...]. Pra começar, ele compara Monk a um cometa que, numa história de Júlio 

Verne, se choca com a terra e arranca um peda­o: brincadeira!ó. Depois ele cita a 

descri­«o feita por Cort§zar da chegada de Monk no palco: òUm urso com um 

barrete entre turco e solidéu encaminha-se para o piano pondo um pé diante do 

outro com um cuidado que faz pensar em minas abandonadas ou nessas 

plantações de flores dos déspotas sassânidas em que cada flor pisada era uma lenta 

morte do jardineiro ó.   

 

A seguir Garibaldi critica as associações feitas por Cortázar entre o concerto de 

Mon k e os vários veículos utilizados no romance A volta do mundo em 80 dias , 

de Júlio Verne, e o navio do romance Moby Dick , de Herman Melville. E reclama: 

òIsso pra mim ® uma suruba verbal, ainda mais porque aqui adiante Cort§zar 

compara Monk a um martim -pescador e termina referindo-se a ele como doge de 

Veneza. Santa Maria! Esse texto não é sobre um músico de jazz, é sobre um ator 

transformistaó. 
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A partir da² Garibaldi come­a a òlecionaró como se deve falar de Monk e veja-se 

que Garibaldi também se vale de metáforas e associações para falar do pianista:  

 

 

Às vezes [as mãos de Monk] pareciam gatos de telhado quicando 

no teclado. Ou então pareciam cautelosas, como se as teclas 

fossem eletrificadas e elas tivessem medo de levar um choque. Ou 

então cutucavam o piano com um indicador pontiagudo, como 

se perguntassem ao piano onde é que dói. Ou pareciam duras 

como se fossem de pau, e enquanto alguns dedos viravam as 

pontas pra cima, como quem não tem nada com isso, os outros 

malhavam as teclas como pilões. Ou se cruzavam uma sobre a 

outra, e aí pareciam, aí sim, um martim-pescador em lento voo 

rasante, pescando notas como peixes no rio do teclado.  

 

  

E conclui sua crítica eminentemente ficcional (crítica de Monk ð apaixonada, e 

metacrítica de Cortázar tratando de Monk ð ferina): 

  

ð Pois olha, Garibaldi, diz o narrador, estou achando que 

Cortázar escreveu esse texto como se fosse um improviso de jazz, 

não acha não?  

ð Se essa foi a intenção, ð disse Garibaldi, ð ele cometeu um erro 

imperdoável, que nenhum bom músico de jazz comete: fugiu do 

tema. 

 

  

Sérgio Karam tem opinião diferente sobre o mesmo texto de Cortázar: 

 

 

Cortázar então nos oferece uma descrição magistral da entrada 

de Thelonious no palco e, pouco depois, da série de movimentos 

malucos que ele costumava executar durante os solos do 

saxofonista. Deixando aflitos os espectadores, Monk vai se 

afastando perigosamente do piano, como um capitão que 

ameaça abandonar o navio no meio da pior tempestade. [...] A 

impressão que se tem é a de que Cortázar estava em transe 

quando escreveu este texto, e é bem possível que estivesse 

mesmo. 

 

  

Logo a seguir, Karam cita Garibaldi, inclusive trechos da crônica de Reinaldo:  
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Um contraponto interessante à visão de Cortázar sobre Monk, 

que acaba sendo também uma crítica a um possível excesso de 

imagens utilizadas no texto, pode ser encontrado numa crônica 

de Reinaldo Santos Neves, também ele um grande fã de jazz. [...] 

E assim o irado Garibaldi segue em sua diatribe contra o nosso 

querido autor. Mas as objeções dele são tão contundentes e 

engraçadas que achei que valia a pena transcrever aqui uma parte 

delas, nem que seja para relativizar a visão de Cortázar sobre o 

jazz. 

 

 

Finalizando, cremos não restar dúvida de que tanto o texto de Cortázar sobre 

Monk como o de Reinaldo sobre a arte de Monk e, de passagem, sobre o texto 

de Cortázar sobre Monk, são boas amostras de ficção crítica, pois passeiam entre 

o literário e a òcr²tica criadoraó. Terminamos lembrando que a paix«o ® elemento 

indissociável da crítica tanto literária quanto musical. 
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O humorismo de Nerval  

e as transformações temáticas de Liszt
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I. 

 

Da mesma geração, tanto Nerval quanto Liszt viveram na Paris do século XIX
3
 e 

chegaram a trocar cartas. A efervescência cultural da França no período foi 

fundamental na formação desses artistas. Ainda assim, ambos partilhavam de 
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 Este texto ® uma revis«o de um trabalho apresentado para a disciplina òEscritas do eu, mem·ria, 

natureza, experiência urbana ð do Romantismo ¨ Modernidadeó, no Programa de P·s-graduação 

do Departamento de Teoria Literária e Literatura Comparada da Universidade de São Paulo, A 

disciplina foi ministrada pela Prof
a
. Dr

a
. Marta Kawano, no primeiro semestre de 2015. 

2
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Este artigo é resultado parcial de uma pesquisa de doutorado orientada pelo Prof. Dr. Mario 

Videira e financiada pela Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo ð FAPESP 

(2015/04762-8). As opiniões, hipóteses e conclusões ou recomendações expressas nesse material 

são de responsabilidade da autora e não necessariamente refletem a visão da FAPESP. 
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 Embora tenha nascido em uma regi«o que hoje ® a Hungria, òfoi em Paris que Liszt tornou-se um 

homem completamente de seu tempo, suscetível a rica combinação de diversas influências do 

Romantismo [...] ele se beneficiou da atmosfera mais liberal na cultura francesa que se seguiu à 

revolu­«o de 1830ó (WHITTALL, 1987, p. 83). 
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grande liga­«o com o romantismo germ©nico. Nerval, com apenas òvinte anos, 

traduzia Fausto, ia visitar Goethe em Weimaró (PROUST, 1988, p. 63), conhecia 

Heine e grande parte do pensamento romântico alemão. Por outro lado, Liszt fora 

aluno de piano de Carl Czerny (aluno de Beethoven) e transformara-se, ao longo 

de sua carreira de compositor e pianista, em um dos representantes mais 

proeminentes da òNova Escola Alem«ó (Neudeutsche Schule).  

 

Os interesses desses dois artistas também se cruzavam em relação aos seus campos 

de atuação. Liszt era um homem bastante erudito e muito ligado à literatura. Uma 

parte significativa de sua produção como compositor tinha textos literários como 

referência. Além das peças vocais, muitas de suas obras para piano e para orquestra 

são o que chamamos de obras programáticas. Nessas obras, um motivo 

extramusical guia a escuta e a estrutura de tais peças. É o que acontece, 

explicitamente, em seus 13 Poemas Sinfônicos, onde, acompanhando a 

performance musical, o ouvinte tem em m«os o òprogramaó da obra ð texto 

verbal que pode se tratar de conteúdo mitológico; de trechos da literatura, muitas 

vezes, romântica; de história contemporânea ao compositor ou de texto de 

fantasia. Mesmo no que poderia se supor exclusivamente musical, como nas suas 

duas Sinfonias (Sinfonia Fausto e Sinfonia Dante), um conteúdo literário está 

implícito nos seus títulos e nos nomes de seus movimentos. 

 

Liszt não era o único a incorporar conteúdo poético ou pictórico como alusão 

extramusical em suas obras. De referências genéricas como na Pastoral de 

Beethoven, até descrições programáticas mais detalhadas, como na Sinfonia 

Fantástica de Berlioz, muitos compositores a partir da segunda metade do século 

XVIII dedicaram-se a fazer aproximações entre as diversas artes e a música
4
. 

                                                             
4
 Rey Longyear tenta achar uma explicação para o aumento da interação entre literatura e música 

a partir de 1770 e afirma: òA maior parte dos compositores rom©nticos eram bons leitores e 

sensíveis à literatura em um n²vel sem precedentes na hist·ria da m¼sicaó (LONGYEAR, 1988, p. 

19). Embora essa seja uma explicação sociológica pertinente, parece-nos que também as próprias 

buscas estéticas do Romantismo levam a interação entre as diferentes expressões artísticas. É 

próprio da Era Romântica, em todas as artes, almejar transcender as formas e os gêneros 

estabelecidos até ali. Nesse caminho, a intersecção entre as artes pode ser entendida como uma 

extrapolação dessa busca. 
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Desde a Abertura Sonho de uma noite de verão de Mendelssohn 

até Lear de Berlioz, desde Manfred de Schumann até Faust de 

Wagner, o apelo em demonstrar as habilidades da música 

romântica para o mágico, para a transformação não-verbal do 

texto poético e do caráter em atmosfera ð em pura expressão ð 

era irresistível (WHITTALL, 1987, p. 89, grifos nossos). 

   

 

No mesmo período, a música passou a ser de interesse também para a literatura.  

 

Durante a maior parte do século XVIII, escritos sobre música eram 

realizados por e para músicos e interesses musicais de autores não 

profissionais desse tempo eram dirigidos a tais tópicos práticos 

como o uso da música incidental no drama. Depois de 1770, um 

interesse maior na música torna-se a marca registrada da literatura 

alemã, como podemos notar, por exemplo, no frequente uso da 

música como efeito literário, tal como o expressivo clavicórdio 

tocado por Lotte em Werther de Goethe ou Lady Caroline na 

peça Sturm und Drang (1776) de Klinger, que empresta o seu 

nome a todo um breve per²odo liter§rio. M¼sicos òRom©nticosó 

como personagens literárias começam a aparecer na metade dos 

anos 1770 e culminaram na encarnação do músico romântico, 

Kreisler, nas estórias e novelas de E. T. A. Hoffmann (LONGYEAR, 

1988, p. 15). 

 

 

Existem muitas explicações para esse interesse renovado nas artes musicais. Em um 

período onde as certezas estão sendo postas em dúvida, em que a expressão de 

uma atmosfera é mais importante do que a explicação racional, a Música ð com 

seus limites em realizar descrições precisas, ou como disse Longyear, com suas 

habilidades para o mágico, para a criação de atmosferas ð torna-se ideal, porque 

lida, mais do que nas outras artes, com o inefável, o inaudito, o je ne sais quoi dos 

românticos. É nesse sentido, também, que a Música foi considerada, durante o 

romantismo, como a primeira entre as Artes. Hoffmann, ao se referir a música 

instrumental, diz: "M¼sica ® a mais rom©ntica de todas as artesó; Jean Paul Richter 

concorda dizendo: ònenhuma cor ® t«o rom©ntica quanto a do somó, Heinrich 

von Kleist acrescenta: òm¼sica ® a origem de todas as outras artesó e Wackenroder 

vai mais longe: òNo espelho dos sons, o cora­«o humano aprende a conhecer a si 
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mesmo; ® assim como aprendemos a sentir os sentimentosó (apud LONGYEAR, 

1988, p. 16-17). 

 

Outra justificativa para a elevação da Música como arte do sublime, nos é dada 

por Walter Pater (1888) que diz: òTodas as artes constantemente aspiram ¨ 

condi­«o da m¼sicaó. Isso porque ® ela que chega mais perto do ideal de fazer, do 

conteúdo e da forma, aspectos inseparáveis de uma obra de arte. Schiller explica 

a import©ncia dessa rela­«o ao apontar a òformaó como a ¼nica inst©ncia da arte 

capaz de representar os sentimentos, e, nesse sentido, portanto, a música seria 

privilegiada: 

 

Há dois modos pelos quais a Natureza
5
 sem a presença de 

criaturas vivas, pode se tornar um símbolo do humano: seja como 

representação dos sentimentos, seja como representação de 

ideias.  

Sentimentos não podem ser representados, de fato, por seus 

conteúdos [Inhalt], mas apenas por suas formas, e existe, em geral, 

uma venerada e autêntica arte que não possui outro objeto senão 

essa forma de sentimentos. Essa arte é a música, e não importa o 

quanto a pintura de paisagem ou a poética de paisagem procedam 

musicalmente, a música é uma representação do poder do 

sentimento e, consequentemente, uma imitação da natureza 

humana (SCHILLER, apud ROSEN, 1995, p. 191). 

 

 

 

II. 

 

A importância que a forma na Arte aparece nos escritos de Schiller, está em boa 

parte do pensamento romântico. O empenho de desconstruir formas estabelecidas 

e criar novas estruturas capazes de satisfazer melhor a representação de 

                                                             
5
 A Natureza, para Schiller, seria também elevada ao nível do sublime. Mas não a natureza como 

moldura de uma a­«o, mas a Natureza, ela mesma, como protagonista, òsem a presen­a de 

criaturas vivasó. òMas coube aos modernos (aos quais pertencem, em parte, os contempor©neos 

de Plínio) a tarefa de tornar essa parte da Natureza, nas paisagens e nos poemas, o objeto de sua 

própria representação e, assim, através desse novo ramo eles enriqueceram o domínio da arte que 

os antigos parecem haver limitado à humanidade e àquilo que se assemelha ao humanoó. (Schiller 

apud Rosen, 1995: 190). Mas para que a representação da Natureza não se torne, segundo Schiller, 

apenas arte decorativa, arte esta que òn«o opera diretamente em nossos cora­»esó, a Natureza 

òdeve se tornar um símbolo humanoó (ROSEN, 1995, p. 191, grifo nosso).  
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sentimentos também consumiu os trabalhos de grande parte dos artistas 

românticos, assim como os do escritor Gérard de Nerval e do músico Franz Liszt. 

Se em muitos textos de Nerval é difícil definir os limites de uma novela, um conto 

ou um folhetim; nos Poemas Sinfônicos de Liszt não é suficiente resumi-los ao 

conceito de Sinfonia. Nos dois casos, os paradigmas formais clássicos estão, não 

apenas sendo discutidos, como também sendo transpostos. Sobre as inovações 

formais de uma das obras de Liszt, Whittall comenta: 

 

Ainda, o que impressiona sobre a Sonata para Piano em Si Menor 

de Liszt é precisamente o senso de inovação estrutural a serviço 

de uma intensidade expressiva. Porque há um único movimento 

abrangendo elementos ð primeiro movimento, movimento lento, 

finale ð que normalmente são mantidos em separado nas sonatas 

clássicas, em que o compositor garante coesão global da estrutura 

e aprimora a grande diversidade de humores [mood ] com 

processos harmônicos cuidadosamente controlados e facilmente 

reconhecíveis e retomada regular de células temáticas 

(WHITTALL, 1987, p. 88, grifo s nossos). 

 

 

Unir em uma grande obra contínua o que antes era representado em movimentos 

separados, não foi uma exclusividade de Liszt. As portas para tal inovação tinham 

sido abertas já no finale da Nona Sinfonia de Beethoven, onde o compositor 

òcombinou, [...], as formas de sonata de quatro movimentos em um s· 

movimentoó (ROSEN, 1995, p. 640) e serviu de modelo para muitos compositores 

durante o romantismo.  

 

Reforçar a coesão enquanto se expande a forma parece ser tão 

fundamental para a ambição romântica quanto aprimorar o 

refinamento e a intimidade pela forma concentrada, e muitas 

considerações têm sido dadas por musicólogos sobre a 

possibilidade de que essas formas òexpandidasó s«o, na verdade, 

sequencias de miniaturas executadas juntas (WHITTALL, 1987, p. 

88). 

 

 

Assim também parece trabalhar Nerval, juntando pedaços em um todo maior que, 

mais do que uma coletânea, são as diversas facetas de uma grande obra literária. 

O escritor une narrativas, um estudo sobre a deusa Ísis, uma peça teatral e um ciclo 
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de poemas ð Les Chimères ð, em um todo agrupado sob o nome Les filles du feu. 

òS«o in¼meros os elos entre as narrativas de Les filles du feu e os poemasó 

(KAWANO, 2013,  p. 511).  

 

Silvia, uma das narrativas de Les filles du feu, também pode ser entendida como 

uma sequência de fragmentos. Pedaços da memória, de um tempo às vezes mais 

remoto e às vezes mais aproximado, que são justapostos. São tantas as camadas 

temporais sobrepostas na narrativa que, facilmente encontramo-nos perdidos na 

escala temporal. E já no início de sua viagem em busca de um tempo-espaço 

perdido, Nerval nos prepara para a suspensão temporal, pelo menos do tempo 

externo ao Eu, do tempo cronologicamente estabelecido: òQue horas s«o? /N«o 

tinha relógioó (NERVAL, 1972, p. 99). Também As noites de outubro seguem o 

aparentemente caótico modelo de fragmentos. Ou como o subtítulo sugere, a 

sequ°ncia de òcontos realistas e fant§sticosó.  

 

Assim como Beethoven para Liszt, Laurence Sterne já havia trabalhado a união de 

fragmentos em um todo liter§rio maior. òA Viagem Sentimental é uma sucessão 

de retratos ð o Macaco, a lady ð o Chevalier vendendo pàtés, a garota na livraria, 

La Fleur em sua nova calça; ð o livro ® uma sucess«o de cenasó (WOOLF, 1953, p. 

82). Mas é justamente pela escolha dessa forma, na qual o conteúdo é apresentado 

de modo aparentemente caótico e digressivo que se revela a beleza das narrativas 

absolutamente singulares desses escritores. £ por òdeixar de lado as cerim¹nias e 

convenções da escritaó e escolher pelo òvoo dessa mente err§tica [que] ® t«o em 

zigzag quanto o voo de um drag«oó (WOOLF, 1953, p. 79; p. 82) que a Sterne 

consegue realizar os grandes contrastes de sua obra e dar força a sua fala. 

 

[...] ninguém pode negar que o voo do dragão tem um método 

e escolhe as flores não de modo randômico, mas por alguma 

harmonia requintada ou por alguma brilhante discordância. Nós 

rimos, choramos, zombamos, simpatizamos alternadamente. Nós 

mudamos de uma emoção a seu oposto em um piscar de olhos. 

[...] Essa negligência da ordem sequencial da narrativa dá a Sterne 

quase a licença de um poeta (WOOLF, 1953, p. 82). 
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É assim também que devemos nos aproximar de Nerval, como um filho da 

tradição do humorismo literário de Sterne e de Heine. Alguém que manteve viva 

a representação dos múltiplos afetos, humores, que surgem a partir da mais 

profunda imersão na alma, nos pensamentos e sentimentos de um indivíduo. É 

assim que devemos deixar conviver a ironia, a melancolia, a dor e o riso nos textos 

de Nerval. Ele próprio assim descreve o humorismo de Heine. 

 

A força das imagens e o sentimento da beleza deixaram nosso 

trocista sério por algumas estrofes, mas em seguida o vemos 

zombar da própria emoção, passar pelos olhos cheios de lágrimas 

a manga multicolorida do bufão e soltar uma gargalhada na nossa 

cara. Ele nos enganou, montou uma armadilha sentimental e nós 

caímos como simples filisteus. É o que ele diz, mas ele mente; ele 

se comoveu de fato, pois tudo é sincero nessa natureza múltipla. 

Não devemos escutá-lo quando nos diz para não acreditarmos 

nem em seu riso, nem em suas lágrimas; risos de hiena, lágrimas 

de crocodilo; lágrimas e risos não se imitam (NERVAL, apud 

KAWANO , 2013, p. 521). 

 

 

A descrição acima parece traduzir a próprio humorismo de Nerval, como podemos 

ler no final do primeiro capítulo de Silvia: 

 

 

[...] Os fundos estavam já com uma cotação bastante alta; voltava 

a ser rico. 

Desta mudança de situação, ficou-me a ideia de que a mulher há 

tanto amada poderia vir a ser minha, se eu assim o desejasse ð o 

meu ideial estava ao alcance da mão. Mas não passaria aquilo de 

uma ilusão? de um irônico erro tipográfico! Porém, os outros 

jornais diziam o mesmo. ð Essa quantia ganha erguia-se à minha 

frente como a est§tua de ouro de Moloch. òque diria, ð pensava 

eu ð que diria o rapaz que ali está, se eu fosse tomar o seu lugar 

junto da mulher que deixou sozinha?...ó Tremi s· de pensar nisso 

e revoltou-se o meu orgulho. 

Não! isso não é assim! não é na minha idade que se mata o amor 

com ouro: não serei um corruptor. Aliás, tudo isto são ideias 

antiquadas. Quem me diz a mim que ela é uma mulher venal? ð 

Como percorresse com o olhar ausente o jornal que ainda não 

largara, depararam-se-me estas duas linhas: òFesta do Ramo na 

Província. ð Amanhã, os arqueiros de Senlis irão entregar o ramo 

aos de Loisyó. Estas simples palavras acordaram em mim uma 

nova série de sensações: a lembrança de uma província há muito 
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esquecida, um eco longínquo das ingênuas festas da minha 

mocidade. ð A trompa e o tambor ressoavam ao longe, nas 

aldeolas e bosques; as raparigas entrançavam grinaldas e 

compunham, a cantar, ramos enfeitados com fitas. ð Um pesado 

carro puxado por bois recolhia, à passagem, todos estes presentes, 

e nós, as crianças daqueles sítios, formávamos o cortejo, com os 

nossos arcos e flechas, condecorando-nos com título de cavaleiros, 

- sem sabermos que mais não fazíamos do que repetir, de geração 

em geração, uma festa druídica sobrevivente às monarquias e as 

religiões novas (NERVAL, 1972, p. 95-96). 

 

 

Quando lemos o trecho acima, somos levados a acompanhar as oscilações de 

estados de espíritos do Eu Lírico: a felicidade e a dúvida pela alta da bolsa; o 

sorriso malandro seguido pela culpa que acompanha a ideia de comprar o amor 

da atriz adorada; a doce lembrança da mocidade; e, já nas últimas palavras, o 

distanciamento crítico da história dessas festas provincianas. Nenhum desses 

humores se sobrepõe ao outro, não estão, tão pouco, organizados em uma 

teleologia racional e lógica. Ainda assim esses humores díspares podem conviver 

sem que o todo pareça inverossímil. Eles são como que rápidos lampejos de 

pensamento que nos invadem sem que tenhamos controle sobre eles. òResultante 

do temperamento antes da razão, [o humor é] o desprezo dos costumes os mais 

estabelecidos do compor, do julgar e do escrever. [...] é para Jean-Paul [Richter] 

um produto das épocas avançadas da vida da humanidade e do indivíduo, à esta 

palavra [humor] ele faz oposição e contraste entre a perpétua interferência da 

personalidade do escritor e o ideal grego onde a objetividade, a perfeita submissão 

ao objeto fazem leió (BALDSPERGER, 1907, p. 180-181; p. 193). 

  

Também em Liszt, a junção de vários movimentos de obra condensados em uma 

longa exposição musical contínua põe, lado a lado, as mudanças a que um tema 

pode ser submetido. E quando falamos nas transformações temáticas de Liszt, 

estamos, na verdade, falando mais das súbitas mudanças de caráter a que um tema 

pode ser submetido, do que ao desenvolvimento temático-motívico 

beethoveniano. òA habilidade [de Liszt] não está na transformação, mas na 
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efetividade dram§tica da mudan­a de car§teró (ROSEN, 1995, p. 641). Vejamos a 

análise de Rosen (1995, p. 640-641) a esse respeito:  

 

 

 

 

Uma frase dramática próxima ao início da Sonata em Si Menor 

 

reaparece mais tarde com um caráter totalmente distinto ð um tema 

lírico de um segundo ôgrupoõ: 

 

  

 

 

 

A melodia em staccato colocada em uma tessitura grave com as indicações marcato 

e f (intensidade forte) ajudam a sugerir ao intérprete o caráter dramático dos 

primeiros compassos, de que fala Rosen. Mais de quatro minutos depois
6
, a mesma 

melodia aparece no agudo, em non legato e p (intensidade fraca) sobre um 

acompanhamento de arpejos em tercinas e tudo sobre a indicação: cantando 

                                                             
6
 A descrição temporal do texto refere-se a interpretação do pianista polonês Krystian Zimerman, 

disponível em https://www.youtube.com/watch?v=IeKMMDxrsBE . Os dois momentos escolhidos 

pela observa­«o de Rosen, est«o em 1õ05ó e 5õ44ó. 

https://www.youtube.com/watch?v=IeKMMDxrsBE
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expressivo, numa sonoridade bastante lírica, típica de segundos temas, como 

lembra o teórico. 

 

O mesmo efeito é empregado em um dos temas do Concerto para piano n. 1 em 

Mib Maior  de Liszt. Segundo Grout e Palisca (1997, p. 607), òevidencia-se [aí] 

como o tema do quase adagio se vê transformado em suas aparições seguintes, 

passando de um caráter misterioso, a um outro lírico, até se converter em um tema 

marcialó. Como no exemplo acima, aqui tamb®m a oscila­«o de humores é 

realizada pelo tratamento das texturas, das dinâmicas, na escolha dos 

acompanhamentos que são usadas em cada aparição do tema e reforçadas pelas 

indicações de expressão do compositor (espress., con espressione, Allegro 

marzialle animato). Diferentemente do exemplo anterior, no Concerto para Piano 

n. 1, mudanças no ritmo, na harmonia e na escolha dos timbres (instrumentos que 

serão empregados em cada momento), reforçam ainda mais as mudanças de 

caráter de cada reaparição dessa melodia. 
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Anteriormente, tínhamos falado do humorismo de Nerval, onde os humores se 

transformavam sucessivamente com grande rapidez. Contudo, a observação da 

obra de Liszt nos faz pensar na possibilidade de comparar pontos mais distantes 

ao longo da obra. Aí, podem os notar que a variação de humores em Nerval não 

está apenas em momentos sucessivos, mas também em motivos que reaparecem 

ao longo de suas obras e que vão pontuando a narrativa de modo mais direcional. 

Vejamos, por exemplo, o emprego do motivo do òcisneó em Silvia. Ele marca o 

crescente desencantamento do Eu lírico na narrativa. Durante sua aprazível 

lembrança dos tempos de juventude passados no Valois:  

 

 

[...] viu -se levantar voo do fundo da enorme corbelha um cisne 

selvagem, preso, até aí, debaixo das flores, o qual, erguendo com 

as possantes asas as grinaldas e as coroas entrançadas, acabou por 

espalhá-las por toda parte. Enquanto ele, feliz, voava rumo aos 

derradeiros raios de sol, nós apanhávamos ao caso as coroas, com 

que logo ornávamos a fronte da nossa vizinha (NERVAL, 1972, p. 

101, grifos nossos). 


