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O dossir n. 18 da Revista Passagens de Paris, organizado por Cectlia Maria Gomes 
Pires, Erika Natasha Cardoso, Frederico Lyra de Carvalho e Lettcia Seixas Pereira, 
re~ne artigos temáticos que juntos comp}em um volume intitulado : Alguns Problemas 
Estpticos. Partindo da m~sica, danoa, literatura como tambpm da filosofia e psicanálise, 
os artigos reunidos no volume prop}em um panorama largo dos estudos 
contemporâneos das artes brasileiras. A intenomo dos organizadores p a de reforoar mais 
uma vez a interdisciplinaridade e as possibilidades de interconex}es acadrmicas que a 
revista Passagens de Paris oferece sob o prisma das discuss}es contemporâneas de 
estpticas. 

A autora Fernanda Alt (UFSCar) prop}e um trabalho em torno da possibilidade de 
microressistrncias afetivas e sob a imagem da visibilidade em tempos de opressmo nos 
campos da estptica, filosofia e polttica. Eliana Bueno-Ribeiro (UFRJ) apresenta um 
estudo sobre a obra literária A ReS~blica doV SonhoV de autoria de Nplida Pixon. 
Partindo de algumas elaborao}es conceituais em torno da m~sica do grupo Quarteto 
Novo, Frederico Lyra de Carvalho (Universitp de Lille) apresenta algumas hipyteses 
sobre a invenomo da linguagem de improvisaomo na m~sica brasileira elaborada pelo 
grupo no final dos anos 1960, durante a Ditadura. No seu artigo, Lucinpia de Souza-
Dupuy (Universitp C{te d¶Azur), se inspira nas reflex}es de Alain Didier-Weill sobre o 
danoarino que se encontram no seu livro "Os trrs tempos da lei" para demonstrar que 
assim como a m~sica invoca o danoarino a dar o primeiro passo, ela tambpm invoca o 
pianista a dar a primeira nota. Dalma Nascimento (UFRJ) prop}e por sua vez uma 
análise da peoa teatral ³Orfeu da Conceiomo´(1954), de Vinicius de Moraes, a partir de 
um estudo do mito de Orfeu e de suas ligao}es com os mistprios de Elrusis, o 
Pitagorismo, o orfismo e as figuras de Diontsio e de Cristo. Por fim, Cectlia Gomes 
Pires prop}e um estudo sobre o Movimento Armorial criado pelo escritor Ariano 
Suassuna na sua tentativa de inventar uma arte total a partir da periferia do pats. 
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VISIBILIDADE DA NOITE 
ENSAIO SOBRE ESPAÇOS DE RESISTÊNCIA ENTRE O VISÍVEL E O INVISÍVEL1.  

 
Fernanda ALT2  

 
 
 
 
Resumo: Busca-se aqui, sob forma de ensaio, um falar estético-filosófico-político sobre um campo de possibilidades de 
microresistências em tempos de opressão. Tais microresistências são compreendidas numa esfera afetiva, como corpos 
desejantes que aparecem neste ensaio sob a imagem de visibilidades possíveis - que não se encontram em contraste com 
certa escuridão, mas que aparecem a partir dela - , colocando em questão o próprio dualismo entre luz e sombra e as 
metáforas comumente associadas a este. Neste sentido, percorremos, entre texto e imagens, a possibilidade de falar 
sobre tais modos de resistência que surgem neste espaço-tempo entre o visível e o invisível, para que esta escrita possa, 
quem sabe, emitir um pequeno sinal.  
 
Palavras-chave: espectros, vagalumes, resistência, desejo. 
 
 
 
 
Résumé : Il est ici question, sous la forme d'un essai, d'un discours esthétique-philosophique-politique sur un champ de 
possibilités de micro-résistances en temps d'oppression. Ces micro-résistances sont comprises dans une sphère affective, 
comme des corps désirants qui apparaissent dans cet essai sous l'image de visibilités possibles - qui ne s'opposent pas à 
une certaine obscurité, mais apparaissent à partir d'elle -, remettant en question le dualisme entre lumière et ombre et les 
métaphores qui y sont communément associées. En ce sens, nous parcourons, entre texte et images, la possibilité de 
parler de ces modes de résistance qui surgissent dans cet espace-temps entre le visible et l'invisible, afin que cette 
écriture puisse, qui sait, émettre un petit signal.  
 
Mots-clés: spectres, lucioles, résistance, désir. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
1 Uma primeira versão deste trabalho foi apresentada no evento O Invisível e o visível contemporâneo no Centro 
Municipal de Arte Hélio Oiticica em 2018 no Rio de Janeiro. Org. Prof. Dr. Mônica Alvim (UFRJ) e Prof. Dr. Tania 
Rivera (UFF) 
2 Fernanda ALT é Pós-doutoranda em Filosofia (UFSCar - FAPESP 2017/24307-9). Doutora em Filosofia (UERJ e 
Paris 1 Panthéon-Sorbonne), cuja tese foi contemplada com o prêmio CAPES de tese de filosofia em 2018. Autora do 
livro L¶HanWologie de SarWre: VXr la VpecWraliWp danV L¶Çtre et le Néant. Peeters: Leuven - Paris - Bristol, 2021. E-mail: 
fernandaalt@gmail.com  

mailto:fernandaalt@gmail.com
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Imagem 2: “De repente, ela pisca´ (Rivera, 2017) 

Imagem 1: ³Uma fotografia que não mostra nada, opaca como a noite´ 
(Rivera, 2017) 
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³Nunca fomos tão livres quanto sob a ocupação alemã´3. É com essa frase desconcertante que 
Sartre (2003) abre o texto ³A Rep~blica do silêncio´ de 1944, um dos primeiros a fazer o balanço 
da guerra que estava por terminar. A célebre frase provocativa aponta para o traço de liberdade que 
pode existir em tempos sombrios. Esse traço de liberdade pode ser mal interpretado, se ele ofusca 
de algum modo a crueldade da opressão, ou se ele remete a uma liberdade monádica do tipo livre-
arbítrio, ou seja, se ele serve a um pensamento cúmplice de uma situação inaceitável. 
 
Neste pequeno texto, Sartre (2003) identifica este traço como um tipo de resistência que se exprime 
no que há de menor e mais espontâneo em nossa existência: o próprio existir. Só que ele não aponta 
somente apara a gratuidade do existir, mas para o existir-em-resistência à situação opressora. Em 
tempos assim, ³cada pensamento justo é uma conquista; dado que uma polícia toda poderosa 
buscava nos coagir ao silêncio, cada fala se tornava preciosa como uma declaração de princípio; 
dado que éramos perseguidos, cada um de nossos gestos tinha o peso de um engajamento´ (p.11). 
Ele prossegue dizendo que não fala somente dos grandes resistentes, mas também de ³todos os 
franceses que a qualquer hora do dia e da noite, durante quatro anos, disseram não´ (Ibid., p.12). 
Todos estes gestos, que foram legados a diferentes formas de clandestinidade, constituíram então, a 
seu ver, uma verdadeira ³Rep~blica do silêncio´ ou Rep~blica da ³noite´, a qual ele desejava ver 
conservar suas virtudes em plena luz.  
 
Voltemo-nos então pra essas micropotências resistentes que podem habitar essas zonas de 
obscuridade, como outros modos de luminosidade que aí se dão em contraposição ao que aqui 
aparece como a grande luz que busca tudo ver, dominar e controlar. Tal potência resistente foi 
tematizada por Georges Didi-Huberman (2009) no livro Sobrevivência dos vagalumes, ao explorar 
a inversão feita pelo diretor italiano Pier Paolo Pasolini da relação entre grande e pequena luz no 
paraíso e no inferno da Divina Comédia de Dante. É a época do fascismo da segunda guerra 
mundial onde os projetores da propaganda iluminam os poderes que fazem do inferno um lugar de 
glyria, ao mesmo tempo em que os holofotes perseguem no escuro os resistentes. ³É um tempo 
onde os µconselheiros pérfidos¶ encontram-se em plena glória luminosa, enquanto que os resistentes 
de todos os tipos, ativos ou µpassivos¶, se transformam em fugidios vagalumes fazendo-se o mais 
discretos possível, mas continuando a emitir seus sinais´ (p.14) . Pasolini situa esta resistência 
numa dimensão fundamental, num modo mesmo de existir, encarnada nos gestos de alegria, de 
amizade, de amor e desejo. Possibilidade de continuar a emitir sinais de luzes desejantes, seja pela 
inocência do riso, pela poesia ou pela arte, mesmo em meio à noite mais escura ou ao dia 
excessivamente iluminado pelo fascismo triunfante. Para Didi-Huberman, a obra de Pasolini parece 
ser ³atravessada por tais momentos de exceção onde os serem humanos se tornam vagalumes - seres 
luminescentes, dançantes, erráticos, inapreensíveis e assim resistentes - sob nosso olhar 
maravilhado´ (p. 21).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
3 Todas as traduções são minhas.  
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É, portanto, em nossos gestos e desejos que esta resistência se faz, naquilo que somos também 
capazes de emitir num movimento coletivo. Dada esta dimensão política de desejos e afetos, é 
também por esta via que Pasolini compreende como um novo fascismo acaba por realizar o É, 
portanto, em nossos gestos e desejos que esta resistência se faz, naquilo que somos também capazes 
de emitir num movimento coletivo. Dada esta dimensão política de desejos e afetos, é também por 
esta via que Pasolini compreende como um novo fascismo acaba por realizar o desaparecimento dos 
vagalumes, na medida em que o ³verdadeiro fascismo´, conclui, ³é aquele que se prendre aos 
valores, às almas, às linguagens e aos corpos do povo´ (Pasolini, apud. Didi-Huberman, p. 24). 
Assim, antes de ser brutalmente assassinado em 1975, o cineasta experienciava o desespero político 
ao ver o inelutável e devastador alcance feroz dos holofotes, que eliminava qualquer espaço 
sombras onde pudessem brilhar os desejos. São os projetores dos shows politicos, dos estádios de 
futebol, da sociedade de consumo que fazem desaparecer os vagalumes, por via de sua produção de 
desejos estereotipados e da superexposição que transforma os sujeitos em mercadoria, o que não 
deixa de ser uma maneira de não aparecer4 e de nada desejar. Neste cenário, Didi-Huberman 
(2009) mostra de que modo a luminosidade menor5, errática e evanescente dos vagalumes - tal 
como Pasolini a ligava à figura da resistência - , pode ser o símbolo mesmo de uma sobrevivência 
possível. Este modo de formar uma comunidade movente, de emitir um tipo de luz que não serve 
                                                 
4 ³«a industria cultural tomou os corpos, o sexo, o éros e os injetou na sociedade de consumo´ (Didi-Huberman, 2009, 
p. 34). 
5 com um forte coeficiente de desterritorialização (2009, p.44). 

Imagem 3: Dance (1933) Yva (Else 
Simon) 
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para ver melhor, mas que realiza uma ³conversa luminosa´ que são trocas coletivas de sinais 
desejantes, gestos. Neste sentido, o desespero é o quadro de perda da capacidade de ver ³na noite 
como sob a luz feroz dos projetores - aquilo que não desapareceu completamente e, sobretudo, 
aquilo que aparece apesar de tudo, como novidade reminiscente, como novidade µinocente¶, no 
presente desta histyria detestável´ (p. 55). Tanto a grande noite como a luz total formam então dois 
polos de um dualismo que elimina a possibilidade de se pensar outra visibilidade, um aparecer 
daquilo que só aparece, como mostrava bem Merleau-Ponty, no entrecruzamento do visível e do 
invisível. 
 

 
Na obra Introdução à pesquisa fenomenológica, Heidegger (2006) fala sobre o perigo de filosofar 
apenas com palavras e não em contato com as coisas mesmas. Em sua relação difícil de definir com 
a filosofia de Aristyteles, ele identifica que havia ali a originalidade de que este ³não se deixa 
perturbar pelo fato de que não há termos para designar as coisas que só a noite permite ver (como os 
vermes luminescentes, etc)´ (p. 28). Tal ausência mostra os limites de nossa ³linguagem diurna´, 
que Heidegger identifica como sendo a língua do pensamento grego em sua formação de conceitos. 
Todavia, não se trata de realizar uma ³linguagem noturna´ em contraposição à diurna, mas 
sobretudo de ³ir além dessa oposição se quisermos entender porque o dia tem um tal privilégio´ 
(Ibid.).  
 
Habitar estas zonas de obscuridade luminosa, ou como diz Didi-Huberman (2009) ³zonas ou redes 
de sobrevivências´ extraterritoriais e marginais - pois existem através de uma espécie de atopia 
própria ao movimento -, significa, na verdade, ser capaz de ultrapassar o terreno enrijecido e 
limitado do dualismo e realizar outra linguagem e outra visão, um caminho cujas pistas podemos 
encontrar em algumas considerações de Derrida sobre os espectros: 
 

O espectro é antes de tudo o visível. Mas é o visível invisível, a 
visibilidade de um corpo que não está presente em carne e osso . Ele se 

Imagem 3: ³nuvem de possibilidades´ ( foto de Natália Tanus, arquivo pessoal) 
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recusa à intuição para a qual ele se dá, ele não é tangível. Fantasma 
tem a mesma referência ao phaneisthai, ao aparecer para a vista, ao 
brilho do dia, à fenomenalidade. E o que acontece com a 
espectralidade, com a fastasmalidade [«] é que torna-se então quase 
visível o que só é visível enquanto não os vemos em carne e osso. É 
uma visibilidade da noite. (DERRIDA, 1996, p. 130)  

 

Derrida (1993) pensa o modo de ³presença´ de um espectro como uma presença daquilo que não 
pode ser intuído, pois trata-se de um não objeto, de um presente não presente. A espectralidade 
coloca em questão o saber que se faz por lógicas binárias, pois não sabemos do espectro se está vivo 
ou morto, presente ou ausente, se é real ou virtual, etc. Do mesmo modo, ocorre uma perturbação na 
concepção de uma temporalidade da presença plena e efetiva, típica de uma sucessão de ³agoras´. 
O espectro é aquele que ³volta´, que ³vem e vai´ e que ³visita´, daí seu caráter de assombramento, 
dado que vem sempre num espanto, por uma espera não controlável de algo que pode ³aparecer´. A 
lógica espectral não é nunca a dos fatos puramente objetivos encadeados numa História contínua e 
linear; não é a das coisas que podem ser plenamente observadas, desnudadas de todos os seus 
mistérios face à grande luz. Poder apreender o que aparece na visibilidade da noite significa prover 
de um estatuto legítimo tais aparições e desaparições evanescentes, tais como os vagalumes dos 

Imagem 4: ³o espectro (não) é você´ 
(arquivo pessoal) 
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quais falávamos há pouco. O saber objetivo que visa tudo apreender revela-se então, neste contexto, 
em seu caráter de holofote, como o instrumento que expulsa toda espectralidade. É o que Derrida 
identifica sobre a figura do que Marcellus, personagem de Hamlet, chama de Scholar: 
 

Ora o que parece quase impossível, é ainda poder falar do espectro, de falar ao 
espectro, de falar com ele [«] E a coisa parece ainda mais difícil para um leitor, 
um cientista, um expert, un professor, um intérprete, em suma para aquele que 
Marcellus chama um Scholar. Talvez para o espectador em geral. No fundo, o 
último para quem um espectro pode aparecer, endereçar o discurso ou prestar a 
atenção é, enquanto tal, um espectador. No teatro ou na escola. Há razões 
essenciais para isso. Teóricos ou testemunhos, espectadores, observadores, 
cientistas e intelectuais, os sholars acreditam que olhar é o suficiente [«] Um 
Scholar tradicional não acredita nos fantasmas - nem em tudo que poderíamos 
chamar de espaço virtual da espectralidade. Nunca houve um scholar que, como 
tal, não tenha acreditado na distinção cerrada entre real e não real, o efetivo e o 
não efetivo, o vivo e o não vivo, o ser e o não ser (to be or not to be segundo a 
leitura convencional), na oposição entre o que está presente e o que não está, por 
exemplo sob a forma de objetividade (DERRIDA, 1993, p.p. 32-33) 

 
  O que aparece aqui sob a figura do Scholar é a tipização da filosofia da visão que dá todo 
estatuto de legitimidade à linguagem do dia, que crê que ³olhar é o suficiente´; olhar frontal, olhar 
que se desprende de toda profundidade de invisível, como diria Merleau-Ponty. A visibilidade da 
noite é, portanto, um espaço refratário aos dualismos, espaço onde uma lógica espectral pode vir 
abalar a violência dos holofotes objetivistas. Didi-Huberman demonstra como tal visibilidade da 
noite constitui espaços de resistência, onde um saber-outro, composto de ³imagens-vagalumes´, 
³palavras-vagalumes´, contestam, por sua simples e frágil luminosidade, o alcance da 
homogenização e do controle dos mais diversos tipos de holofotes. Este saber outro é, na verdade, 
uma experiência ou o ³não-saber de uma experiência´ (p.126) que, como um vagalume ou uma bola 
de fogo, atravessa o espaço aberto, porém limitado, de um horizonte em seu movimento único de 
aparição admirável e efêmera. ³Espectros em miniatura´, diz Didi-Huberman (2009) dos 
vagalumes, convidando-nos a nos engajar no seu não desaparecimento e a repensar os modos de 
sobrevivência contemporâneos possíveis.  
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Este convite chama (com duplo sentido) para não somente resistir aos mais diversos holofotes, mas 
ainda para poder compor este outro saber, acurar esta visão que enxerga pequenos pontos 
desejantes, movimentar por gestos que emitem sinais e realizam seu poder de resistência. Para 
³organizar nosso pessimismo´, tal como ele parafraseia Benjamin, Didi-Huberman lança seu sinal 
luminoso, um gesto significativo que encontrará ressonância num espaço de desejos possíveis, sob a 
forma deste convite:  
 

Devemos então nós mesmos - retraídos do reino e da glória, na brecha 
aberta entre o passado e o futuro - devir vagalumes e reformar assim 
uma comunidade do desejo, uma comunidade de lampejos emitidos, 
de dança apesar de tudo, de pensamentos a serem transmitidos. Dizer 
sim na noite atravessada de lampejos, e não se contentar em descrever 
o não da luz que nos cega (DIDI-HUBERMAN, 2009, p. 133) 

 
 Dizer sim e dizer não tomam aqui a dimensão engajada de cada gesto, de cada momento em 
que se emite um sinal, em que brilha um desejo. Ínfimos lampejos de esperança que em sua 
comunicação e poder inventivo abrem espaços possíveis de resistência, para além de uma República 
do silêncio. 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 

Imagem 5 ³o nascimento das caosmosideias´ (arquivo pessoal) 
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NeLIDA E S8AS IRM­S: NO7AS PARA 8M ES78DO DE A 5E3ÒB/ICA D26 
621H26, DE NeLIDA PIfON. 

 
                                                                                    Eliana BUENO-RIBEIRO1 
 
 
O romance A Rep~blica dos Sonhos, de Nplida Pixon, pXblicado no Brasil no momenWo 
da redemocraWi]aomo do pats, em 1984, Yem sendo abordado de diferenWes kngXlos pela 
crtWica, qXe nele Wem realoado principalmenWe a consWrXomo das personagens femininas, a 
qXesWmo da Yelhice oX a do aXWoe[tlio.  
 
GosWaria aqXi de Yer esse We[Wo como consWrXtdo j maneira do romance de]enoYesco e 
do intcio do spcXlo XX (penso na Recherche proXsWiana), em qXe hisWyrias de famtlia se 
Wecem sobre Xm fXndo hisWyrico-social.  
 
Na Amprica LaWina, Nplida nmo esWi isolada em sXa empresa de jXnWar j narraWiYa oficial 
da HisWyria elemenWos dei[ados j margem. Assim sendo, pensei em chamar sXas irmms a 
dXas aXWoras laWino-americanas conWemporkneas qXe parWicipam do mesmo esforoo, a 
argenWina Elsa Osorio e a paragXaia SXsana GerWopan, aXWoras, respecWiYamenWe, de 
Cielo de Tango (2006) e de El nombre prestado (1997). No hori]onWe de sXa comXm 
proposWa enconWra-se, naWXralmenWe, Isabel Allende, com seX hoje clissico A casa dos 
esptritos, de 1982.  
 
O Wema comXm dos Wrrs romances p a presWaomo de conWas final, o balanoo de Xma 
e[isWrncia. QXe foi, afinal, conqXisWado ao longo de Woda Xma Yida? TeYe-se finalmenWe 
sXcesso? QXe p, afinal, Wer sXcesso? Os Wrrs romances falam de e[perirncia, de 
e[paWriaomo e de enrai]amenWo, de conqXisWa e sobreWXdo de perWencimenWo, Wema Wmo 
candenWe nesWes dias de mXndiali]aoao, de nacionalismos e de r[odos.    
 

Cielo de tango se passa majoriWariamenWe em BXenos Aires. Romance panorkmico, seX 
fXlcro smo as personagens Ana e LXts, qXe se enconWram em Paris e empreendem 
reali]ar Xm filme sobre a ArgenWina a parWir do intcio do spcXlo XX. Nessa hisWyria se 
crX]am ingleses e iWalianos, emigrados pobres, proprieWirios, operirios, agiWadores 
poltWicos, desempregados e aqXeles qXe, reWomando a fyrmXla machadiana posWa em 
releYo por RoberWo SchZar], ³sy o faYor proWege´2. Vemos as greYes do intcio do spcXlo 
XX, a diWadXra miliWar dos anos 70, a redemocraWi]aomo, a crise poltWico-econ{mica qXe 
se segXe (bloqXeio bancirio, saqXes a sXpermercados), a qXesWmo da anXlaomo da anisWia 
dada dos miliWares argenWinos acXsados de genoctdio e o esWado de stWio de 2001.  
 
SeX fio condXWor p o percXrso do Wango na ArgenWina, desde sXa imagem de ³maldiWo´, 
pryprio de cabarps mal afamados e banido das ³casas de famtlia´ aWp sXa enWroni]aomo 
social, depois de aceiWo nos sal}es parisienses.  
 
Paris p YisWa como cidade mediadora da idenWidade argenWina. Assim como os argenWinos 
se reenconWram com o Wango e o assXmem como riWmo nacional a parWir de sXa aceiWaomo 

 
1Eliana BXeno-Ribeiro p pesqXisadora-associada ao CenWro de EsWXdos Afrknio CoXWinho (FacXldade de 
LeWras/UFRJ) e ediWora de Passages de Paris. 
2RoberWo SCHWARZ.  Ensaio sobre Helena, de Machado de Assis. Ao Yencedor, as batatas. Smo PaXlo, 
DXas cidades, 1977 
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parisiense, p nessa cidade qXe os proWagonisWas LXts e Ana recXperam sXas respecWiYas 
idenWidades: ele, porWenho em crise profissional e e[isWencial, at reenconWrari nmo apenas 
o Wema para Xm filme como Wambpm o amor de Xma mXlher e a aXWoconfianoa; ela, 
Wambpm porWenha mas criada em Paris como filha de e[ilados poltWicos dos anos 70,  na 
cidade se reconheceri Wambpm como laWino-americana. Paris, cidade de passagens, 
cidade de prodtgios.  
  
Narrado em Werceira pessoa, por Xm narrador oniscienWe, o We[Wo se desenYolYe em Wrrs 
planos: no primeiro Yemos LXts e Ana qXe, no presenWe narraWiYo, se conhecem, iniciam 
Xma colaboraomo inWelecWXal e se apai[onam. Conhecendo-se em Paris, sXa pai[mo se 
declara em BXenos Aires, nXm momenWo hisWyrico de alWa YolWagem nacionalisWa e 
idenWiWiria. 
 
O segXndo ntYel do We[Wo, qXe consWiWXi a maior parWe do romance, desenYolYe-se em 
BXenos Aires, enWre o intcio do spcXlo XX e os anos 70, com a liqXidaomo da esqXerda e 
a diispora argenWina. Nele Yemos a consWiWXiomo da sociedade argenWina em sXas 
arWicXlao}es enWre a bXrgXesia proprieWiria de Werras, de gado e de ind~sWrias, os 
operirios, os empregados dompsWicos, os grandes inYesWidores esWrangeiros, ingleses em 
sXa maior parWe, e a peqXena bXrgXesia emigrada, qXe consegXe poXco a poXco reXnir 
Xm peqXeno capiWal e esWabelecer-se. E Yemos a presenoa dos dancings e prosWtbXlos 
como locais de conYtYio social. O leiWor habiWXado js descrio}es sombrias dos 
prosWtbXlos na liWeraWXra brasileira, nmo pode dei[ar de se sXrpreender dianWe da 
descriomo de espaoos de m~sica nos qXais os homens bXrgXeses efeWXam Wransao}es 
econ{micas de grande porWe e nos qXais a proprieWiria Wem Yo] aWiYa e respeiWada. O 
leiWor de Jorge Amado, o aXWor brasileiro qXe segXramenWe mais respeiWosamenWe reWraWoX 
o mXndo da prosWiWXiomo feminina, se sXrpreende com a desenYolWXra das prosWiWXWas de 
Elsa Osorio, qXe parecem Wer escolhido sXa Yida e na qXal parecem feli]es. 
 
O Werceiro ntYel do We[Wo mosWra, a parWir mesmo de sXa apresenWaomo grifica ± impresso 
em iWilico ± sXa fXnomo de elemenWo de ligaomo dos dois oXWros. SeX espaoo p« o cpX, 
mas Xm ³cpX de Wango´, esse riWmo YisWo como a represenWaomo mi[ima da idenWidade 
argenWina, espaoo onde esWmo, espiando os YiYos e comenWando sXas ao}es, as 
personagens da pesqXisa de Ana e LXts.  
 
Em Cielo de tango o objeWiYo dos proWagonisWas p a recXperaomo de Xma Wradiomo qXe, 
nascida no solo de Xma piWria em consWrXomo, a Wodos irmanaria. O Wango, como parWe de 
Xm paWrim{nio imaWerial qXe seria a heranoa comXm a Wodas as classes, permiWiria a 
sXperaomo das diferenoas sociais. Cielo de tango p, pois, Xm liYro qXe Yisa j promoomo 
da harmonia social e da idenWidade nacional. SeX moWe smo os Yersos de Borges Xsados 
como eptgrafe: ³AXnqXe la daga hosWil, o esa oWra daga,/ el Wiempo, los perdieron en el 
fango, /ho\, mis alli del Wiempo \ de la aciaga/ mXerWe, esos mXerWos YiYen en el Wango´. 
 
A XWopia da idenWidade nacional se dei[a Yer parWicXlarmenWe na consWrXomo dos 
personagens do segXndo ntYel do We[Wo, qXe eqXilibram riqXe]a e infelicidade, pobre]a e 
liberdade. Assim, os joYens ricos, embora bondosos e sem preconceiWos sociais, acabam 
cXrYando-se a pressèes familiares e casando-se na mesma classe social, pagando, no 
enWanWo, sXa fraqXe]a com a WrisWe]a por Ye]es Wingida de amargXra e cinismo com qXe 
deYem YiYer. Os pobres, por sXa Ye], enfrenWam Wodas as YicissiWXdes com pXgnacidade 
e, sobreWXdo, com alegria. As mXlheres smo Wodas liYres e a nenhXma repXgna a ideia de 
nmo se casar oX de ser mme solWeira, mesmo as do intcio do spcXlo XX. Mais Xma Ye] 
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esWamos longe das meninas ³perdidas´ do romance brasileiro de 30 qXe, j imagem das 
irmms CorXmba, de Os CorXmbas, de Amando FonWes, ao cederem ao se[o fora do 
casamenWo, se arrXtnam e a Woda a famtlia. Em Cielo de tango, danoar o Wango p a ~nica 
Yerdadeira pai[mo das mooas pobres e danoi-lo bem sXa ~nica aspiraomo. Assim CarloWa, 
filha de LaXra, a dona de Xm bordel chiqXe, recXsa-se a ir para o colpgio fino a parWir do 
qXal poderia inserir-se na sociedade de oXWra maneira qXe como filha de Xma prosWiWXWa, 
escolhendo liYremenWe Xma Yida fora dos padr}es socialmenWe aceiWiYeis, desde qXe 
pXdesse danoar o Wango qXando e o qXanWo qXisesse. Une-os a Wodos os personagens essa 
m~sica apai[onanWe e reYolXcioniria dos cosWXmes qXe, congraoando ricos e pobres, 
organi]a a cidade nXma perspecWiYa de harmonia. BXenos Aires sXrge aos olhos do 
leiWor, sobreWXdo na ~lWima cena do liYro, como a praoa onde se irmanam ricos e pobres 
na fesWa poltWica da redemocraWi]aomo.  
 
El nombre Prestado p formalmenWe o menos sofisWicado dos Wrrs romances. SXa 
narraWiYa p linear, em primeira pessoa ficcional e o riWmo da narraWiYa p dado pelas fesWas 
jXdaicas. EsWamos agora na segXnda geraomo de Xma famtlia de jXdeXs poloneses, 
emigrados no ParagXai. A Wrama se fa] em Worno de Xm escriWor e professor XniYersiWirio 
qXe, em pane de inspiraomo e em crise e[isWencial, Wem de esqXecer seXs pryprios 
problemas para aWender js necessidades de seXs pais idosos. RecXsara-se a falar tdiche, e 
abandonara mesmo seX nome - Iosele ± Wendo adoWado o espanhol Alejandro, Yisando a 
melhor inWegrar-se no pats em qXe nascera. Com a morWe da mme, apro[ima-se mais do 
pai sempre arredio, com qXem sempre WiYera relao}es disWanWes. 
 
DXas carWas - no bom e efica] modelo do conWo policial ± Yrm, no enWanWo, qXebrar a 
monoWonia de sXas Yidas ordinirias.  DXas carWas qXe o filho recebe, endereoadas j casa 
do pai, mas desWinadas a Xm nome qXe lhe p desconhecido. A parWir dat seX pai, Wambpm 
ele js porWas da morWe, deYe conWar-lhe Xma Yida qXe, adoWando ele Wambpm oXWro nome, 
WenWara esqXecer.  Uma Yida qXe comeoa nXm bairro jXdeX da Pol{nia anWissemiWa, passa 
pelo gXeWo e pelos campos de concenWraomo alemmes, para acabar em AssXnomo, onde 
Elias Kohen] Wornara-se Haim Polniask\n. A mXdanoa de nome correspondia enWmo j 
negaomo do aWo qXe acabara de conclXir, salYar-se do holocaXsWo dei[ando para Wris seX 
poYo. 
 
DiferenWemenWe de Nplida Pinon e de Elsa Osorio, SXsana GerWopan nmo Wrabalha com a 
ideia de naomo, mas com a de poYo, o poYo jXdeX na diispora, e sXa conqXisWa refere-se 
j hisWyria dos seXs, represenWada no Xso do tdiche como ltngXa idenWiWiria. SeX 
personagem cenWral, Iosele-Alejandro, deYe recXperar seX saber do tdiche para poder 
reconciliar-se consigo mesmo e recomeoar a prodX]ir, o qXe sy ocorreri apys a morWe de 
seXs pais e a recXperaomo de sXa hisWyria ocXlWa, Xma hisWyria de dor, de Yiolrncia e, 
denWro do cydigo paWerno, de Wraiomo. Sy depois de aceiWar essa heranoa, dei[ando 
emergir a ltngXa de sXa infkncia - qXe jXlgara esqXecida - p qXe pode ele YolWar a 
escreYer e YolWar a casar-se. AqXi a conqXisWa p Xma reconqXisWa da ltngXa como 
porWadora de Wradiomo e de idenWidade e a comXnidade a qXe deYe inWegrar-se o 
personagem Iosele/Alejandro p a comXnidade jXdaica, onde qXer qXe se esWabeleoa, na 
Pol{nia oX no ParagXai, a inWegraomo j naomo paragXaia sendo apresenWada como Xma 
bXsca desWinada j frXsWraomo. Se por Xm lado p esperanooso como o romance de Osorio 
± pois o personagem cenWral finalmenWe reconcilia-se com seX poYo ± a melancolia qXe 
lhe p inerenWe ± resXlWanWe da consWaWaomo da diispora jXdaica ± apro[ima El nome 
prestado  do  We[Wo de  Nplida.  
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A Rep~blica dos sonhos se passa no Rio de Janeiro e Wambpm acompanha a hisWyria do 
Brasil do intcio do spcXlo XX aos anos 80, momenWo da reWomada democriWica depois 
de YinWe anos de diWadXra. Polipdrica, a narraWiYa se fa] de diferenWes ponWos de YisWa, 
aWraYps de Yirios narradores, qXe se alWernam com Xm narrador oniscienWe. TraWa-se de 
Xm We[Wo sobre o pats em qXe YiYem os personagens e consWiWXtdo por diferenWes flX[os 
migraWyrios. ParWicXlarmenWe WraWa-se no romance da imigraomo galega qXe, j medida qXe 
acXmXla forWXna e sobe na escala social, se choca com Xma bXrgXesia ³brasileira´, 
formada pelos primeiros coloni]adores da terra brasilis.  
 
O We[Wo se organi]a em dois ntYeis. O primeiro se passa nXma bela casa no Leblon, 
dXranWe Xma semana, pertodo no qXal Xma famtlia agXarda a morWe da mme. No segXndo, 
o das lembranoas dos personagens, sXcedem-se episydios da hisWyria do Brasil e da 
Espanha assim como YicissiWXdes da emigraomo. Veem-se at eYocados WanWo os primeiros 
anos da col{nia porWXgXesa e da escraYidmo no Brasil qXanWo o spcXlo XX com as 
mXdanoas esWrXWXrais dos anos 30, a diWadXra nos anos 70 e as circXnsWkncias da 
redemocraWi]aomo nos anos 80. EYocam-se igXalmenWe momenWos da hisWyria da 
pentnsXla ibprica, cosWXmes das aldeias galegas.  
 
Dois personagens organi]am a Wrama, MadrXga e Venkncio qXe se enconWram, meninos 
ainda, no barco qXe os leYa da Gali]a j Werra promeWida. Os personagens se diYidem em 
dois n~cleos, o abasWado, consWiWXtdo pela famtlia de MadrXga e seXs associados, 
habiWando a ]ona sXl; e o pobre, consWiWXtdo pela empregada negra OdeWe, por Maria, a 
laYadeira porWXgXesa e seX marido e por oXWras figXras qXe comp}em o pano de fXndo 
do romance, habiWando o sXb~rbio e rXas decadenWes do cenWro da cidade oX de 
BoWafogo. Venkncio, o amigo de infkncia qXe nmo ³fe] a Amprica´, fXnciona como Xm 
Wraoo de Xnimo enWre Xm e oXWro grXpos, WransiWando enWre o sXb~rbio pobre, o cenWro da 
cidade e a opXlenWa ]ona sXl.  
 
O qXe fa] parWicXlar o romance de Nplida p o faWo de, apesar de Woda a informaomo 
hisWyrica qXe apresenWa e qXe por Ye]es chega mesmo a sobrecarregar o We[Wo, ser ele Xm 
romance sobre o indiYtdXo dianWe do nada, mais qXe sobre a sociedade oX sobre o 
indiYtdXo frenWe a oXWros. Como se os personagens fossem Wodos isolados, apesar de 
seXs discXrsos di]erem do coleWiYo. Tem-se at Xm romance sobre Yidas qXe, 
radicalmenWe, nmo se comXnicam e WalYe] adYenha dat a melancolia qXe irradia. Como se 
a Yida fosse Xma aYenWXra sem objeWiYo real, sem Yencedores e com mXiWos Yencidos, 
qXe marcha XnicamenWe em direomo j morWe. Nmo hi nele nenhXma menomo j Wrtade 
samba-carnaYal-fXWebol Wmo presenWe nas referrncias ao Rio de Janeiro. NenhXma 
referrncia j m~sica popXlar brasileira qXe, como se sabe, em cerWas circXnsWkncias 
promoYe na cidade Xma Xnimo, facWtcia embora, enWre as classes. 
 
NesWe romance, ricos e pobres smo infeli]es. DesigXalmenWe e sem possibilidade nem de 
redenomo nem de comXnhmo. A hisWyria do menino MadrXga qXe dei[a o Yilarejo galego 
e enriqXece no Brasil apro[ima-se da narraWiYa cinemaWogrifica de Amprica, do armrnio 
Elia Ka]an. Dela se disWingXe, enWreWanWo, pelo senWido. EnqXanWo Ka]an narra a 
aYenWXra YiWoriosa de Xma inseromo no noYo mXndo de Woda Xma famtlia animada pelo 
amor qXe nela infXnde coragem e foroa, o romance nelidiano apresenWa, ao cabo de sXa 
aYenWXra, Xm MadrXga qXe, Wendo consWrXtdo Xm impprio refleWe sobre sXa Yida 
insWalado em sXa bela casa e senWe as mmos Ya]ias. SXa filha predileWa morreX - sXa filha 
adeqXadamenWe chamada Esperanoa - sXa mXlher escolheX morrer, seXs filhos smo 
inimigos enWre si, qXase Wodos os seXs neWos smo como esWrangeiros em sXa casa, 
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Venkncio, seX amigo de sempre, nmo Wem o qXe lhe di]er: sXa famtlia lhe escapa, seX 
amigo nmo pode consoli-lo. 
 
Os pobres, por sXa Ye], nmo Wrm melhor sorWe. Ao reWraWi-los Nplida se afasWa WanWo da 
Wradiomo romknWica qXe os apresenWa como alegres e inYenWiYos e maliciosos qXanWo 
daqXela inaXgXrada nos anos 30 qXe os qXereria porWadores de foroa e/oX de esperanoa. 
SiWXa-se no espaoo anWeriormenWe ocXpado por Machado, Lima BarreWo oX ainda 
Amando FonWes, o mais sombrio dos narradores de 30. Assim OdeWe, a empregada de A 
Rep~blica dos sonhos p apresenWada Wmo isolada como se acabasse de desembarcar de 
Xm naYio negreiro, aWordoada e separada dos seXs, sem nenhXma noomo de 
perWencimenWo. Ela nada Wem de pryprio, nem mesmo o nome, qXe p Wrocado de acordo 
com conYenirncias e preconceiWos alheios: chamara-se inicialmenWe Ana e WiYera seX 
nome mXdado para OdeWe por Xma direWora de asilo de meninas qXe sXpXsera nmo ser 
posstYel qXe Xma ³crioXlinha´ WiYesse o nome da mme de Maria« (ecoam at as hisWyrias 
conhecidas sobre os nomes dos pobres brasileiros, mXiWas Ye]es escolhidos pelas paWroas 
de sXas mmes, empregadas dompsWicas). SeX afeWo p inWeiramenWe inYesWido na paWroa. A 
casa qXe esWa lhe compra no sXb~rbio p mais Xm peso qXe Xma posse pois ela nmo 
consegXe indiYidXali]ar-se. e apenas Xma sombra de EXlilia, a paWroa, WoWalmenWe 
despersonali]ada, reificada. Nesse personagem ecoam as personalidades serYioais ± e 
nmo necessariamenWe serYis ± do romance brasileiro, qXe Graciliano Ramos descreYeX 
em Infkncia como sendo aqXelas qXe, no NordesWe, ³aparecem qXando se precisa delas e 
desaparecem qXando nmo smo mais necessirias´. 
 
MadrXga e Venkncio, Wmo pry[imos, smo Wambpm mXiWo diferenWes. Ao esptriWo priWico 
do primeiro corresponde a gaXcherie do segXndo. EnqXanWo MadrXga WXdo fa] para se 
inWegrar no noYo pats, sXplanWando nXmerosas hXmilhao}es com o objeWiYo de Wornar-se 
brasileiro conWinXando a ser galego, Venkncio fa] WXdo para se conserYar j margem. 
Para ele poder-se-ia canWar a canomo canWada por CaeWano Veloso: ³EX nmo soX daqXi, 
minha genWe, eX nmo Wenho amor. EX soX da Bahia, de Smo SalYador´. Poder-se-ia pensar 
qXe esses dois insepariYeis represenWariam nesWe romance sobre as possibilidades de 
inclXsmo e as conWingrncias da e[clXsmo, os dois Wipos de esWrangeiro da Wradiomo jXdaica. 
SegXndo Hannah ArendW, essa Wradiomo os WraWaria, respecWiYamenWe, como O Mendigo 
(Schnoror) e o Poeta LoXco (Schimili). O Mendigo p o qXe qXer a qXalqXer preoo se 
inWegrar, chegando aWp a apagar os Wraoos qXe lhe smo pryprios em beneftcio daqXeles 
disWinWiYos da comXnidade j qXal qXer perWencer.  EsWi sempre do lado do poder, cXmpre 
Wodas as regras e Weme sempre qXe sXas diferenoas sejam posWas em releYo, o qXe, no 
enWanWo, aconWece inelXWaYelmenWe.  Por oXWro lado, o PoeWa LoXco p o qXe se coloca 
sempre fora de foco. EsWi sempre presenWe, mas nmo pede nada. Nmo Wem necessidade de 
nada, perWence a Xma oXWra esfera, a Xma oXWra comXnidade.  EsWi sy de passagem e sy 
qXer oferecer. SXas oferendas nmo ofendem ningXpm pois nmo Wrm normalmenWe Yalor.  
Ele oferece refle[mo, poesia, graoa. Hannah ArendW ciWa CarliWos como o e[emplo mais 
compleWo do Schimili. 
 
O We[Wo do romance arWicXla-se em captWXlos nmo nXmerados qXe podem ser lidos 
independenWemenWe. Um deles di] respeiWo j prosWiWXWa negra qXe, na Lapa, no cenWro 
decadenWe do Rio de Janeiro, inicia o joYem MadrXga nos misWprios do amor carnal. Um 
dia, pilpebras WrrmXlas ela lhe pede qXe nmo a procXre mais pois YolWaria 
definiWiYamenWe para a Bahia e o joYem MadrXga nmo WenWa reWr-la nem ao menos 
conhecer os moWiYos de sXa decismo. E sai ela da narraWiYa, na qXal desempenha papel 
correlaWo ao da empregada OdeWe, sem nenhXma alegria, nenhXm orgXlho do oftcio, 
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inserindo-se na Wradiomo narraWiYa brasileira da prosWiWXWa-YtWima resignada qXe, apys 
WenWar Yencer na cidade grande reWira-se para Xma imaginiria Werra   naWal, da qXal, no 
enWanWo, fora e[pXlsa. Nada a Yer com as orgXlhosas prosWiWXWas porWenhas de Elsa 
Osyrio. 
 
OXWro desses captWXlos di] respeiWo j famtlia de Dona Maria, a laYadeira porWXgXesa, e 
igXalmenWe ilXsWra a desesperanoa com qXe se escreYe nesWa obra a Yida da ³genWe 
hXmilde´ brasileira. EnqXanWo MadrXga aproYeiWaYa a segXnda gXerra mXndial para 
fa]er bons negycios e consegXia de sXas relao}es poltWicas a nmo mobili]aomo de seXs 
filhos, o filho da laYadeira dei[a-se sedX]ir pela propaganda paWriyWica e alisWa-se 
YolXnWariamenWe, sendo enYiado j IWilia. A solidariedade de EXlilia j ang~sWia da 
laYadeira p}e em releYo, na cena em qXe procXra animar Dona Maria, a brancXra e 
finXra de sXas mmos em conWrasWe com as mmos pesadas da Wrabalhadora, assim como a 
delicade]a de sXa sensibilidade frenWe j ingrnXa esperanoa da porWXgXesa qXanWo ao 
fXWXro qXe se abriria a seX filho como pagamenWo de seX esforoo pela naomo a qXe, 
erroneamenWe, se crr inWegrado. CliXdio, o filho de Dona Maria, YolWa YiYo da EXropa. 
Mas ji na fesWa de boas-Yindas qXe lhe preparam seXs pais EXlilia deWecWa os danos 
menWais qXe a gXerra lhe caXsoX. De faWo, a doenoa menWal de CliXdio declara-se 
irreYerstYel e a laYadeira, finalmenWe conscienWe de sXa desgraoa, mXda-se do apra]tYel 
bairro de BoWafogo para o sXb~rbio, onde ficari mais perWo do hosptcio onde doraYanWe 
deYeri YiYer seX filho. 
Nem a possibilidade da solidariedade poltWica escapa ao olhar desencanWado da narraomo. 
No We[Wo, Xm adYogado de presos poltWicos p YisWo como Xm fracassado e sXa relaomo 
com a mme de Xm dos presos qXe defende p considerada como imoral pela narraomo.  
 
A cidade esWi insisWenWemenWe presenWe nesWe romance. e in~Wil, no enWanWo, procXrar no 
We[Wo descrio}es de sXa bele]a lX[XrianWe oX Xm e[oWismo caro ao olhar esWrangeiro.  
Dir-se-ia qXe a aXWora escreYe para seXs semelhanWes socialmenWe, para aqXeles qXe, 
WanWo qXanWo ela, conhecem o Rio como Aladim conhecia Bagdi, cXjas rXas reconhecia 
sob a sola de seXs sapaWos. Os nomes dos bairros e de algXmas rXas, se sXcedem, 
eYocadores. EsWamos plenamenWe na conoWaomo: Xm nome e Wodo Xm mXndo de 
referrncias se abre, compondo Xm We[Wo complemenWar. Assim, o Rio de Janeiro aparece 
como Xma cidade cindida enWre ricos e pobres, qXe Xma linha imaginiria, mas 
inWranspontYel, separa. Ao Leblon os Yencedores, aos Yencidos o sXb~rbio qXe nmo se 
enfeiWa com nenhXma das galas qXe lhe aWribXem oXWros We[Wos.  
 
De Wal forma qXe nmo se poderia apreender compleWamenWe esWa obra sem conhecer o 
senWido dos deslocamenWos das personagens, o senWido de cada lXgar mencionado.  O 
rico MadrXga mora no Leblon, dianWe do mar.  Seria posstYel esWimar-se seX sXcesso 
econ{mico e social se nmo se soXbesse qXe eYolXi ele no meWro qXadrado mais caro da 
Amprica LaWina? No oXWro e[Wremo, no sXb~rbio, esWi a casa com qXe a generosa paWroa 
EXlilia presenWeoX   sXa fiel empregada OdeWe e Wambpm Xm dos maiores hospiWais 
psiqXiiWricos da cidade, o Pedro II no Engenho de DenWro, para onde seri leYado o ~nico 
filho dos Wrabalhadores porWXgXeses. Ter-se-ia a medida das mXdanoas efeWXadas pelas 
personagens se nmo se conhecesse o calor sXfocanWe do sXb~rbio carioca, qXe nmo se 
beneficia da brisa Yinda do oceano?  
 
EnWre esses dois ponWos enconWra-se a casa de Venkncio, o ³gaXche´. NesWe romance a 
conqXisWa se mede prioriWariamenWe pela conqXisWa do espaoo e nmo apenas no Brasil: do 
oXWro lado do AWlknWico, na Espanha diYidida pela gXerra ciYil, a famtlia de Venkncio 
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Wambpm p e[pXlsa da peqXena cidade em qXe YiYe, moYida pelo horror qXe lhe proYoca 
a conscirncia de habiWar ao lado do hosptcio onde YegeWa, semiloXco, o chefe da famtlia, 
aWp enWmo dado como morWo. 
 
Em A Rep~blica dos Sonhos nmo hi gXarda-chXYa conWra a infelicidade. At, se o sXcesso 
econ{mico e social nmo Wra] felicidade, a pobre]a rima com morWe, com loXcXra, e com 
e[tlio. EsWamos longe da comXnhmo fraWerna e da XWopia nacional qXe a Wodos irmanaria. 
A cidade p dos ricos, dos smos, dos forWes de esptriWo, dos bem-sXcedidos. Se Cielo de 
tango nos promeWe Xm espaoo mtWico de Xnimo dos diferenWes aWores sociais, a Rep~blica 
dos sonhos, a parWir de seX WtWXlo, sy pode ser lido como a Yismo ir{nica da XWopia da 
consWrXomo repXblicana e dos sonhos da esqXerda esmagada pela diWadXra brasileira. 
 
Elsa Osyrio, SXsana GerWopan e Nplida Pixon, as Wrrs irmms aqXi eYocadas, se parWem de 
Xm propysiWo comXm ± arWicXlar na HisWyria as peqXenas hisWyrias, dar corpo e Yida ao 
desenrolar do Wempo, essa adaga pronWa a cair sobre os homens - apresenWam 
perspecWiYas diferenWes para a consideraomo do percXrso enWre Yida e morWe. ¬ 
perspecWiYa Weleolygica de Osyrio e GerWopan, op}e-se a Yismo de Nplida de Xma hisWyria 
erriWica, em qXe a aWiYidade dos homens nmo Weria senWido; de Xma rep~blica qXe sy seria 
posstYel nos sonhos, e sy poderia ser consWrXtda pela narraomo.  EsWe romance seria 
assim a e[pansmo do conWo A torre de Roccarosa, em qXe Xma caraYana, a dXras penas, 
consWryi Xma Worre e, nessa faina, perde a capacidade de comXnicaomo. Se essa 
inWerpreWaomo Wem fXndamenWo, Wertamos Romina, a personagem desse conWo, como a 
personagem cenWral, a narradora ocXlWa da ficomo de Nplida Pinon. Romina qXe, dianWe 
do desespero dos seXs, conWinXa a rir. 
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 LA PULSION INVOQUANTE ET LA CHORÉGRAPHIE DES DOIGTS : LE 
MUSICIEN FACE AUX DESIRS DE L’AUTRE1 

 

Lucinéia DE SOUZA-DUPUY2  
 

Résumé : Cet article s’inspire des réflexions d’Alain Didier-Weill à propos du danseur, que nous pouvons 
trouver dans le troisième chapitre de son ouvrage « Les trois temps de la loi ». Ainsi, comme la musique 
invoque le danseur à donner le premier pas, elle invoque également le pianiste à donner la première note. 
Nous essayons de confirmer cette hypothèse dans la première partie de cet article pour ensuite venir 
construire une discussion autour de l’affirmation d’Alain Didier-Weill selon laquelle la musique est une 
accompagnatrice fidèle. C’est à partir de cette affirmation que nous analysons cette fidélité de la musique 
lorsque le pianiste ressent le trac sur la scène. 

Mots-clés : Autre ; pianiste ; pulsion invoquante ; trac. 

Resumo: Este artigo se inspira nas reflexões de Alain Didier-Weill sobre o dançarino. Estas reflexões se 
encontram no terceiro capítulo de seu livro "Os três tempos da lei". Assim como a música invoca o 
dançarino a dar o primeiro passo, ela também invoca o pianista a dar a primeira nota. Tentamos confirmar 
esta hipótese na primeira parte deste artigo e, em seguida, fizemos uma discussão em torno da afirmação 
de Alain Didier-Weill de que a música é uma acompanhante fiel. É a partir desta afirmação que analisamos 
a fidelidade da música quando o pianista sente o medo do palco. 

Palavras-Chave: Outro; pianista; pulsão invocante; medo do palco. 

 

 

I. LA PULSION INVOQUANTE 

 

À l’image de la danse qui possède des mouvements du corps qui sont codés, on peut 
considérer qu’il en est de même pour la pratique du pianiste. C’est comme si une 
chorégraphie de doigts avait lieu sur le clavier du piano. Aussi, tout comme le corps du 
danseur dépend de la musique pour réaliser ses mouvements, les doigts du pianiste en 
sont également dépendants. On pourrait contester ce raisonnement en disant que c’est la 
musique qui dépend des mouvements de doigts du pianiste pour exister et non le contraire. 
Or, bien sûr, pour y avoir de la musique il faut toute une gesticulation précise des doigts 
de la part du pianiste. Mais le pianiste ne pourrait pas faire toutes les gesticulations dans 
le bon ordre, dans le bon rythme, dans le bon déplacement, si tout cela n’était pas guidé 
par la sonorité des notes musicales. Dans le silence absolu des notes, y compris dans le 
silence interne, cela serait une tâche presque impossible, sinon ennuyeuse et sans raison 
d’être. Ainsi, la musique dépend des mouvements de doigts des pianistes et leurs 
mouvements de doigts dépendent de la musique dans le sens où ils sont guidés par elle. 
Il est vrai que le spectacle du danseur est défini par ses mouvements, et celui du pianiste 
par la sonorité. Mais derrière la sonorité, loin des éclairages du spectacle, ce sont les 

 
1 Nous nous référons ici au « grand Autre », tel qu’il a été conçu par le psychiatre et psychanalyste français 
Jacques Lacan. 
2 Lucinéia DE SOUZA-DUPUY est Docteur par l’Université Côte d’Azur. Actuellement elle est Attachée 
temporaire d'Enseignement et de Recherche (ATER) à l’Université de Rouen Normandie et est membre de 
l'équipe Vulnérabilités du laboratoire du Centre de Recherche sur les Fonctionnements et 
Dysfonctionnements Psychologiques (CRFDP [EA 7475]). Elle est également psychologue clinicienne à 
Paris. 
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mouvements des doigts du pianiste qui confèrent à son art, la justesse et la gracieuseté 
qu’elle nécessite. Ces mouvements de doigts ne sont pas l’art en soi, mais c’est par où il 
peut se mettre en place.  

Dans son ouvrage « Les trois temps de la loi »3, Didier-Weill conçoit que dans la danse, 
le sujet reçoit le commandement : « Danse ! ». Ce commandement implique une 
obéissance, mais aussi une liberté, dans le sens où le danseur s’engage dans l’acte de 
danse en assumant librement ce commandement. Nous inférons que pour le pianiste, le 
commandement serait : « Joue ! ». Devant le commandement « joue ! », il nous semble 
que le pianiste aurait un engagement similaire sur certains points avec le danseur vis-à-
vis du commandement « Danse !». « Ce commandement [adressé au danseur] va se 
réaliser, car le sujet invoqué à devenir ne pourra plus rester en place : dès lors qu’il a reçu 
l’invocation à danser, le voici devenu invoquant l’existence de l’Autre. Alors il a à se 
déplacer pour accomplir son premier pas de danse. » 4. 

On peut déjà distinguer une grande différence entre le début du commandement « Joue ! » 
pour le pianiste et « Danse ! » pour le danseur. Le danseur reçoit l’appel avant qu’il ne 
commence à danser : d’abord il entend la musique qui l’appelle, après il convertit 
instantanément ce qu’il entend en pas de danse. On pourrait penser que pour que le 
pianiste puisse entendre la musique, il faut d’abord qu’il commence à jouer. Alors, dans 
ce cas on pourrait dire que c’est lui qui lance le premier appel. Néanmoins, si le sujet se 
met à jouer, c’est parce que, avant qu’il ne touche la première touche du clavier, la 
musique était déjà en lui, lui intimant le commandement : « Joue ! ». Ainsi, nous pensons 
que comme pour la danse, c’est aussi la musique qui lance le premier appel.  

Didier-Weill nous présente la musique comme une accompagnatrice fidèle et c’est à ce 
titre qu’il affirme que le premier pas que le danseur accomplit devant l’appel de la 
musique est différent du premier pas de l’enfant, car pour cet auteur, l’enfant se lance tout 
seul dans l’hésitation qu’il pourrait effectivement tomber. Au contraire, le danseur n’est 
pas tout seul pour son premier pas de danse, car il est accompagné par cette 
accompagnatrice fidèle qu’est la musique : cette foi dans la fidélité de la musique va 
s’exprimer ainsi : « Toi qui m’as appelé à quitter le sol pour que je monte vers toi, 
m’abandonneras-tu ou seras-tu là à l’instant prochain où je vais retomber au sol ? À toi 
qui m’as dit : "Quitte ta terre et deviens autre chose que ce que tu es", je te demande, à 
l’instant où je vais, de façon éminente, revenir à terre, d’être au rendez-vous avec moi, 
aussi te dis-je : " Reviens " » 5. 

Le danseur qui a franchi le premier pas de danse peut « revenir sur terre » et être « dans 
le rendez-vous avec (le) moi », mais c’est exactement dans ce moment que le danseur 
peut faire son appel à la musique : « Reviens ! ». Ainsi, la musique revient à l’instant 
même où le pied retombe au sol. De cette façon, le sujet est soustrait à la loi de la 
pesanteur, car « Lorsque le danseur retombe à terre, tout se passe comme si la terre cessait 
d’être le lieu de cette force centripète régissant la chute du corps, pour devenir le lieu 
d’une force centrifuge, qui peut faire rebondir le sujet comme le fait un trampoline » 6. 

On pense que tout ce que Didier-Weill nous présente vis-à-vis du danseur peut être 
appliqué aussi au pianiste. Dans un premier moment, franchir le premier pas pour le 
pianiste c’est toucher la première note de la musique et ainsi répondre au commandement 

 
3 A. DIDIER-WEILL, Les trois temps de la loi, Paris : Seuil, 1995. 
4 A. DIDIER-WEILL, Les trois temps de la loi, Paris : Seuil, 1995, p. 262. 
5A. DIDIER-WEILL (1995), Les trois temps de la loi, Paris : Seuil, p. 262-263. 
6 A. DIDIER-WEILL (1995), Les trois temps de la loi, Paris : Seuil, p. 262. 
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« joue ». Le pianiste ne risque pas de tomber sur terre, mais il risque de rater les notes 
qu’il doit atteindre. Une seule note ratée devant un public peut devenir le cauchemar du 
pianiste. La note fausse ou des trous de mémoire seraient l’équivalent d’une chute. Il faut 
qu’il demande « Reviens » à chaque fois qu’il risque de « revenir sur terre » ou de tomber 
dans le vide. 

On a appris avec Didier-Weill que la raison mystérieuse pour laquelle un corps symbolise 
ou non la loi de la chute des corps c’est le transfert : 

 

Cette raison mystérieuse n’est autre que celle du transfert par lequel le 
sujet, s’il parvient à renouer avec le rythme musical qui est en lui, est 
mis en rapport avec le pouvoir que détient l’Autre de l’arracher au sol 
en lui disant : « Deviens autre que tu es, autre que ce corps soumis au 
réel de la pesanteur ». Si le sujet peut répétitivement consentir à ce 
commandement, c’est parce que, de son côté, il entre dans le rythme en 
répondant au « Deviens » par un « Reviens ». 7 

 

Le « Deviens » est adressé à un sujet qui n’est pas constitué, mais qui est susceptible de 
devenir indéfiniment à chaque fois qu’il répond à cet appel en disant : « Reviens ». Pour 
Didier-Weill, la conversion du « Deviens » en « Reviens » est la double pulsation qui 
fonde le commencement du rythme en marquant le premier temps de la pulsion 
invoquante. Le deuxième temps de la pulsion invoquante est marqué par un autre dialogue 
qui se fait avec la musique. L’appel de la musique dans le deuxième temps ce n’est plus 
« Deviens », mais « Redeviens ». Tout se passe comme si la musique demandait au sujet 
(à devenir) d’oublier ce qu’il est devenu pour retourner à la case de départ d’où tout doit 
recommencer.  

Dans l’appel « Redeviens », lancé par la musique, le sujet-interprète que s’il est revenu 
c’est parce qu’il a eu une insistance révélée par la musique. Cette insistance est « celle de 
la demande d’amour, de cette faille qui insiste pour dire à l’Autre : " Viens encore " » 8. 
 
 
II. LE TRAC 
 
Nous faisons l’hypothèse que le public est souvent l’élément qui fait que le pianiste va 
percevoir la force centripète régissant la chute du corps, qui l’empêche de 
« s’abandonner » à la musique, comme c’est le cas lorsqu’il joue seul, c’est-à-dire, sans 
la présence du public. C’est ce qu’on appelle dans le langage courant le trac, où cette 
compagne fidèle qu’est la musique se retrouve parfois impuissante face à l’angoisse que 
le musicien éprouve lorsqu’il est confronté au désir objectalisant qui siège dans l’Autre 
incarné par le public. « L’Autre devient alors [pour le musicien] le miroir qui lui renvoie 
son image de déchet, d’objet petit « a », de chair bonne à donner aux lions, voire aux 
Ménades »9. Le pianiste français, Alexandre Tharaud nous rapporte l’effet du trac sur lui 
lors d’un concert au Teatro Colón de Buenos Aires : 

 
7 A. DIDIER-WEILL (1995), Les trois temps de la loi, Paris : Seuil, p. 263-264. 
8 A. DIDIER-WEILL (1995), Les trois temps de la loi, Paris : Seuil, p. 265. 
9S. DELORME « Le trac (Ou la jouissance de l'Autre) », Insistance 2011/2 (n° 6), p. 105-117. DOI 
10.3917/insi.006.0105). C’est dans ce sens que cette compagnie fidèle de la musique peut se montrer 
impuissante face au désir aliénant de l’Autre. 
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Le Teatro Colón de Buenos Aires est habité. Rempli de fantômes 
bienveillants. L’entrée du pianiste ne se fait pas des coulisses mais par 
l’entrebâillement du rideau de scène, au centre du plateau. […]. 
L’apparition est instantanée, vous passez directement du plateau 
sombre à la pleine lumière, frontalement.  Ce soir-là, ma mémoire 
défaillante me rongeait de panique. […]. J’ai marché vers le piano 
comme on va à l’échafaud, et malgré la concentration du public, sa 
douceur, son écoute, sa présence, malgré le son boisé, la magie du 
Teatro Colón, j’ai vécu le concert comme un cauchemar. Pas la moindre 
absence, étonnamment. La peur du trou de mémoire me tordait les 
boyaux depuis des années, j’ai décidé ce soir-là que ce serait le dernier 
concert. Je suis rentré seul à l’hôtel, en larmes. 10 

 

Malgré la douceur, la chaleur humaine et la concentration du public argentin tel que nous 
le décrit Alexandre Tharaud, il devient pour lui « L’Autre menaçant, désirant, œil 
jugeant » (Delorme, 2011). Malgré son angoisse, Tharaud n’a pas eu de trous de mémoire 
ce jour-là, mais l’angoisse a eu l’air de l’avoir accompagné pendant tout le concert. Il 
nous semble que lors de ce concert, Tharaud a pu être confronté aux deux désirs qui 
siègent dans l’Autre, à savoir, un désir aliénant et un désir désaliénant11. On peut dire 
qu’il a quand même réussi à répondre à l’appel de la musique malgré la présence 
« terrifiante » du public qui lui indiquait la menace de la pesanteur des corps. Si la peur 
du trou de mémoire pour le pianiste peut être entendue comme la peur de tomber pour le 
danseur, cette angoisse en soi n’indique pas que le sujet est « tombé par terre ». Un concert 
sans incident, mais angoissant ne peut pas satisfaire le musicien qui est souvent en quête 
de perfection. Peut-être que c’est parce que la présence du public lui indique la force 
centripète qui régit la chute des corps qui fait qu’il ne peut pas aller aussi haut qu’il le 
voulait. Malgré cela, on peut dire que la musique l’a quand même accompagné et a insisté 
pour qu’il « redevienne ». 

Après cette mise en scène « terrifiante », mais sans incident, le pianiste revient à sa 
décision d’abandonner le concert : « Ce ne serait finalement pas l’ultime concert, mais le 
dernier à jouer de mémoire »12. Ce pianiste a donc trouvé un moyen de se sentir moins 
exposé au désir aliénant de l’Autre, tout en partageant la scène avec l’écriture musicale, 
qui indique qu’il n’est que le « passeur » d’une œuvre qui ne lui appartient pas : 

 
Dans l’avion qui me ramenait à Paris, je pris définitivement la décision. 
Il n’y avait d’autre choix, m’arrêter ou poursuivre. Poursuivre mais 
avec le texte. Ce ne fut pas simple, les premières semaines je vivais la 
partition comme un mur épais me séparant de l’auditeur, je discernais 
moins précisément les entrailles du piano. Puis s’empara de moi une 
sensation de délivrance, une folle liberté. Je m’envolais, retrouvais le 
plaisir de mon enfance, le plaisir de jouer sur scène, sans peur, sans 
trouble. Quelques semaines m’ont suffi pour redevenir maître de la 
scène, de ma scène, enfin je pouvais m’offrir de ne penser qu’en 

 
10 A. THARAUD (2017) Montrez-moi vos mains, Paris, Grasset, 2017, p. 69-70. 
11 Didier-Weill nous parle de l’existence de « deux types de désir siégeant dans l’Autre : un désir aliénant, 
angoissant, visant l’objectalisation du sujet, et un désir désaliénant visant la division du sujet ». (A. 
DIDIER-WEILL, « De quatre temps subjectivants », Ornicar, n° 8, Paris, Navarin, 1976/77, pp. 41-52). Ce 
désir désaliénant a donc pour nature de viser le sujet, pas comme objet, mais comme sujet divisé. 
12 A. THARAUD (2017) Montrez-moi vos mains, Paris, Grasset, 2017, p. 70. 



DE SOUZA-DUPUY / Passages de Paris, n° 18 (2019.2) 
 

22 
 

musique. La présence de la partition m’a apporté plus que je ne pouvais 
l’imaginer. Le compositeur occupe ainsi une place concrète sur scène, 
j’en suis le passeur. 13 

 

Pour Tharaud, être accompagné d’un autre14 sur scène le fait se sentir moins menacé par 
le désir aliénant de l’Autre15. La partition devient un « mur » qui le protège de l’œil 
terrifiant de l’Autre, car même si le pianiste n’est que le « passeur », le désir de l’Autre 
ne doit pas s’adresser qu’à lui. Partager la scène avec l’autre c’est également ne pas être 
la seule « cible » où l’Autre posera son regard. Le musicien pourra « s’envoler » sur 
scène, comme nous le confie Tharaud, sans craindre la « chute » qui lui rappelle la loi de 
la pesanteur qui régit les corps.  

Le musicien peut donc s’envoler sur scène quand il peut jouir. La note bleue16, étant le 
moment le plus haut de ce vol. 
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13 A. THARAUD (2017) Montrez-moi vos mains, Paris, Grasset, 2017, p. 70-71. 
14 La présence du compositeur représentée par la partition musicale. 
15 Au cours de la carrière de la célèbre pianiste argentine Martha Argerich, le trac a été la raison de ses 
fameuses annulations de concert de dernière minute. Au contraire de Tharaud, pour Martha Argerich « La 
mémoire n’a jamais été un problème. C’est jouer qui l’était », comme nous pouvons le lire dans le quatrième 
chapitre de sa biographie écrite par Olivier Bellamy (O. BELLAMY, Martha Argerich : L'enfant et les 
sortilèges, Paris, Éditions Buchet/Chastel, coll. « Musique », 2010, p.86). Pour ne pas mettre fin à sa 
carrière, la pianiste se refuse, depuis un certain temps, de se retrouver toute seule sur la scène, se sentant 
menacée par un public aux aguets. Elle privilégie donc les concertos et la musique de chambre aux pièces 
pour piano seul. 
16 La note bleue a été perçue par Delacroix et George Sand lorsqu’ils entendaient la musique de Chopin : 
« Nos yeux se remplissent de teintes douces qui correspondent aux suaves modulations saisies par le sens 
auditif. Et puis la note bleue résonne et nous voilà dans l’azur de la nuit transparente… » (G. SAND, 
Impressions et souvenirs, Paris, Éditions des femmes, 2005). Cette note a attiré l’attention de certains 
psychanalystes. D’après Didier Weill, « la Note bleue n’introduit pas qu’à la jouissance d’elle-même, mais 
aussi, analogiquement, au plaisir préliminaire de la joute amoureuse, à la dimension d’une promesse de 
jouissance » (A. DIDIER-WEILL, Les trois temps de la loi, op. cit., p. 41-52).  
 
.  
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FUedeUico LYRA DE CARVALHO 

 
ResXmo: EVWe aUWigo WenWa elaboUaU algXmaV hiSyWeVeV conceiWXaiV em WoUno do gUXSo 
QXaUWeWo NoYo e da inYenomo de Xma lingXagem de imSUoYiVaomo mXVical bUaVileiUa SoU 
eleV efeWXada. 
 
PalaYras-chaYes: imSUoYiVaomo, QXaUWeWo NoYo, m~Vica bUaVileiUa, 
 
ResXmp : ceW aUWicle WenWe d¶plaboUeU TXelTXeV h\SoWhqVeV conceSWXelleV aXWoXU dX gUoXSe 
QXaUWeWo NoYo eW de l¶inYenWion d¶Xn langage d¶imSUoYiVaWion mXVicale TX¶ilV onW 
effecWXp. 
 
MoWs-clps : imSUoYiVaWion, QXaUWeWo NoYo, mXViTXe bUpVilienne 
 
 
INTRODUd­O 
 
EmboUa de dXUaomo mXiWo bUeYe, conVideUando a oUiginalidade e noYidade mXVical do 
gUXSo, p de Ve eVWUanhaU a SoXco aWenomo dada ao QXaUWeWo NoYo. EUa, SoU oXWUo lado, de 
Ve eVSeUaU. Tendo o deVWino da m~Vica bUaVileiUa Ve deVlocado da m~Vica SaUa aV imagenV, 
do aXdtYel SaUa o YiVtYel, Wal Vina nmo VXUSUeende. O gUXSo de m~Vica inVWUXmenWal 
foUmado SoU HeUmeWo PaVcoal, HeUaldo do MonWe, AiUWo MoUeiUa e Thpo de BaUUoV 
encaUna de foUma SaUadigmiWica a oXWUa Yia TXe foi Uecalcada naTXele momenWo Wmo 
deciViYo SaUa o deVWino da cXlWXUa bUaVileiUa, SaUWicXlaUmenWe da m~Vica: a EUa do 
FeVWiYaiV1. No final doV anoV 1960 decidiX-Ve Selo deVWino da m~Vica bUaVileiUa e oV VeXV 
SaUWiciSanWeV SUefeUiUam eVcolheU o eVSeWicXlo. Como diVVe GX\ DeboUd na meVma pSoca: 
³o eVSeWicXlo nmo p Xm conjXnWo de imagenV, maV Xma Uelaomo Vocial enWUe SeVVoaV, 
mediada SoU imagenV´ (2006, S. 767). Na noYa faVe TXe Ve inaXgXUaYa deVde enWmo, e na 
TXal de ceUWa foUma ainda eVWamoV, ³o caSiWal em Xm gUaX Wal de acXmXlaomo TXe Ve WoUna 
imagem´ (DeboUd, 2006, S. 775). Tendo deVde enWmo o moYimenWo da TUoSicilia e da 
JoYem GXaUda como SaUadigmaV oUiginaiV o caminho Womado Sela m~Vica bUaVileiUa foi o 
do eVSeWicXlo. 
 
No momenWo em TXe aVViVWimoV ao ³fim de Xma naUUaWiYa de BUaVil´, como Wem inViVWido 
PaXlo AUanWeV (2015), naUUaWiYa VXVWenWada Selo miWo TXe Xma Sa] Vocial WeUia Vido 
UeeVWabelecida e TXe o SatV UeWomaYa oV WUilhoV do SUogUeVVo doV TXaiV oV MiliWaUeV lhe 
haYiam bUXWalmenWe emSXUUado SaUa foUa com o GolSe de 1964, WalYe] Veja hoUa de 
UeWoUnaU aoV momenWoV hiVWyUicoV em TXe oXWUoV caminhoV SaUeciam ainda SoVVtYeiV. Seja 
SaUa UeWomi-loV, oX, maiV SUoYaYelmenWe, SaUa noV daUmoV conWa de TXe oXWUoV caminhoV 
SodeUiam WeU-noV leYado SaUa algXm lXgaU do TXal nmo WemoV maiV YolWa. 
 
No caVo SaUWicXlaU da m~Vica SaUece claUo p SaUa a meVma pSoca do AI-5 TXe deYemoV 
YolWaU. Foi li TXe Ve definiX a maneiUa TXe eVWa aUWe VeUia inWegUada no Uamo naVcenWe da 
ind~VWUia cXlWXUal bUaVileiUa, Vem d~Yida Xma daV maiV VofiVWicadaV do mXndo. A eficicia 
p Wal TXe, deVde enWmo, SaUWe conVideUiYel da eVTXeUda maiV Uadical lhe p daV maiV 

 
1Vale UeVValWaU TXe ZX]a Homem de Mello nmo eVTXece de dedicaU Xm eVSaoo ao QXaUWeWo NoYo o VeX 
cliVVico liYUo VobUe a EUa doV FeVWiYaiV (2003). 
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enWXViaVWaV. Nmo p Vy a SUodXomo cXlWXUal TXe nmo Ve oS}e, p TXe conWUa ela nmo hi 
oSoViomo. Como obVeUYa o hiVWoUiadoU MaUco NaSoliWano, p dXUanWe a diWadXUa miliWaU TXe 
a ind~VWUia cXlWXUal Ve modeUni]a, VobUeWXdo em WUrV UamoV: o meUcado ediWoUial, a 
maVVificaomo da WeleYiVmo e o meUcado fonogUifico (2017). DeVde enWmo a foUma ideologia 
dominanWe da m~Vica bUaVileiUa Wem Vido a canomo SoS. DeVde a TUoSicilia oV SpV de WodaV 
aV claVVeV eVWmo no BUaVil e a cabeoa no mXndo, oX Yice YeUVa. No enWanWo, aXWoUeV como 
CaUloV SandUoni (2004) e AcaXam SilYpUio de OliYeiUa (2015) Wem Vinali]ado TXe o 
SaUadigma dominanWe da MPB e da canomo Wem, a algXm WemSo, moVWUado VinaiV de 
eVgoWado. Nmo SoU acaVo eVVe eVgoWamenWo coincide com o colaSVo da modeUni]aomo 
bUaVileiUa, SUoceVVo eVWe VinWeWi]ado no enVaio ³Fim de VpcXlo´ (1999) de RobeUWo 
SchZaU]. EVVe diagnyVWico Wambpm SaUece eVWaU coUUeWo do SonWo de YiVWa mXVical, 
VobUeWXdo Ve aWenWaUmoV SaUa aV noYaV WendrnciaV da m~Vica SoSXlaU TXe Ve concenWUam 
cada Ye] menoV na melodia e na haUmonia. Como diVcXWimoV em Xm oXWUo enVaio, meVmo 
o UiWmo Wem Vido, de ceUWa foUma, negligenciado VobUando aSenaV o SaUkmeWUo tecnolygico 
na cenWUo da m~Vica2. DeVde oV anoV 1990 a m~Vica SoSXlaU ± TXe no BUaVil aWUaYeVVa naV 
maiV diYeUVaV SaUWicXlaUeV WodaV aV claVVeV econ{micaV e inWelecWXaiV, Vendo SoU iVVo mXiWo 
diftcil SenVi-la Vob o SUiVma de WeoUiaV VociolygicaV como a diVWinomo boXUdieXViana 
(1979) ± Wem cada Ye] maiV Ve WoUnado eleWU{nica. EVWaV m~VicaV Vmo eVWeWicamenWe 
WoWalmenWe fUagmenWadaV Vy Vendo SoVVtYel de Xnifici-laV Selo aVSecWo Wecnolygico. IVWo 
p, a Wecnologia cada Ye] maiV domina a m~Vica. Nmo VeUi eVWe o noVVo enfoTXe, maV inViVWiU 
neVVe aVSecWo p o VXficienWe SaUa diVcoUdaU de SilYpUio de OliYeiUa TXe VXVWenWa TXe o UaS 
VeUia o noYo SaUadigma SaUa a m~Vica nacional. Na dimenVmo ideolygica e no alcance 
nacional, o UaS fica bem aTXpm do alcance TXe a MPB e a canomo WiYeUam. PaUece TXe no 
kmbiWo mXVical eVWaUtamoV maiV SUy[imoV de Xm momenWo ³Vem SaUadigma´, como ceUWa 
Ye] obVeUYoX AdoUno em Uelaomo jV aUWeV de maneiUa geUal (1967). PoU oXWUo lado, eVWa 
falWa de SaUadigma dei[aUia Sela SUimeiUa Ye] o caminho liYUe SaUa ligaU oV fioV com oXWUoV 
SaVVadoV, idenWificaU e imaginaU oXWUoV caminhoV a VeUem UeWomadoV. A dificXldade maioU 
SaUa Ve abandonaU definiWiYamenWe o anWigo SaUadigma, como aSonWoX ceUWa Ye] VladimiU 
SafaWle, p o faWo da m~Vica SoSXlaU VeU o ei[o fXndamenWal da ideologia bUaVileiUa 
dominanWe: ³eX diUia meVmo TXe iVVo demonVWUa enWUe oXWUaV coiVaV TXe a m~Vica SoSXlaU 
bUaVileiUa p o ei[o da ideologia nacional. Ela p o ei[o fXndamenWal. PoU iVVo TXe p Wmo 
diftcil fa]eU Xma cUtWica j m~Vica bUaVileiUa, SoUTXe no fXndo Yocr Woca em WodoV oV 
fanWaVmaV fXndamenWaiV da ideologia nacional TXe Vmo abVoUYidoV inclXViYe SoU aTXeleV 
TXe jXlgam VeU conWUiUioV a ela´ (2017, S.203). No fXndo p diVVo TXe Ve WUaWa. HaYeUia, SoU 
oXWUo lado, Xma maWpUia bUaVileiUa TXe Wem Vido e[SloUada deVde oV anoV 1960 maV, a 
e[ceomo de algXnV m~VicoV TXe conWinXam de deVenYolYr-la e algXnV SoXcoV 
SeVTXiVadoUeV, aWUaYeVVoX WodaV eVWaV dpcadaV SUaWicamenWe inYiVtYel. 
 
O QXaUWeWo NoYo p o SUinciSal UeVSonViYel Sela inYenomo de Xma lingXagem SaUa 
imSUoYiVaomo mXVical Wendo como baVe Xm maWeUial SoSXlaU bUaVileiUo. EmboUa hoXYeVVe 
algXm eVSaoo SaUa YaUiao}eV e cXUWaV imSUoYiVao}eV em grneUoV como o choUo, p aSenaV 
com o QXaUWeWo NoYo TXe a imSUoYiVaomo aSaUece de maneiUa ViVWemaWi]ada e como o 
ei[o em WoUno do TXal giUa a m~Vica. AV imSUoYiVao}eV doV famoVoV WUioV de boVVa noYa 
na meVma pSoca eUam deUiYadaV do ja]] noUWe-ameUicano. e a SaUWiU daV SeVTXiVaV feiWaV 
SoU HeUmeWo PaVcoal, HeUaldo do MonWe, AiUWo MoUeiUa e Thpo de BaUUoV TXe a maWpUia 
bUaVileiUa Ve WoUna definiWiYamenWe o fXndamenWo SoVVtYel de Xma m~Vica imSUoYiVada. O 
QXaUWeWo NoYo p abVolXWamenWe conWemSoUkneo da TUoSicilia. Como Ve Vabe eVWa ~lWima 
p Xm aVVXnWo UecoUUendo noV maiV diYeUVoV eVWXdoV de Vociologia, hiVWyUia, eVWXdoV 
cXlWXUaiV, WeoUia liWeUiUia deVde Selo menoV o cliVVico enVaio ³CXlWXUa e SoltWica, 1964-

 
2VeU: LYRA (2020). 
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1969´ de RobeUWo SchZaU] (2008). Ao meVmo WemSo, SodemoV obVeUYaU TXe a TUoSicilia, 
aVVim como o VeX conWemSoUkneo a JoYem GXaUda, Vmo UaUamenWe eVWXdadaV Vob 
SeUVSecWiYa mXVical. Nmo p li TXe eVWi o VeX maioU inWeUeVVe. Do SonWo de YiVWa mXVical 
nem a TUoSicilia nem a JoYem GXaUda Wem WanWa noYidade TXanWo o QXaUWeWo NoYo. No 
fXndo eVWaV Vmo m~VicaV TXe VegXiam e UeSUodX]iam, com Xm WemSeUo bem bUaVileiUo, p 
YeUdade, boa SaUWe daV WendrnciaV do SoS e da ind~VWUia mXVical inWeUnacional YigenWeV na 
pSoca. AV maioUeV noYidadeV eVWaYam do lado do eVSeWicXlo e da SeUfoUmance, oX Veja, 
noV aVSecWoV e[WeUioUeV j m~Vica SUoSUiamenWe falando. O noYo Ve enconWUaYa na foUma 
SaUWicXlaU com TXe aV modaV inWeUnacionaiV eUam inWegUadaV ao BUaVil ± a idenWificaomo 
com a antropofagia nXnca foi meUo acaVo. OX Veja, emboUa oV SUinciSaiV aUWiVWaV deVWeV 
moYimenWoV Ve SUoSXVeVVem a fa]eU m~Vica, nmo p e[aWamenWe eVWa TXe inWeUeVVa ao 
S~blico, nem aoV SeVTXiVadoUeV e nem meVmo aoV m~VicoV TXe VegXiUam SoU eVWeV 
caminhoV. No limiWe, SodeUtamoV di]eU TXe, emboUa cenWUal e deWeUminanWe, a m~Vica na 
TUoSicilia e na JoYem GXaUda eUa TXaVe TXe Xm elemenWo VecXndiUio na WoWalidade 
foUmada. PoU oXWUo lado, como WeVWemXnha a VXa aXVrncia no enVaio de SchZaU] e na 
maioU SaUWe daV obUaV VXbVeTXenWeV, a noYidade mXVical do QXaUWeWo NoYo nmo foi 
eVcXWada Selo melhoU SenVamenWo da eVTXeUda nacional, o meVmo TXe melhoU UefleWiX 
VobUe a maWpUia bUaVileiUa. E nem SodeUia, SoiV aTXela m~Vica Ve deVenUolaYa naV maUgenV 
do moYimenWo TXe condX]ia o SUoceVVo. A VXa aXVrncia p SeUceSWtYel, ela eUa, e conWinXa 
Vendo, Xma m~Vica SeUifpUica3. OV ~nicoV TXe de faWo UeconheceUam de imediaWo aTXele 
eVfoUoo inYenWiYo foUam oXWUoV m~VicoV TXe Wambpm Ve engajaYam na m~Vica 
inVWUXmenWal e TXe deVde enWmo Ve inVSiUam na lingXagem TXe o gUXSo deX oV SUimeiUoV 
SaVVoV na inYenomo4. O TXe SaUece falWaU p Xm WUabalho conceiWXal maiV SUofXndo VobUe o 
Vignificado do feiWo do QXaUWeWo NoYo: inYenWaU Xma lingXagem de imSUoYiVaomo5. 
 
 
BREVE HISTÏRIA DE UM GRUPO BREVE 
 
O QXaUWeWo NoYo eUa comSoVWo SoU: HeUmeWo PaVcoal (flaXWa e Siano), HeUaldo do MonWe 
(gXiWaUUa, Yiola, Yiolmo), Thpo de BaUUoV (bai[o e Yiolmo), AiUWo MoUeiUa (SeUcXVV}eV e 
baWeUia). O gUXSo gUaYoX Xm ~nico ilbXm hom{nimo com aSenaV 8 fai[aV, WeVWemXnho 
eVcaVVo, maV VXficienWe, da VXa inYenWiYidade. EVVe diVco p Xma conVWelaomo mXVical na 
TXal Vmo mXVicalmenWe moVWUadaV Xma VpUie de diUeo}eV SaVVtYeiV de SUoVVegXimenWo6. 

 
3O QXaUWeWo NoYo p, maneiUa geUal, aXVenWe da liWeUaWXUa VobUe m~Vica SoSXlaU bUaVileiUa O QXaUWeWo NoYo 
p aXVenWe daV obUaV de TinhoUmo (2012, 2010, 2006), JaiUo SeYeUiano (2017), Jean-PaXl Delfino (1998) e da 
maioU SaUWe da diVcXVVmo da hiVWyUia da m~Vica bUaVileiUa. RecenWemenWe, p YeUdade, o gUXSo Wem Vido 
UeVgaWado SoU algXmaV SeVTXiVaV em mXVicologia e eWnomXVicologia TXe Ve concenWUam, na maioUia doV 
caVoV, na aniliVe mXVical e na hiVWyUia do gUXSo: ViVconWi (2005), GomeV (2010), GeUolamo (2012). 
4PaUa Xma boa aniliVe da heUanoa do QXaUWeWo NoYo YeU o aUWigo de Acicio Piedade (2003) VobUe aV WenV}eV 
enWUe o ja]] e a m~Vica bUaVileiUa deVde oV anoV 1930. 
5e imSoUWanWe fUiVaU TXe a noVVa TXeVWmo p bem diVWinWa da cUtWica endeUeoada SoU TinhoUmo j TUoSicilia na 
TXal ele cUiWicaYa feUo]menWe a inflXrncia do SoS e Uock anglo-Va[mo na VXa m~Vica. Se foVVe o caVo de 
aWXali]aU eVWe anWigo debaWe SodeUtamoV, Ve foVVe o caVo, deVloca-lo SaUa a Wecnologia e, VobUeWXdo, SaUa aV 
mXWao}eV maiV UecenWeV da ideologia ameUicana. Alpm diVWo, eVWe bUeYe enVaio Ve engaja nXma Yia SaUalela 
ao debaWe hegem{nico enWUe WUadicionaliVmo e SyV-modeUniVmo. 
6 AV oiWo fai[aV do ilbXm Vmo: ³O OYo´ (HeUmeWo PaVcoal / GeUaldo VandUp), Xm baimo modal TXe conWa 
com Xm Volo de flaXWa de HeUmeWo PaVcoal ; ³Fica mal com DeXV´ (GeUaldo VandUp), Xm baimo Wonal TXe 
conWa com Xm Volo de Yiola HeUaldo do MonWe; ³CanWo GeUal´ (GeUaldo VandUp / HeUmeWo PaVcoal) enWUe 
Xma modinha e galoSe, Vem VoloV ; ³Algodmo´ (LXi] Gon]aga / Zp DanWaV), Xm baimo aboiado, com Volo 
de Yiola de HeUaldo do MonWe, Volo de flaXWa de HeUmeWo PaVcoal, Volo de SeUcXVVmo de AiUWo MoUeiUa e 
bai[o de Thpo de BaUUoV; ³CanWa MaUia´ (EUlon ChaYeV / GeUaldo VandUp), Xma incelrncia, Vem VoloV; 
³StnWeVe´ (HeUaldo do MonWe), Xm Vamba e baimo com modoV TXe modXlam e Xm Volo de Yiola de HeUaldo 
do MonWe; ³MiVWXUada´ (AiUWo MoUeiUa / GeUaldo VandUp), Xm Vamba ja]] com VoloV de baWeUia de AiUWo 
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EmboUa a maioU noYidade eVWiYeVVe na imSUoYiVaomo, oV aUUanjoV Wambpm eUam baVWanWe 
elaboUadoV, Voando bem difeUenWe doV diVcoV de boVVa noYa da meVma pSoca. OV aUUanjoV 
Ve diYidiam em YiUiaV SaUWeV, Sodendo haYeU aWp meVmo mXdanoa de andamenWoV, alpm 
de elaboUaUem difeUenWeV We[WXUaV mXVicaiV. TodoV eUam m~VicoV de ceUWa UeSXWaomo no 
meio mXVical de Smo PaXlo da pSoca, SeUmeado SeloV WUioV inVWUXmenWaiV de boVVa noYa. 
LembUemoV, SoU e[emSlo, TXe em 1965 no intcio d¶O Fino da Bossa eUa o Zimbo TUio 
TXe abUia o SUogUama. NeVWe momenWo, a m~Vica inVWUXmenWal diYidia o eVSaoo de maneiUa 
maiV eTXilibUada com oV canWoUeV, o TXe VeUi na VeTXencia cada Ye] maiV UaUo. A 
hegemonia abVolXWa doV canWoUeV ainda nmo eVWaYa WoWalmenWe eVWabelecida. Nmo UaUo 
HeUaldo do MonWe e HeUmeWo PaVcoal eUam conYidadoV Selo Zimbo TUio SaUa SaUWiciSaU 
deVWeV momenWoV inVWUXmenWaiV. ³Sem TXeUeU geneUali]aU, maV a m~Vica inVWUXmenWal p 
Xm SeUigo SaUa oV canWoUeV (2004, S. 12), diUi HeUmeWo PaVcoal anoV deSoiV. Na 
configXUaomo TXe eVWaYa Ve WoUnando hegem{nica, oV inVWUXmenWiVWaV VeUiam WUanVfeUidoV 
SaUa o VegXndo Slano, UedX]idoV cada Ye] maiV j fXnomo de WUabalhadoUeV da m~Vica. 
 
O QXaUWeWo NoYo Wem SUaWicamenWe a meVma dXUaomo da TUoSicilia. SXUgindo em 1966 
como TUio NoYo, a oUigem do gUXSo Ve enconWUa nXm Sedido de GeUaldo VandUp SaUa 
AiUWo MoUeiUa oUgani]aU Xm gUXSo SaUa acomSanhi-lo em Xma WXUnr no noUdeVWe do 
BUaVil. Foi Wambpm acomSanhado Selo TUio NoYo TXe GeUaldo VandUp ganhoX o FeVWiYal 
de M~Vica PoSXlaU BUaVileiUa de 1966 com a m~Vica de VXa aXWoUia em SaUceUia com Thpo 
de BaUUoV: DiVSaUada. A ideia inicial eUa a de Xm TXaUWeWo, maV VegXndo deSoimenWo de 
HeUaldo do MonWe, HeUmeWo PaVcoal ficoX de foUa do gUXSo e conVeTXenWemenWe da WXUnr 
TXe faUiam Selo BUaVil SoU VeU... mXiWo feio! O SUodXWoU de VandUp conVideUoX TXe a 
aSaUrncia do mXlWi-inVWUXmenWiVWa noUdeVWino, VeUWanejo e albino eUa incomSaWtYel com o 
eVSeWicXlo mXVical TXe eVWaYa ajXdando a oUgani]aU. A menWalidade eVSeWacXlaUi]anWe ji 
eUa dominanWe no meio mXVical, oV SUodXWoUeV (no fXndo adminiVWUadoUeV mXVicaiV) Ve 
encaUUegaYam de oUgani]i-la. NeVWe momenWo, imSoUWaYa maiV a aparrncia do TXe a 
m~sica daTXele TXe logo VeUia Ueconhecido como Xm doV maioUeV m~VicoV bUaVileiUoV de 
WodoV oV WemSoV. No ano de 1967 eleV acomSanhaUam noYamenWe a canomo YencedoUa do 
FeVWiYal: PonWeio, de EdX Lobo com CaSinam. Na VeTXrncia eleV chegaUam a YiajaU SaUa 
a FUanoa acomSanhando o meVmo EdX Lobo e NaUa Lemo em algXnV VhoZV SoU eVWe SatV. 
O gUXSo acaba em 1967 TXando AiUWo MoUeiUa migUa definiWiYamenWe SaUa oV EVWadoV 
UnidoV7. 
 
O SUinciSal aconWecimenWo YiYido Selo gUXSo ocoUUeX, no enWanWo, enWUe oV anoV de 1966 
e 1967. Logo aSyV a WXUnr na TXal o TUio NoYo acomSanhoX GeUaldo VandUp SoU Wodo o 
BUaVil, oV m~VicoV Ve deUam conWa TXe jXnWoV SodeUiam elaboUaU algo de noYo. DeVde 
aTXele momenWo haYia Xma bXVca SoU VonoUidadeV e Selo XVo de inVWUXmenWoV 
genXinamenWe bUaVileiUoV. Na YolWa a Smo PaXlo, HeUmeWo PaVcoal, com o aSoio de VandUp, 
foi UeinWegUado ao gUXSo, naVcia o QXaUWeWo NoYo. DXUanWe maiV oX menoV Xm ano, oV 
TXaWUo m~VicoV SaUaUam de WocaU e eVWXdaU ja]] SaUa Ve dedicaU e[clXViYamenWe ao 
deVenYolYimenWo de comSoVio}eV e doV VeXV aUUanjoV, eleV Ve dedicaUam VobUeWXdo j 
inYenomo de Xma noYa lingXagem de imSUoYiVaomo. DXUanWe eVWe SeUtodo GeUaldo VandUp 
aVVXmiX de faWo a fXnomo de mecenaV do gUXSo. Ele eVWabeleceX Xm conWUaWo de 
e[clXViYidade com oV m~VicoV SaUa TXe eVWeV Ve dedicaVVem a aSenaV lhe acomSanhaU. 
IVWo oV libeUoX de oXWUoV WUabalhoV dando-lheV o WemSo neceVViUio SaUa TXe Ve 

 
MoUeiUa e flaXWa de HeUmeWo PaVcoal; ³Vim de SanWana´ (Thpo de BaUUoV), baimo Wonal e modal, com VoloV 
de HeUaldo do MonWe na gXiWaUUa e HeUmeWo PaVcoal no Siano. 
7OV WUrV m~VicoV UeVWanWeV chegaUam a conYidaU o baWeUiVWa Nenr SaUa VXbVWiWXiU AiUWo MoUeiUa, maV eVWa 
WenWaWiYa de daU conWinXidade ao gUXSo foi de cXUWa dXUaomo. 
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concenWUaVVem inWegUalmenWe, e SacienWemenWe, j SeVTXiVa mXVical na TXal eVWaYam Ve 
engajando. EVWe ano dedicado ao SenVamenWo e j SeVTXiVa mXVical UeVXlWoX no ~nico diVco 
gUaYado e em mXiWa e[SeUirncia acXmXlada, maV, acima de WXdo, na inYenomo de Xma 
lingXagem mXVical de imSUoYiVaomo a SaUWiU da maWpUia bUaVileiUa TXe eleV eVWaYam 
deVcobUindo e dando oV SUimeiUoV SaVVoV no deVenYolYimenWo. Como obVeUYoX HeUaldo 
do MonWe: 

O QXaUWeWo NoYo WalYe] Wenha Vido o SUojeWo maiV imSoUWanWe na Yida 
doV m~VicoV enYolYidoV. AlgXmaV SeVVoaV acham TXe o gUXSo foi 
Wambpm mXiWo imSoUWanWe SaUa a cXlWXUa bUaVileiUa. AWp oV anoV 60 nmo 
haYia Xma lingXagem bUaVileiUa de imSUoYiVo, ningXpm haYia eVcXWado 
Xm XntVVono de Yiola e flaXWa. O S~blico bUaVileiUo nmo Winha oXYido Xm 
ca[i[i nem Xma µcaYeiUa de bXUUo¶ fa]endo SeUcXVVmo. O QXaUWeWo NoYo 
mXdoX noVVo modo ± e o de mXiWa genWe ± de YeU a m~Vica bUaVileiUa 
(2005, S. 42). 
 

 
A INVENd­O DE UMA LINGUAGEM DE IMPROVISAd­O BRASILEIRA 
 
DXUanWe o SeUtodo de aSUo[imadamenWe Xm ano o QXaUWeWo NoYo Ve concenWUoX no eVWXdo 
de Xm ceUWo maWeUial mXVical TXe eleV eVWaYam deVcobUindo (oX UedeVcobUindo Vob noYa 
SeUVSecWiYa) e ao meVmo WemSo deVenYolYendo. A fonWe Ve enconWUaYa na m~Vica 
folclyUica e WUadicional bUaVileiUa. Nmo Ve WUaWaYa de Xma meUa UeSUodXomo deVWa m~Vica 
WUadicional. EleV bXVcaYam maWeUiaiV mXVicaiV e VonoUidadeV TXe ali Ve enconWUaYam e TXe 
SXdeVVem VeUYiU de maWUi] SaUa o deVenYolYimenWo de noYaV m~VicaV e de Xma noYa 
lingXagem mXVical. A SoVVibilidade inYenWiYa da imSUoYiVaomo SaVVa Selo WUaWamenWo e a 
inWeUnali]aomo de Xma ceUWa lingXagem, do domtnio de Xm YocabXliUio mXVical. Como 
di] HeUaldo do MonWe:   
 

Wodo o imSUoYiVadoU Wem Xma coiVa... Vocr Wem Xm UeSeUWyUio de coiVaV 
TXe eVWmo embai[o do VeX dedo. E TXando Yocr eVWi imSUoYiVando Yai 
XVando aV SalaYUaV, TXe Yocr conheceX TXando eUa cUiancinha. E Yai 
foUmando Xm SenVamenWo com aTXilo. MaV Yocr conhece aV SalaYUaV. 
Se Yocr nmo VoXbeVVe nenhXma SalaYUa, Yocr nmo conVegXia falaU. EnWmo 
p a meVma coiVa do imSUoYiVadoU. O imSUoYiVadoU Wem algXma coiVa 
embai[o do dedo TXe ele Yai SoU em oUdem SaUa fa]eU Xm SenVamenWo 
mXVical. (MONTE, 2011). 

 
 
OV m~VicoV Ve engajaUam em Xm SUoceVVo abeUWo TXe nmo dominaYam e nem Sodiam 
SUeYeU onde oX aWp meVmo Ve chegaUia em algXm lXgaU. A SUinciSal UegUa de WUabalho eUa 
a de meUgXlhaU SUofXndamenWe na SeVTXiVa de Xm maWeUial, conVideUado como 
SaUafolclyUico e TXe aWp enWmo Ve enconWUaYa UeVWUiWo j m~Vica WUadicional oUiXnda daV 
diYeUVaV Uegi}eV do BUaVil8 ± emboUa deYa-Ve VXblinhaU TXe na m~Vica do gUXSo haYia 
SUeYalrncia efeWiYa da maWpUia NoUdeVWina9. e neVWa bXVca SoU Xm maWeUial de baVe 
WUadicional TXe eleV conVegXem inYenWaU Xma noYa lingXagem de imSUoYiVaomo. 

 
8Sem eVTXeceU TXe deVde Selo menoV Villa-LoboV TXe a maWpUia bUaVileiUa Ve enconWUa SUeVenWe na m~Vica 
eUXdiWa feiWa no SatV. EmboUa Xma Uefle[mo VobUe a aWXalidade deVWe maWeUial neVWa WUadiomo mXVical Veja 
neceVViUia, p imSoUWanWe fUiVaU TXe a m~Vica eUXdiWa VegXe Xm caminho WoWalmenWe VeSaUado TXe nmo cUX]a 
com a chamada m~Vica SoSXlaU. Um doV inWeUeVVeV de SenVaU o QXaUWeWo NoYo e conVeTXenWemenWe a 
lingXagem de imSUoYiVaomo SoU eleV inYenWada p TXe ela Ve enconWUa inVeUida no meVmo conWe[Wo TXe a 
m~Vica SoSXlaU hegem{nica da pSoca. 
9Como obVeUYa HeUaldo do MonWe: ³Na pSoca do QXaUWeWo NoYo enfUenWamoV mXiWoV SUeconceiWoV conWUa 
o noUdeVWino em Smo PaXlo. LXi] Gon]aga eUa YiVWo com nojo. SomenWe com o aSaUecimenWo de CaeWano 
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A maneiUa TXe enconWUaUam SaUa Ve engajaU neVWe SUoceVVo demandaYa Xm geVWo de 
negaomo. EleV SUeciVaUam enconWUaU Xma maneiUa de VaiU daTXilo TXe eleV achaYam TXe 
lheV bloTXeaYa. IVWo p, SUeciVaYam enconWUaU Xm meio de e[SXlVaU oX de anXlaU 
WemSoUaUiamenWe a lingXagem TXe eleV ji dominaYam e com a TXal, aWp enWmo, 
deVenYolYiam a VXaV imSUoYiVao}eV: o be-boS. O eVWilo ja]]iVWico SUedominanWe da pSoca, 
decodificado SoU eleV e SoU WanWoV oXWUoV m~VicoV eUa aTXele TXe Ve oUiginaYa na UXSWXUa 
feiWa SoU ChaUlie PaUkeU SoU YolWa de 1945, na Vatda da GXeUUa10. NeVWa bXVca SoU Xma 
lingXagem de imSUoYiVaomo nacional, eleV deYiam Ve libeUaU daV blues notes e de WanWoV 
oXWUoV aUWiftcioV e caminhoV WtSicoV do ja]]: ³agoUa eUa neceVViUio negaU Xm WanWo o ja]]´ 
(MonWe, 2020, S. 50). O caminho do QXaUWeWo NoYo SaVVaYa aVVim Sela negaomo da 
lingXagem ameUicana e Sala bXVca de elemenWoV na m~Vica bUaVileiUa nmo e[SloUadoV SeloV 
demaiV gUXSoV da pSoca. Como deVcUeYe HeUaldo do MonWe: 
 

a genWe comeooX a fXgiU daV WendrnciaV beboSianaV, np, chaUleSaUkianaV 
TXe a genWe Winha, SUa foUmaU Xm WiSo de imSUoYiVaomo bem bUaVileiUa 
meVmo, com VoWaTXe, com acenWXao}eV, com noWaV, com eVcalaV 
noUdeVWinaV TXando SoVVtYel, TXando o Wema Sedia; e WXdo iVVo, eUa WXdo 
a SUimeiUa Ye], SoUTXe oV WUioV de boVVa noYa TXe nyV WtnhamoV, eleV 
WocaYam Vamba ± eVWilo boVVa noYa ± e na hoUa de imSUoYiVaU eleV 
imSUoYiVaYam ja]]iVWicamenWe (2020, S. 50). 

 
O engajamenWo neVWa inYenomo demandaYa Xm alWo gUaX de UigoU e diVciSlina, ambaV 
negaWiYaV. 
 
MXiWo maiV do TXe naV comSoVio}eV oX noV aUUanjoV, o SUojeWo almejado Selo QXaUWeWo 
NoYo Ve concenWUaYa na inYenomo de Xma lingXagem de imSUoYiVaomo WiSicamenWe 
bUaVileiUa. Ele eVWabeleceX Xma oSoViomo j maneiUa com a TXal oV conjXnWoV de boVVa noYa 
da pSoca deVenYolYiam aV VXaV imSUoYiVao}eV. OV WUioV de boVVa noYa WocaYam Xm eVWilo 
TXe ficoX conhecido como Vamba-ja]], maV a maWUi] bUaVileiUa nmo aSaUecia naV VXaV 
imSUoYiVao}eV. A m~Vica WomaYa foUma Sela VobUeSoViomo nmo aUWicXlada de dXaV 
lingXagenV difeUenWeV. EmboUa de alWo ntYel mXVical, no limiWe, eVWeV gUXSoV Ueali]aYam 
Xma VtnWeVe YiolenWa TXando VXSeUSXnham a lingXagem do ja]] VobUe UiWmoV bUaVileiUoV 
(nmo deYemoV eVTXeceU TXe oV m~VicoV do QXaUWeWo NoYo SaUWiciSaUam de YiUioV deVWeV 
oXWUoV gUXSoV, o SUoceVVo SaVVaYa SoU Xma aXWocUtWica). Nmo haYia Xma conYeUgrncia 
Slena enWUe o fUaVeado e a UtWmica do eVWilo be-boS e algXnV UiWmoV TXe eVWaYam Vendo 
aSUoSUiadoV Sela m~Vica imSUoYiVada neVWe SatV. A aUWicXlaomo enWUe oV doV momenWoV e 
aV dXaV lingXagenV mXVicaiV eUa mtnima. 
 
A WenWaWiYa do QXaUWeWo NoYo SaVVaYa SoU cUiaU Xma conYeUgrncia enWUe o aVSecWo UtWmico 
e melydico SaUWindo de Xm noYo maWeUial. EUa, conWXdo, neceVViUio enconWUaU Xma 
maneiUa de VaiU do eVWilo TXe eleV ji dominaYam. EleV Ve VenWindo obUigado a SeVTXiVaU 
Xm noYo maWeUial e com iVVo inYenWaU Xma noYa maneiUa de imSUoYiVaU a SaUWiU deVWe 
maWeUial TXe, Vob ceUWa SeUVSecWiYa, ainda eUa YiUgem. Di] HeUaldo do MonWe TXe eleV 
chegaUam j VegXinWe conclXVmo: ³PUeciVamoV cUiaU Xma lingXagem! E eX falei: MaV 

 
VeloVo, GilbeUWo Gil e o SeVVoal da TUoSicilia Ve conVegXiX mXdaU eVVa imagem e dignificaU LXi] Gon]aga 
como Vtmbolo da m~Vica bUaVileiUa´ (2000, S. 32). 
10O XVo do WeUmo be-bop SoU HeUaldo do MonWe SaVVa SoU idenWifici-lo nmo aSenaV a Xm momenWo do ja]], 
maV VobUeWXdo ao eVWabelecimenWo de Xma lingXagem SaUadigmiWica SaUa a imSUoYiVaomo neVWe eVWilo 
melhoU encaUnada na figXUa do Va[ofoniVWa ChaUlie PaUkeU. 
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imSUoYiVaU p Xm negycio bem imediaWo e Yem li de denWUo. DaTXi. EnWmo a genWe SUeciVa 
inWeUioUi]aU Xma lingXagem´. MaV como fa]eU?   
 

³VamoV enVaiaU!´ A genWe SaUoX de eVcXWaU m~Vica e comeooX lembUaU 
de YioleiUoV, UeSenWiVWaV, fUaVeV de UeSenWiVWaV, o ambienWe doV 
UeSenWiVWaV, fUaVeV de StfanoV. Falei: ³EVVe negycio p mXiWo SobUe 
haUmonicamenWe. Como p TXe a genWe fa]?´. OV YioleiUoV Vmo TXaVe Xma 
coiVa iUabe, ficam nXma coUda Vy. ³PeUat, YamoV eVcXWaU LXi] 
Gon]aga!´ O LXi] Gon]aga Winha haUmonia, ³QXe nem jily´, aTXele 
negycio Wodo. ³EnWmo, SUonWo!´ LXi] Gon]aga p folcloUe Wambpm, p 
bUaVileiUo SUa caUamba. ³EnWmo, fica Vendo LXi] Gon]aga o VXSoUWe 
haUm{nico deVVa a lingXagem.´ (MONTE, 2011)11. 

 
SegXndo deSoimenWoV doV SUySUioV m~VicoV, o gUXSo fXncionaYa como Xm laboUaWyUio 
onde cada Xm WUa]ia ideiaV e WenWaYa elaboUa-laV em conjXnWo com oV demaiV. NoV enVaioV 
Xm YigiaYa o oXWUo. HeUaldo do MonWe deVcUeYe o SUoceVVo da VegXinWe maneiUa: 
 

hoXYe SUimeiUo Xma eVSpcie de diVciSlina, logo no comeoo do QXaUWeWo 
NoYo, SUa genWe SodeU cUiaU a lingXagem. PoUTXe Yocr Vabe TXe 
imSUoYiVaomo nmo p Xma coiVa de foUa SUa denWUo, Vy Yale TXando Yocr 
inWeUioUi]a, TXando ela Yem de denWUo SUa foUa. EnWmo a genWe comeooX, 
alpm de eVcXWaU eVVa coiVa de folcloUe, comeooX a Xm SoliciaU o oXWUo 
noV enVaioV, np, TXando comeoa a imSUoYiVaU. Sy naTXela pSoca, deSoiV 
a genWe Uela[oX Xm SoXco, oX baVWanWe. QXando comeoaYa a VaiU do 
eVTXema Xm ji di]ia ± ah, iVVo Wi mXiWo BeboS! - e at YolWaYa a fa]eU. 
EnWmo hoXYe Xma ceUWa diVciSlina e aWp Xma falWa de libeUdade no 
comeoo. Foi eVWXdado meVmo´ (2020, S. 50-51). ³EX e o HeUmeWo, TXe 
pUamoV oV imSUoYiVadoUeV do gUXSo, noV SoliciiYamoV mXiWo, SoiV nmo 
TXeUtamoV TXe o Vom ficaVVe µameUicani]ado´ (2000, 32) 

 
Se dXUanWe Xm enVaio algXpm VoaYa SUy[imo da lingXagem ja]]iVWica oX do blXeV, eleV 
SaUaYam, e UecomeoaYam. A m~Vica deYia VoaU bUaVileiUa e nmo ameUicani]ada. MeVmo, p 
VemSUe bom lembUaU, TXe aWp ali nmo Ve VoXbeVVe ao ceUWo o TXe eUa Xm Vom bUaVileiUo 
imSUoYiVado. O caminha em bXVca de Xma noYa libeUdade SaVVaYa Sela negaomo doV 
inVWinWoV mXVicaiV TXe deSoiV de mXiWo WemSo eVWaYam inWeUnali]adoV. OX Veja, a maneiUa 
de VegXiU em fUenWe eUa Ve YolWaU conWUa a SUySUia inWXiomo. EUa neceVViUio negaU oV Uefle[oV 
adTXiUidoV TXe WodoV aTXeleV m~VicoV foUmadoV SoVVXtam deSoiV de anoV e[SeUirncia. 
 
Nmo Ve WUaWaYa de Xm SUoceVVo de deVconVWUXomo. Ao conWUiUio, o SUoceVVo UeVXlWoX em 
Xma formaomo negativa na TXal m~VicoV ji foUmadoV Ve defoUmaUam Wendo em YiVWa Xma 
noYa foUmaomo. Uma foUmaomo TXe no final Ve maWeUiali]a em Xma dXSla UeVolXomo. HaYia 
agoUa a SoVVibilidade de imSUoYiVaU de maneiUa bem bUaVileiUa, como Wambpm a 
SoVVibilidade de VobUeSoU nmo maiV de maneiUa YiolenWa oV doiV YocabXliUioV, SoiV oV 
TXaWUo m~VicoV conWinXaUmo dXUanWe Woda a VXa Yida a WocaU ja]] e m~Vica inVWUXmenWal 
bUaVileiUa ± iVWo p, oV m~VicoV nmo eVTXeceUam como WocaU o ja]]. DeVWa Ye] a VXSeUSoViomo 
Ve aUWicXlaYa de maneiUa dialpWica, amboV aV SolaUidadeV, o ja]] e a maWpUia bUaVileiUa, Ve 
UeWUoalimenWaYam, UeVXlWando aVVim em oXWUa coiVa difeUenWe. OV m~VicoV nmo WiYeUam TXe 
Ve fUagmenWaU SoViWiYamenWe, eleV Ve engajaUam em Xm SUoceVVo WUanVfoUmaWiYo TXe 

 
11Em Xma oXWUa SaVVagem, o meVmo HeUaldo do MonWe di]: ³e Xma foUma bem ybYia de Yocr iU SaUa o 
XniYeUVo noUdeVWino. Como oV UeSenWiVWaV nmo Wocam gXiWaUUa, Yocr WUa] o XniYeUVo deleV´. (ViVconWi, 2005, 
S. 191). 
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SaVVaYa Sela negaomo conVcienWe da SoViomo na TXal SUeYiamenWe Ve enconWUaYam. EVWe 
SUoceVVo Vy foi SoVVtYel de VeU conclXtdo Sela inWeUnali]aomo de Xm noYo YocabXliUio. 
Uma noYa maneiUa de imSUoYiVaU SaUa VeU inYenWada e de faWo incoUSoUada Sedia a negaomo 
Uadical daTXele oXWUo maWeUial TXe ji eVWaYa inWeUnali]ado. EUa neceVViUio nmo Ve dei[aU 
maiV leYaU SeloV Uefle[oV daV inWXio}eV TXe oSeUaYam liYUemenWe neVWeV m~VicoV. DeSoiV 
de Xm ceUWo WemSo de WUabalho de negaomo, eleV foUam caSa]eV de XlWUaSaVVaU o momenWo 
negaWiYo, de onde Xma noYa configXUaomo naVce. Um momenWo onde aTXele noYo maWeUial 
p dominado e oV m~VicoV Ve libeUam de maneiUa Wal TXe na VeTXrncia daV VXaV caUUeiUaV oV 
doiV maWeUiaiV fXndamenWaiV, o ja]] ameUicano e o da m~Vica WUadicional bUaVileiUa, 
UeinYenWado SoU eleV, SaVVam a coabiWaU de maneiUa nmo VinWpWica no YocabXliUio deVWeV 
m~VicoV. IVVo ocoUUe Vem haja nem VtnWeVe nem UiYalidade enWUe oV doiV maWeUiaiV. EleV 
Vmo no fXndo dXaV feUUamenWaV mXVicaiV diVSontYeiV, dXaV lingXagenV de imSUoYiVaomo 
TXe HeUmeWo PaVcoal, HeUaldo do MonWe, AiUWo MoUeiUa e, em menoU medida, Thpo de 
BaUUoV falam com UigoU. 
 
O QXaUWeWo NoYo UeXnia algXnV doV melhoUeV m~VicoV, maV anWeV do gUXSo a maWpUia 
bUaVileiUa eVWaYa aXVenWe doV VeXV YocabXliUioV. O UeenconWUo doV m~VicoV com o BUaVil 
nmo foi imediaWo. HeUaldo do MonWe, SeUnambXcano, e HeUmeWo PaVcoal, alagoano, ji Ve 
conheciam SoU WeUem WUabalhado jXnWoV na cidade do Recife. AmboV, deVWa eVVa pSoca, 
m~VicoV de ja]] e boVVa noYa. Foi aWUaYpV do conWaWo com GeUaldo VandUp e de Xm 
SUoceVVo de mediWaomo e Uefle[mo em WoUno daV SoVVibilidadeV TXe o maWeUial WUadicional 
ofeUecia TXe Wem oUigem j inYenomo da lingXagem de imSUoYiVaomo bem bUaVileiUa na TXal 
eleV deUam o SUimeiUo SaVVo. Como oXWUoV anWeV deleV, eleV UedeVcobUiam o BUaVil de oXWUa 
maneiUa. Ela SaVVaYa, enWUe oXWUaV coiVaV, Sela bXVca SoU noYoV inVWUXmenWoV mXVicaiV: 
³eX nmo SUeWendia WocaU Yiola, nXnca me SaVVoX Sela cabeoa. e, Winha Xm ceUWo 
SUeconceiWo, nmo Vy meX, maV de WXdo TXanWo p m~Vico XUbano, aVVim, de gXiWaUUiVWa, de 
achaU TXe eUa Xm inVWUXmenWo Vy de VeUWanejo´ (MonWe, 2020, S. 50). O Vom imSUoYiVado 
do SatV eVWaYa naV VXaV memyUiaV, na bagagem, no maWXlmo, maV ainda nmo embai[o doV 
dedoV: 
 

Acho TXe comecei a SeUcebeU a imSoUWkncia de Xma idenWidade SUySUia 
na pSoca do QXaUWeWo NoYo. HaYia Xma filoVofia SoU WUiV da ideia do 
gUXSo: dei[amoV de oXYiU m~Vica dXUanWe Xm ano, enTXanWo 
bXVciYamoV na memyUia lembUanoaV, imSUeVV}eV mXVicaiV da noVVa 
infkncia e manifeVWao}eV SoSXlaUeV TXe noVVa YiYrncia como m~VicoV 
da noiWe Winha aSagado. AVVim, cUiamoV Xma foUma bem bUaVileiUa de 
imSUoYiVaU e aUUanjaU (MonWe, 2005, S. 42). 

 
NoV anoV 1960 aTXela imaginaomo nmo eVWaYa ainda maWeUiali]ada, falWaYa o imSXlVo dado 
Selo QXaUWeWo NoYo. EVVa bXVca demandaYa Xm noYo WiSo de diVciSlina e Xm mpWodo 
noYo de inYeVWigaomo. EleV SaUWiUam em bXVca de Xm noYo maWeUial TXe Ve enconWUaYa ali 
adoUmecido naV memyUiaV de infkncia, naV m~VicaV e WUadio}eV de VeXV UeVSecWiYoV eVWadoV 
e Uegi}eV: Xm alagoano, Xm SeUnambXcano, Xm caUioca (Thpo de BaUUoV), Xm caWaUinenVe 
(AiUWo MoUeiUa). JXnWoV SaUWiUam em bXVca de Xm maWeUial comXm, WUabalhando-o de 
maneiUa SUofXnda e nmo maiV WUadicionaliVWa. Se WUaWaYa de Xma WUanVfoUmaomo dinkmica 
da WUadiomo. Uma maneiUa nmo-YiolenWa de lidaU com aTXele maWeUial. O inWXiWo eUa 
XlWUaSaVVaU a WUadiomo aWUaYpV dela meVma. No maWeUial enconWUado SUedominaYam: aV 
eVcalaV e haUmoniaV modaiV, aV foUmaV noUdeVWinaV, aV VonoUidadeV daV bandaV de Stfano, 
ceUWaV elaboUao}eV moWtYicaV de UtWmicaV e melydicoV WUadicionaiV, como o XVo de 
infle[}eV daV Yo]eV doV canWadoUeV e aboiadoUeV. PaUa TXe iVVo WomaVVe coUSo e foUma e 
Ve WUanVfoUmaVVe foi neceVViUio WemSo e Sacirncia. Um ano de enVaioV e WUeino inWenVo, de 



LYRA DE CARVALHO / Passages de Paris, n� 18 (2019.2) 
 

31 
 

Xm SUoceVVo SUofXndo de UefoUmaomo, de dedicaomo inWegUal do SenVamenWo e do coUSo 
com o inWXiWo de inWegUaU de maneiUa oUgknica de Xma oXWUa lingXagem WoWalmenWe noYa, 
TXe eleV eVWaYam inYenWando. 
 
 
A CAMINHO DO FUTURO 
 
e de faWo a TUoSicilia TXe encaUna e Ve enconWUa li na oUigem, deVde o Uegime miliWaU, do 
domtnio da lygica da eVSeWacXlaUi]aomo VobUe a m~Vica SoSXlaU. No momenWo em TXe o 
colaSVo da modeUni]aomo nacional Ve conclXi, o moYimenWo TXe condX]ia e eUa condX]ido 
SoU eVWa lygica SaUece Wambpm WeU chegado ao VeX fim. O TXe deVWa Yia SodeUia WeU Vatdo 
como aUWe e SenVamenWo SaUece WeU Vido WoWalmenWe conVXmido. A VobUa p o eVSeWicXlo em 
eVWado SXUo. 
  
ReYiViWaU a m~Vica e acima de WXdo o geVWo aUWtVWico ± e SoUTXe nmo WeyUico ± do QXaUWeWo 
NoYo p Xma YolWa SoU oXWUa SoUWa j meVma pSoca em TXe ocoUUe a bifXUcaomo da TXal 
VatUam oV aUWiVWaV da TUoSicilia e demaiV canWoUeV da MPB. EVWa oXWUa SoUWa p, no enWanWo, 
a SoUWa doV fXndoV. ATXela SoUWa Sela TXal enWUam oV m~VicoV inVWUXmenWiVWaV TXe 
acomSanham oV canWoUeV. HeUmeWo PaVcoal, HeUaldo do MonWe, AiUWo MoUeiUa e Thpo de 
BaUUoV eUam, na oUigem, m~VicoV de ja]] da noiWe SaXliVWana, eUa eVWe o WUabalho deleV. 
EleV Wambpm fi]eUam SaUWe, enTXanWo WUabalhadoUeV e nmo como aUWiVWaV, doV FeVWiYaiV TXe 
decidiUam oV caminhoV WomadoV Sela Yida mXVical bUaVileiUa deVde oV anoV 1960. EmboUa 
Veja faWo noUmalmenWe negligenciado, SaUa a maioUia abVolXWa doV m~VicoV a m~Vica 
aSaUece como WUabalho. EVWe oXWUo lado, o doV WUabalhadoUeV mXVicaiV TXe dmo VXSoUWe aoV 
canWoUeV, p comXmenWe eVTXecido. 
 
EnTXanWo m~VicoV, o engajamenWo do QXaUWeWo NoYo nmo eUa diUeWamenWe SoltWico, maV 
conceUnia, anWeV de WXdo, a inYenomo de Xma noYa lingXagem e a bXVca SoU Xma noYa, oX 
melhoU di]endo, Xma oXWUa e[SUeVVmo da maWpUia bUaVileiUa. e YeUdade, SoU oXWUo lado, TXe 
eVWa iniciaWiYa Ve encai[aYa no nacionaliVmo dominanWe na pSoca e, aWp meVmo, SoU YiaV 
WoUWaV, na lXWa anWi-imSeUial, no anWiameUicaniVmo. MaV meVmo neVWeV doiV caVoV eleV 
e[SUimiam Wendrncia anWi-hegem{nicaV e minoUiWiUiaV. O TXe hoXYe de faWo foi Xm 
engajamenWo Sela m~Vica aWUaYpV da m~Vica. ConWUaUiamenWe a oXWUoV m~VicoV TXe 
conWinXaYam a incoUSoUaU, de maneiUa SoXco cUiWeUioVa, elemenWoV do ja]] e oXWUoV TXe 
adeUiam jV noYidadeV daV noYaV modaV da m~Vica anglo-ameUicana, o QXaUWeWo NoYo 
SaUWiX em bXVca de Xm BUaVil TXe eUa ainda deVconhecido da maioUia, eleV inclXVoV. E nmo 
baVWaYa Ve conWenWaU com o enconWUo com eVWa maWpUia, o imSoUWanWe eUa o VeX 
deVenYolYimenWo. DeVenYolYr-la como maWeUial de baVe SaUa Xma noYa lingXagem SaUa a 
imSUoYiVaomo mXVical. A ambigXidade do XVo da maWpUia bUaVileiUa como maWpUia-SUima 
SaUa a imSUoYiVaomo p TXe eVWa nmo p em Vi neceVVaUiamenWe nacionaliVWa. Na VeTXrncia 
do VeX WUabalho, TXe deYe mXiWo j e[SeUirncia inaXgXUal do QXaUWeWo NoYo, HeUmeWo 
PaVcoal diUi TXe cUia M~Vica UniYeUVal, Xma m~Vica TXe Vy SoVVtYel no BUaVil Selo faWo 
deVWe VeU o SatV maiV coloni]ado do mXndo: ³eX chamo de m~Vica XniYeUVal. Ela abUange 
WodoV oV eVWiloV e WodaV aV WendrnciaV. O BUaVil Vendo o SatV maiV coloni]ado do mXndo, 
nmo SodeUia WeU oXWUa coiVa TXe nmo m~Vica XniYeUVal, TXe p Xma miVWXUa, aTXela miVWXUa 
bem feiWa´ (AUUaiV, 2006, S. 7)12. AiUWo MoUeiUa Ve WoUnoX Xm doV maioUeV SeUcXVVioniVWa 

 
12³Ji oXYi TXe eX fa]ia jazz, ji oXYi de WXdo. EVVa m~Vica TXe eX chamo de XniYeUVal, abUange WodoV oV 
eVWiloV, maV nXnca fico nXm UiWmo Vy. EX VoX de AlagoaV. EX Yim Wocando baimo, Wocando choUo, Wocando 
foUUy, eX nmo SeUdi eVVa eVVrncia, maV eX modeUni]ei WXdo iVVo e miVWXUei oV oXWUoV UiWmoV. [«] OX o caUa 
TXe Vy eVcXWa m~Vica eUXdiWa, ele acha Wambpm TXe Wem algXma coiVa SaUecida. Minha m~Vica Wem de WXdo 
TXe Yocr SoVVa imaginaU. M~Vica p iVVo, Xma coiVa infiniWa´ (PaVcoal, 2004, S. 11). 
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do mXndo ji na dpcada de 197013. Thpo de BaUUoV, de longe o maiV diVcUeWo, conWinXoX 
VXa caUUeiUa VobUeWXdo como Xm aUUanjadoU. HeUaldo do MonWe, TXe conWinXoX ganhando 
a Yida VobUeWXdo como Xm m~Vico de eVW~dio, Ve WoUnoX SioneiUo nmo VomenWe na 
imSUoYiVaomo, maV na incoUSoUaomo de Xma lingXagem bUaVileiUa na gXiWaUUa elpWUica14. A 
heUanoa do gUXSo na m~Vica inVWUXmenWal bUaVileiUa p enoUme. 
 
O QXaUWeWo NoYo foi Xma alWeUnaWiYa conWemSoUknea a eVWe momenWo chaYe de bifXUcaomo 
da m~Vica bUaVileiUa TXe foi a DiWadXUa miliWaU. Uma hiSyWeVe p TXe ele aSaUeceUia como 
Xma daV ~lWimaV abeUWXUaV SoVVtYeiV no SaVVado SaUa a noYa e aWXal VeTXrncia caWaVWUyfica 
na TXal eVWamoV inVeUidoV. PaUWindo do mpWodo negaWiYo e inYeVWigaWiYo deleV e do VeX 
UeVXlWoX em WeUmoV de imSUoYiVaomo, VomoV SX[adoV SUimeiUo aWUaYpV da imaginaomo e 
em VegXida da maWeUialidade SaUa alpm do e[iVWenWe. EVVa m~Vica nem jXVWifica a 
Vociedade ³diVfoUme´ (Cocco, CaYa, 2010) bUaVileiUa, nem a nega abVWUaWamenWe. O 
QXaUWeWo NoYo Sode YiU a VeU Xm oXWUo SonWo de infle[mo SaUa Xma oXWUa hiVWyUia e 
SenVamenWo da m~Vica feiWa no BUaVil. Uma hiVWyUia ainda abeUWa e TXe Ve deVenUola 
aWUaYpV da imSUoYiVaomo noV limiWeV da lygica do caSiWal e da ind~VWUia cXlWXUal, nmo foUa, 
maV naV fUonWeiUaV deVWaV. A m~Vica inVWUXmenWal bUaVileiUa inaXgXUada de faWo com o 
QXaUWeWo NoYo nmo p nem Xma m~Vica SoSXlaU, nem Xma m~Vica de claVVe mpdia. Ela 
eVWi foUa doV doiV SaUadigmaV em WoUno doV TXaiV a m~Vica SoSXlaU ciUcXla deVde TXe p 
feiWa e SenVada. EVVa m~Vica Wambpm nmo p eUXdiWa, nmo p m~Vica de conceUWo. Ela p a 
m~Vica da claVVe WUabalhadoUa doV m~VicoV15. e a m~Vica doV m~VicoV, Ve SUefeUiUmoV. 
CXUioVamenWe, ao conWUiUio daV demaiV claVVeV, eVWa VemSUe eVWeYe naV maUgenV. e 
SoVVtYel TXe aSenaV oV m~VicoV inVWUXmenWiVWaV SoVVam aboliU o eVSeWicXlo. 
 
No momenWo do colaSVo do mXndo do WUabalho e da geneUali]aomo do WUabalho infoUmal 
SaUa SUaWicamenWe WodaV aV caWegoUiaV, o WUabalho doV m~VicoV UeaSaUece como o 
SaUadigma deVWa ViWXaomo. EmboUa Veja comXmenWe eVTXecido, ji fa] mXiWo WemSo TXe o 
WUabalho mXVical Uecebe o nome de gig. Na eUa do fim do mXndo do WUabalho foUma, em 
Xm momenWo onde nXnca Ve WUabalhoX WanWo, o WUabalho do m~Vico aSaUece como modelo. 
E a VXa m~Vica p a m~Vica inVWUXmenWal, de SUefeUrncia imSUoYiVada. 
 
O maiV SUoYiYel, no enWanWo, p TXe WXdo Wenha Ve eVgoWado e TXe eVWejamoV chegando WaUde 
demaiV. HaYeUia SoXco, oX meVmo nada, SeUdido no SaVVado aSWo Ve UecXSeUaU. ³TalYe] 
WXdo Wenha Vido Xma miUagem doV deUUoWadoV´, VXgeUe MaUco NaSoliWano (2017, S. 8). Na 
³eUa da emeUgrncia´ (AUanWeV, 2014) na TXal Xm ³EVWado VXicidiUio´ (SafaWle, 2020) 
clama Sela moUWe, a ideia de WenWaU UecXSeUaU Xm maWeUial TXe, Yindo li de WUiV, 
SoVVibiliWaUia a abeUWXUa de noYoV caminhoV ainda SoU deVenYolYeU aSaUece como 
comSleWamenWe anacU{nica e inYiiYel. Nmo haYeUia maiV nada a VeU UecXSeUado, oX nmo? 
IVWo imSlica Xma deciVmo ainda nmo feiWa VobUe o passado na TXal eVWe noV alcanoaUia de 
VXSeWmo, de maneiUa imSUoYiVada. 
 
 
REFERÇNCIAS BIBLIOGRÈFICAS 
 

 
13Cf: DiaV (2013). NeVWa WeVe o aXWoU deWalhaU o deVenYolYimenWo do eVWilo de AiUWo MoUeiUa. A cenWUalidade 
do cXUWo momenWo do QXaUWeWo NoYo p flagUanWe. 
14Nmo p SoU acaVo TXe o cUtWico nacionaliVWa TinhoUmo cUiWicoX feUo]menWe HeUaldo do MonWe Selo VeX XVa 
da gXiWaUUa elpWUica como inVWUXmenWo SaUa a m~Vica bUaVileiUa, como eVWe ~lWimo obVeUYa em Xma enWUeYiVWa 
dada em 2000 SaUa Cover Guitar. 
15DeYo eVWa foUmXlaomo j Cectlia MaUia GomeV PiUeV. 



LYRA DE CARVALHO / Passages de Paris, n� 18 (2019.2) 
 

33 
 

ADORNO, TheodoU, W. Ohne Leitbild: Parva Aesthetica. FUankfXUW am Main: SXhUkamS, 
1967, S. 7-20. 
ARANTES, PaXlo, ³A fyUmXla da Sa] Ve eVgoWoX´. Correio da cidadania, 2015. 
DiVSontYel em: 
hWWSV://ZZZ.coUUeiocidadania.com.bU/SoliWica/10949-16-07-2015-a-foUmXla-magica-da-
Sa]-Vocial-Ve-eVgoWoX? AceVVo em: 10 abUil 2021. 
___. O Novo tempo do mundo: e outros estudos sobre a era da emergrncia. Smo PaXlo: 
BoiWemSo, 2014. 
ARRAIS, MaUcoV. A m~sica de Hermeto Pascoal, uma abordagem semiytica. DiVVeUWaomo 
de MeVWUado. Smo PaXlo: USP, 2006. 
COCCO, GiXVeSSe & CAVA, BUXno. O Enigma do disforme: neoliberalismo e biopoder 
no Brasil global. Rio de JaneiUo: MaXad, 2018. 
DELFINO, Jean-PaXl. Brasil: a m~sica. MaUVeille: PaUenWhqVeV, 1998. 
DIAS, GilbeUWo MaUTXeV. Airto Moreira: do sambajazz j m~sica dos anos 70 (1964-
1975), DiVVeUWaomo de meVWUado. Smo PaXlo: UNICAMP, 2013. 
GEROLAMO, IVmael de OliYiUa. ³Ja]] e m~Vica Uegional na imSUoYiVaomo mXVical do 
QXaUWeWo NoYo´. XXII Congresso da ANPPOM, Jomo PeVVoa, 2012, S. 1153-1160. 
GOMES, MaUcelo SilYa. ³O diVcXUVo nacional SoSXlaU ceSeciVWa e a m~Vica inVWUXmenWal: 
o caVo do QXaUWeWo NoYo em 1967´. XX Congresso da ANPPOM, FloUianySoliV, 2010, S. 
642-646. 
MELLO, ZX]a Homem. A Era dos Festivais: uma parabola todos os cantos. Smo PaXlo: 
34, 2003. 
MONTE, HeUaldo do. As cordas livres de Heraldo do Monte Rio de JaneiUo: ConWUaSonWo, 
2020. 
___. ³ EleWUicidade bUaVileiUa´. Guitar Player, n. 107, maUoo, ano 9. Smo PaXlo: TaliVmm, 
2005. 
___. ³EnWUeYiVWa´. Cover Guitar, n. 63, feYeUeiUo. Smo PaXlo: Ja]], 2000. 
___. ³HERALDO DO MONTE: Da Yiola j gXiWaUUa, de DoloUeV DXUan ao QXaUWeWo NoYo 
e GUXSo MedXVa. Gafieiras: entrevistas de m~sicas brasileiras, 2011. DiVSontYel em: 
hWWSV://mediXm.com/gafieiUaV/heUaldo-do-monWe-2011-d192785a6766 AceVVo em: 10 
abUil 2021. 
NAPOLITANO, MaUco. Coraomo civil: A vida cultural brasileira sob o regime militar 
(1964-1985). Smo PaXlo: InWeUmeioV, 2017. 
PASCOAL, HeUmeWo. ³HeUmeWo bUaVileiUo XniYeUVal´. Continente Multicultural, AgoVWo, 
n. 44, Recife: CEPE, 2004, S. 11-15. 
PIEDADE, Acicio TadeX de C. ³BUa]ilian Ja]] and FUicWion of MXVicaliWieV´. Jazz Planet, 
E. Ta\loU AWkinV (ed.). JackVon: UniYeUViW\ PUeVV of MiVViVViSSi, 2003, SS. 41-58. 
SAFATLE, VladimiU. ³PaUa alpm da bioSoltWica: conVideUao}eV VobUe a grneVe e oV efeiWoV 
do EVWado VXicidiUio´. Smo PaXlo: N-1 edio}es, 2020, DiVSontYel em: 
hWWSV://ZZZ.n-1edicoeV.oUg/We[WoV/191 AceVVo em : 10 abU. 2021. 
SAFATLE, VladimiU & LYRA de CARVALHO, FUedeUico. ³EnWUeYiVWa VladimiU SafalWe´. 
Crise & Crttica, n�2, Yol. 2, 2017, S. 184-207. 
SANDRONI, CaUloV. ³AdeXV j MPB´. In. CAVALCANTE, BeUenice. EW al. (OUg.). 
Decantando a rep~blica ± Inventirio histyrico e polttico da canomo popular moderna 
brasileira. Rio de JaneiUo, NoYa FUonWeiUa/ Smo PaXlo: EdiWoUa FXndaomo PeUVeX AbUamo, 
2004. 
SEVERIANO, JaiUo, Uma histyria da m~sica popular brasileira: das origens j 
modernidade. 4� ediomo, Smo PaXlo: 34, 2017. 
SILVeRIO DE OLIVEIRA, AcaXam. O FIM DA CANÇ­O? Racionais MC¶s como efeito 
colateral do sistema cancional brasileiro. TeVe de DoXWoUado, Smo PaXlo: USP, 2015. 



LYRA DE CARVALHO / Passages de Paris, n� 18 (2019.2) 
 

34 
 

SIM®ES, RodUigo. Quarteto Novo: Um estudo de padr}es rttmicos e melydicos 
recorrentes na improvisaomo de faixas selecionadas. MonogUafia de EVSeciali]aomo. 
CXUiWiba: FAP, 2005. 
SCHWARZ, RobeUWo. ³CXlWXUa e SoltWica, 1964-1969´. O pai de famtlia e outros estudos. 
Smo PaXlo: ComSanhia daV LeWUaV, 2008, S. 70-111. 
___. ³Fim de VpcXlo´. Sequrncias brasileiras. Smo PaXlo: ComSanhia daV LeWUaV, 1999, 
S. 155-163. 
___. ³Verdade tropical: Xm SeUcXUVo de noVVo WemSo´. Martinha versus Lucrpcia: ensaios 
e entrevistas. Smo PaXlo: ComSanhia daV LeWUaV, 2012. 
TINHOR­O, JoVp RamoV. Cultura Popular: temas e quest}es.  2� ediomo. Smo PaXlo: 34, 
2006. 
____. Histyria social da m~sica popular brasileira. 2� ediomo. Smo PaXlo, 34, 2010. 
____. M~sica popular: um tema em debate. 4� ediomo. Smo PaXlo, 34, 2012. 
VELOSO, CaeWano, Verdade Tropical. 3� ediomo. Smo PaXlo, ComSanhia daV LeWUaV, 2017. 
VISCONTI, EdXaUdo. A Guitarra Brasileira de Heraldo do Monte. DiVVeUWaomo de 
MeVWUado.CamSinaV: UNICAMP 2005. 



PaƐƐageƐ de PariƐ, nΣ ϭϴ (ϮϬϭϵ.Ϯ) 
 

ϯϱ 
 

ZZZ.aSebfU.RUg/SaVVageVdeSaUiV 

0*A LIRA DE ORFEU NAS CLAVES DE VINICIUS1 
 
 

Dalma NASCIMENTO2 
 
 

ReVXPR: AniliVe da Seoa WeaWUal´ OUfeX da CRnceiomR´ (1954), de ViniciXV de MRUaeV, a SaUWiU de Xm 
eVWXdR dR miWR de OUfeX e de VXaV ligao}eV cRm  RV miVWpUiRV de EleXViV, R PiWagRUiVmR, R RUfiVmR e  aV 
figXUaV de DiRntViR e de CUiVWR. 
 
PaOaYUaV-chaYeV: MiWR, OUfeX, EXUtdice, WUagpdia, caUnaYal. 
 
ReVXPp:. 
¬ SaUWiU d'pWXdeV VXU le m\Whe d'OUShpe eW VeV UaSSRUWV aYec deV m\VWqUeV d'eleXViV, le S\WhagRUiVme, l'RUS
hiVme eW leV figXUeV de DiRn\VR eW dX ChUiVW, anal\Ve de la Siqce WhpkWUale ³OUfeX da CRnceiomR´ 
(1954), de VintciXV de MRUaeV 
 
MRWV-cOpV: M\Whe, OUShpe, EXU\dice, WUagpdie, caUnaYal. 
 
 
 

Para matar Orfeu nmo basta a Morte. 
Tudo morre que nasce e que viveu 
Sy nmo morre no mundo a voz de Orfeu. 3 
 

  
 
VINICIUS DE MORAES, UM ORFEU BRASILEIRO EM TOM MAIOR 
 
MaUcXV ViniciXV da CUX] de MellR MRUaeV SaUWiX em 8 de jXlhR de 1980, aSyV 67 anRV de 
inWenVa aWiYidade. E, cRm R SaVVaU dRV anRV WRUnRX-Ve, Xm SeUVRnagem TXaVe mtWicR, 
aUUegimenWandR Xma legimR de aficiRnadRV de VXa RbUa. TRdaYia, gUande SaUWe de VeX 
S~blicR eVWi bem diVWanWe de VeXV We[WRV, aWUatda em SUimeiUR lXgaU Sela Yida icRnRclaVWa 
dR aXWRU, diSlRmaWa iUUeYeUenWe e Uebelde, SRU VXa caUiVmiWica figXUa de WXUbXlenWRV 
amRUeV, YiUiRV caVamenWRV e YiWaiV celebUao}eV de EURV. MXiWRV Vy Ve lembUam dR ViniciXV 
tnWimR da nRiWe e daV meVaV dRV baUeV, dR meneVWUel da bRrmia caUiRca da dpcada de 50 
aRV finV dRV anRV 70. RecRUdam-Ve aSenaV dR ViniciXV VedenWR de jXYenWXde, dR eVSlendRU 
da naWXUe]a, daV bUXmaV dR maU e dR Vrmen da Yida. 
 

 
ͳ O artigo é parte da tese de doutorado ̶O teorema poético de Vinicius de Moraes̶ǡ defendida pela 
autora em ͳͻͺͶ na Universidade Federal do Rio de Janeiro UFRJǤ 
ʹ Dalma Nascimento é doutora em Teoria Literária e Literatura Comparada e professora aposentada 
da Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de Janeiro Ǧ UFRJǤ  Atualmente pesquisadora 
associada do Centro de Estudos Afrânio Coutinho da Faculdade de Letras da UFRJ no Grupo de 
estudos Comparados de Literatura e Cultura nas linhas de pesquisa Estudos Medievais e Cultura e 
SociedadeǤ Tem ͳͶ livros publicadosǡ dentre os quais Charles Baudelaire ǣ um avatar da lírica 
moderna no trânsito da existência em transe Niteróiǡ Parthenonǡ ʹͲʹͳ e Carmina Burana ǣ magia e 
questionamento culturalǤ Rio de Janeiroǡ  UFRJǡ ʹͲʹͳ ሺ no preloሻǤ 
͵ Orfeu da Conceição ǣ Tragédia Carioca em Três Atos Ȃ in MORAES, ViniciXV de. Poesia completa e 
Prosa ± VRlXme ÒnicR. (OUg. SRU AfUkniR CRXWinhR cRm aVViVWrncia dR aXWRU). RiR de JaneiUR: NRYa AgXilaU 
S.A., 1976.RdaV aV ciWao}eV dR aXWRU Ve fa]em a SaUWiU deVWa ediomR. 
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OV maiV YRlWadRV SaUa a m~Vica SRSXlaU, a SURSyViWR de ViniciXV lembUam-Ve de ³GaURWa 
de ISanema´, de Tristeza nmo tem fim / Felicidade, sim, de ³SeUenaWa dR AdeXV´, dRV 
canWaUeV baianRV daV WaUdeV de IWaSRm, dRV VRnV infanWiV de ³A aUca de NRp´ ( Sete em 
cores, de repente / O arco-tris se desata / Na igua ltmpida e contente / Do ribeirinho da 
mata); RX Da liUa-cUianoa de ³A caVa´, em TXe (Ningupm podia / Entrar nela nmo / Porque 
na casa / Nmo tinha chmo). 
 
PRUpm ViniciXV nmR p aSenaV R gUande WRm SRSXlaU daV leWUaV da BRVVa NRYa. Nem 
VRmenWe a YR] amRURVa dRV magiVWUaiV ³SRneWR de Fidelidade´ e ³SRneWR de SeSaUaomR´ 
de maWUi]eV SeWUaUTXiVWaV, TXe WanWRV Vabem de cRU, RX daV cU{nicaV de Para uma menina 
com uma flor... TamSRXcR p aSenaV R aXWRU de ³ReceiWa de MXlheU´ cRm a fUaVe As muito 
feias que me perdoem / Mas beleza p fundamental. Nem WmR VRmenWe R cUiadRU dRV YeUVRV 
cRm fRUWeV maUcaV VRciaiV e VemSUe declamadRV de ³O dia da cUiaomR´, ³PiWUia minha´, 
³O RSeUiUiR em cRnVWUXomR´, ³A URVa de HiUR[ima´ RX ³A balada daV mXlheUeV dR 
MangXe´ RX aTXeleV em TXe UeVVRam RV WRnV de SRbUe]a WmR Uica de SXUe]a de Li vai Smo 
Francisco / Pelo caminho / De pp descaloo / Tmo pobrezinho / [...] Levando ao colo / 
Jesuscristinho / Fazendo festa / No menininho / Contando histyrias / Pros passarinhos. 
 
ViniciXV de MRUaeV, aUWiVWa mXlWifaceWadR, mRdXla VXaV nRWaV SRpWicaV em mXiWRV WemaV e 
cRm maiRUeV WRnV. E nR enWanWR, p chamadR de ³PReWinha´, eStWeWR TXe Ve TXeU caUinhRVR 
maV TXe SRVVXi caUga SejRUaWiYa e TXe, VXWilmenWe, deVmeUece VXa eVVencial inVSiUaomR em 
WRm maiRU. PaUa jXVWificaU Wal alcXnha, algXnV alegam TXe ele SUySUiR TXiVeUa aVVim VeU 
chamadR, a deVignaomR de ³PReWinha´, URmSendR RV mRldeV VimbRliVWaV e URmknWicRV de 
VeXV SRemaV iniciaiV, TXebUaUia a baUUeiUa enWUe liWeUaWXUa e canomR, fa]endR-R SaUWiciSaU 
dR XniYeUVR da m~Vica SRSXlaU, cXjRV leWUiVWaV, aWp enWmR, jamaiV Winham VidR chamadRV de 
SReWaV. O WeUmR ³PReWinha´, VegXndR RV TXe aSlaXdem eVVe hiSRcRUtVWicR, WeUia Wambpm a 
fXnomR de R UejXYeneVceU, inWegUandR-R nXm gUXSR maiV mRoR, da Uecpm cRnceiWXali]ada 
MPB.  
De TXalTXeU fRUma, YiUiRV aVSecWRV da RbUa de VintciXV e, VRbUeWXdR de VXa faVe jXYenil, 
eVWmR j eVSeUa de VeUem UeSenVadRV. PRXcRV leUam RV liYURV Caminho para a distkncia 
(1933), Forma e exegese (1935), Ariana, a mulher (1936), naV TXaiV Ve diVVeminam aV 
claYeV dR SURjeWR eVWpWicR dR SReWa, cRm RV WemaV UecRUUenWeV dR AmRU, da MXlheU e da 
CUiaomR TXe, cRm difeUenWeV URXSagenV, iUmR aWUaYeVVaU VXa  RbUa. 
 
NeVVa eWaSa inicial, SRXcR lembUada, eVWi R gUande ViniciXV imSUegnadR de caWRliciVmR, 
da ami]ade cRm OcWiYiR de FaUia e San TiagR DanWaV, daV leiWXUaV dR mtVWicR fUancrV 
LeRn BlR\. TaiV e[SUeVViYRV aXWRUeV SRnWilhaUam R dilemiWicR SeUcXUVR dR ³PReWa´, o 
eterno errante dos caminhos / Que vai, pisando a terra e olhando o cpu / Preso pelos 
extremos intangtveis. 
 
AR lRngR de VXa mXlWifaceWada SURdXomR, ViniciXV nXnca Ve afaVWRX WRWalmenWe de VXaV 
SUimeiUaV inflXrnciaV cRnVeUYandR-Ve Xm eVcafandUiVWa dR AbVRlXWR, cRmR aTXele TXe, 
calcinadR SelaV chamaV dR DiYinR, manWpm VXaV cicaWUi]eV. e aVVim TXe, em VeXV YeUVRV 
SRVWeUiRUeV, SeUViVWe, dilXtdR embRUa, Xm WUaoR deVVe SaVVadR UeligiRVR e mtWicR, cRmR nRV 
mRnXmenWaiV YeUVRV de ³A legimR dRV ÒUiaV´ ±  SRema TXe WUa] GReWhe em VeX SyUWicR ± 
a lembUaU RV VimbylicRV CaYaleiURV dR ASRcaliSVe, SRUWadRUeV dR fRgR VagUadR da 
UenRYaomR. 
PeUceSWiYa anWena dR mXndR, ViniciXV de MRUaeV YRlWRX-Ve SaUa RV deVbUaYadRUeV da nRYa 
eVWpWica: GReWhe, BaXdelaiUe e MallaUmp fRUnecem eStgUafeV aRV SRemaV de Forma e 
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exegese, cRm YeUVRV imSUegnadRV dR ³VenWimenWR dR VXblime´ e dRV diVUXSWiYRV VRnV da 
ltUica mRdeUna. 
 
Em VeX e[SUeVViYR ³O beUganWim da aXURUa´, de Forma e exegese, cRnjXnWR de YigRURVRV 
meWaSRemaV 4 . dialRga cRm ³Le bateau ivre´, de RimbaXd. NRWam-Ve at RV WUaoRV 
melancylicRV dR ViniciXV dRV cRmeoRV, deVde a eVcRlha da eStgUafe, RV YeUVRV de 
RimbaXd: Mas, p verdade, chorei demais. As alvoradas smo deprimentes. toda lua p atroz 
e todo sol, amargo5.  
Na WUilha de Rilke e dRV VXUUealiVWaV fUanceVeV, SaUa RV TXaiV a AUWe Ve enWUelaoa cRm R 
XniYeUVR SeVVRal dR aXWRU, em ViniciXV, a SReVia Wambpm Ve Ueali]a nR WUknViWR de VXa 
e[iVWrncia em WUanVe. Em ³SRbUe a PReVia´, elXcida ele a TXeVWmR: O material do poeta p 
a vida, e sy a vida, com tudo o que ela tem de syrdido e sublime´. AR WUa]eU j leWUa SRpWica 
WenV}eV hXmanaV a[iaiV, e aR SeUambXlaU enWUe a cXlWXUa bXUgXeVa e a alma daV UXaV, VXa 
liWeUaWXUa fRi-Ve WUanVmXWandR daV fRUmXlao}eV cliVVicaV iniciaiV aRV hRUi]RnWeV dR nRYR, 
nmR SeUdendR na mXdanoa, RV anWigRV maUcRV.  
NeRUURmknWicR nRV aUUebaWamenWRV dRV VenWidRV e nRV WRUmenWRV da alma, aSai[RnRX-Ve 
Wambpm Sela naWXUe]a. ViniciXV canWRX aXURUaV e eVWUelaV, R WeUUenR e R diYinR, a lXa e a 
mXlheU. SemSUe anViRX Sela ideali]ada cRmSanheiUa dRV miVWpUiRV yUficRV da cUiaomR, a 
³WpVVeUa´ SlaW{nica, em cXjR encaloR VeXV VRnhRV VemSUe iam. 
 
PURcXUa ele a MXlheU Ònica, e a bXVca em WRdaV aV mXlheUeV, SRU inWeUmpdiR de imagenV 
VemSUe deVli]anWeV: eVWi ela RUa na mtWica AUiana, a aUanha Wecelm dR SRema e dR deVWinR, 
RUa em EXUtdice, a amSla haUmRnia de OUfeX. SimilaU a BaXdelaiUe nR VRneWR ³¬ Xne 
SaVVanWe´, RX a RRbeUW DeVnRV aTXe canWa Nmo ps a que passa / mas a que fica / a noomo 
da eternidade / esti ligada a meu amor por ti,6 ,ViniciXV deVejaYa Wambpm R encRnWUR 
inWegUadRU cRm a que passa e fica, SaUa SacificaU-lhe a ang~VWia e[iVWencial de Uat]eV 
meWaftVicaV: 
 

(...) 
Meu Deus, eu quero a mulher que passa! 
Eu quero-a agora, sem mais demora 
A minha amada mulher que passa! 
(...) 
Que fica e passa, que pacifica 
Que p tanto pura como devassa 
Que boia leve como a cortioa 
E tem ratzes como a fumaoa.7 

 
OV liYURV de adRleVcrncia ± Caminho para a distkncia (1933), Forma e exegese (1935) e 
Ariana, a Mulher (1936) ± WUa]em YigRURVa imSRVWaomR VXUUealiVWa e filRVyfica, meVclada 
a WUanVcendenWeV YRRV. NeleV, UeVVRam liWaniaV btblicaV, UiWRV de iniciaomR, maUcaV 
VimbRliVWaV RX URmknWicaV, nRVWalgiaV de Xm edrnicR SaUatVR SeUdidR. NaV amSlaV 

 
ϰ Dele  constam ǲA legião dos Úriasǳ e ǲOs malditosǳǡ nos quais em Ǯphilia dialógicaǯ com Goetheǡ 
Baudelaireǡ Mallarméǡ Rimbaud e outrosǡ o grande poeta brasileiro verbalizou o novo credo da 
literatura contemporâneaǤ 
5 Maisǡ vraiǡ jƲai trop pleuréǤ Les aubes sont navrantesǤ Toute lune est atroce et tout soleil amerǤ 
RIMBAUDǡ AǤ Le bateau ivreǤ TradǤ minhaǤ 
6  DESNOS, R. Tu n¶es pas la passante, mais celle qui demeure. 
La notion d¶pternitp est lipe j mon amour pour toi. Trad. minha. 
͹ A mulher que passa Ȃ in Poesia completa e prosa  pǤ ͳͶ͵ǦͳͶͶǤ 
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SaiVagenV WeRlygicaV e filRVyficaV daV SUimeiUaV RbUaV hi YiVlXmbUeV de Xm DeXV SUeVenWe-
aXVenWe .PRU mRmenWRV, neleV Ve SeUcebe NieW]Vche, lidR cRm feUYRU SelR jRYem PReWa 
como quem vai morrer, cRnfRUme afiUmRX em Xma de VXaV cU{nicaV. 

 
DicRWRmi]adR, aVSiUandR j lX], maV cRnVcienWe da hXmana SeTXene], aV TXeVW}eV 
UeligiRVaV, ainda TXe deSRiV, aSaUenWemenWe, e[RUci]adaV, nXnca R abandRnaUam. CUiVWR e 
VeX enigma aSenaV Ve camXflam nRV SRemaV, TXandR aV TXeVW}eV cRleWiYaV e[igiUam-lhe 
nRYaV VRlXo}eV. CRndenVRX aVVim R anWigR pathos WUigicR em Xma SUi[iV VRcial, nmR 
e[clXindR VeX SURjeWR anWeUiRU nR solitirio-solidirio8 canWR de hXmanidade de TXem fRi 
XlceUadR SelaV dRUeV dR mXndR. De faWR, deVde RV VinaiV cUiVWmRV dRV intciRV e R SanWetVmR 
de Ariana, a Mulher, fRi ele deUUamandR VeX canWR de cyVmica UeligaomR. 
 PRUpm a gUande VinfRnia dR YeUbR de ViniciXV eVWi em Orfeu da Conceiomo, de 1954, 
We[WR SRXcR lembUadR e SRU Ye]eV  VRmenWe SRU WeU VidR, nR caUnaYal de 1998, Wema dR 
enUedR da EVcRla de Samba ViUadRXUR, de NiWeUyi, RX SRU WeU VeUYidR de baVe  SaUa   dRiV 
filmeV, ³OUfeX NegUR´, de 1959, diUigidR SelR fUancrV MaUcel CamXV e ³OUfeX´, de 1999, 
diUigidR SRU Caci DiegXeV. 
 
NeVVe We[WR ViniciXV cRnWa, em diilRgR cRm R miWR gUegR da TeVVilia, a dUamiWica hiVWyUia 
de OUfeX, R SReWa negUR YiRleiUR dR mRUUR caUiRca e VXa EXUtdice, a mXlheU inVSiUadRUa 
TXe lhe fRUnece R SlaVma, R manWUa da SURdXomR aUWtVWica, SReWi]andR a ³cRnceiomR´, a 
cRnceSomR, a fRUoa da cUiaomR. 
 
A Seoa eVWUeRX nR TeaWUR MXniciSal, dR RiR de JaneiUR em 25 de VeWembUR de 1956 cRm 
cenRgUafia de OVcaU Nieme\eU, m~Vica de AnW{niR CaUlRV JRbim e diUeomR de LeR JXVi, 
WendR HaURldR CRVWa nR SaSel-WtWXlR, nXma mRnWagem dR TeaWUR E[SeUimenWal dR NegUR, 
de AbdiaV dR NaVcimenWR. 
 
PaUa bem cRmSUeendeU eVVe We[WR, neceVViUiR Ve fa] aSURfXndaU a Uefle[mR VRbUe R miWR 
de OUfeX, SaUadigma dR PReWa. 
 
 
O MITO DE ORFEU 

 
OUiginadR dRV SUimiWiYRV VRlRV da GUpcia, R miWR de OUfeX, Xm fei[e de RbVcXUaV 
cRnWUadio}eV VegXndR R miWylRgR PieUUe BUXnel9, eVWi enYRlWR em nebXlRVaV Uat]eV nXm 
cRnglRmeUadR de WUadio}eV diYeUVaV de diftcil VeSaUaomR. AWUaYpV dRV WemSRV, nRYRV 
UelaWRV fRUam enUiTXecendR aV afabXlao}eV SUimeiUaV, SRU Ye]eV dandR-lheV RXWUaV 
Vignificao}eV. 

 
OYtdiR, nR LiYUR XI daV Metamorfoses, UefeUe-Ve a OUfeX eVmagadR SelaV bacanWeV, WendR 
VXa liUa caUUegada SelaV RndaV. Tambpm ViUgtliR, nR canWR VI da Eneida, deVcUeYe-R 
eUUandR em meiR jV VRmbUaV. TanWaV VmR aV npYRaV e fanWaViaV em WRUnR de VXa mtWica 
WUajeWyUia, TXe, em ceUWaV YeUV}eV, aWp a e[iVWrncia de EXUtdice, , p cRnWeVWada. SXgeUem 
eVVaV Xm OUfeX igamR, Vem Ve[R cRmSlemenWaU, VXa liUa, meWRntmia da PReVia,  VendR a 
UeSUeVenWaomR de VeX YeUdadeiUR amRU.  

 
ͺ Portellaǡ EduardoǤ Do verso solitário ao canto coletivo Ȃ in DE MORAESǡ VǤ Poesia completa e prosa 
ǣ volume ïnico Ȃ ͳͻ͹͸ǡ pǤ ͳͷǦʹͲǤ 
9 BRUNEL, P.  Le mythe de la mptamorphose. PaUiV: AUmand CRllin, 1974. 
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NR RRmanWiVmR e nR SXUUealiVmR, SRpWicaV TXe YalRUi]aUam R femininR, EXUtdice WRUnRX-
Ve WmR neceVViUia TXanWR R inVWUXmenWR de OUfeX TXe enWeUnecia a naWXUe]a, VeUenaYa aV 
feUaV e, nR infeUnR, aR bXVcaU a amada, dRmRX PlXWmR e PURVpUSina, R caVal dR WenebURVR 
HadeV. A mXlheU VeUia enWmR R cRmSlemenWR neceVViUiR j haUmRnia XniYeUVal de VeX 
canWaU. PaUa RV URmknWicRV e RV VXUUealiVWaV, R amRU VeUia a fRUoa e[iVWencial neceVViUia j 
WUanVcendrncia  facXlWada Sela AUWe. 

 
Ligada j de  EXUtdice, a figXUa de OUfeX ganhRX  UeelabRUao}eV em VicWRU HXgR, NeUYal, 
AndUp ChpnieU, Shelle\, H|ldeUlin, Rilke e  WanWRV maiV. AR UeVVemanWi]aU R miWR dR 
PReWa, R RRmanWiVmR, em meiR a Xma cRnjXnomR de faWRUeV VRciaiV, cRnfeUiX-lhe WRnV 
libeUWadRUeV e UeYRlXciRniUiRV, alpm da Yidrncia SURfpWica. 

 
O miWR de OUfeX fRi celebUadR nR VXUUealiVmR de AndUp BUeWRn, na liWeUaWXUa de MigXel 
TRUga, na Seoa de TenneVVe WilliamV (³OUSheXV deVcending´, 1957, na TXal a liUa YiURX 
gXiWaUUa), e em WanWaV maiV UecUiao}eV TXe glRUificaUam VeX WUigicR amRU. Na liVWa de 
m~VicRV TXe cRmSXVeUam a SaUWiU dR  Wema yUficR SRdem-Ve ciWaU LiV]W, MRnWeYeUdi, 
Offenbach, GlXck, SainW-SawnV, BeUliR] e MR]aUW, denWUe RXWURV. Na SinWXUa UeVValWam 
DelacURi[ (Eurydice cueillant des fleurs), GXVWaYR MRUeaX (Poqte mort)  IngUeV,CRURW e 
RXWURV. 

 
 

A VERS­O DO MITO DE ORFEU PRIVILEGIADA POR VINICIUS 
 
NR SyUWicR dR We[WR de ³OUfeX da CRnceiomR´, hi a VegXinWe ciWaomR:  
 

Orfeu teve desgraoado fim. Depois da expediomo j Cylchida, fixou-se 
na Tricia e ali se uniu j bela ninfa Eurtdice. Um dia, como fugisse 
Eurtdice j perseguiomo amorosa do pastor Aristeu, nmo viu uma 
serpente oculta na espessura da relva, e por ela foi picada. Eurtdice 
morreu em consequrncia, e desde entmo Orfeu procurou em vmo 
consolar sua pena enchendo as montanhas da Tricia com os sons da 
lira que lhe dera Apolo. Mas nada podia mitigar-lhe a dor, e a 
lembranoa de Eurtdice perseguia-o em todas as horas. 
 
Nmo podendo mais viver sem ela, resolveu ir busci-la nas sombrias 
paragens onde habitavam os corao}es que nmo se enterneceram com os 
rogos humanos. Aos acentos melydicos de sua lira, os espectros dos 
que vivem sem luz acorreram para ouvi-lo, e o escutavam silenciosos 
como pissaros dentro da noite. As serpentes que formam a cabeleira 
das intrativeis Ertneas deixaram de silvar e Cprbero aquietou o abismo 
de suas trrs bocas. Abordando finalmente o inexorivel Rei das 
Sombras, Orfeu dele obteve o favor de retornar com Eurtdice ao Sol. 
Porpm seu rogo sy foi atendido com a condiomo de que nmo olhasse 
para tris a ver se sua amada o seguia. Mas no justo instante em que 
iam ambos respirar o claro dia, a inquietude do amor perturbou o 
infeliz amante. Impaciente de ver Eurtdice, Orfeu voltou-se, e com um 
sy olhar que lhe dirigiu perdeu-a para sempre. 
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As Bacantes, ofendidas com a fidelidade de Orfeu j amada 
desaparecida, a quem ele busca perdido em soluoos de saudades, e 
vendo-se desdenhadas, atiram-se contra ele numa noite santa e 
esquartejam o seu corpo. Mas as Musas, a quem o m~sico tmo fielmente 
servira, recolheram seus despojos e os sepultaram ao pp do Olimpo. 
Sua cabeoa e sua lira, que haviam sido atiradas ao rio, a correnteza 
jogou-as na praia da Ilha de Lesbos, de onde foram piedosamente 
recolhidas e guardadas.10  

 
 

OS MISTeRIOS DE ORFEU 
 

OV eSiVydiRV de VXa lenda YiYeUam SRU mXiWR WemSR em WUadiomR RUal na GUpcia, em  cXlWRV 
yUficRV UeencaUnaciRniVWaV. SeXV fUagmenWRV lendiUiRV WeUiam VidR imSRUWadRV da ÈVia 
MenRU, EgiWR e Ëndia. MeVclada a cXlWRV de iniciaomR, a lenda dR SReWa-m~VicR enUai]RX-
Ve nRV miVWpUiRV de ElrXViV, TXe SRU inWeUmpdiR de SXUificao}eV e maUWtUiRV SUeWendia 
SeUmiWiU a WUanVcendrncia,  cRm  eleV cRnflXindR e deleV, em ceUWRV SRnWRV, difeUindR11. O 
RUfiVmR SRVVXta Wambpm YtncXlRV cRm R SiWagRUiVmR dR V VpcXlR a.C. e abebeUaUa-Ve 
Wambpm nR miVWiciVmR egtSciR de ËViV e de OVtUiV e naV cUenoaV na imRUWalidade da alma. 
O PiWagRUiVmR e R OUfiVmR bXVcaYam alaUgaU R hRUi]RnWe dR hXmanR  SRU inWeUmpdiR da 
figXUa dR  SReWa. EVVaV dXaV anWigaV VeiWaV aVSiUaYam j WUanVcendrncia, jV TXaiV a m~Vica 
abUiUia aV SRUWaV. SegXndR RV SiWagyUicRV e RV yUficRV, RV manWUaV gXaUdaYam R VRm 
SUimRUdial e VeXV adeSWRV Yiam na aUWe Xma liWXUgia de aVcenVmR, VagUada ceUim{nia 
YiVandR j VXSeUaomR dRV hXmanRV limiWeV. 
Se lidR neVWa chaYe, cada eSiVydiR dR miWR de OUfeX p Xm UiWR cifUadR de iniciaomR SRiV, 
nR SUinctSiR, YiYe ele em cyVmica haUmRnia cRm a mXlheU, em VegXida inWeUYpm a 
VeUSenWe, tndice dR mal, TXe leYa EXUtdice j mRUWe12 e OUfeX j SeUda de VeX SaUatVR maV, 
deVafiadRU e cRnVcienWe de VeX SRdeU, deVce ele aRV infeUnRV, RX Veja, Ueali]a a caWibaVe, 
indR bXVcaU a mXlheU nR HadeV, a baUUa-limiWe, inWeUdiWa aRV hXmanRV, WUanVWRUnandR-a 
cRm R SRdeU de VeX canWR, a cXja fRUoa UeYRlXciRniUia WRdRV Ve Uendem. ReYeUWida a RUdem 
dR InfeUnR, OUfeX cRnVegXe a SRVVibilidade de WUa]eU EXUtdice j Yida. InVRlenWe nmR  
UeVSeiWa R limiWe imSRVWR, R inWeUdiWR. Em deVmedida, VXa hêbris WUanVgUede R mptron, a 
medida dR hXmanR e cai ele na hamartia, R eUUR WUigicR, UecebendR R caVWigR. AV mrnadeV, 
aV fXUiRVaV bacanWeV, dilaceUam-nR, maV, a deVSeiWR da mRUWe ftVica, R verbum e R VeX canWR 
R eWeUni]am. PaUWeV de VeX cRUSR Ve eVSalham SelR mXndR: a YR] e R SRdeU de OUfeX nmR 
mRUUem, VemSUe UenaVcem em RXWURV aUWiVWaV. PReWicamenWe, R miWR mRVWUa TXe a AUWe p a 
SRVVibilidade TXe Ve RfeUece aR hRmem de SaUWiciSaU da eWeUnidade. AWUaYpV dR amRU e da 
mXlheU, a AUWe R SeUeni]a. PeUece a caUne, maV a RbUa aloa-Ve j alegRUia da eVSeUanoa. PRU 
RXWUR ladR, a lenda UeYiWali]a a aWemSRUal neceVVidade dR hRmem de miWRV ValYadRUeV da 
mRUWe, a GUande Ang~VWia, da TXal, neVVa lenda, aV caYeUnaV WenebURVaV dR HadeV UeWrm 
aV chaYeV. 
 

 
TRdaYia, R eVSlendRU gUegR da SyliV dR V VpcXlR a.C. nmR aYali]aYa, em VeX SUagmaWiVmR 
ideRlygicR, heryis triunfantes. ¬ SRliV nmR inWeUeVVaYam SeUVRnagenV e heUyiV 

 
10 ³E[ceUWR de La Leyenda Dorada de los Dioses y de los Hproes in  de MRUaeV,V.  RS. ciW, S. 399-400) 
ͳͳ MAGNIENǡ VictorǤ CfǤ Les mystères dƲEleusisǤ Parisǣ Payotǡ ͳͻ͵ͺǡ sobretudo os II e III capítulosǤ 
ͳʹ Serpenteǡ em grego orphisǡ com apenas uma troca de letraǡ vira sophisǡ sabedoriaǤ Haveria nisso 
uma mensagem cifradaǫ As palavras não guardam mistérios no seu étimoǫ Importante assinalarǦse 
que a serpente é figuração do mal também no mito bíblicoǤ 
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³ValYadRUeV´ TXe XlWUaSaVVaVVem a finiWXde e a cRnWingrncia hXmanaV. OV VeUeV da WUagpdia 
gUega eUam SRdeURVRV, SRUpm, deSRiV de YiYeUem a hamartia, RX Veja, a cRnVeTXrncia de 
VeX eUUR WUigicR, WRUnaYam-Ve mitos humilhados dianWe daV SUeVV}eV dR cRnWe[WR 
VimbRli]adR Sela moira, R deVWinR. AWp RV deXVeV dR SanWemR RltmSicR VRfUiam eVVe faWal 
limiWe. AVVim, a lenda dR SReWa TXe WUanVcende a mRUWe Sela aUWe e imRUWali]a R VeX nRme, 
li UeSUeVenWaYa Xm elemenWR WUanVgUeVVRU. 

 
 
 

ORFEU E LIGAd®ES COM DIONËSIO E CRISTO 
 

O miWR de OUfeX SUeVeUYa em VeX VXbVWUaWR a miWRgUafia de DiRntViR. TanWR R cXlWR de 
OUfeX TXanWR R de DiRntViR e[iVWiUam bem anWeV dR eVSlendRU da GUpcia cliVVica. DiRntViR, 
R BacR dRV laWinRV, na celebUaomR dRV feVWiYaiV a ele dedicadRV, eUa eVTXaUWejadR nRV 
UiWXaiV dR bRde. OUfeX fRi Wambpm dilaceUadR SelaV bacanWeV, VaceUdRWiVaV dR cXlWR de 
BacR, R TXe demRnVWUa R tnWimR enWUelaoaU dRV dRiV miWRV nR UeWalhamenWR daV caUneV, nR 
UiWR dR diasparagmys, da fUagmenWaomR 13 . PRUpm, OUfeX e DiRntViR VmR Wambpm 
SalingenpWicRV, iVWR p, mRUUem e UenaVcem, VXaV VemenWeV UeVVXUgindR em nRYRV eVWigiRV. 
 
AlgXnV aXWRUeV Yeem ceUWa SUR[imidade enWUe aV figXUaV de DiRntViR, OUfeX e CUiVWR e 
afiUmam  WeU a lenda de  OUfeX e[eUcidR fRUWe inflXrncia nR CUiVWianiVmR,  ligandR-Ve  aR 
miVWpUiR da encaUnaomR e da ValYaomR. OV WUrV  VeUiam figXUaV  mediadRUaV enWUe a 
hXmanidade e R diYinR, WUa]endR  aR mXndR, em mRmenWRV ag{nicRV, a SURmeVVa de Xma 
Yida fXWXUa, OUfeX Sela AUWe, CUiVWR Sela fp, DiRntViR SelR SUySUiR UenaVcimenWR ±  e SRU 
VeX inWeUmpdiR R WUajeWR dR e[WUaYiR hXmanR UecRmS}e-Ve, aj hXmanidade  YiVlXmbUandR  
cRnVRladRUa e eVSeUanoRVa ValYaomR. 

 
 

GENEALOGIA E eTIMOS DE ORFEU 
 

Michael GUanW & JRhn Han]el 14 cRnfeUem a OUfeX, alWeUnaWiYamenWe, dRiV SaiV. OUa p ele 
filhR de ASRlR e da mXVa CliR, RUa de EagUR, Uei da TUicia, e da mXVa CaltRSe, VendR eVWa 
a maiV anWiga YeUVmR, ligada a cXlWRV cRm SURmeVVaV de ValYaomR nmR acRlhidaV SelR 
eTXiltbUiR UaciRnaliVWa dR V VpcXlR a.C. . PaUa TXe R miWR de OUfeX fRVVe aceiWR na SyliV, 
nRYa genealRgia SaUa ele fRi cUiada de acRUdR cRm RV SadU}eV diYinRV dR SanWemR RltmSicR 
da GUpcia CliVVica. GanhRX ele SaUa cRnfeUiU-lhe majeVWade, a aVcendrncia de ZeXV, WanWR 
SelR ladR SaWeUnR TXanWR SelR maWeUnR, cRnfRUme ilXVWUa R gUificR maiV j fUenWe. 
 
e inWeUeVVanWe aVVinalaU TXe R nRme OUfeX p cRgnaWR de ³yUfmR´,  ³Vem Sai´. SeX nRme 
UeSRXVa VRbUe a Uai] indR-eXURSeia hiSRWpWica orbho, cRUUeVSRndenWe aR laWim orbus = 
privado de. SeUia ele ³SUiYadR de´ cRnfRUme Ve lr nR SUimeiUR diVcXUVR de FedUR nR 
Banquete SlaW{nicR15.. A caUrncia de VeX VeU SRpWicR ji Ve mRVWUaUia at, nR nmR WeU ele Xma 
aVcendrncia SaWeUna. NR enWanWR, aSeVaU da ³SUiYaomR´ eVWaU  SUeVenWe nR pWimR de VeX 
nRme, a lenda SUedRminanWe aWUibXi-lhe, alWeUnaWiYamenWe, dRiV SaiV (ASRlR e EagUR). 

 
 

ͳ͵ Osírisǡ no Egitoǡ segundo o  mito  também fora retalhado e renascenteǤ 
ͳͶ GRANTǡ Michel Ƭ HAZELǡ JohnǤ Dictionnaire de la mythologieǤ  TradǤ Française de 
Etienne LeyrisǤ Francaǣ Editions Seghersǡ ͳͻ͹ͷǡ pǤ ʹ͹ͳǤ 
 
ͳͷ PLATÃOǤEl banquete  del amor Ǥ Obras completasǤ Madridǡ Aguilarǡ ͳͻͺͳ pǤ ͷͷ͵Ǧ͸ͷʹǤ 
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A dXSla SaWeUnidade e, aR meVmR WemSR, a ³SUiYaomR´, SaUecem aSRnWaU aR  dilema dR 
PReWa, ViWXadR enWUe a abXndkncia (dRV dRiV SaiV) e a SUiYaomR (yUfmR, SelR pWimR). Tal 
SaUadR[R aVVinalaUia a SUySUia WenVmR ineUenWe j AUWe Ueali]andR-Ve nR cRnfliWR enWUe 
AbXndkncia e PUiYaomR? e cRnVabidR TXe nR ceUne dRV miWRV nada p gUaWXiWR. Na WalagaUoa 
daV WUamaV e[iVWem fiRV TXe, na aSaUrncia Vem cRU, cRVWXUam RV SRnWRV maiV YiYRV dR 
bRUdadR da hiVWyUia. 

 
Se Wal dicRWRmia fRU inWeUSUeWada nXma leiWXUa heideggeUiana, SRdeU-Ve-ia, enWmR, SenVaU 
TXe eVVe dadR dR miWR dR AUWiVWa Vinali]a a SRVVibilidade de Xma e[egeVe maiV cRmSle[a: 
R SReWa YiVlXmbUa a VXa ³abXndkncia´ na fRUoa da LingXagem, maV, aR cRncUeWi]aU a RbUa, 
nmR cRnVegXe WUadX]iU na ltngXa, iVWR p, nR cydigR de TXe diVS}e, R enWUeYiVWR, ³aR diYiVaU 
R maiV alpm´ da cRncUeWXde. ASeVaU dR YiVlXmbUe, ele VenWe-Ve ³SUiYadR diVVR´, dianWe dR 
inVWUXmenWR lingXtVWicR limiWadRU. 

 
Em RXWUaV SalaYUaV: R aUWiVWa na ³abXndkncia´ dR SeUcebidR ³p SUiYadR de´  cRncUeWi]aU, 
na RbUa, aTXele algR ³maiV´ anWeYiVWR, e[aWamenWe SelaV SaUcaV SRVVibilidadeV TXe R 
cydigR aUWtVWicR lhe RfeUece, Veja ele YeUbal, SicWXUal , mXVical RX RXWUR. PRU iVVR, R  aUWiVWa 
TXeU VemSUe URmSeU cknRneV, XlWUaSaVVi-lRV, VXSeUaU limiWao}eV SaUa e[SUeVVaU R TXe 
YiVlXmbURX, YiX alpm. 
 
Na inWeUSUeWaomR da lenda, a SaUWiU dRV URmknWicRV, Yr-Ve TXe R SReWa Wem, em EXUtdice a 
VaceUdRWiVa dRV yUficRV miVWpUiRV. Ela p a CiUce, a feiWiceiUa da SalaYUa, a cRmSlemenWaU a 
³WpVVeUa´ SlaW{nica, TXe fRUnece aR SReWa R manWUa da cRnceSomR aUWtVWica. QXandR ela 
mRUUe, OUfeX SeUde a inVSiUaomR. Dela SURmanam RV VRnV de VXa liUa. O pWimR de EXUtdice 
decRmSRVWR UemeWe j amSla haUmRnia, aR amSlR eTXiltbUiR: Eurys = amSla, laUga e dikp 
= jXVWioa, eTXiltbUiR, cRnciliaomR. EXUtdice p lXgaU em TXe naVce a haUmRnia dR PReWa, 
cRmSURYandR a imSRUWkncia da mXlheU. InVSiUadR Sela fRUoa feminina de EXUtdice, a 
inVSiUadRUa dR VeX canWR, OUfeX dRmina aV fRUoaV dR cRVmR. A naWXUe]a, RV animaiV R 
eVcXWam e Ve calam. AR SaUWiciSaU da naYegaomR dRV aUgRnaXWaV, Sacifica ele aV VeUeiaV. 
NR HadeV, aTXieWa aV WUrV bRcaV de CpUbeUR, R gXaUdimR daV caYeUnaV infeUnaiV. CRmRYe 
PlXWmR e PURVpUSina. FRi eTXiltbUiR SaUa a SedUa de StVifR, cknWaUR SaUa a Vede de TknWalR. 
PaUa a URda de Ë[iRn na URnda de VeX canWaU. TUa] Sa] j f~Uia daV EUtniaV, aVVXme R SeVR 
de WXdR. IniciadR nRV miVWpUiRV VagUadRV, OUfeX SRVVXt R manWUa da lX]. e OM Ve dandR 
nR VRm, limSandR, em SaUWe, RV maleV dR InfeUnR. 

 
 

ORFEU E SEUS NÒMENS TUTELARES 
 

ViniciXV de MRUaeV indica ASRlR e CliR cRmR SaiV dR SReWa, YeUVmR legiWimada SelR 
SanWemR da GUpcia cliVVica, TXe cRnfeUe a OUfeX a dXSla ligaomR cRm ZeXV: 
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PaUa melhRU ilXminaU a lenda, eiV algXnV WUaoRV dRV VeXV n~mens tutelares, RX Veja, VeXV 
aVcendenWeV SURWeWRUeV: 
 
O Sai de OUfeX, ASRlR RX FebR, iUmmR grmeR de ÈUWemiV (a LXa) RX Diana, claUeia, cRm 
VXa iUmm, R mXndR. PRVVXidRU de dRnV diYeUVRV, ASRlR p deXV dRV RUicXlRV, da SReVia, da 
medicina, dRV naYegadRUeV, dRV SaVWRUeV, da m~Vica, da danoa. ReSUeVenWadR, SRU Ye]eV, 
cRm a liUa, cRmR VeX filhR OUfeX, cRm UaiRV incandeVcenWeV RX cRm aUcR e flecha, ASRlR, 
cRndXWRU daV mXVaV, SUeVide j haUmRnia da NaWXUe]a e p VtmbRlR da claUidade, dR 
eTXiltbUiR, da haUmRnia e da SeUfeiomR. De VeX Sai, OUfeX heUdaUi WRdRV eVVeV dRnV e 
ciUcXlaUi SRU WRdaV aV aUWeV. 

 
SXa mme, CliR, p a mXVa da HiVWyUia e OUfeX SUeVeUYaUi a memyUia dRV hRmenV. 

 
 
³ORFEU DA CONCEId­O´ NOS COMPASSOS DE VINICIUS 
 
 ViniciXV, cRlRca nR SalcR R miWR helrnicR em URXSagenV anWi-heURicaV, nXm meWaWe[WR 
TXe diVcXWe a cUiaomR SRpWica em VeX SURceVVR de cRnVWUXomR, de VXa ³cRnceiomR´. 
 
³OUfeX da CRnceiomR´ , cXjR VXbWtWXlR  p ³TUagpdia caUiRca em WUrV aWRV´  fRi eVcUiWR em 
YeUVRV SaUa VeUem canWadRV e em SURVa. Uma nRWa inWURdXWyUia Sede TXe aV gtUiaV SUeVenWeV 
nR We[WR Vejam aWXali]adaV a cada encenaomR. 

 
A hiVWyUia Ve deVenURla nR VpcXlR XX nXm mRUUR dR RiR de JaneiUR, em SlenR deltUiR 
caUnaYaleVcR. A aSRltnea liUa de OUfeX WUanVfRUmRX-Ve nR YiRlmR e R SReWa gUegR WRUnRX-
Ve Xm YiRleiUR de Xma faYela. OUfeX p negUR. VicWRU HXgR, TXe  WemaWi]RX YiUiaV Ye]eV 
eVWe miWR,  aSUeVenWa  nR SRema LV, dR WeUceiUR liYUR de Quatre vents de l¶esprit, VeX 
OUfeX  negUR ( o poeta sereno contpm o obscuro profeta. Orfeu p negro),  fRnWe  ceUWamenWe 
de inVSiUaomR SaUa a lXminRVa WUanVSRViomR  de ViniciXV dR miWR j Uealidade bUaVileiUa.16  

 

 
ͳ͸ Victor Hugo nas Odes ሺǲLes poètes dans la révolutionǳሻ refereǦse a André Chénier como OrfeuǤ Em 
ǲLe satyreǳǡ Hugo coloca Pã e Orfeu com a lira cósmicaǤ O ǲIdylle de la légende des sièclesǳ é dedicado 
a OrfeuǤ Em Quatre vents de l̵Éspritǡ Orfeu é negroǣǲLe poète serein contient l̵obscur prophète Ȁ 
Orphée est noirǳǤ (rǤwikisourceǤorgȀwikiȀPageǣHugo̴Ǧ
̴Œuvres̴complètesǡ̴ImprǤ̴natǤǡ̴Poésieǡ̴tome̴XǤdjvuȀ͵ͷͺሻ 
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EXUtdice, a ninfa da lRngtnTXa ÈWica, na SURdXomR de ViniciXV Wambpm p negUa. A VeUSenWe 
da lenda gUega at YiURX lkmina afiada e VignR filicR nR SXnhal de AUiVWeX, R iUmmR de 
OUfeX, TXe, na mRnWagem  da Seoa de ViniciXV, SeUVegXe EXUtdice e maWa-a. O VRm 
dXlctVVimR e VXblime da m~Vica helrnica ganhRX UiWmRV SRSXlaUeV e R baWXTXe eVfX]ianWe 
dR Zp PeUeiUa. A moira gUega, cliVVica UeSUeVenWaomR dR deVWinR VXbjacenWe j lenda, 
cRUSRUificRX-Ve na Dama NegUa, tndice da mRUWe, cXja fanWiVWica SUeVenoa SRnWilha a 
hiVWyUia e anWeciSa VeX deVdiWRVR fim. TRdRV RV elemenWRV da hiVWyUia cliVVica deVSRjaUam-
Ve da majeVWade da WUagpdia anWiga e R SanWemR RltmSicR WUanVfRUmRX-Ve nR cRWidianR daV 
YielaV dR mRUUR. 

 
ASRlR e CliR, RV SaiV de OUfeX,aSaUecem na cena inWURdXWyUia, eVWUemXnhadRV, bRcejandR 
e e[SUeVVandR-Ve em gtUia. EleV RXYem R VRm nRVWilgicR da m~Vica dR filhR, enWRadR SelR 
cRUR anXnciadRU dR pathos WUigicR cRm RV UiWmRV bem maUcadRV: Smo demais os perigos 
desta vida / Para quem tem paixmo, principalmente / Quando uma lua surge de repente / 
E se deixa no cpu, como esquecida.ӛ (...)17. 

 
A CliR caUiRca, eVcXWa R VRm SlangenWe dR YiRlmR dR filhR e Wem SUeVVenWimenWR fXneVWR. 
PeUcebe R agon e[SUeVVR naV SalaYUaV ³agRnia³ ,޵SeUigRV³ ,޵Sai[mR޵ e ³lXa޵ deVVa m~Vica 
a SeUcXWiUem nRV decaVVtlabRV dR cRUR. PUeRcXSada, cRnfeVVa aR maUidR: Apolo, que 
beleza! que agonia! / Me di uma vontade de chorar...18. 

 
O OUfeX negUR VenWe gUande RUgXlhR de VXa aUWe e de VeX enRUme SRdeU. ASUeVenWa-Ve 
inVRlenWe na SUimeiUa fala da Seoa, cienWe de VXa glyUia: Toda a m~sica p minha, eu sou 
Orfeu. DemRnVWUa, deVde at, VXa hêbris, VXa deVmedida e a RXVadia anWiga nele SeUmanece. 
 
EXUtdice, na linha dRV eVcUiWRUeV URmknWicRV, p elemenWR SURSXlVRU j m~Vica dR SReWa. 
TUanVWRUnadR de amRU SRU ela, OUfeX SeUde aWp a idenWidade: Eu sou Orfeu... Mas quem 
sou eu? Eurtdice / Eurtdice... Eurtdice... Eurtdice...19 
 
A imagem da mXVa e dR SReWa cRnfiUma a imSRUWkncia dR faWR de eVWaUem UeXnidRV nR 
SURceVVR da cUiaomR. PRUpm, CliR, a mme enciXmada na Seoa de ViniciXV, nmR aceiWa 
EXUtdice na Yida dR filhR. Ela R TXeU liYUe: Uma mulher?! / (...) Vocr nasceu para ser 
livre, Orfeu! / Orfeu prisioneiro...20 A TXeVWmR da ³libeUdade´ dR aUWiVWa Yem enWmR j baila. 
 
A faYela e a cidade li embai[R Wrm cRmR SanR de fXndR R caUnaYal. O ceniUiR naciRnal 
UeYiYe a diRniVtaca cRmXnhmR dR VagUadR sacer SUimiWiYR, nR TXal R bem e R mal, R faVWR 
e R nefaVWR, enlaoadRV em aXWrnWicR maWUim{niR, Ueacendem R miWR inaXgXUal. O caUnaYal 
p Wambpm YRlWa jV RUigenV da WUagpdia. LembUa RV diWiUambRV gUegRV em lRXYaomR a 
DiRntViR, R deXV dRV r[WaVeV e da VenVXalidade. ReYiYe R UeVgaWe dR ³canWR dR bRde´, 
TXandR R SRYR Ve e[SUeVVa em mRYimenWRV febUiV de cRUSRV e almaV. CaUnaYal, eVSaoR de 
SeUmiVViYidade, dR gURWeVcR, dR filicR, da libeUWaomR, dR dUible, da VXbYeUVmR  e 
cRnflXrncia Wambpm de ASRlR e DiRntViR! 

 
ͳ͹ Orfeu da Conceição ǣ tragédia carioca em três atosǤ Primeiro Ato Ȃ Fala do Corifeu Ȃ in Poesia 
completa e prosa ǣ volume ïnico Ȃ ͳͻ͹͸ǡ pǤ ͶͲͳǤ 
ͳͺ Orfeu da Conceição ǣ tragédia carioca em três atosǤ Primeiro Ato Ȃ Fala de Clio Ȃ in Poesia 
completa e prosa ǣ volume ïnico Ȃ ͳͻ͹͸ǡ pǤ ͶͲʹǤ 
ͳͻ Orfeu da Conceição ǣ tragédia carioca em três atosǤ Primeiro Ato Ȃ Fala de Orfeu Ȃ in Poesia 
completa e prosa ǣ volume ïnico Ȃ ͳͻ͹͸ǡ pǤ ͶͲ͵Ǥ 
ʹͲ Orfeu da Conceição ǣ tragédia carioca em três atosǤ Primeiro Ato Ȃ Fala de Orfeu Ȃ in Poesia 
completa e prosa ǣ volume ïnico Ȃ ͳͻ͹͸ǡ pǤ ͶͲ͸Ǥ 
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O WUigicR mRYe-Ve, eUyWicR e mRUWal, SUinciSalmenWe TXandR OUfeX Yai j cidade, li 
embai[R, aWUiV de EXUtdice nR meiR dR diabylicR caUnaYal. A deVcida dR mRUUR UeSUeVenWa 
a caWibaVe dR miWR jV caYeUnaV dR HadeV, PlXWmR e PURVpUSina, RV VenhRUeV dR anWUR 
diabylicR, WRUnam-Ve, nR We[WR de ViniciXV, RV SUeVidenWeV da VRciedade caUnaYaleVca 
³MaiRUaiV dR InfeUnR´. CpUbeUR, R cmR de WUrV cabeoaV gXaUdimR dR InfeUnR dR lendiUiR 
aUcaicR, agRUa eVWi j SRUWa dR clXbe caUnaYaleVcR dRV fRli}eV. TUanVmXWRX-Ve nR ³lemR de 
chicaUa´ dR mefiVWRfplicR baile. 

 
NXm VXUUealtVWicR balp de maUcao}eV diabylicaV SelR ValmR Vem m~Vica enWUe aV VRmbUaV 
UXbUR-negUaV flamengXiVWaV, Rnde cUeSiWa macabUR e inVyliWR fRgR, aV mrnadeV dR UiWXal 
dR VacUiftciR yUficR, cRm afiadaV naYalhaV TXe alXdem a lendiUiRV malandURV caUiRcaV, 
aWUaYeVVam a cena, deVafiadRUaV. Em libao}eV caUnaYaleVcaV, hRmenV e mXlheUeV YeVWidRV 
cRm RV emblemaV dR alXdidR clXbe bebem diUeWamenWe naV gaUUafaV, em meiR jV meVaV e 
a Xm VRm enVXUdecedRU. ³NaV RUgiaV gUegaV´ ± di] a UXbUica ± ³RV hRmenV SeUVegXem aV 
damaV´. e R TXe Wambpm acRnWece naTXele ValmR. 

 
NR WURnR diabylicR da RUTXeVWUa, li aR fXndR, aVVenWam-Ve PlXWmR e PURVpUSina cRm Xma 
cRUWe de mXlheUeV em YRlWa, aV bacanWeV. Em cada Xma delaV, OUfeX Yr, imaginaUiamenWe, 
EXUtdice. A Dama NegUa, figXUaomR da mRUWe e da mRiUa, RX Veja, dR deVWinR, p a 
anWagRniVWa da ligaomR dRV dRiV. AV mXlheUeV da VRciedade infeUnal anVeiam Wambpm VeU 
EXUtdice. Sem Eurtdice, nmo hi Orfeu, nmo hi m~sica, nmo hi nada.21 ± SURclama R SReWa-
YiRleiUR em deVaWinR. E, eVWRnWeadR, inWeUURga: Onde estou eu? Quem sou eu? Que p que 
vim fazer aqui? Como p que foi? Isso p o inferno e eu quero o cpu! Eu quero a minha 
Eurtdice!22. 

 
MiVcaUaV, lX]eV e VRmbUaV meVclam R VXblime cliVVicR aR gURWeVcR da bacanal mRmeVca 
infUene. BXmbR, WambRU, aWabaTXeV, WambRUim. AmRU e mRUWe cRnVagUandR-Ve nR sacer 
aUcaicR em SaWpWicR fUeneVi, aV mXlheUeV enVandecidaV UeSeWem em ecR R nRme de 
EXUtdice. DeVencadeia-Ve a f~Uia feminina. E[SlRde R pathos da WUagpdia caUiRca em nRiWe 
de lXa cheia. AV mXlheUeV, SRVVeVVaV UeWalham OUfeX cRm facaV e naYalhaV. CRbeUWR de 
VangXe, ele gUiWa ainda SRU EXUtdice. RememRUa-Ve R eSiVydiR final da lenda yUfica aUcaica 
nR ceniUiR mRdeUnR e R SReWa p eVWUaoalhadR SelaV fXUiRVaV mrnadeV. Fim dR baile de 
WeUoa-feiUa gRUda. 

 
O WeUceiUR aWR abUe-Ve cRm R cknWicR dR ³CUedR´. OV diVcXUVRV SagmR e cUiVWmR UeYiYem, 
em µphilia dialygica¶, R VacUiftciR de CUiVWR miVWXUadR aR da mRUWe de OUfeX. OXYem-Ve, 
enWmR declamadRV, RV SaVVRV da via crucis da Sai[mR dR SReWa. 

 
PUiPeiUa YR]:  Ai, Orfeu... 
SegXQda YR]:  Pobre Orfeu... 
TeUceiUa YR]:  Orfeu tmo puro... 
QXaUWa YR]:  Tmo puro que de amor enlouqueceu... 
QXiQWa YR]:  Creio em Orfeu... 
Se[Wa YR]:   Criador da melodia... 
PUiPeiUa YR]:  Orfeu, filho de Apolo... 

 
ʹͳ Orfeu da Conceição ǣ tragédia carioca em três atosǤ Segundo Ato Ȃ Fala de Orfeu Ȃ in Poesia 
completa e prosa ǣ volume ïnico Ȃ ͳͻ͹͸ǡ pǤ Ͷ͵ͶǤ 
ʹʹ Orfeu da Conceição ǣ tragédia carioca em três atosǤ Segundo Ato Ȃ Fala de Orfeu Ȃ in Poesia 
completa e prosa ǣ volume ïnico Ȃ ͳͻ͹͸ǡ pǤ Ͷ͵ͷǤ 
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SegXQda YR]:  Nosso Orfeu! 
TeUceiUa YR]:  Nasceu de Clio... 
QXaUWa YR]:  E muito padeceu 

  Sob o poder maior da poesia... 
QXiQWa YR]:  E foi pela paixmo crucificado... 
Se[Wa YR]:   E ficou louco e abandonado... 
CRUR (eP XQtVVRQR) 
DeVceX jV WUeYaV, e daV gUandeV WUeYaV UeVVXUgiX j lX] e VXbiX aR mRUUR 
Rnde eVWi YagandR cRmR alma Senada SURcXUandR EXUtdice... 

 
Pela glRUificaomR dR SReWa na ladainha deVVe CUedR , ViniciXV de MRUaeV inVWaXUa a ³amSla 
haUmRnia´ dR dUama mRdeUnR. RecXSeUandR maWUi]eV gUegaV em inWeUlRcXomR cRm 
ViWXao}eV aWXaiV, RSWRX SRU Xma eVWUXWXUa dUamiWica VimilaU j  daV WUagpdiaV helrnicaV em 
VeX eVSlendRU. ReVVemanWi]a mRdelRV aYali]adRV SelR ideal iWicR. PeUVegXe ± com 
iluminada diferenoa ±, RV SaUadigmaV de eVTXilR. SyfRcleV e EXUtSideV TXanWR j fRUma, 
jV UegUaV da YeURVVimilhanoa, j SUeVenoa dR cRUR cRm R cRUifeX e RV cRUeXWaV fXnciRnandR 
cRmR e[SlicaomR anWeciSada dR pathos dRV SeUVRnagenV. O cRUR aSUeVenWa-Ve cRm UimaV 
e em UiWmR de m~Vica SRSXlaU bUaVileiUa, UeYiYendR, deVWa maneiUa, RV VRnV dRV anWigRV 
SpV mpWUicRV cadenciadRV dR mRdelR gUegR. 

 
O WUigicR p fRcali]adR VRb R kngXlR cliVVicR. Hi a hamartia, a inVRlrncia dR heUyi, a 
hêbris, a deVmedida, a caWibaVe (a deVcida aR HadeV), a moira VimbRli]ada Sela Dama 
NegUa, embRUa a aomR WUigica na eYRlXomR da Seoa gUadaWiYamenWe Ve dilXa, aSeVaU da 
mRUWe de OUfeX. ¬ pSRca da SUimeiUa  encenaomR, Wal faWR fRi mal inWeUSUeWadR SelRV 
cUtWicRV. CeUWamenWe SRU ViniciXV nmR jXlgaU R SReWa Xm heryi humilhado, soterrado, 
calado pela pressmo do sistema. E, Vim, Xm VeU WUiXnfanWe, Xm heUyi ValYadRU. AR aUUefeceU 
a fRUoa dR WUigicR na aomR dUamiWica dR heUyi,  ViniciXV fRi cUiadRU, enfaWi]andR a 
eWeUnidade da AUWe. E[alWRX a lX] e[iVWenWe nR aWR SRpWicR e mRVWURX R aUWiVWa cRmR Xm 
SeUVRnagem UedenWRU, TXe Yence a finiWXde, a mRUWe, cRnfRUme R cRUR nR final da Seoa 
SURclama em XntVVRnR: Para matar Orfeu nmo basta a morte / Tudo morre que nasce e 
que viveu / Sy nmo morre no mundo a voz de Orfeu. 

 
O WpUminR dR Orfeu da Conceiomo p imSUeVViRnanWe. NaYalhadR SelaV mXlheUeV em WUanVe, 
a Dama NegUa, RX Veja, a MRUWe, acRlhe R PReWa. MaV naV WUeYaV da nRiWe ± cRmR  di]em 
RV YeUVRV da eStgUafe da Seoa, VignificaWiYamenWe UeWiUada da ³Ode in Honour of St. 
Cecilia's Day´ de JRhn DU\den23 ± (Agora, toque a lira dourada novamente / Mais forte 
e ainda mais fortemente / (...) Escutai, escutai o som de horror) ± a liUa dRXUada VRlWa-Ve 
dR WUeYRVR VRm da mRUWe. E, em UiWmR de anXnciaomR, R RUfemR dR cRUR de OUfeX enWRa R 
fechR da WUagpdia. A claUidade emeUge dR YiRlmR-cRUSR, VacUificadR SelR miVWpUiR da 
Sai[mR j aUWe, TXandR ViniciXV cRnclXi a VXa ³Ode em HRmenagem aR Dia de SanWR 
OUfeX´, eWeUni]adR neVWeV decaVVtlabRV: 

 
Juntaram-se a Mulher,  a Morte,  a Lua 
Para matar Orfeu, com tanta sorte 
Que mataram Orfeu, a alma da rua 
Orfeu, o generoso, Orfeu, o forte. 

 
ʹ͵ DRYDENǡ Johnሺͳ͸͵ͳǦͳ͹ͲͲሻ in Ode in Honour of StǤ Cecilia̵s DayǤ 
Now strike the golden lyre againǣ Ȁ A louder yetǡ and yet a louder strainǤ Ȁ Break his bands of sleep 
asunderǡ Ȁ And rouse himǡ like a rattling peal of thunderǤ Ȁ Harkǡ harkǨ the horrid sound 
httpsǣȀȀwwwǤbartlebyǤcomȀͶͲȀʹ͸ͷǤhtml 
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Porpm as trrs nmo sabem de uma coisa: 
Para matar Orfeu nmo basta a Morte. 
Tudo morre que nasce e que viveu 
Sy nmo morre no mundo a voz de Orfeu.24 

 
ViniciXV de MRUaeV maWeUialmenWe Ve fRi... E cRmR nRV YeUVRV finaiV dR Orfeu da 
Conceiomo, a liUa dR SReWa XlWUaSaVVRX aV limiWao}eV da mRUWe. NR kmagR da Yida, SlaVmRX 
VeX canWR, VemSUe UenaVcenWe em cRmSaVVR eWeUni]adR nRV aladRV flX[RV dRV SUimyUdiRV 
da aUWe a aUWicXlaU VeXV miVWpUiRV na e[WenVmR dR SRpWicR. AUWe TXe VedX]iX ViniciXV, 
WimbUada em VeXV SRemaV Sela RbVeVViYa SURcXUa de Xma VRnRUidade WUanVcendenWe, 
cRnfRUme WeVWemXnha VeX SRema em SURVa, em busca de: 

 
Uma m~sica que seja como o som do vento na cordoalha dos navios, 
aumentando gradativamente de tom atp atingir aquele em que se cria uma 
reta ascendente para o infinito. Uma m~sica que comece sem comeoo e 
termine sem fim. Uma m~sica que seja como o som do vento numa enorme 
harpa plantada no deserto. Uma m~sica que seja como a nota lancinante 
deixada no ar por um pissaro que morre. Uma m~sica que seja como o 
som dos altos ramos das grandes irvores vergastadas pelos temporais. 
Uma m~sica que seja como o ponto de reunimo de muitas vozes em busca 
de uma harmonia nova. Uma m~sica que seja como o voo de uma gaivota 
numa aurora de novos sons...25. 

 
ViniciXV de MRUaeV cRnVegXiX a m~Vica daV eVfeUaV na SRWrncia daV anWinRmiaV, nR kmagR 
dRV cRnWUiUiRV nR mXndR. GaiYRWa aVcendenWe j UeWa dR infiniWR, bebeX ele na aXURUa, na 
aurora consurgens, a eneUgia de VeX VemSUe UeYiYeU. 
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Le MoYimento Armorial et l¶affirmation d¶Xne identitp artistiqXe ppriphpriqXe aX 
nord-est dX Brpsil. 

 
Cecilia Gomes PIRES* 

 
 
Rpsump: DX point de YXe de la gpopolitiqXe globale, le Brpsil est considprp comme appartenant j la 
ppriphprie dX s\stqme capitaliste. Cependant, en raison de ses dimensions continentales, cette mrme 
relation semble s¶appliqXer j l¶ensemble dX pa\s. La rpgion dX sXd-est, en particXlier les etats de Smo PaXlo 
et de Rio de Janeiro, est soXYent peroXe comme ptant le centre cXltXrel, pconomiqXe et mrme politiqXe dX 
pa\s. Mrme si la capitale dX Brpsil est Brastlia, certaines dpcisions politiqXes passent par ces deX[ etats. 
DiYerses rpactions poXr dptoXrner cette sitXation ont pris forme toXt aX long de l¶histoire, notamment dX 
point de YXe cXltXrel. Tel est le cas dX MoXYement armorial crpp par l¶pcriYain Ariano SXassXna j Recife-
PE, dans les annpes 1970, pendant la ppriode de la dictatXre militaire, dont le principal objectif ptait de 
crper Xne identitp mXsicale saYante brpsilienne, j partir des sonoritps dX sertmo dX Nord-est. Il s¶agissait lj 
d¶Xne tentatiYe d¶inYenter Xn art total pmanant de la ppriphprie dX pa\s. Dans cet article, noXs YoXlons toXt 
d¶abord insister sXr certains enjeX[ thporiqXes et esthptiqXes de ce moXYement. EnsXite, noXs allons 
confronter le MoXYement armorial j d¶aXtres e[pressions artistiqXes mises en pYidence aX Brpsil dXrant la 
mrme ppriode, comme par e[emple la Tropicilia qXi ptait, qXant j elle, en YogXe dans le centre dX pa\s. 
 
Mots clps: Nord-est; Ppriphprie; MXsiqXe; MoXYement Armorial; Ariano SXassXna;  
 
Resumo: Do ponto de Yista da geopolttica global, o Brasil p considerado como pertencente j periferia do 
sistema capitalista. ContXdo, deYido js sXas dimens}es continentais, esta mesma relaomo parece aplicar-se 
a todo o pats. A regimo sXdeste, especialmente os estados de Smo PaXlo e Rio de Janeiro, p mXitas Ye]es 
Yista como o centro cXltXral, econ{mico e mesmo polttico do pats. Embora a capital do Brasil seja Brastlia, 
algXmas decis}es poltticas smo tomadas nestes dois estados. Virias reao}es a esta sitXaomo tomaram forma 
ao longo da histyria, especialmente do ponto de Yista cXltXral. e o caso do MoYimento Armorial criado 
pelo escritor Ariano SXassXna em Recife-PE, na dpcada de 1970, dXrante o pertodo da ditadXra militar. O 
principal objectiYo deste moYimento era criar Xma identidade mXsical erXdita brasileira, baseada nos sons 
do sertmo nordestino. TratoX-se de Xma tentatiYa de inYentar Xma arte total a partir da periferia do pats. 
Neste artigo, Yamos primeiro insistir em algXmas qXest}es teyricas e estpticas deste moYimento. Em 
segXida, Yamos confrontar o MoYimento Armorial com oXtras e[press}es arttsticas qXe sXrgiram no Brasil 
dXrante o mesmo pertodo, como a Tropicilia, qXe estaYa em Yoga no centro do pats. 
 
 
L¶on considqre gpnpralement qXe, dX point de YXe de la gpopolitiqXe globale, le Brpsil 
appartient j la ppriphprie dX s\stqme capitaliste. Grosso modo, selon la maniqre dont est 
organisp ce s\stqme, il e[isterait Xn centre englobant les pa\s dpYeloppps et Xne 
ppriphprie rassemblant toXs les aXtres. En raison des dimensions continentales dX Brpsil, 
cette mrme relation semble s¶appliqXer j l¶ensemble dX pa\s. En effet, la rpgion dX SXd-
Est, en particXlier les etats de Smo PaXlo et de Rio de Janeiro, est soXYent peroXe comme 
ptant le centre cXltXrel, pconomiqXe et mrme politiqXe dX Brpsil. Mrme si la capitale est 
Brastlia, Xn certain nombre de dpcisions politiqXes passent par ces deX[ etats. Milton 
Santos (2001, p.471), Xn important gpographe brpsilien, en se basant sXr les indicateXrs 
de l¶inpgalitp dXrant la ppriode actXelle, a proposp, dans les annpes 1990, Xne aXtre 
rpgionalisation dX Brpsil. Dans le cadre de sa recherche d¶Xne conception d\namiqXe de 
la relation centre-ppriphprie, cet aXteXr pYoqXe l¶e[istence d¶Xn dpcalage entre Xn centre 
qXi toXrne aXtoXr de la Yille de Smo PaXlo, et diYerses rpgions ppriphpriqXes, dont celle 
dX nord-est, o� sont sitXps l¶etat de PernamboXc et la Yille de Recife, est la plXs 
emblpmatiqXe.  
 

 
****Doctorante en Histoire MXsiqXe et sociptps dX Centre de recherche sXr les Arts et Langages (CRAL), 
j l¶ecole des HaXtes etXdes en Sciences Sociales. 
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L¶etat dX PernamboXc a ptp la capitainerie la plXs riche dX Brpsil pendant la ppriode 
coloniale, car c¶est lj qXe se concentrait la cXltXre de la canne j sXcre. D¶aXtre part, cet 
etat ptait aXssi le plXs grand et plXs riche territoire de prodXction de sXcre aX monde. Il 
e[iste soXYent Xne tendance j prpsenter PernamboXc, connX, aXjoXrd¶hXi, poXr la fiertp 
de ses habitants et l¶ampleXr de ses ressoXrces, comme le bastion de la cXltXre brpsilienne, 
ptant donnp qXe les manifestations cXltXrelles \ sont tellement diYerses qX¶elles peXYent 
reprpsenter Xne grande partie de la cXltXre dX pa\s (Mello, 2008). L¶histoire de cet etat a 
ptp traYerspe par diYers pYpnements majeXrs. Il possqde, en Xn certain sens, Xne tradition 
politiqXe et cXltXrelle marqXpe par qXelqXes rpYoltes et rpYolXtions comme celle de 1817, 
qXi rpclamait l¶indppendance de l¶etat et la rpYolXtion Praieira de 1848 j teneXr libprale 
(QXintas, 2011). DiYerses rpactions poXr dptoXrner cette sitXation ont pris forme toXt aX 
long de l¶histoire, notamment dX point de YXe cXltXrel. Tel fXt le cas dX MoXYement 
armorial crpp par l¶pcriYain Ariano SXassXna j Recife-PE, dans les annpes 1970, soXs la 
dictatXre militaire. Ce moXYement ptait considprp, aYant toXt, comme Xne manifestation 
cXltXrelle rpgionale dont les adeptes soXhaitaient manifester Xne pXissance, oX plXt{t Xne 
idpe pXissante, qXi aboXtirait j Xne identification XniYerselle.  
 
 
I 
 
¬ l¶ppoqXe o� les moXYements Cinema NoYo et Tropicilia toXchaient l¶a[e Smo PaXlo - 
SalYador, Xn moXYement mXlticXltXrel a YX le joXr j PernambXco. Le MoXYement 
artistiqXe armorial a ptp crpp et dirigp par l¶pcriYain et dramatXrge Ariano SXassXna, aX 
dpbXt des annpes 1970, j Recife-PE. Ariano SXassXna n¶ptait pas toXt seXl dans cette 
entreprise, car il a pX compter sXr la participation de plXsieXrs artistes. L¶esthptiqXe de ce 
moXYement est baspe sXr les plpments de la littpratXre de cordel, comme par e[emple la 
graYXre qXi dpcore la coXYertXre des liYrets, la popsie et le chant des Yioleiros, qXi 
correspondent j son contenX, ainsi qX¶j la faoon dont il est prpsentp. Ces plpments 
constitXent la principale soXrce des noXYelles crpations artistiqXes dans l¶armorial. Il 
s¶agit peXt-rtre dX seXl moXYement de l¶ppoqXe j aYoir tentp de crper Xn langage artistiqXe 
dans des domaines les plXs diffprents : littpratXre, mXsiqXe, peintXre, graYXre, tapisserie, 
thpktre, danse, cpramiqXe. D¶Xn c{tp, cette noXYelle e[pression portait Xne proposition 
noXYelle, celle de crper Xne esthptiqXe sXsceptible d¶rtre mavtrispe dans toXtes les 
propositions artistiqXes. De l¶aXtre, elle renYo\ait aX[ idpes de l¶pcriYain brpsilien 
moderniste Mirio de Andrade dpYelopppes dans les annpes 1920 et reprises par le 
MoXYement armorial de faoon j penser Xn art national Xtilisant les plpments 
caractpristiqXes, Yoire popXlaires, de la rpgion dX nord-est. C¶est le concept nationaliste 
qXi a ptp emprXntp aX dppart, mais, Xne application plXs proche des idpes de Mario de 
Andrade est pgalement trqs prpsente dans la mXsiqXe armoriale.  
 
En fin de compte, ce moXYement aYait poXr objectif de crper Xne esthptiqXe artistiqXe afin 
de mettre en pYidence Xne identitp cXltXrelle saYante d¶origine popXlaire dans le Nord-est 
brpsilien. Dans cette optiqXe, il Xtilisait comme soXrce principale la cXltXre popXlaire 
issXe dX VHUWmR1. Selon SXassXna, cette cXltXre ptait, en qXelqXe sorte, encore considprpe 
comme lointaine et poXr cette raison, s¶aYprait, sans doXte, plXs aXthentiqXe qXe d¶aXtres. 
 

 
1 C¶est-j-dire Xne identitp de la rpgion a\ant poXr soXrce la cXltXre de la sXb-rpgion, le sertmo, l¶Xne des 
sXbdiYisions climatiqXes dX Brpsil. Voir HaXtes terres d¶EXclides da CXnha. 
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Selon le sociologXe DXrYal MXni] de AlbXqXerqXe J~nior, la constrXction de l¶identitp et 
de l¶esthptiqXe mXsicale de la rpgion dX nord-est a ptp mise en pYidence poXr la premiqre 
fois grkce aX compositeXr LXi] Gon]aga, j partir des annpes 1940. Ce chanteXr 
apparaissait, j  l ¶ ppoqXe  de  l ¶Es t ado  NoYo ,  comme le crpateXr de la © P~VLFa 
QRUGHVWLQa2 ª et le reprpsentant national de la cXltXre dX nord-est. Grkce j ses chansons, 
Gon]aga fait dpcoXYrir aX reste dX pa\s Xn nord-est popXlaire. DXrYal parle des plpments 
inYentps par LXi] Gon]aga qXi composaient Xne reprpsentation, Yoire mrme Xne 
caricatXre, de la figXre dX nordestino, en s¶appropriant Xne tradition qXi est apparXe aX 
dpbXt dX XXe siqcle et a ptp consolidpe par les reprpsentants dX © romance de 30 ª 
s¶inspirant des thpories dX sociologXe Gilberto Fre\re. Le manqXe ² oX VaXGaGH ² des 
certaines e[ppriences dans le domaine dX milieX rXral sont prpsentps comme le moteXr de 
la crpation d¶Xne identitp des migrants dX nord-est, j l¶ppoqXe o� ils partaient s¶installer 
dans le sXd dX pa\s dans le bXt de s¶insprer dans le marchp dX traYail. Ainsi, ces migrants, 
dont la cXltXre ptait reprpsentpe dans les mpdias aX sXd dX Brpsil, se montraient 
particXliqrement fiers d¶rtre des cito\ens brpsiliens QRUGHVWLQRV confrontps aX[ grandes 
Yilles aYec leXrs YaleXrs rXrales d¶origine, telles qXe la religiositp et l¶importance des liens 
familiaX[ (AlbXqXerqXe Jr., 2012, p. 178). 
 
Cette identitp a ptp reprise et retraYaillpe, aX fil dX temps, dans diYerses e[pressions, parmi 
lesqXelles le MoXYement armorial. Les efforts de SXassXna, j partir des annpes 1970, dans 
le processXs de constrXction d¶Xne identitp mXsicale de la rpgion, qXi n¶ptaient pas sans 
rappeler l¶entreprise de Gon]aga, semblent aYoir crpp Xne conne[ion entre les idpes 
armoriales et la politiqXe en coXrs aX moment historiqXe dXrant leqXel le MoXYement 
s¶est dpYeloppp. PoXr SXassXna, de mrme qXe poXr Gon]aga, cette rpgion ptait aXssi 
associpe j l¶idpe de Nation, comme si de cet endroit s\mboliqXe poXrrait pmaner la 
rpdemption collectiYe dX pa\s. Le sertmo est lip j Xn passp et doit rtre pensp comme le 
lieX d¶origine d¶Xne brpsilianitp. 
 
Il est important de noter qXe le MoXYement armorial comprend diYerses manifestations 
artistiqXes, mais qXe, parmi toXtes celles-ci, c¶est la mXsiqXe, l¶art de Gon]aga lXi-mrme, 
qXi s¶est le plXs dpYelopppe et a rpXssi j obtenir la plXs grande rppercXssion locale et 
nationale. En ce qXi la concerne, il a ptp enYisagp de faire Xne s\nthqse entre la mXsiqXe 
saYante et celle popXlaire. Dans cet objectif, la mXsiqXe armoriale Xtilise des plpments 
mXsicaX[ dX folklore dX nord-est en tant qXe matpriaX principal, ce dernier tirant son 
origine de la mXsiqXe popXlaire dans laqXelle se mrlent les cXltXres noire, indigqne et 
ibpriqXe3 de cette rpgion dX pa\s. 
 
Ariano SXassXna ne posspdait pas de formation mXsicale, mais il aYait dpsormais des 
idpes bien dpfinies concernant la sonoritp imaginaire qX¶il YoXlait mettre en pratiqXe. En 
premier lieX, l¶instrXmentation soXhaitpe poXr l¶e[pcXtion de cette mXsiqXe deYait 
apporter les plpments les plXs reprpsentatifs de la cXltXre popXlaire, aYec la UabHFa, Xn 
genre de Yiolon popXlaire, fabriqXp artisanalement ; la YLROa QRUGHVWLQa, Xne gXitare j 
doX]e cordes et le StIaQR, Xne petite fl�te, dans ce cas, traYersiqre de bamboX aYec si[ 
troXs et sans clps. Cependant, la mise en pratiqXe de cette mXsiqXe a ptp aX dppart rpalispe 
par Xn orchestre de chambre : des Yiolons, des Yiolons alto, des Yioloncelles, Xne 
contrebasse et pYentXellement Xn claYecin. Les instrXments popXlaires ont ptp ajoXtps peX 

 
2 MXsiqXe dX nord-est. 
3 NoXs noXs basons ici sXr la lectXre de Sergio BXarqXe de Holanda sXr les trois ethnies qXi composent le 
Brpsil. Sprgio BXarqXe de Holanda, (2011). 
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j peX dans cette formation orchestrale, car SXassXna jXgeait la sonoritp de cet orchestre 
trop eXroppenne (Lima, 2000). Dqs le dpbXt, SXassXna accompagnait l¶orchestre pendant 
ses reprpsentations poXr e[pliqXer ses concepts et pgalement dans le bXt de promoXYoir 
l¶esthptiqXe armoriale et la richesse de la cXltXre popXlaire dans l¶etat de PernamboXc, et 
mrme dans l¶ensemble dX Brpsil. 
 
Ariano SXassXna associe aX MoXYement armorial certaines caractpristiqXes dX Mo\en 
Æge eXroppen, par e[emple des fiefs mpdipYaX[ et des chkteaX[ o� les familles nobles se 
distingXaient par leXrs blasons et armoiries. Le nom attribXp j ce MoXYement, j saYoir 
© armorial ª, sXggprerait le dpsir d¶ptablir Xn lien, ne serait-ce qX¶imaginaire, aYec les 
racines hpraldiqXes d¶origine ibpriqXe qXi sont arriYpes aX Brpsil. C¶est dX fait qX¶elle 
e[plore cette racine ibpriqXe qXe l¶armorial diffqre, par e[emple dX baLmR oX dX IUHYR. 
SXassXna Xtilisait les plpments de la cXltXre ibpriqXe, car elle reprpsente l¶Xne des racines 
les plXs anciennes dX Brpsil et qXe, poXr constrXire cette noXYelle esthptiqXe, il fallait, de 
son point de YXe, mettre en YaleXr cette tradition.  
 
NoXs poXYons ainsi constater qX¶il e[istait Xne sorte d¶anachronisme esthptiqXe et 
cXltXrel dans le discoXrs de ce moXYement, car aX Brpsil, il n¶\ a pas eX de Mo\en Æge 
aX sens strict de ce terme. Cette notion pmane aXssi des idpes monarchistes qXi figXrent 
dans son principal roman A PHGUa GR RHLQR (Didier, 2012, et SXassXna, 2015), parX le 
joXr mrme de l¶inaXgXration dX moXYement. Cependant, dX fait qX¶il ptait certainement 
aX coXrant qX¶il s¶agissait lj d¶Xne © inYention ª4, Ariano SXassXna a recoXrs j Xn passp 
imaginaire et soXligne qXe le nom © armorial ª fait rpfprence j © l¶ensemble des 
emblqmes, des blasons, des drapeaX[ et des insignes d¶Xn peXple ª (SXassXna, 1976). 
Selon lXi, l¶hpraldiqXe ptait toXt d¶abord Xn art et, de plXs, Xn art aXssi popXlaire qXe 
n¶importe qXel aXtre. L¶hpraldiqXe, j l¶origine s\mbole de la noblesse, a commencp j 
tradXire l¶image d¶Xn peXple en acqXprant Xne signification popXlaire. Ce moXYement a 
ptp prpsentp comme Xn e[emple paradigmatiqXe d¶Xne tradition de penspe selon laqXelle 
les cXltXres popXlaires constitXeraient le fondement de l¶identitp nationale. 
 
 
II 
 
En 1970, Ariano SXassXna, aYec les artistes et compositeXrs armoriaX[, essaie de montrer 
Xne noXYelle mXsiqXe dX nord-est, cette fois-ci Xne mXsiqXe instrXmentale j caractqre 
saYant. Cette mXsiqXe, a\ant YX le joXr aX sein d¶Xn moXYement artistiqXe basp sXr la 
tradition cXltXrelle rXrale dX nord-est, reprpsentait l¶XniYers particXlier de SXassXna qXi 
partageait certains des © principes ª de LXi] Gon]aga, mais il la prpsentait d¶Xne faoon 
beaXcoXp moins popXlaire qXe ce dernier. La mXsiqXe joXpe par Gon]aga ptait plXt{t 
destinpe j la danse en coXple. Elle ptait sXrtoXt joXpe dans les bals de Smo PaXlo qXe 
frpqXentaient les migrants, et l¶ptait de la mrme faoon qXe dans la campagne dX nord-est. 
La formation de base comprenait Xn accordpon en gXise d¶instrXment principal 
accompagnp d¶instrXments de percXssion, comme le SaQGHLUR, la ]abXPba et le triangle. 
En adoptant Xn aspect carrpment popXlaire, la mXsiqXe de LXi] Gon]aga Xtilise Xne popsie 
nostalgiqXe pmanant directement des soXYenirs d¶enfance de ce migrant dX nord-est. Ce 

 
4 NoXs poXYons ajoXter qXe cette idpe de SXassXna s¶inscrit dans l¶ptXde d¶Eric HobsbaZm j propos de 
l¶inYention des traditions. Ce concept est ici compris par des pratiqXes inYentpes par Xn indiYidX oX Xn 
collectif Yisant j imposer des YaleXrs et des comportements qXi impliqXent Xne continXitp artificielle par 
rapport j Xn passp historiqXe qXi se troXYe m\thifip. 
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sentiment transmis par les paroles des chansons e[pliqXe le sXccqs dX chanteXr, 
notamment loin de son territoire de naissance.  
 
Cependant, poXr crper Xne mXsiqXe instrXmentale j caractqre saYant, il fallait chercher 
d¶aXtres mo\ens d¶identification aYec cette mrme cXltXre rpgionale. Dans la mXsiqXe 
instrXmentale, le recoXrs j la parole s¶aYqre impossible. Le lien aYec l¶aspect rpgional est 
toXt d¶abord ptabli par l¶instrXmentation Xtilispe et la sonoritp recherchpe. L¶Xsage des 
instrXments traditionnels dans la mXsiqXe armoriale aYait non seXlement Xn objectif 
sonore, mais aXssi YisXel. D¶Xn c{tp, les instrXments permettaient de retroXYer la sonoritp 
propre j la mXsiqXe popXlaire. De l¶aXtre, il e[istait pgalement l¶plpment YisXel, qXi faisait 
rpfprence aX[ graYXres figXrant sXr les coXYertXres des FRUGpLV (Images 1, 2 et 3). 
 
L¶Xtilisation d¶instrXments, tels qXe la YLROa QRUGHVWLQa, les UabHFaV et les StIaQRV, 
renYo\ait toXt j la fois j la sonoritp des groXpes et j leXrs reprpsentations sXr scqne, c¶est-
j-dire aX[ deX[ aspects propres j cette mXsiqXe aX[ rpfprences rpgionales. AX-delj de la 
reprpsentation instrXmentale, SXassXna a cherchp le lien aYec le rpgional et le rXral par le 
biais de ses propres concepts esthptiqXes en a\ant recoXrs, par e[emple, aX[ r\thmes de 
la littpratXre de FRUGHO5, de la popsie des chanteXrs et des YLROHLURV dX nord-est poXr la 
crpation mXsicale. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
. 
 
 
 

 
 
  
 
 
 
 
 

 
           

 
5 cordel - littpratXre de colportage. Le cordel relate des pYpnements sociaX[, faits dX qXotidien, d¶ppisodes 
historiqXes, de thqmes religieX[ oX politiqXes et aXssi d¶Xn grand nombre de rpcits pmanant d¶Xne littpratXre 
de fiction ploignpe de la rpalitp. Voir Santos et Orecchioni, 1997. 

IPaJH 1 HW 2 : JUaYXUHV GH J. BRUJHV 

IPaJH 3 : QXLQWHWR AUPRULaO, 1974. 
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L¶Xne des caractpristiqXes les plXs importantes des °XYres d¶Ariano SXassXna est qX¶elles 
rassemblent des plpments de diffprents coXrants littpraires tels qXe le s\mbolisme, la 
littpratXre baroqXe et la littpratXre de FRUGHO. SXassXna, dans son liYre AOPaQaTXH 
AUPRULaO (2008, p. 43-63), dans leqXel il soXligne son lien trqs ptroit aYec le FRUGHO, place 
son traYail dans l¶histoire de la littpratXre brpsilienne, aX[ c{tps d¶pcriYains tels 
qX¶EXclides da CXnha et Graciliano Ramos, aXteXrs qXi appartiennent j la thpmatiqXe et 
j la ppriode de la littpratXre connXe soXs le nom de rpgionalisme, ptXdipe par l¶pcriYain et 
sociologXe Gilberto Fre\re. SXassXna e[pliqXe, par ailleXrs, qXe c¶est aprqs aYoir assistp 
j Xne confprence de Fre\re, qX¶est npe son inspiration. C¶est j la sXite de cet pYpnement 
qX¶il commence j dpYelopper l¶idpe qXe la cXltXre dX nord-est poXrrait occXper Xne 
position stratpgiqXe dans la constrXction d¶Xne identitp nationale. Les concepts de 
rpgionalisme emplo\ps par Fre\re poXr penser le nord-est ont fait de Recife Xne rpfprence 
cXltXrelle et intellectXelle importante dans l¶ensemble dX pa\s. C¶est Xne Yille o�, depXis 
lors, les artistes et les intellectXels cherchent toXjoXrs j mettre en YaleXr Xne cXltXre 
enracinpe dans ce territoire. L¶alternatiYe troXYpe par l¶aXteXr SXassXna a ptp celle de 
deYenir Xn pcriYain rpgionaliste, toXt en cherchant j XniYersaliser toXt ce qX¶il pcriYait et 
j lXi confprer Xn certain sens global, afin de ne pas risqXer de se limiter j Xne 
comprphension locale. Selon lXi, dans ses crpations, l¶XniYersel ne peXt rtre atteint qXe 
par le rpgional (SXassXna, 2008, p.47). Ariano SXassXna est deYenX, aX fXr et j mesXre, 
Xne figXre importante dans toXt le Brpsil, non seXlement grkce j son traYail haXtement 
apprpcip, mais pgalement en raison de sa position polpmiqXe dX point de YXe artistiqXe et 
politiqXe. 
 
Le MoXYement armorial est np en 1970, alors qXe SXassXna e[eroait des actiYitps de 
gestionnaire en tant qXe directeXr dX dppartement d¶e[tension cXltXrelle de l¶UniYersitp 
Fpdprale dX PernamboXc. PeX aprqs, il obtint Xn poste aX conseil mXnicipal de la cXltXre 
de la Yille de Recife, qXi lXi est apparX  comme Xne opportXnitp poXr traYailler dans et 
aYec les institXtions pXbliqXes qXi allaient, par la sXite, bpnpficier dX dpYeloppement et 
de la circXlation dX MoXYement armorial. Pendant les annpes 1970, les groXpes de 
mXsiqXe armoriale ont fait plXsieXrs toXrnpes j traYers l¶AmpriqXe latine. Cette recherche 
des racines les plXs anciennes de l¶e[pression de la cXltXre popXlaire ptait, en Xn sens, 
fortement en accord aYec la conjonctXre politiqXe dX moment historiqXe. Il ne faXt pas 
manqXer de garder j l¶esprit qXe, depXis 1964, ce pa\s YiYait soXs Xne dictatXre militaire. 
SXassXna aYait pYidemment constatp l¶instrXmentalisation de la cXltXre popXlaire par les 
dispositifs politiqXes. Il s¶aperoXt, npanmoins, aYec Xne certaine dose de pragmatisme, 
qXe l¶Xtilisation de la cXltXre popXlaire par le poXYoir poXYait serYir j mettre en YaleXr 
des idpes nationalistes. Dans Xn moXYement parado[al, SXassXna reprit j son compte 
l¶idpe de nationalisme en en rpalisant Xne interprptation j traYers son concept de 
rpgionalisme. Il mettait ainsi en YaleXr non la cXltXre brpsilienne dans son ensemble, mais 
plXt{t celle de la rpgion dX nord-est. Che] cet pcriYain, la ppriphprie dX pa\s deYenait le 
prisme par le biais dXqXel on lisait la cXltXre dX centre. SXassXna, en fin de compte, 
prpsentait Xn nationalisme qXi ptait traYesti en rpgionalisme oX, poXrqXoi pas, l¶inYerse, 
c¶est-j-dire Xn rpgionalisme qXi se transformait en nationalisme. 
 
 
III 
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DXrant cette mrme ppoqXe de DictatXre militaire, le moXYement cXltXrel qXi s¶est 
distingXp aX Brpsil ptait sXrtoXt la Tropicilia. Il s¶agissait d¶Xn moXYement popXlaire lXi 
aXssi mXlti-artistiqXe  qXi prpsentait des traces de la contre-cXltXre nord-ampricaine 
proche de celle en YogXe partoXt dans le monde. La Tropicilia se sitXait comme Xn 
moXYement cXltXrel dX centre dX Brpsil des annpes 1968-70, car il a ptp crpp par des 
artistes de Bahia installps j Smo PaXlo. Ces artistes ont fait le choi[ d¶aller de la ppriphprie 
Yers le centre poXr prpsenter ainsi ses contraintes. Ce n¶est pas Xn hasard si la majoritp 
des pYpnements artistiqXes lips j ce moXYement ont eX lieX entre Smo PaXlo et Rio de 
Janeiro, Yilles considprpes comme les capitales cXltXrelles de ce pa\s. 
 
Afin d¶essa\er de comprendre certains aspects dX parcoXrs dX moXYement crpp par 
SXassXna, noXs proposons de faire Xn dptoXr par la Tropicilia. Notre fil condXcteXr poXr 
condXire le dialogXe entre la Tropicilia et l¶Armorial sera le modernisme brpsilien des 
annpes 1920. Ces deX[ moXYements ont eX poXr rpfprence intellectXelle et artistiqXe des 
reprpsentants dX modernisme de ce pa\s. D¶Xne part, le tropicalisme s¶inspirait des pcrits 
d¶OsZald de Andrade, d¶aXtre part, Mirio de Andrade est la principale rpfprence des 
armoriales. NoXs poXYons ainsi remarqXer qXe les idpes de Mirio de Andrade font pcho 
aX[ YaleXrs esthptiqXes de SXassXna. Ce dernier se distingXe par son Xtilisation d¶EQVaLR 
VRbUH a P~VLFa bUaVLOHLUa (Andrade, 1928) en tant qXe base poXr la constrXction et 
l¶inYention de l¶esthptiqXe mXsicale de l¶armorial. Dans cet essai, Andrade parle de la 
constrXction d¶Xne mXsiqXe, j ses \eX[, Ypritablement brpsilienne. Andrade e[pliqXe qXe 
la mXsiqXe saYante brpsilienne dppend des modalitps de la constrXction mXsicale 
eXroppenne. ¬ son aYis, la mXsiqXe brpsilienne posspdait dpjj, dans les annpes 1920, toXs 
les oXtils poXr plaborer sa propre mXsiqXe sans aYoir besoin d¶emplo\er des plpments 
mXsicaX[ YenXs d¶EXrope. Ce mrme argXment sera soXtenX, par la sXite, par les 
compositeXrs armoriaX[, dont les bases des compositions ptaient enracinpes dans la 
cXltXre dX Nord-est brpsilien. De l¶aXtre c{tp, le tropicalisme cherchait j mettre j joXr la 
tendance anthropophagiqXe mise en aYant par OsZald de Andrade. Ainsi, les tropicalistes 
se rpclamaient de l¶hpritage dX MaQLIHVWR AQWURSyIaJR (Andrade, 1999, p.25) qXi ptait, 
dans les domaines mXsicaX[, encore Xn front oXYert et, sXrtoXt, peX e[plorp par Xne 
mXsiqXe brpsilienne en qXrte d¶Xn langage en phase aYec son ppoqXe. 
 
Le Tropicalisme rompt, d¶Xne certaine faoon, aYec le paradigme QaFLRQaO-SRSXOaU qXi 
dominait jXsqXe-lj la mXsiqXe popXlaire brpsilienne. Il n¶en possqde pas moins Xne forte 
dimension contestataire et proYocatrice qXi s¶incarne dans les performances des 
chanteXrs. LeXrs caractpristiqXes principales ptaient l¶e[cqs et ils aYaient  poXr objectif 
de choqXer le pXblic aYec leXrs performances. Cette rXptXre a ptp mise en °XYre j traYers 
Xne transgression esthptiqXe par rapport j la mXsiqXe © modprpe et dpcente ª (Calado, 
1997 et Tinhormo, 1998) de l¶ppoqXe. NoXs poXYons aXssi obserYer qXe les tropicalistes, 
toXt comme le MoXYement armorial, aYaient l¶intention de crper Xne identitp brpsilienne 
par le biais de leXr mXsiqXe. ToXtefois, j l¶inYerse dX rpgionalisme des armorialistes, le 
tropicalisme crpait Xn pont aYec la mXsiqXe Xrbaine ampricaine et anglaise, en mettant 
ainsi en pYidence son caractqre anthropophagiqXe. LeXr mXsiqXe ptait le prodXit d¶Xn 
mplange des plpments brpsiliens aYec ceX[ de la cXltXre pop internationale. D¶aprqs les 
compositeXrs armoriaX[, ce mplange dpboXchait sXr Xne brpsilianitp caricatXrale, Xne 
faoon, d¶aprqs  SXassXna, de faire de la mXsiqXe © j la Carmem Miranda ª (Costa, 2011). 
Cette critiqXe concerne notamment le c{tp performatif inhprent j la Tropicilia, car, selon 
lXi, che] les tropicalistes cet aspect ptait mis en pYidence aX dptriment de la mXsiqXe. De 
l¶aXtre c{tp, il est aXssi Yrai qXe l¶armorial ptait loin d¶rtre Xn moXYement qXi proposait 
Xn art d¶aYant-garde oX Xne oXYertXre j d¶aXtres cXltXres. Sa proposition demeXrait dans 
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le cadre d¶Xne crpation plXs formelle et limitpe j des recherches sXr le passp mXsical et 
artistiqXe brpsilien. C¶est ainsi qXe, par rapport aX[ tropicalistes, l¶armorial ptait, j son 
toXr, identifip comme Xn moXYement rptrograde, notamment j caXse dX mot armorial qXi 
renYo\ait j Xn passp archawqXe et imaginaire.  
 
 
IV 
 
Les recherches d¶Ariano SXassXna ptaient associpes j l¶inYention d¶Xne certaine identitp 
qXi dpcoXlait de la cXltXre popXlaire, en tant qX¶plpment appartenant aX nationalisme 
brpsilien. Che] lXi, ce nationalisme se transformait en Xn rpgionalisme dX fait de l¶accent 
mis sXr la rpgion nord-est en tant qXe soXrce primaire de l¶inYention artistiqXe. La 
MXsiqXe armoriale a joXp Xn r{le important en tant qXe reprpsentante d¶Xne rpsistance 
parado[ale de la cXltXre popXlaire dX nord-est dX Brpsil, qXi ptait, gpnpralement, oXblipe 
toXt j la fois aX niYeaX national et dans sa propre rpgion. 
 
En fin de compte, le MoXYement armorial originaire de l¶etat dX PernamboXc Yise j 
mettre en pYidence les caractpristiqXes de toXte Xne rpgion dans l¶ensemble dX pa\s 
continental. L¶enjeX rpside dans la faoon de lXi montrer, dans cette rpsistance et cette 
faoon archawqXe de proposer qXelqXe chose de noXYeaX. C¶est en ce sens qXe le chercheXr 
Amilcar Be]erra (2005) sXggqre qXe la YaleXr traditionnelle, les fondements dX 
MoXYement armorial, sont constrXits par le biais d¶Xne image de l¶anti-moderne o� 
prpYaXt le stprpot\pe constrXit d¶Xne rpgion dppendante et infprieXre par rapport aX reste 
dX pa\s. C¶est la perception dX Nord-est comme d¶Xne rpgion prpcaire qXi a fait perdXrer 
la penspe armoriale, qXi grkce j la forte inflXence d¶Ariano SXassXna dans l¶etat de 
PernamboXc, a eX Xne certaine inflXence sXr la crpation cXltXrelle de cet etat brpsilien 
ppriphpriqXe. 
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