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LITERATURA E MÚSICA: VOZ, ESCUTA E REENCANTAMENTO 
 

Maria Luiza Berwanger1 

 

RESUMO: Tomando como ponto de partida o pensamento de Roland Barthes, Claude Lévi-

Strauss e Charles Baudelaire sobre a eficácia da relação Literatura/Música, o presente estudo 

examina efeitos produzidos pelo diálogo estabelecido entre esses dois campos artísticos 

postos em intersecção. Nesse sentido, verifica-se que o conjunto de efeitos gerados compõe 

certa zona de convergência configurada pela experiência do “inusitado” vivenciada pelo 

sujeito. Elucida-se tal vivência com base na reflexão do filósofo François Jullien que o justifica 

pelo conceito de “transformações silenciosas” enquanto aflorar de sensações inesperadas. 

Seja em L’Obvie et l’obtus e em La Préparation du roman, de Barthes, seja em Tristes Trópicos 

e em Olhar Escutar Ler, de Lévi-Strauss, e seja em Critique musicale, de Baudelaire, a ênfase 

sobre a liberdade de escuta do sujeito-espectador permite verificar a eficácia de Literatura e 

Música associadas pelo reencantamento singular que produz na subjetividade expandida e 

em constante redescoberta. 

PALAVRAS-CHAVE: discurso literário, discurso musical, sujeito, subjetividade, voz, inusitado. 

ABSTRACT: Taking as a starting point the thoughts of Roland Barthes, Claude Lévi-Strauss 

and Charles Baudelaire about the efficacy of the Literature/Music relationship, the present 

study examines the effects produced by the dialogue established between these two artistic 

fields placed in intersection. In this sense, it is verified that the set of effects generated 

composes a certain zone of convergence configured by the experience of the “unusual” 

experienced by the subject. This experience is elucidated based on the reflection of the 

philosopher François Jullien, who justifies it through the concept of “silent transformations” as 

an outburst of unexpected sensations. Whether in L'Obvie et l'obtus and in La Préparation du 

roman, by Barthes, or in Tristes tropiques and in Regarder, écouter, lire, by Lévi-Strauss, or in 

Critique musicale, by Baudelaire, the emphasis on the listening freedom of the subject-

spectator allows us to verify the efficacy of Literature and Music associated by the singular re-

enchantment they produce in the expanded subjectivity and in constant rediscovery. 
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A música é ao mesmo tempo o expresso e o implícito do texto fora do 

sentido e do não sentido (BARTHES, 1982, p. 252).2  

 

[...] movimento subterrâneo em estado puro [...] (BARTHES, 1982, p. 256).3 

 

[...] a música seria o que luta com a escritura (BARTHES, 1982, p. 273).4 

 

Jogo entre silêncio e balbuciar da palavra em busca da expressão através do som, 

incidência em certa composição de nuances surpreendendo pelo aflorar inesperado, assim 

configura Roland Barthes a eficácia recíproca do entrelaçamento de Literatura e Música. Na 

produção de Roland Barthes, textos de L’Obvie et l’obtus (Essais Critiques III) (1982), a 

exemplo de Le chant romantique e Aimer Schumann, traduzem Literatura e Música 

aproximadas pela celebração do músico alemão Robert Schumann: 

 

O amor de Schumann, fazendo-se hoje de uma certa maneira contra 

a época [...] só pode ser um amor responsável: conduz fatalmente o 

sujeito que o experimenta e pronuncia-o a se colocar em seu tempo 

segundo as injunções de seu desejo e não segundo as de sua 

sociabilidade (BARTHES, 1982, p. 264).5 

 

Fixar em Schumann a fertilidade da aproximação do campo musical com o campo 

literário corresponde a diluir limites de tempo e espaço, conquanto Barthes percebe, nessa 

diluição, a possibilidade de fazer aflorar o novo. Nota-se que a obra barthesiana La 

Préparation du roman, mediada pela relocalização do sujeito como espectador livre que não 

se acomoda aos ditames impostos pela sociedade a que pertence, reitera essa perspectiva, 

principalmente nas palavras, quando evoca Nietzsche, e sua reflexão sobre o “inactuel”, 

enquanto valorização do “instante” gerado pela música: “[...] a arte privilegiada do instante é 

a música” (BARTHES, 2003, p. 85)6. Uma vez considerado esse “instante” como dom da 

cronologia desfeita, poderá potencialmente despertar no sujeito sentimentos inimagináveis 

como vestígios do desejo consolidado. E, justamente, é esta singularidade do “instante” que 

conduz Barthes a dar a ver, em formas breves de natureza literária, a presença do artefato e 

da consequente ressimbolização da subjetividade concedidos pela música; como se dizê-la 

reconfigurasse a temporalidade captada em Nietzsche, decantando-a sob forma de 

deslocamento que tece o novo produzido pelo entrelaçamento Literatura/Música. Ligações 

inusitadas são evidenciadas vislumbrando na música esta possibilidade de romper limiares 

cronológicos para dar lugar à emergência de “desejos” e, pois, brindando o sujeito com sua 

intimidade redescoberta. Um diálogo silencioso, portanto, se estabelece entre “instante” e 

aflorar de uma subjetividade distinta e inesperada: o eco da voz de Nietzsche em Barthes 

permite-lhe elucidar o próprio prazer que colhe em Schumann e com a imensa explicitude com 

que o confessa no estudo Aimer Schumann. Barthes toma como base de seu pensamento 

três eixos articuladores que não representam o gosto médio do sujeito francês, em total 

 
2 “La musique est à la fois l’exprimé et l’implicite du texte en dehors du sens et du non sens”. 
3 “[...] mouvement souterrain en état pur”. 
4 “[...] la musique ce serait ce qui lutte avec l’écriture”.  
5 “L’amour de Schumann, se faisant aujourd’hui d’une certaine manière contre l’époque [...], ne peut 
être qu’un amour responsable : il amène fatalement le sujet qui l’éprouve et le prononce à se poser 
dans son temps selon les injonctions de son désir et non selon celles de sa socialité”. 
6 “[...] l’art privilégié de l’instant, c’est la musique”. 
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desacordo com a fervorosa recepção barthesiana. Assim os expressa: o primeiro eixo consiste 

no fato de que “o mundo para Schumann não é irreal, a realidade não é nula” (BARTHES, 

2003, p. 261)7, significando uma constante transformação melódica que “descentra” todo 

sujeito, permitindo-lhe o acesso ao desconhecido e que a metáfora do Carnaval representa 

eficazmente; a esse eixo segue o da “dor, a dor do louco” (BARTHES, 2003, p. 262)8, em que 

a impossibilidade de ser dita musicalmente compensa-a “a pureza, o inusitado da pureza” 

(BARTHES, 2003, p. 262)9. Constitui um ato inteiro, de um único som que vibra até nos 

enlouquecer e, finalmente, o ritmo constitui o terceiro eixo “violento”, mas não usado como 

estratégia, “o ritmo não está a serviço de uma organização dual e que se opõe ao mundo” 

(BARTHES, 2003, p. 263)10. Segundo Barthes, um efeito de completude se estabelece entre os três 

eixos que encontram na escuta inusitada de sons de palavras e melodias entrelaçadas um dos 

acentos maiores do projeto de Schumann e do reencantamento concedido por Aimer Schumann.  

Nota-se que toda raiz do pensamento sobre Schumann busca demarcar a 

ressonância provocada sobre o sujeito-espectador da qual o enlevo relocaliza-o em espaços 

nunca antes percorridos, tanto de natureza íntima quanto geográfica: deambulação, enlevo e 

autorredescoberta reafirmam o “desejo” do sujeito que, dessa forma, pois, experimenta, pela 

música associada à palavra, o prazer da livre escuta. Liberta-o a certeza da sublimação, no 

silêncio de sua paisagem íntima. 

Visto por este ângulo de surpresa e de autorrevelação, o pensamento barthesiano 

remete à confissão de Claude Lévi-Strauss em Tristes trópicos, quando narra a tentativa de 

decifrar certa sensação experimentada em pleno distanciamento de seu lugar de origem e em 

total desconformidade com a paisagem vivenciada naquele “instante”. Dito de outro modo: 

Claude Lévi-Strauss traduz, com a limpidez de seu olhar interdisciplinar, a percepção de 

Roland Barthes no que se refere ao recorte de um momento (“o instante”) do fluxo temporal 

sob forma de certa sublimação; agrega à teoria do semiólogo o “instante” de uma verdadeira 

vivência inexplicável, mas que seduz, exatamente, pelo “desejo” de decifrá-la que inocula no 

antropólogo, diríamos na narrativa poética desse antropólogo singular:  

 

Por que Chopin, a quem minhas preferências não me conduziam 

especialmente? Criado no culto wagneriano, eu descobrira Debussy 

em data bem recente, inclusive depois que as Núpcias, ouvidas na 

segunda ou terceira apresentação, tinham me revelado em Stravinski 

um mundo que me parecia mais real e mais sólido do que os cerrados 

do Brasil central, fazendo desmoronar meu universo musical anterior. 

Mas no momento em que saí da França, era Pelléas que me fornecia 

o alimento espiritual de que eu necessitava; então, por que Chopin e 

sua obra mais banal impunham-se a mim no sertão? Mais ocupado em 

resolver esse problema do que em me dedicar às observações que me 

teriam justificado, eu dizia a mim mesmo que o progresso que consiste 

em passar de Chopin a Debussy talvez seja amplificado quando ocorre 

no sentido contrário [...] (LÉVI-STRAUSS, 1996, p. 357).  

 

Leia-se, sob a transparência desse sentimento de sublimação, o efeito de irradiação 

ressoada pela música e que a expressão pela palavra, mediada pela voz, o diz de modo que 

 
7 “[...] le monde, par Schumann, n’est pas irréel, la réalité n’est pas nulle”. 
8 “[...] la douleur, la douleur d’un fou”. 
9 “[...] la pureté, l’inoui de la pureté”. 
10 “[...] le rythme n’est pas au service d’une organisation duelle, oppositionelle du monde”. 
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reencanta. Soma-se a essa singularidade, o próprio rito de celebração buscado pelos dois 

intelectuais citados, sorvidos de músicos estrangeiros, demarcando um absoluto enigma; 

como se evocar Schumann, Chopin e Debussy agregasse à subjetividade do Mesmo (a de 

Barthes e a de Claude Lévi-Strauss) certo deslumbramento que ressignifica a paisagem da 

intimidade, mesclando-a da diferença que completa e que motiva o desdobramento. Eis, em 

síntese, a narrativa sobre a experiência musical entrecruzada à vivência nos trópicos 

permeada por paisagens, sujeitos e emoções novas, mediadores da busca de decifração de 

gestos e demarcações aparentemente impensadas, configuradas pela expressão literária. 

Assim, evidencia-se, pois, que, embora a constelação de músicos citados por Claude Lévi-

Strauss não inclua autores e produções literárias, a expressão do som pela palavra poética 

traduz o entrelaçamento de Literatura e Música; como se a palavra mediasse a multiplicidade 

musical em suas mais distintas modulações, nuanças e dissonâncias. Diálogo singular esse 

que se estabelece entre os dois campos artísticos mencionados quando, sob forma de dom e 

de troca, a Literatura sorve da Música a força do incessante desdobramento do som. Desse 

modo, enquanto a Música brinda a Literatura com certa memória da escuta, a Literatura, por 

sua vez, surpreende-a pela possibilidade de transformar o não nomeável em nomeável ou 

“luta da música com a escritura” e “movimento subterrâneo” a que se refere Roland Barthes: ao 

traçar a cartografia dos dois saberes artísticos postos em intersecção, esse semiólogo percebe 

frestas, cantos ainda inexplorados da intimidade. Como bem o descreve Claude Lévi-Strauss:   

 

[...] Eu gostava de Chopin por excesso, e não por escassez, como é o 

caso de quem nele parou sua evolução musical. Por outro lado, para 

favorecer dentro de mim o surgimento de certas emoções, já não 

precisava da excitação completa: o sinal, a alusão, a premonição de 

certas formas bastavam (LÉVI-STRAUSS, 1996, p. 357). 

 

Portanto, a Literatura comparece de modo indireto na narrativa de Tristes trópicos, 

evocando, a seu modo, a memória involuntária de Marcel Proust. Visto desse ângulo, “sinal”, 

“alusão”, “premonição de certas formas”, enquanto elementos desencadeadores da 

lembrança, configuram a repercussão exercida sobre o sujeito-espectador, que se deixe 

enlevar aquém e além de qualquer intenção ou previsibilidade. Logo, vistos pelo ângulo da 

ressonância exercida sobre o sujeito-espectador, no caso, Claude Lévi-Strauss, o 

estranhamento e a substituição de um por outro músico pertencentes a diferentes nações e 

distintos imaginários, irradiados pela palavra/som, intensifica o desejo de elucidar a cartografia 

musical vivenciada em total paralelismo com a cartografia da intimidade repovoada, nesse 

“instante”, por inusitadas emoções, o impulso conduzindo-o a práticas impensadas. E, de 

modo totalmente imprevisível, motivam-no a escrever uma peça de teatro, como o detalha 

prazerosamente no fragmento textual:  

 

[...] Certa tarde, quando tudo dormia sob o calor sufocante, encolhido 

dentro de minha rede e protegido das “pessoas” – como se diz por lá 

– graças ao mosquiteiro cuja étamine grossa deixa o ar ainda mais 

irrespirável, pareceu-me que os problemas que me atormentavam 

forneciam material para uma peça de teatro. Eu a concebia tão nítida 

como se já tivesse sido escrita. Os índios haviam desaparecido: 

durante seis dias, escrevi de manhã à noite, no verso de folhas 

cobertas de vocabulários, esboços e genealogias. Depois do quê, a 

inspiração abandonou-me em plena labuta e nunca mais voltou. Ao 
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reler meus rabiscos, não creio que deva lamentar-me (LÉVI-

STRAUSS, 1996, p. 357-358). 

 

Depreende-se dessa passagem que se, por sua vez, a melodia aciona o aflorar da 

emoção, a palavra, muitas vezes sob forma de voz, enuncia a emoção de expressá-la. Juntas, 

em um movimento que hesita entre o esperado e o inesperado e sem optar por uma outra 

margem, relocalizam o sujeito que, ao mesmo tempo, escuta e escreve, em distintas 

geografias. Nelas, esse sujeito experimenta certo artesanato íntimo em que destece, retece e 

tece paisagens inimagináveis: música torna-se palavra, palavra torna-se música como em 

certo girar da vida ressignificada, sintetizando o que Claude Lévi-Strauss denomina 

exemplarmente de “grandeza indefinível dos começos” (LÉVI-STRAUSS, 1996, p. 371).  

Referindo-se à sua escolha de trocar a Europa pela missão etnográfica no Novo 

Mundo, descrevê-la como produto desencadeado pela música, agrega à escritura da peça a 

que chamou “Cina” conhecimentos teórico-críticos sobre o saber etnográfico. Consideradas 

dessa perspectiva, no final da citação, as palavras, quando Claude Lévi-Strauss diz: “[...] Ao 

reler meus rabiscos, não creio que deva lamentar-me”, permitem a leitura da satisfação plena 

do “desejo” consolidado que lhe concede a passagem pelo solo brasileiro, das quais uma das 

traduções efetua-se pela narrativa de experiências musicais. Portanto, se, de um lado, tais 

conhecimentos enobrecem o campo do saber etnográfico, de outro permitem mensurar a 

narrativa que Literatura e Música entrecruzadas permitem a todo leitor próximo, distante e 

virtual de Tristes trópicos, aqui figurado por Claude Lévi-Strauss e sua reflexão de natureza 

pertencente a saberes simbólicos e não simbólicos associados. Surpreendem pela própria 

ressonância que provocam em sujeitos nacionais e transnacionais: a intensidade da emoção 

aliada ao “desejo” atravessa fronteiras geográficas e subjetivas, tal é o impacto ressentido 

pelas nuances captadas de palavra e som e de som e palavra instalados em relação de 

paralelismo. E, do ponto de vista dessa intersecção, dela o autor recolhe o espaço da 

fraternidade, do acolhimento, no mais das vezes, vitória sobre o difícil estranhamento 

vivenciado, mas que permite decantar impensadas temporalidades e espacialidades. Desse 

modo, buscar em Barthes e em Claude Lévi-Strauss passagens sobre influxos literários e 

musicais incide no inapagável ressoar de certa memória residual enquanto “grão da voz” ou 

grão seminal da obra que há de vir.  

No que se refere à configuração do “grão da voz” por Roland Barthes, trata-se, 

fundamentalmente, de demarcar a relação que o crítico estabelece entre voz, escuta e 

alteridade, a música aí funcionando como eixo irradiador e multiplicador dessa relação sob a 

transferência da escritura, do texto lido musicalmente. Visto deste ângulo, o “grão”, enquanto 

“corpo na voz que canta, na mão que escreve, no momento que a executa” (BARTHES, 2003, 

p. 243)11, bem como “espaço (gênero) muito preciso onde uma língua encontra uma voz [...] 

em dupla postura, em dupla produção de língua e de música” (BARTHES, 2003, p. 237-238)12, 

completa-se na consideração da “voz” como “lugar privilegiado da diferença [...] lapsos ou não 

dito”13 (BARTHES, 2003, p. 247) que resiste a toda tentativa de caracterização. Leia-se, sob 

esse “lapso” ou esse “não dito”, a zona neutra ou vazia que palavra e som entrecruzados 

concedem à subjetividade daquele que escuta: sob forma de gesto, no mais das vezes 

involuntário, surpreende-se pela emergência inesperada de desejos impensados. Logo, o 

 
11 “[...] Le grain c’est le corps dans la voix qui chante, dans la main qui écrit, dans le membre qui 
exécute”. 
12 “[...] espace (genre) très précis où une langue rencontre une voix […] en double posture, en double 
production: de langue et de musique”. 
13 “[...] lieu privilégié de la différence […] lapsus ou non dit”.  



24 
 

“grão da voz” faz-se eixo dinamizador da “escuta”, da liberdade de escuta tanto a do próprio 

íntimo, quanto a do Outro. Nas palavras de Barthes, “a escuta é o que sonda a intimidade” 

(BARTHES, 2003, p. 223)14, gerando o deslocamento ao Outro, ou, dito de outro modo: “A 

escuta da voz inaugura a relação com o Outro” (BARTHES, 2003, p. 225)15. Nota-se, nos 

fragmentos citados, o lugar que Barthes desenha para a associação Literatura e Música e a 

infinidade de efeitos produzidos sobre o sujeito-espectador. Configurá-los pelo ângulo da 

incessante travessia do Mesmo, de sua paisagem do íntimo à do Outro, correspondendo a 

buscar completude no desconhecido, traduz, pelo prazer da sublimação vivenciado, a 

liberdade da escuta: “[...] nenhuma lei pode abreviar nossa escuta: a liberdade de escuta faz-

se tão necessária quanto a liberdade da palavra [...] [constituindo] um pequeno teatro onde se 

enfrentam duas deidades modernas, uma má e a outra boa: o poder e o desejo” (BARTHES, 

2003, p. 230)16. Retorna-se à celebração barthesiana do “desejo” considerado como plenitude 

a que permite ascender Literatura e Música aproximadas. 

Assim se nota em Barthes, para quem Schumann permite antecipar seu prazer 

musical em L’Obvie et l’obtus (Essais Critiques III) a que retornará em La Préparation du 

roman, assim se nota em Claude Lévi-Strauss na visualização de Tristes trópicos como 

imagem introdutória a Olhar, Escutar, Ler enquanto arquivo de vivências retidas, motivadas 

pelo impacto dos trópicos à espera da nomeação que diz. Ao fazê-lo, redescobre diferentes 

territorialidades do íntimo, justamente, quando intitular “Tristes Trópicos”, a denominação 

“tristes” evidencia o espaço de defasagem entre o potencial da terra e das gentes brasileiras 

e a realidade, em total desequilíbrio com a exuberância tropical, mas que, paradoxalmente, 

concede à subjetividade do observador diluir tal espaço de vácuo pelo prazer da narrativa que 

encontra, nas mais variadas manifestações artísticas, no caso, na música, modos e formas de 

preencher tal lacuna. Som e palavra, em síntese, favorecem o aflorar de sentimentos insuspeitáveis.  

Considerada como obra de resgate, Olhar, Escutar, Ler tanto possibilita transgredir 

esse espaço vazio, preenchendo-o, quanto dá lugar ao aflorar de vivências ainda não 

narradas. Nessa obra, Claude Lévi-Strauss, com a clareza que lhe é devida, volta a insistir 

sobre o efeito da musicalidade sobre o sujeito universal, uma vez aproximada à Literatura e a 

outras manifestações artísticas em geral: 

 

[...] a música pode, em certos casos, fazer sentido para o ouvinte. 

Chabanon, aqui também concordando com Morellet, explica esse 

fenômeno pela analogia entre determinados sentimentos e as 

impressões causadas pela música. É sobre nossos sentidos, e 

unicamente sobre eles, que a música age diretamente (mesmo no 

canto vocal, existe “um charme anterior ao da expressão”). Mas o 

espírito se imiscui ao prazer dos sentidos; em sons sem significado 

definido, “ele busca relações, analogias com diversos objetos, com 

diversos efeitos da natureza [...], as menores analogias, as mais 

tênues relações lhe bastam” (LÉVI-STRAUSS, 1997, p. 73). 

 

Observa-se que, nessa passagem, o autor elucida o caráter da surpresa 

experimentado pelo sujeito-ouvinte, nele provocando certa sensação de conhecido e 

 
14 “[...] l’écoute c’est ce qui sonde l’intimité”. 
15 “[...] L’écoute de la voix inaugure la relation à l’Autre”. 
16 “[...] aucune loi n’est en mesure de contraindre notre écoute: la liberté de l’écoute est aussi nécessaire 
que la liberté de la parole […] un petit théâtre où s’affrontent ces deux déités modernes, l’une mauvaise 
et l’autre bonne: le pouvoir et le désir”. 
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desconhecido mesclados, de onde sorve um singular encantamento. Nota-se, ao mesmo 

tempo, que todo projeto de Claude Lévi-Strauss de transmitir esses “instantes” vivenciados, 

(aqui nos remetendo a Barthes), sempre se constituem em genuínos convites a que o leitor 

deles compartilhe: o compartilhar, nesse particular, significa a própria sugestão do 

desdobramento da memória a revisitar, pelo som e palavra entremeados, os mais recônditos 

lugares da intimidade. Redescobri-la, eis um dos efeitos a que remete essa passagem textual 

de Olhar, Escutar, Ler. 

Em outro momento dessa obra, ilustra a teoria colhida de Michel Chabanon sobre o 

entrelaçamento dos sentidos que lhe concedeu a vivência nos “tristes trópicos” e o “desejo” 

de transcrevê-las, como diz, sob forma de “eco”: 

 

Em relação à América, Chabanon parece ter se baseado 

principalmente num certo Marin, oficial francês que, segundo ele diz, 

tinha vivido bastante tempo entre os selvagens e cantava para ele as 

melodias de que se lembrava. Chabanon tentava diversos modos de 

executar tais melodias no violão, até que Marin reconhecesse – ou 

pensasse reconhecer – o que tinha ouvido. Do mesmo modo Betsy 

Jolas, há anos, executou ao piano de todos os modos possíveis 

minhas notações simplistas da música dos Nhambiquara e dos Tupi-

Kawahib. Eu escolhia aquelas que despertavam em minha memória o 

eco mais preciso (essas transcrições deveriam ser publicadas numa 

obra coletiva). E, justamente, é na continuidade dessa narrativa que o 

leitor identifica os mecanismos memoriais a que recorre, dando a ver, 

com isto, o apreço que nutria pela percepção musical do “exótico”. 

Avalio assim a fragilidade do procedimento (é verdade que eu não 

cantava, como Marin, aquilo de que podia lembrar; eu tinha anotado in 

loco); mas Chabanon não parece ter duvidado de seu informante, que 

lhe dava cantos indígenas desnaturados por um ouvido europeu, como 

se depreende de suas transcrições. Mais perspicaz, Rousseau dizia 

que as transcrições de músicas exóticas por ele citadas podiam “fazer 

alguns admirarem a qualidade e a universalidade de nossas regras, e 

talvez tornar suspeitas para outros a inteligência ou a fidelidade dos 

que nos transmitiram tais melodias” (LÉVI-STRAUSS, 1997, p. 82). 

 

Considere-se o “exótico” aqui como matéria bruta a ser desdobrada, nisso 

consistindo a fertilidade guardada em seu arquivo vivo que a permanência, ainda que 

provisória, em terras brasileiras, possibilitou a Claude Lévi-Strauss compor. 

No que se refere ao traçado de Literatura e Música, enquanto imagem privilegiada 

de seu arquivo vivo, a postura do respeito ao Outro, por parte desse antropólogo, equivale 

não só à certeza do acréscimo concedido ao Mesmo pela escuta e pelo corpo da letra 

associados, mas, sobretudo, à consolidação da pesquisa em constante ressimbolização da 

subjetividade, a mais profunda. Visto sob essa perspectiva, o olhar crítico de Claude Lévi-

Strauss, ao transgredir fronteiras de campos não simbólicos, deslocando-as a campos 

simbólicos, proporciona vislumbrar a eficácia com que palavra e som brindam-se 

reciprocamente. Prosseguindo-se, na esteira do pensamento do intelectual, evidencia-se que 

tais observações justificam a tentativa de encontrar uma estratégia de superação que se 

expressa pela detalhada concepção do significado de uma ópera, considerando-a como uma 

das possíveis elucidações: 
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O que é, então, para mim, uma ópera?  Uma grande aventura. 

Embarco num navio no qual, à guisa de mastros, velas e cordames, a 

enxárcia reúne todos os meios instrumentais e vocais requisitados 

pelo compositor para realizar uma viagem que condensa em três ou 

quatro horas uma vasta música, tão variada quanto o espetáculo do 

mundo e, contudo, una (Chabanon já fazia notar que a ópera “pode 

admitir numa mesma obra diversos estilos e diversos modos [...], 

pertencer a várias eras da música”); e que me transporta para um 

mundo de sons a milhares de quilômetros das coisas terrestres, como 

quando se está no meio do oceano (LÉVI-STRAUSS, 1997, p. 91). 

 

Configurar uma ópera pela multiplicidade e pelo entrelaçamento de diferentes artes 

remete à Critique Musicale, de Charles Baudelaire, e ao culto que expressa ao músico alemão 

Richard Wagner. Nessa obra, sob o desejo de se contrapor à ineficácia e ao desconhecimento 

de Wagner pela crítica francesa, nota-se o próprio desejo de retraçar a ressimbolização de 

Literatura e Música entrelaçadas: segundo Baudelaire, isso ocasiona a produção do novo. 

Faz-se movimento que transforma a subjetividade em transubjetividade, desdobrando-a em 

efeito de sublimação já evocada por Barthes e Lévi-Strauss, cada um a seu modo. Ou, em 

uma palavra: intelectuais franceses que, de modo inconfesso, abeberam-se na lucidez teórica, 

crítica e poética da Critique musicale de Charles Baudelaire em sua veemente defesa de Richard 

Wagner. Ou, dito de outro modo, considera-se que esse estudo de Baudelaire constitui-se em 

verdadeiro bastidor que antecipa as relações de palavra e música postas em intersecção: 

 

Confessemos de pronto a razão principal dominante [referindo-se 

Baudelaire à recusa de Wagner pela crítica francesa]: a ópera de 

Wagner é uma obra séria, exigindo uma atenção particular; concebe-

se tudo quanto esta condição implica de chances desfavoráveis em 

um país (a França) em que a antiga tragédia alcançava êxito sobretudo 

pelas facilidades que proporcionava à distração (BAUDELAIRE, 1976, 

p. 809-810)17. 

 

Assim o proclama Baudelaire em seu juízo totalmente negativo da recepção francesa 

sobre a ópera wagneriana, em genuíno tom de contestação. Sustenta seu ponto de vista em 

pontos específicos expressos por efeitos gerados no espectador mais avisado que é 

surpreendido por sensações, não raras vezes indecifráveis, por todo aquele que busca em 

Wagner a paisagem da explicitude e do lazer que não exige desdobramento crítico. Aliás, bem 

ao gosto baudelairiano, cita que “[...] o homem que, desde o berço não foi dotado por uma 

fada de uma festa do espírito do descontentamento de tudo que existe, nunca chegará à 

descoberta do novo” (BAUDELAIRE, 1976, p. 787)18, citação de que Baudelaire se apropria 

sem elucidar a fonte. Exemplifica esses efeitos irradiados pela composição de um “verdadeiro 

arabesco de sons desenhados pela paixão até aos cuidados mais minuciosos relativos aos 

 
17 “Avouons tout de suite la raison principale, dominante: l’opéra de Wagner est un ouvrage sérieux, 
demandant une attention soutenue; on conçoit tout ce que cette condition implique de chances 
défavorables dans un pays où l’ancienne tragédie réussissant surtout par les facilités qu’elle offrait à la 
distraction”.   
18 “[...] l’homme qui n’a pas été, dès son berceau, doté par une fée de l’esprit du mécontentement de 
tout ce qui existe, n’arrivera jamais à la découverte du nouveau”. 
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cenários e à encenação onde todos os efeitos devem concorrer sem cessar a uma totalidade 

de efeitos” (BAUDELAIRE, 1976, p. 790)19. Baudelaire assegura que, vistos em seu conjunto, 

tais efeitos constituem o objetivo de Wagner, em total consonância com a “variante da 

circunstância” (BAUDELAIRE, 1976, p. 790) a que se agregam princípios como: a “busca do 

universal” (BAUDELAIRE, 1976, p. 800), “a recorrência”, a fertilidade do contraste, da 

hesitação e da indefinição como pluralidade de palavra e músicas em busca do novo pelo 

excesso e pelo “transbordamento de uma natureza enérgica que derrama sobre o mal todas 

as forças provenientes de uma cultura do bem” (BAUDELAIRE, 1976, p. 796)20. 

Baudelaire fixa, nesses traços, o retrato de Wagner como aquele que sulca, no 

espectador, a busca de uma “lacuna a completar” (BAUDELAIRE, 1976, p. 781). Assim 

pensando, propõe-se a traduzir o intraduzível da existência humana no embate entre 

conhecido e desconhecido, resultante da escuta e do esforço de compreensão da obra 

wagneriana. Nesse sentido, Baudelaire refere-se ao leitor nas palavras, quando diz: “[...] O 

leitor sabe qual propósito perseguimos: demonstrar que a verdadeira música sugere ideias 

análogas em cérebros diferentes” (BAUDELAIRE, 1976, p. 784)21. Por isso, a nomeação por 

Baudelaire de uma zona de confluência para onde se encaminha a soma dos efeitos 

provocados que caracteriza como “concatenados”, conferindo visibilidade ao espaço gerado 

por Literatura e Música aproximadas:  

 

Com efeito, sem poesia a música de Wagner seria ainda uma obra 

poética, sendo dotada de todas as qualidades constitutivas de uma 

poesia bem feita [...] tanto todas as coisas estão bem unidas, 

conjuntas, reciprocamente adaptadas [...] para expressar o superlativo 

de uma qualidade, prudentemente concatenadas (BAUDELAIRE, 

1976, p. 803).22  

 

A evocação desse traço da obra wagneriana remete pelo menos a dois aspectos 

basilares: de um lado à completude recíproca que se tece entre Literatura e Música e, de 

outro, ao recurso ao mito e à lenda como estratégias usadas para sustentar o princípio da 

completude enquanto imagem fertilizadora de um verdadeiro compartilhar sob forma de jogo:  

 

Como Wagner não cessava de repetir que a música (dramática) devia 

dizer o sentimento, adaptar-se ao sentimento com a mesma exatidão 

que a palavra, mas evidentemente de uma outra maneira, ou seja, 

expressar a parte indefinida do sentimento que a palavra, por demais 

positiva, não pode restituir (BAUDELAIRE, 1976, p. 787).23 

 

 
19 “véritable arabesque de sons dessinée par la passion, jusqu’aux soins les plus minutieux relatifs aux 
décors et à la mise en scène où tous les détails, dis-je, doivent sans cesse concourir à une totalité 
d’effet, a fait la destinée de Wagner”.  
20 “débordement d’une nature énergique qui verse dans le mal toutes les forces dûes à une culture du bien”. 
21 “Le lecteur sait quel but nous poursuivons: démontrer que la véritable musique suggère des idées 
analogues dans des cerveaux différents”. 
22 “En effet, sans poésie, la musique de Wagner serait encore une œuvre poétique, étant douée de 
toutes les qualités qui constituent une poésie bien faite [...] tant toutes les choses y sont bien unies, 
conjointes [...] pour exprimer le superlatif d’une qualité prudemment concatenées”  
23 “Comme Wagner n’avait jamais cessé de répéter que la musique (dramatique) devait parler le sentiment, 
s’adapter au sentiment avec la même exactitude que la parole, mais évidemment d’une autre manière, c’est-
à-dire, exprimer la partie indéfinie du sentiment que la parole, trop positive, ne peut pas rendre”. 
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Baudelaire faz questão de citar a negativa recepção da comunidade francesa dessa 

afirmação de Wagner, acusando-o de desejar estabelecer a hierarquização de manifestações 

artísticas, no caso, a hegemonia da música e a dominação exercida sobre distintos campos 

artísticos. Tal impasse, Baudelaire o equilibra pelo jogo entre as partes aproximadas ou 

“concatenadas”, com base na leitura crítica da Lettre sur la musique que serve de prefácio à 

obra de Wagner, intitulada Quatre poèmes d’opéra traduits en prose française. Citá-la permite 

elucidar a lógica do ponto de vista do músico alemão que, segundo Baudelaire, não consistia 

em sobrepor a Música à Literatura, mas, antes, em demonstrar que o jogo interativo 

estabelecido destina-se ao preenchimento de certa zona de vácuo que se estabelece entre 

artes postas em intersecção. E que tal assertiva incorre, no mais das vezes, em comando 

provisório de aparente dominação e supremacia; como se oscilações e idas e vindas 

configurassem o bordado delicado do “entre” dois campos artísticos aliados. Destecer, retecer 

e tecer novos limiares entre Literatura e Música, eis a ideia fulcral a que nos remete a leitura 

de Lettre sur la musique efetuada por Baudelaire. Sintetiza-a com o fragmento da Lettre em 

que Wagner refere-se justamente ao discurso literário e ao musical: 

 

Reconheci, com efeito, que, onde uma dessas artes atingia limites 

intransponíveis, iniciava, tão logo, com a mais rigorosa exatidão, a 

esfera de ação da outra; que, consequentemente, pela união íntima 

dessas duas artes, expressaríamos, com a clareza mais satisfatória, o 

que podia expressar cada uma delas isoladamente (BAUDELAIRE, 

1976, p. 789).24 

 

Longa, densa, mas de uma clareza medular, configura-se a Lettre sur la musique, 

que Richard Wagner escreve em 1861 a M. Frédéric Villot. Com vistas a consolidar o 

pensamento baudelairiano, extrai-se da Lettre sur la musique o conjunto de traços evocados 

na Critique musicale e nomeados pelo próprio músico alemão. 

Aquém e além da crise narrada por Richard Wagner, decorrente do estranhamento 

experimentado diante da recusa da música alemã pela comunidade francesa, tal conjunto de 

traços, se, de um lado, faz-se desdobrar pelo atilado senso crítico de Baudelaire, de outro, 

constitui-se em um verdadeiro arquivo em contínuo processo de reciclagem, composto pela 

união Literatura e Música. Vistos desse ângulo, a valorização do ritmo, da harmonia, da 

melodia, na associação com a dança, com o mito mais do que com lenda, constituem uma 

amostragem substancial do método de construção da ópera wagneriana. E, sem dúvida, 

poeta, crítico de arte e sociólogo, Baudelaire aprecia a Lettre sur la musique, considerando-a 

como um lúcido projeto teórico-crítico. Nisso reside o grão seminal da sua sedução pela 

produção wagneriana. 

Sempre primando pela liberdade de movimento no espaço cênico e da dissonância 

como melodia quase que aflorando em plena execução, Wagner contrariava a abordagem 

francesa no tocante à estreita demarcação imposta, determinando a diferença de imaginários 

que ressoam na própria recepção do espectador. E, assim procedendo, Wagner elucida o 

território novo tecido pelo entrecruzamento artístico perseguido na Lettre, enquanto projeto 

que demonstra a eficácia de manifestações artísticas confrontadas. Confronto que não incide 

em distanciamento, mas, ao contrário, em tácita cooperação do novo como figuração do 

 
24 “Je reconnus, en effet, que précisément là où l’un de ces arts atteignait à des limites infranchissables 
commençait aussitôt avec la plus rigoureuse exactitude, la sphère d’action de l’autre; que, 
conséquemment, par l’union intime de ces deux arts, on exprimerait avec la clarté la plus satisfaisante 
ce que ne pouvait exprimer chacun d’eux isolément”.  
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“entre” dois, na base do princípio de completude igualmente citado por Baudelaire: “[...] cada 

arte solicita, desde que chega aos limites de seu poder a dar a mão à arte vizinha [...] que o 

faz refletir sobre a ‘música do futuro’ [‘musique de l’avenir’]”. Esta reflexão corresponde ao 

vislumbrar do além de tempos, nações, geografias e subjetividades. Logo, na base de todo 

entrelaçamento artístico, encontra-se o projeto de transgressão, nele se incluindo a própria 

recepção do espectador diante do efeito de sublimação experimentado; como se, em Wagner, 

a ópera continuasse além da ópera, sob forma de autorreconciliação a que é convidado todo 

sujeito ao assistir certo espetáculo: depara-se com uma “fiel imitação da vida humana” [“fidèle 

imitation de la vie humaine”] (WAGNER, s.d., p. 14). Percebe-se, nesse sentido, que toda 

argumentação de Wagner concorre para a valorização da paisagem do íntimo, na esteira do 

inusitado desenrolar existencial enquanto “movimentos interiores da alma” (“mouvements 

intérieurs de l’âme”) (BAUDELAIRE, 1976, p. 20); considera-os como lugares privilegiados em 

que o Mesmo (o conhecido equivalendo à melodia e à palavra esperadas) surpreende-se com 

o Outro (o desconhecido, equivalendo ao não esperado). Entre os dois uma zona de infinito 

prazer desenha-se sem a interferência seja de sujeitos, seja de territórios e de imaginários 

distintos. Reencantamento e descoberta de sensações insuspeitáveis, eis o efeito primordial 

demarcado por uma leitura simbólica da Lettre sur la musique, considerada em seu conjunto 

e que o acento sobre a “transformação silenciosa” da subjetividade expandida o traduz 

singularmente. Trata-se, essencialmente, de compor uma “linguagem nova” da qual a 

fertilidade consiste em exteriorizar a paisagem do íntimo em contínuo processo de 

ressimbolização. Vista desse ângulo, sob a afirmação: “[...] esta música [referindo-se à música 

wagneriana] expressa com a voz, a mais suave ou mais estridente, tudo o que existe de mais 

escondido no coração do homem” (BAUDELAIRE, 1976, p. 806), Baudelaire traça um 

paralelismo perfeito com fragmentos da Lettre sur la musique em que Wagner celebra o elogio 

do íntimo retraduzido pela evocação de lendas como expressão da singularidade de uma 

época e de uma nação: na reflexão de Wagner, desenvolvida na Lettre, percebe-se com muita 

clareza a transformação que se processa na subjetividade do sujeito pela recepção da palavra 

musical; como se, mergulhado em seu íntimo, o mais profundo, progressivamente a sedução 

do sublime o fizesse migrar do aparente domínio de seu pensamento a uma zona, nunca 

antes penetrada, de seu solo da experiência sensível. Portanto, um diálogo pode ser 

estabelecido entre os estudiosos das relações Literatura/Música aqui examinados, 

demarcando um espaço de confluência que, embora guardando as especificidades de suas 

visões, desenham, sobre a página, certa visão prismática a se refletir sobre a ressonância 

produzida sobre o sujeito espectador. Nela, toda sedução experimentada cifra-se na 

passagem do voluntário e da consciência do domínio ao involuntário que compensa a perda 

do domínio pelo prazer da existência sublimada.  

Se, por um lado, um fino traço proustiano acompanha o pensamento de Barthes, 

Lévi-Strauss e Baudelaire, configurando a imagem da “memória involuntária” de Marcel 

Proust, a intertextualidade confessa com músicos de distintas territorialidades é sustentada 

pelo pensamento do filósofo contemporâneo François Jullien. Nele, de certo modo, faz-se 

lícito afirmar que “transformações silenciosas” constituem o lugar seminal de sua paisagem 

filosófica, no diálogo que estabelece entre diferentes saberes simbólicos. Dizer 

“transformações silenciosas” consiste em dizer movimentos subterrâneos que surpreendem 

todo sujeito pelo aflorar inesperado. Não consistem, pois, em acidentes, mas, antes, como a 

exemplo da escuta musical, em incidentes de natureza não fenomenológica, representados, 

sobretudo, por certa imprevisibilidade que ultrapassa a capacidade perceptiva do sujeito. 

Como bem o define François Jullien:  
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Entre o momento em que ainda não acedeu ao visível e aquele em 

que se mostrou doravante tão exposta e confundida no seio do visível 

para que ainda pudesse ser discernida, a transformação oferece tão 

somente um estreito interstício de perceptibilidade; eis porque é com 

tanta vigilância que é preciso “perscrutá-la (JULLIEN, 2018, p. 72); 

 

como se, paralelamente à emoção vivenciada por música e palavra associadas, a sensação 

de não poder antecipar o arco melódico gerasse, no sujeito espectador, certo prazer do 

inusitado daquele que extrai enlevo e sublimação do “instante” experimentado. Assim, pois, 

buscar, na reflexão filosófica de François Jullien, certa possibilidade de configurar o espaço 

intervalar, composto por Literatura e Música entrelaçadas, incide no desenho de traços dos 

quais a travessia de uma à outra margem, ao trair a certeza do esperado, concede a todo 

aquele que escuta o prazeroso exercício da decifração pelo “perscrutar”. Sob esta 

perspectiva, compreende-se o acréscimo produtivo que o pensamento de François Jullien 

agrega aos dois campos artísticos entrecruzados, em relação de total reciprocidade: embalam 

o sujeito contemporâneo pela impossibilidade do adivinhar. Concedem-lhe a ilusão da 

condição humana, conquanto o libertam de toda previsibilidade que lhe restringe a livre 

escuta. “[...] Pensamento de uma arte tornada forma de vida” (RANCIÈRE, 2010, p. 84) diz, 

em síntese, lapidar, Jacques Rancière, em sua obra O espectador emancipado, selando, a 

seu modo, o caminho crítico efetuado nesse estudo. Revisitar produções de Roland Barthes, 

de Claude Lévi-Strauss e de Charles Baudelaire, em busca da eficácia do entrecruzamento 

Literatura e Música, ao ressoar sobre o prazer do “desejo” consolidado pela experiência de 

emoções inusitadas, reconforta-nos a intimidade. Assim, pois, aflorar do inesperado, 

Literatura e Música configuram-se como prática de certo livre sentir da melodia que a palavra 

traça e a música diz, dizendo-nos.  
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