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RESUMO 

A presente dissertação tem como objetivo desenvolver a análise do livro Rua dos 
artistas e transversais, do escritor e compositor Aldir Blanc, partindo da crítica cultural 
e biográfica e possibilitando a análise interdiscursiva desses dois elementos. O livro é 
uma reunião de suas crônicas publicadas primeiramente no jornal O Pasquim e 
posteriormente congregadas nos livros Rua dos artistas e arredores (1978) e Porta de 
tinturaria (1981), além de quatorze textos inéditos escritos para a revista Bundas e 
Jornal do Brasil, selecionadas pelo autor em 2006. Sua escrita citadina, em tom 
memorialístico, traça a geografia afetiva do bairro de Vila Isabel e adjacências, 
metaforizando, por intermédio de seus personagens, temas como a boemia, o 
cotidiano carioca, a política e o crescimento urbano. Nesse panorama, a realização e 
a estruturação do livro supracitado possibilita-nos visualizar novos relances da 
narrativa e da poética do escritor, abrindo espaço para novas abordagens da Teoria 
Crítica da Cultura. 

Palavras-chave: Aldir Blanc; escrita citadina; crônica; Teoria Crítica da Cultura.  
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ABSTRACT 

This thesis aims to develop a cultural critique of the book Rua dos artistas e 
transversais, by the writer and composer Aldir Blanc, as well as a biographical study, 
enabling interdiscursive analysis from these two elements. The book is a collection of 
his chronicles first published in the tabloid O Pasquim and subsequently assembled in 
the books Rua dos artistas e arredores (1978), Porta de tinturaria (1981) and fourteen 
original articles, written by him for the magazine Bundas as well as for Jornal do Brasil, 
and selected by the author himself in 2006. His way of writing, describing his city in a 
memoir tone, provides an affective geography of the Vila Isabel's neighborhood and 
surroundings, metaphorising through his characters themes such as the bohemian, the 
Rio daily life, politics and urban growth. In this scenario, the creation and structuring of 
the aforementioned book allows us to see new glimpses of narrative and poetic writing 
making room for new approaches in Critical Theory of Culture. 

Keywords: Aldir Blanc; writing city; chronic; Critical Theory of Culture. 
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INTRODUÇÃO 

Inicio esta dissertação retomando os primeiros meses que antecederam a 

construção do meu pré-projeto de pesquisa para a Universidade de São João del-Rei. 

A escolha pelo curso me atraiu por dois motivos: primeiramente, o que me chamou a 

atenção foi a distância entre minha casa e a Universidade – duzentos quilômetros 

pareciam ser bem perto do Sul de Minas. O segundo motivo, e o determinante, foram 

as leituras de algumas dissertações publicadas na página do Programa de Mestrado 

em Letras (PROMEL). Sempre almejei escrever sobre os compositores da década de 

1970, sua produção intensa e rica culturalmente, porém só encontrava dissertações 

sobre cânones literários ou, no mínimo, poetas e escritores conhecidos e já 

consagrados. 

Ao ler uma dissertação de 2008, de Marcele Cristina Nogueira Esteves, 

abordando quatro livros do compositor Paulo César Pinheiro1, pude ter certeza de que 

estava no caminho certo. Percebi que a linha de pesquisa do Programa, Literatura e 

memória cultural, poderia contemplar o que pensava realizar em relação a um trabalho 

acadêmico. O estudo de compositores sempre me atraiu pelo meu interesse em 

realizar um trabalho que não se restringisse à abordagem de textos literários. A música 

foi sempre uma companheira na minha vida.   

 A escolha por Aldir Blanc vai além da admiração por sua obra. É ele amigo de 

infância de meu pai, amigos que brincavam nas ruas do Bairro da Tijuca e que 

começaram sua carreira artística em pequenas apresentações e “bailinhos” da região.  

Meu pai, Chiquinho Botelho, que seguiu a carreira de músico como pianista, 

arranjador e maestro, começou sua vida artística tocando bateria. Aldir Blanc afirma 

que a bateria dele era melhor que a sua (o poeta “construiu” a sua) e, portanto, gostava 

ainda mais de estar junto de seu amigo por causa do instrumento. Ele sempre foi 

fascinado por ritmos e a bateria nova era o sonho dele na época.  

Nos anos 1960, todos os jovens queriam formar grupos musicais, nem que 

fosse apenas para ganhar alguma namorada. Aldir participou de quatro grupos. O 

tijucano Ivan Lins, que também fez parte dessa reunião de amigos, afirma que o poeta 

tinha uma “virada característica na bateria”. Com talento musical reconhecido como 

                                                           
1 Compositor, poeta e escritor nascido no Rio de Janeiro, em 1949. Em 1964, aos quatorze anos, 
compôs a música Viagem em parceria com João de Aquino. No ano seguinte, iniciou uma parceria com 
Baden Powell. Em 2002, foi premiado, juntamente com Dori Caymmi, com o Gramy Latino na categoria 
de "Melhor Canção Brasileira" (MPBNET, 2013).  
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baterista, chegou a ser chamado pela TV Globo para se apresentar num programa 

infantil com seu grupo, o Rio Bossa, que já havia mudado de nome e de músicos três 

vezes. Luiz Fernando Vianna, que no ano passado escreveu a biografia de Aldir Blanc, 

explica como aconteceu na época: 

Com o nome mudado para Rio Bossa e alterações no piano (no lugar 
de Midosi entraram Cesarius Clay e, depois, Chiquinho Botelho), o 
grupo fez shows no Teatro Azul, dentro do Instituto Isabel, na Tijuca. 
Sílvio e Aldir compuseram músicas especialmente para esses 
espetáculos (VIANNA, 2013, p.35). 
 

Vianna se refere a Sílvio da Silva Júnior, que viria a ser o primeiro parceiro de 

Aldir, no grande sucesso Amigo é pra essas coisas, eternizado nas vozes do grupo 

MPB4. 

A amizade entre meu pai e Blanc perdura até hoje. Na minha infância, tive 

pouco contato com o poeta e compositor. Meu pai, já à época jornalista e músico 

profissional, encontrava o amigo nas noites de boemia e sempre vinha com alguma 

história para me contar. Apenas na adolescência é que tive contato maior com Aldir 

Blanc, quando comecei a frequentar o bar Caras & Bocas, na Tijuca, propriedade do 

compositor Moacyr Luz2. Mesmo assim era raro encontrá-lo por lá, ao contrário de 

outros músicos e compositores que frequentavam o local assiduamente. 

Os anos se passaram e meus pais resolveram se mudar para Lambari, no sul 

de Minas Gerais. Meu pai já não aguentava mais a carga de trabalho na “noite” do 

Rio. Aldir, Moacyr, Paulo Emílio Costa Leite3 e suas respectivas companheiras 

resolveram fazer uma viagem até o sul das Gerais para brindar a mudança de meu 

pai. Novamente fiquei como espectadora, tenho vagas lembranças daquela época, a 

não ser pelo Paulo Emílio, que se encantou com a ideia bucólica e resolveu morar por 

um tempo com meus pais. Ficou por lá até praticamente sua morte. Tornamo-nos 

grandes amigos. Ele é a minha maior saudade daquele tempo.  

Volto agora ao momento da minha escolha para o Mestrado. Eram muitas 

lembranças e informações sobre Aldir Blanc, mas como fazer o recorte de uma obra 

tão grande? Como separar o compositor do poeta? O compositor do escritor? Sua 

                                                           
2 Músico, compositor e escritor. Nasceu no Rio de Janeiro em 1958. É parceiro de Aldir Blanc em 
inúmeras composições, entre elas a famosa Coração do Agreste, interpretada e gravada pela cantora 
Fafá de Belém. Atualmente, além de seu intenso trabalho musical, possui uma coluna semanal de 
crônicas no Jornal O Dia (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, 2014). 
3 Compositor e poeta (São Paulo, 1941 – Rio de Janeiro, 1990). Parceiro e amigo de Aldir Blanc. 
Compôs, entre outras tantas músicas, Nação e Linha de Passe, ambas em parceria com João Bosco e 
Aldir (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, op. cit.). 
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obra compreende mais de quatrocentas músicas, compostas em parceria ou não e 

gravadas por grandes nomes da MPB, nove livros de crônicas e contos publicados, 

além de outras tantas crônicas estampadas em jornais e revistas. 

Pesquisando o material de trabalho, surpreendi-me ao encontrar um poema 

que Aldir Blanc fez para meu pai justamente na época da visita em Lambari, por 

ocasião de sua mudança “definitiva”. Transcrevo o poema: 

 

Neste circo 
Aqui do alto ou lá embaixo 
Vida de artista é puro arame. 
Trançado em festa 
De angústia e de paz. 
Artista de vida aventura 
Passo a passo, leveza e arame. 
Atravessa emocionado do ser ao saber 
Sustentado pela certeza única 
de no arame até o fim 
parecer equilibrado. 

 
2 de março de 90 

 
Ao Francisco Honório 

com a estima e o carinho 
do velho 

Aldir 
 

Lambari, 19 de maio de 1990. 

 
Esse poema é revelador de uma das obsessões do compositor, qual seja, 

retratar o mundo como um grande circo. Tanto no Rio de Janeiro como no interior de 

Minas, a vida do artista é inconstante. Ao mesmo tempo em que a mudança é uma 

grande festa, é também incerteza, angústia e busca por paz. O artista aventureiro, 

sempre disposto a mudanças, busca o descanso e a sabedoria com leveza. Sua 

certeza é a incerteza de parecer equilibrado. 

O principal detalhe que chamou minha atenção foi o uso da palavra “circo”. 

Essa metáfora, largamente utilizada por Aldir Blanc em suas composições, deveria ter 

um significado especial. Descobrir o porquê dessa metáfora era um desafio concreto 

que eu iria buscar durante a pesquisa. Selecionei, então, para objeto de análise o livro 

A poesia de Aldir Blanc, da renomada editora Irmãos Vitale, que pela primeira vez, 

reuniu em um único songbook, as letras (ou poesias musicadas) de um letrista.  
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Minha segunda dificuldade era quanto à metodologia. Precisava encontrar um 

escritor que correspondesse ao meu intuito de analisar sua obra sob a ótica não só 

de seus textos, mas também de certo enfoque cultural. Nesse sentido, contribuía ́ para 

que a música popular fosse parte integrante do cânone literário. Ao comprar os livros 

para a prova específica do Mestrado, o Crítica cult, de Eneida Maria de Souza, era um 

dos selecionados. No artigo Jeitos do Brasil encontrei o que precisava. As justificativas 

para a mudança de evidência do literário para o musical se encontravam naquele 

texto. Para Souza, não é motivo de espanto o fato de a literatura brasileira conceber 

a música popular como parte integrante de seu cânone, apesar da resistência nos 

meios literários mais conservadores. A partir da abertura verificada nos estudos 

semiológicos e culturais, nas décadas de 1960 e 1980, os textos representativos da 

literatura começam a abrir espaço para novas e pluralistas manifestações artísticas. 

Não se pode ignorar a predominância, nos anos 1970, da pesquisa do texto literário e 

poético tendo como base a música popular brasileira, como expõe Souza: 

 

A explicação para o deslocamento do enfoque estritamente literário 
para o musical era tributária da qualidade superior da produção 
poética realizada pelos letristas frente a produção literária da época. 
Os poetas consagrados pelo meio acadêmico não entravam na 
disputa pela conquista desse lugar, pois eram os inspiradores da 
maioria dos artistas. O momento poético apresentava-se, contudo, 
desprovidos de nomes significativos, e esse vazio criativo passa a ser 
preenchido pelos novos compositores, situados a meio caminho entre 
a criação musical e literária. As frequentes parcerias realizadas entre 
compositores e poetas e o emprego de procedimentos elaborados na 
composição das letras eram os fatores principais para a valorização 
desta categoria artística. Ressalte-se ainda a forte inclinação literária 
que caracterizava a formação da maioria dos compositores, o que 
facilitava o intercâmbio entre as séries musical e poética. Guimarães 
Rosa, Clarice Lispector, João Cabral, Drummond, Fernando Pessoa, 
Oswald de Andrade e os irmãos Campos eram, ao lado de Gregório 
de Matos, Souzândrade e outros, as leituras compartilhadas por uma 
geração de artistas surgida na década de 1960 (2007, p. 140).  
 

No decorrer da pesquisa, resolvi fazer novo recorte e optei por analisar as 

crônicas do autor, a partir dos livros Rua dos artistas e arredores (1978) e Porta de 

tinturaria (1981).  

Na tentativa de conhecer mais de perto o personagem Aldir Blanc, realizei uma 

entrevista com ele por e-mail, o que me permitiu tomar conhecimento de muitos fatos 

de sua vida e de sua criação artística. Mais do que uma simples entrevista, finalmente 

tive a oportunidade de aprofundar minha pesquisa, até então restrita a lembranças de 
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infância e a leitura de sua obra. Aos poucos fui compondo também as relações de 

amizade entre o compositor e meu pai. A sensibilidade e a presteza com que o artista 

me recebeu foi de grande ajuda para a realização deste trabalho. O compositor 

confessa ser um grande memorialista e que, desde que começou a escrever suas 

crônicas, gosta de lembrar de acontecimentos que não pode ter vivenciado devido à 

sua pouca idade. O gênero crônica já era meu velho conhecido, porquanto meu pai 

também se tornou um personagem de seus textos como Chiquinho Botelho e seu 

Opala preto, ambos sem freio.  

A realidade, misturada à ficção e ao humor, fez parte do meu cotidiano através 

do jornal Última Hora. O “personagem” Chiquinho Botelho era esperado em minha 

casa com ansiedade. Eu sempre lhe esperava para saber qual a nova aventura 

daquele músico “doido e sem freio”, envolvido em situações absurdas e muito 

engraçadas. Esse personagem acabou por transpor os jornais e fazer parte de suas 

crônicas publicadas em livros, a exemplo de Crônicas cariocas (1993), em que Aldir 

Blanc cita sua viagem a Lambari com muito humor e sarcasmo.  

Na organização desta dissertação, optei por usar na maioria dos títulos e 

subtítulos as músicas do compositor, pois acredito que, principalmente depois da 

entrevista, não é possível separar o escritor do poeta/letrista, porquanto essas duas 

vertentes se cruzam constantemente na obra e vida do artista. Também optei por tratá-

lo como compositor na primeira parte do trabalho, já que ao ser perguntado sobre as 

suas múltiplas vertentes artísticas, respondeu:  

Sou compositor visceralmente. Componho imitações de pontos de 
macumba desde a mais tenra infância, não sei explicar direito. A avó 
paterna, Odete, que morreu cedo, tocava muito bem piano de ouvido, 
parecia uma concertista. Talvez venha daí a minha vocação musical, 
não sei4. 

 

Este trabalho está dividido em dois capítulos. O primeiro, intitulado Saudades 

da Guanabara: A gênese do autor e o espaço biográfico de Vila Isabel, aborda a 

gênese do autor, sua biografia, o bairro de Vila Isabel como berço de grandes nomes 

da literatura e da música popular brasileira, bem como espaço biográfico e afetivo do 

autor, o papel sociocultural do samba e da música popular e a boemia. A partir da 

contextualização histórica, são enumeradas as diversas obras de Blanc e elencadas 

                                                           
4 BLANC, Aldir. Depoimento concedido por e-mail, 21 abr. 2013. Entrevista a Ana Cristina Domingues 
Botelho.  
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as características do artista como compositor e autor. O principal suporte para os 

dados será a biografia do escritor, de autoria de Luiz Fernando Vianna (2013). A 

questão do hibridismo cultural e da presença da música popular brasileira (MPB) em 

textos acadêmicos é analisada a partir dos estudos de Homi Bhaba (2010) e Silviano 

Santiago (2000). As teorias que envolvem os estudos culturais e as relações entre 

autor, corpo e cidade, desenvolvidas por Eneida Maria de Souza (1988; 2007; 2009; 

2011) e Wander Melo Miranda (2010) consistirão na base para esta pesquisa, bem 

como as considerações sobre biografia e autobiografia postuladas por Philippe 

Lejeune (2008). As observações sobre o espaço urbano serão desenvolvidas com 

base na obra de Renato Cordeiro Gomes (1994), além de estudos relacionados à 

música e ao samba, de autoria de Hermano Vianna (2004), Marcos Napolitano (2005), 

entre outros. 

No segundo capítulo, Rua dos artistas e transversais: as crônicas do poeta 

contemporâneo da Vila, aborda a crônica como gênero literário, caracterizando-a com 

base na teoria de Jorge de Sá (1985), e traça uma análise crítica do livro Rua dos 

artistas e transversais, com seus personagens como representantes da classe média 

do bairro de Vila Isabel, expondo o cotidiano peculiar do gênero, denunciando a 

política e o crescimento urbano a partir do procedimento humorístico. Além disso, o 

capítulo aborda a questão da memória, sempre presente em suas crônicas, 

atravessando o dia-a-dia relatado pelo autor. O habitante da cidade será descrito de 

acordo com os estudos de Paola Berenstein Jacques (2001; 2005; 2006), bem como 

o processo de construção e desconstrução do espaço urbano, o qual a autora define 

como "espetacularização" das cidades (2005), em que construções novas e 

grandiosas convivem com o antigo, com o patrimônio, uma vez que o dilema de Blanc 

se mostra, frequentemente, nas mudanças ocorridas em Vila Isabel desde a década 

de 1950. 
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CAPÍTULO I – Saudades da Guanabara: A gênese do autor e o espaço biográfico 

de Vila Isabel 

 

 

 

 

 

 

 

 

1.1 Gênesis 

Quando ele nasceu  
Tomaram cana, 

um partideiro puxou samba... 
Oxum falou: esse promete... 

 
(Gênesis – João Bosco e Aldir Blanc) 

 

A música, sobretudo a chamada música popular brasileira (MPB), ocupa no 

Brasil um lugar de destaque na história sociocultural, formando um mosaico através 

do encontro de classes, religiões e etnias que se traduz musicalmente em inúmeras 

composições. Além disso, ela tem sido a tradutora dos dilemas nacionais e veículo de 

utopias sociais surgidas ao longo do século XX. 

A década de 1960 é constantemente citada por pesquisadores em função de 

suas manifestações artísticas e devido a grandes transformações ocorridas, tanto do 

ponto de vista econômico e urbano como no âmbito político, em decorrência do golpe 

militar de 1964. Dessa forma, estruturou-se uma arte brasileira que buscou dar voz à 

indignação da comunidade em relação ao poder. Diante de tantas diferenças internas 

no país, os artistas se voltaram para a crítica do contraste social brasileiro, e até o 

final dos anos 1970 ainda buscariam produzir uma arte imbuída de brasilidade. A 

função desempenhada por esses artistas populares revolucionários causa uma 

espécie de efervescência político-cultural e, consequentemente, levam a um alto nível 
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de mobilização das camadas mais jovens de artistas e intelectuais, a ponto de suas 

produções e manifestações terem gerado um resultado possível de ser percebido até 

os dias de hoje. 

O compositor carioca Aldir Blanc Mendes, nascido no Rio de Janeiro em 2 de 

setembro de 1946, está entre os nomes que buscaram dar voz ao povo e às suas 

insatisfações, por meio de críticas sutilmente inseridas em suas letras. Ele entrou para 

a história da música popular brasileira a partir de sua parceria com João Bosco, 

compondo músicas como Bala com bala (sucesso na voz da cantora Elis Regina), O 

mestre-sala dos mares, De frente pro crime e Caça à raposa. Uma de suas canções 

mais conhecidas, em coautoria com o já mencionado compositor João Bosco, é O 

bêbado e a equilibrista, que se tornou o hino da Anistia, eternizada na interpretação 

de Elis Regina. Ao lado de sua produção musical, mantém, desde meados dos anos 

1970, a atividade de cronista. 

Esta pesquisa procura se desenvolver em torno de sua atividade como escritor 

de crônicas, abordando especificamente a obra Rua dos artistas e transversais, que 

reúne seus livros de crônicas Rua dos artistas e arredores (1978) e Porta de tinturaria 

(1981), além de trazer quatorze crônicas escritas para a revista Bundas e para o Jornal 

do Brasil.  

A singularidade da narrativa de Aldir Blanc é fator a ser ressaltado, uma vez 

que o autor se mostra capaz de ir do lirismo ao escatológico em suas crônicas, mas 

sempre procurando equilibrar a poesia e o cotidiano, abrindo espaço para a vida 

boêmia de Vila Isabel e seus personagens, cartografando a zona norte do Rio de 

Janeiro, incorporando a música em sua narrativa e, assim, reafirmando seu orgulho 

de ser carioca. 

Sua produção como compositor é vasta e, portanto, também será abordada ao 

longo da pesquisa. São mais de quatrocentas poesias musicadas, compostas 

individualmente ou em parceria e gravadas por grandes nomes da MPB. Suas 

composições tratam das interfaces da política com a literatura e o cotidiano brasileiro, 

do público e do privado.  

Ao pesquisar a história do samba, suas origens e seu desenvolvimento, é 

possível, então, interpretar a trajetória artística do autor. Nesse panorama, o bairro de 

Vila Isabel entra como um “corpo”, um ser pulsante que abriga desde sempre poetas 

e músicos. Sendo considerada o berço do samba, esse bairro do Rio de Janeiro 
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parece ser “uma cidade dentro da cidade” (GOMES, 2008, p. 38), um palimpsesto a 

ser redescoberto ao longo da pesquisa. 

Atualmente, pode-se perceber o crescente interesse por compositores da MPB 

nas universidades, pela utilização de suas referências e contribuições em trabalhos e 

pesquisas, evidenciando o que há algum tempo pode ser visto com uma tendência em 

monografias, teses e textos acadêmicos, de abordar uma produção cultural de cunho 

relativamente popular. A justificativa para uma suposta mudança de um objeto literário 

para um objeto musical está justamente no surgimento de uma qualidade poética 

superior dos letristas a partir da década de 1960, porquanto os escritores consagrados 

do meio universitário, como Guimarães Rosa, Clarice Lispector, Drummond, entre 

outros, consistiam na fonte inspiradora para os artistas da época. 

Com essa influência literária que se tornará presença constante na MPB, surge 

o que pode ser chamado de hibridismo cultural, o “inter” da diversidade cultural, o "fio 

cortante da tradução e da negociação, o entre-lugar, que carrega o fardo do significado 

da cultura" (BHABHA, 2010, p. 69), uma celebração da mestiçagem brasileira como 

sinônimo de riqueza. Parcerias realizadas entre compositores e poetas foram um dos 

fatores principais para a valorização e consagração dessa categoria artística. Um 

grande exemplo a ser citado é o de Vinícius de Moraes e seus famosos afro-sambas, 

em parceria com compositores até então pouco conhecidos. 

A forte inclinação literária que podia ser considerada característica da formação 

da maioria desses compositores facilitou o duplo movimento entre o musical e a 

escrita. É sob esse entendimento que as crônicas de Aldir Blanc podem ser 

analisadas, pois demandam a análise de um texto literário que, mesmo não 

obedecendo ao cânone, encontra-se inserido na vanguarda intelectual dos anos 60. 

O papel do compositor como cronista torna-se um objeto de análise a ser 

considerado nesta pesquisa, em função do já mencionado cunho literário de sua obra 

musical. Em suas crônicas, o autor dá voz aos cidadãos comuns e denuncia as 

mazelas sociais com poesia e humor. Sua obra é a construção residual de sua 

memória, resultando em uma escrita autoficcional (SOUZA, 2009, p. 46). Além disso, 

ao abordar sua obra, não há como dissociar sua escrita literária de sua trajetória como 

compositor, pois a música popular corresponde a uma das formas narrativas sobre a 

tradição brasileira moderna, expondo o país ao conhecimento de si e ampliando a 

quantidade de intérpretes do Brasil. Ela pode ser analisada do ponto de vista 
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democrático, ao ser considerada um mecanismo de formação de consenso, 

atravessando a cidade e integrando públicos diversos entre os quais o debate sobre 

a realidade brasileira se faz presente. 

 

1.2 Delírio carioca 

E vem num avião um Jobim azulão 
E a chuva é flecha em São Sebastião... 

 
(Delírio carioca - Guinga e Aldir Blanc) 

 

Em 10 de abril de 2013 ocorreu o lançamento do livro Aldir Blanc: Resposta ao 

tempo - Vida e letras, de autoria de Luiz Fernando Vianna, que narra os principais 

acontecimentos da vida do escritor e compositor Aldir Blanc. De acordo com o autor 

da obra, a intenção foi produzir mais um “perfil” do que uma biografia (VIANNA, 2013, 

p. 12). Mais de cento e cinquenta pessoas estavam presentes no evento, entre elas o 

cartunista Jaguar5 e o humorista Reinaldo6, os atores José Wilker, Antônio Pedro e 

Otávio Augusto e a ex-Ministra da Cultura Ana de Hollanda (JAGUAR, 2013), contudo, 

a maior expectativa seria a vinda do próprio homenageado. Muitos acreditam que o 

compositor não irá comparecer devido aos problemas de saúde e à sua timidez 

(JAGUAR, op. cit.). Horas antes, Jaguar liga para Mary, esposa de Aldir Blanc, e 

pergunta: “E aí, o homem vai?”, ao que ela responde: "Não posso garantir, ele está 

deitado no chão da sala" (JAGUAR, op. cit.). Ainda nas palavras do biógrafo, “a 

verdade é que o compositor tem aversão a eventos" (VIANNA, 2013, p. 104), como o 

próprio confirma: "Detesto, passo mal antes e depois do treco, tenho hipertensão. Boto 

sangue pela narina, não durmo, um inferno" (BLANC, 20137). Quando todos estavam 

perdendo as esperanças, ele surge acompanhado de sua esposa, Mary, e o clima 

passa a ser de emoção e entusiasmo. Aparentemente, o desejo de reencontrar velhos 

amigos “falou mais alto”. O compositor fica alguns minutos na entrada do 

estabelecimento e se dirige até onde Luiz Fernando Vianna está autografando os 

livros para os presentes na extensa fila que se formou. Diz estar se divertindo 

profundamente (GUEDES, 2013). Ao ser indagado pelo repórter Leonardo Guedes se 

                                                           
5 Pseudônimo de Sérgio de Magalhães Gomes Jaguaribe (Rio de Janeiro, 1932), é caricaturista, 
ilustrador, desenhista, jornalista, cronista (ITAÚ CULTURAL, 2014). 
6 Reinaldo Batista Figueiredo (Rio de Janeiro, 1952) é cartunista e humorista (CASSETA & PLANETA, 
s/d).  
7 BLANC, Aldir. Depoimento concedido por e-mail, 21 abr. 2013. Entrevista a Ana Cristina Domingues 
Botelho. 
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já pensou em fazer parte da Academia Brasileira de Letras, responde: "Nunca! Meu 

lugar é assim: traduzir o grande canto brasileiro" (BLANC apud GUEDES, op. cit.). O 

repórter. pede uma definição de Aldir Blanc por ele mesmo, ao que escuta: "Sou um 

cara totalmente trôpego, sem convicções. Por aí, não tenho nada a acrescentar. 

Lutem, lutem por suas vidas" (BLANC apud GUEDES, op. cit.). Por meio de suas 

palavras e de seu comportamento fica claro seu entre-lugar, sua posição como artista 

de uma espécie de vanguarda popular. 

A partir da leitura dos escritos do compositor, é possível notar como ele traça 

uma geografia afetiva do Rio de Janeiro, abraçando o papel de poeta da  

cidade. Nas palavras de Dorival Caymmi,  

Aldir Blanc é compositor carioca. É poeta da vida, do amor, da cidade. 
É aquele que sabe como ninguém retratar o fato e o sonho. Traduz a 
malícia, a graça e a malandragem. Se sabe de ginga, sabe de samba 
no pé. Estamos falando do Ourives do Palavreado. Estamos falando 
de poesia verdadeira. Todo mundo é carioca, mas Aldir Blanc é carioca 
mesmo (apud VIANNA, 2013, p.86).  

 

O reconhecimento de Aldir Blanc como compositor já é bastante consagrado, 

tanto no meio artístico brasileiro quanto por meio da biografia de Luiz Fernando 

Vianna. Porém, sua faceta como escritor é pouco conhecida e carece de estudos mais 

específicos.  

Falar da escrita do compositor é falar da cidade do Rio de Janeiro e, mais 

precisamente, do bairro de Vila Isabel, seu lugar de pertencimento e também seu local 

afetivo, existindo como uma identidade e ocupando um espaço imaginário em suas 

crônicas e composições. Portanto, é preciso traçar uma geografia afetiva da cidade e 

descobrir o autor e seu universo fantasioso, expressado em uma escrita citadina que 

dilui e torna imprecisa a linha entre a ficção e a realidade. Na obra de Blanc, o apego 

ao lugar de origem traça sua escrita e irrompe as páginas de suas crônicas, por meio 

dos cruzamentos que reduzem a distância entre o real e o fictício e, por vezes, os 

mistura.   

 

1.3 Velhas ruas 

Ruas mudadas de outrora, 
confesso, chegou a hora 

de me render à evidência. 
Meu coração lá da Vila 

de vez em quando vacila 
fora da velha cadência. 
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(Velhas ruas – Aldir Blanc)  

 

No dia 2 de setembro de 1946, Helena dá a luz o menino Aldir Blanc Mendes, 

no bairro Estácio. Após dez meses de gestação e “vinte quatro horas de dor” (VIANNA, 

op. cit., p. 14), o menino Aldir Blanc Mendes vem ao mundo com mais de quatro quilos, 

puxado por uma parteira, nasce no bairro do Estácio. Seu berço é o samba e ele 

jamais sairá da zona norte. Irá imprimir nova visão do Rio de Janeiro por meio de sua 

escrita citadina, relatando a paisagem urbana da zona em que nasceu e viveu, bem 

como narrando histórias de seus habitantes, prostitutas, operários, paus de araras, 

passistas, pais de santo e balconistas que representam o cidadão comum e se 

misturam na paisagem, instaurando um deslocamento de caminhos e existências que 

é o próprio retrato da cidade.  

A “formosa Helena”, como o filho se refere à mãe em suas crônicas, nunca mais 

se recuperou. Entrou em depressão pós-parto, da qual jamais se livrou até sua morte 

aos oitenta anos, em 2002. Embora sempre carinhosa, não saía de casa e muitas 

vezes assustava ao filho único com suas crises. O poeta, já adulto, escreve uma 

composição para a mãe, lembrando do cotidiano e de sua convivência com a "mulher 

misteriosa", que assustava-o quando menino: 

Velhas ruas / se essas pedras falassem / talvez até confirmassem / o 
que eu tenho pra dizer. / Ruas pequenas, sem glória / desde a da 
infância na memória / não mais param de crescer / Velhas ruas, 
cansado da boemia / entre essas pedras, um dia, / quero cair e morrer. 
/ Ruas, mudadas de outrora, / Confesso, chegou a hora / de me render 
a evidência. / Meu coração lá da Vila / de vez em quando vacila / fora 
da velha cadencia. / Ruas mudadas de outrora, / se algumas vezes a 
hora / a minha triste escurece, / é que nesse tempo mudado, / dentro 
de um velho sobrado, / quando a cortina estremece, / vê-se a mulher, 
que não esqueço / correndo as contas de um terço / por alguém que 
não merece (BLANC apud VIANNA, 2013, p. 294). 

 

 Como se lê nos versos, o eu lírico percorre as ruas de Vila Isabel com 

nostalgia, as “ruas sem glória desde a infância na memória”, em um sentimento 

melancólico e coberto de tristeza. Observa o pequeno sobrado, sua casa, e descreve 

a imagem da mulher “correndo as contas de um terço por alguém que não merece”. 

Em um movimento autoficcional (SOUZA, 2009, p. 46), justifica sua melancolia através 

dessa imagem passada, ou seja, a lembrança e a saudade da mãe.  

O relacionamento com o pai também foi difícil. Alceu Blanc Mendes (ou Ceceu 

Rico, como o escritor se refere a ele em suas crônicas) quase não falava com o filho 
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e ambos só se tornaram grandes amigos décadas depois. Fumante, acendia um 

“Lincoln sem filtro atrás do outro” e ficou conhecido como o “asmático de Vila Isabel” 

(VIANNA, 2013, p. 16) e foi funcionário da Previdência Social até se aposentar. 

Adorava corrida de cavalos e sinuca, gostos que trouxeram certa instabilidade 

financeira à família. Ceceu completou noventa e dois anos em novembro de 2014.  

Esse ambiente familiar atribulado levou o menino Aldir a ser criado pelos avós 

maternos no bairro de Vila Isabel, embora os pais tenham ido morar na mesma casa. 

Essa mudança de local, que será tratada nas páginas a seguir, é determinante em 

sua vida e se reflete em sua obra através de memórias “criadas” nas crônicas.  

 

1.4 Rua dos Artistas, 257  

Minha cidade é meu berço 
onde morro e me recrio. 

Sou folha, chuva, aí cresço: 
riacho dentro do Rio. 

 
(O rei das ruas – Aldir Blanc e Carlos Lyra) 

 

Para entender essa mudança determinante na vida de Blanc, faz-se necessário 

entender o espaço urbano, sua história, seu cotidiano, suas transformações e, 

consequentemente, as transformações que acabam por refletir no indivíduo habitante 

daquele lugar. 

O espaço urbano é um lugar heterogêneo, em que personalidades, raças e 

culturas se misturam, favorecendo o hibridismo biológico, social e cultural. Para 

Renato Cordeiro Gomes (1994), a cidade como ambiente construído e necessidade 

histórica é fruto da imaginação e do trabalho coletivo do indivíduo que incita a 

natureza. Além das experiências humanas em constante tensão, o espaço urbano é 

igualmente um registro escrito em si mesmo, a partir de suas construções e dos 

acontecimentos:  

O seu livro de registro preenche-se do que ela produz e contém: 
documentos, ordens, inventários, mapas diagramas, plantas baixas, 
fotos, caricaturas, crônicas, literatura... que fixam a sua memória. 
Cidade e escrita, indissoluvelmente ligadas, impulsionam-se pela 
necessidade de memorização, medida e gestão do trabalho coletivo 
(GOMES, 1994, p.23).  

 

Ainda de acordo com o autor, é impossível tentar uma leitura globalizante e 

totalizadora desse “livro de registros”, uma reconstituição da cidade de “antes e agora” 
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(idem). Esse livro é composto de pedaços que se superpõem, cidades sucessivas que 

têm o mesmo nome e que se inscrevem uma na outra. Como é comum ao processo 

de leitura, visões e interpretações diversas ficam a cargo do leitor.  

Pode-se dizer que o texto urbano está em constante expansão, sendo um 

organismo vivo e mutante, que cruza o lugar com a metáfora, produzindo tensão entre 

a racionalidade geométrica e a existência humana. Para Gomes, "o livro de registros 

da cidade é um labirinto: um texto que remete a outro, que por sua vez conduz a um 

terceiro, e assim sucessivamente" (1994, p. 24). Sendo assim, a cidade moderna e 

geometrizada acaba por se tornar motivo de temor por parte dos urbanistas, na 

medida em que o habitar desorienta e confunde, por ser uma grande mistura de livros 

que se interconecta, sendo escritos a todo momento, ininterruptamente. Romper com 

a ordem controladora da cidade projetada é romper com o racional, condição 

fundamental de realizações e potencialidades criativas do indivíduo.  

A cidade como ambiente construído está em constante movimento, em 

frequente mutação. Esses processos de construção e desconstrução são largamente 

retratados pela literatura. Em inúmeras obras é possível notar como diversas 

linguagens e paixões são enunciadas em relação à metrópole, por vários escritores, 

muitos deles inclusive tentando resistir à efemeridade do lugar.  

Gomes (op. cit.) utiliza as metáforas do cristal e da chama, tomadas de Italo 

Calvino, como fio articulador de seu texto. O cristal é a imagem da invariância, da 

regularidade e da solidez, ao passo que a chama possui a agitação interna e conota 

a vivência efêmera, a forma da fluidez. Para Calvino, as imagens do cristal e da chama 

projetam-se em outro símbolo mais complexo, que é a cidade, permitindo a 

possibilidade "de exprimir a tensão entre a racionalidade geométrica e o emaranhado 

de existências urbanas" (GOMES, op. cit., p. 41). A tensão permanente entre o cristal 

e a chama reinstauram-se sem cessar, nos movimentos de construção e 

desconstrução da cidade, reescrevendo-se constantemente. A literatura se engendra 

nesse movimento, no qual ler a cidade é escrevê-la, construí-la, fazendo com que 

circule um jogo de significações e, eventualmente, desconstruí-la para que um novo 

sentido e uma nova história sejam construídos.  

 A cidade recebe novos traços e também conserva alguns antigos padrões. No 

Rio de Janeiro do início do século XX, o prefeito Pereira Passos e o sanitarista 

Oswaldo Cruz, sob influência da revolução industrial europeia, levam adiante o projeto 
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Paris Tropical, dando um novo aspecto urbanístico à cidade e modificando 

drasticamente sua geografia e seus habitantes (GOMES, op. cit., p. 117).  Com isso, 

os bairros se transformaram, a partir dos movimentos de desconstrução e construção, 

de forma a serem atualmente considerados como cidades “microcosmos”, ou seja, 

cidades dentro da cidade. Assim, bairros boêmios, residenciais e centros comerciais 

coexistem, cada um com sua respectiva forma de cultura escrita e reescrita.  

A arte encontra um espaço fértil na cena urbana e representa esse ambiente 

diverso das mais variadas formas. Ao analisar o poema-celebração Retratos de uma 

cidade, de Carlos Drummond de Andrade (2006), uma exaltação ao Rio de Janeiro, 

Gomes ressalta que o retrato da cidade se dá através das manifestações culturais do 

povo, que traduzem a realidade do mundo urbano mimetizado, articulando com 

componentes abstratos a imagem concreta e apreendendo a totalização do espaço 

urbano:  

 
Se o desenho urbano, em sua realidade histórica, foi-se tornando 
indecifrável, pelas superposições sucessivas, resultado da fúria 
demolidora da burguesia, só resta, como possível visão total, apelar 
para as manifestações culturais da tradição (o carnaval, o futebol, a 
religião popular) (GOMES, 1994, p. 28). 
 

Por meio da continuação das manifestações culturais tradicionais, no caso, 

especificamente, o carnaval (samba), o futebol e a religião popular, é firmada a 

garantia da permanência da linguagem urbana do Rio de Janeiro, permitindo que se 

recupere a memória e as vivências do local, além de mesclar o contexto cultural ao 

contexto humano da cidade.  

Nesse diapasão, compreende-se o bairro de Vila Isabel, famoso por sua 

música, literatura, arte, poesia e boemia; a lista dos compositores, poetas, pintores e 

artistas habitantes desse bairro é longa e bastante significativa. Vila Isabel pode ser 

comparado a um palimpsesto, pergaminho usado várias vezes mediante raspagem 

do texto anterior, porém conservando traços das escritas anteriores ­ novamente, uma 

alusão a como a cidade se constrói, desconstrói e se reescreve. O bairro conserva 

alguns dos traços que lhes foram atribuídos de início, no entanto, tendo crescido 

exponencialmente com a especulação imobiliária e com a violência urbana, 

atualmente não mais se assemelha à Vila Isabel surgida como bairro projetado no 

início do século XX, com a expansão das linhas de bonde, bairro que foi de Noel Rosa, 
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Orestes Barbosa8, Braguinha9, Antônio Nássara10 e Marques Rebelo11, só para citar 

alguns dos mais importantes nomes da cultura brasileira que ali viveram.  

Aldir Blanc vai morar em Vila Isabel aos quatro anos de idade. Essa mudança 

será determinante e refletirá de modo intenso em sua obra e vida. Seu endereço passa 

a ser na Rua dos Artistas, a apenas duas casas do compositor Benedito Lacerda12, 

parceiro de Pixinguinha13. De sua casa, podia ouvir o compositor tocando flauta e, a 

partir daquele momento, a música passou a ter um primeiro aspecto mítico na vida do 

menino. Presenciou Benedito Lacerda gravando uma marchinha de carnaval no bar 

da esquina de sua casa, o famoso bar Estephanio’s14 e sobre o acontecimento relata 

que a rua e o bairro entraram em festa e que ficou impressionadíssimo com o que 

então ocorrera (BLANC, 201315).  

A mudança de Aldir Blanc para aquele novo endereço pode ser observada 

como uma espécie de destino artístico. A sucessão articulada de sons tem um 

profundo poder comunicativo que afetou profundamente o garoto que ouvia a melodia 

de Lacerda. A música, dissociada de sua origem e do objeto visível, alcançou o 

compositor, criando um sentimento de pertencimento. De maneira sutil, a melodia 

criou uma atmosfera de influência sonora e a compreensão dos sons abriu espaço 

para as suas próprias possibilidades artísticas. Blanc, a partir dessa influência, 

poetizou a música em suas próprias composições. A lembrança sonora foi conservada 

                                                           
8 Orestes Barbosa (Rio de Janeiro, 1893 — Rio de Janeiro, 1966) foi jornalista, cronista e poeta. Por 
seu estilo próprio e parágrafos breves, é considerado um dos mais importantes cronistas da cidade do 
Rio de Janeiro (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, 2014). 
9 Carlos Alberto Ferreira Braga, conhecido como Braguinha e também por João de Barro, (Rio de 
Janeiro, 1907 — Rio de Janeiro, 2006) foi um compositor famoso pelas suas marchas de carnaval. 
Integrou o Bando dos Tangarás, ao lado de Noel Rosa (ALMEIDA e CARVALHO, 1997). 
10 Antônio Gabriel Nássara, mais conhecido como Nássara (Rio de Janeiro, 1910 — Rio de Janeiro, 
1996), foi compositor, caricaturista e desenhista. Começou a compor marchinhas carnavalescas nos 
anos 1930, disputando e vencendo concursos com Lamartine Babo, Noel Rosa (seu vizinho de infância 
em Vila Isabel) e Ary Barroso (ITAÚ CULTURAL, 2014).   
11 Marques Rebelo, pseudônimo literário de Eddy Dias da Cruz (Rio de Janeiro, 1907 — Rio de Janeiro, 
1973), foi um escritor que se filiou na tradição literária iniciada por Manuel Antônio de Almeida e 
continuada por Machado de Assis e Lima Barreto. Foi eleito em 1964 à cadeira Nº 9 da Academia 
Brasileira de Letras, ocupando-a ativamente de 1965 a 1973 (ACADEMIA BRASILEIRA DE LETRAS, 
s/d). 
12 Benedito Lacerda (Macaé, 1903 – Rio de Janeiro, 1958) foi compositor, flautista e maestro. Perpetuou 
uma série de gravações antológicas em parceria de flauta e sax com Pixinguinha, privilegiando o 
repertório de choro (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, 2014). 
13 Alfredo da Rocha Viana Filho, conhecido como Pixinguinha (Rio de Janeiro, 1897 – Rio de Janeiro, 
1973), foi um flautista, saxofonista, compositor e arranjador (CABRAL, 2008). 
14 Atualmente Bar do Adão, localizado na Rua dos Artistas, número 130. Bar simplório e recanto de 
sambistas de ontem e hoje (OBA OBA, 2014). 
15 BLANC, Aldir. Depoimento concedido por e-mail, 06 mai. 2013. Entrevista a Ana Cristina Domingues 
Botelho. 
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e transformada em uma experiência satisfatória de integração com o bairro de Vila 

Isabel (CSEPREGI, 2012, p. 682).  

No ambiente familiar, o compositor também recebeu influências musicais que 

vão se refletir em suas obras futuras. Sua avó Noêmia não escapava ao sincretismo 

religioso característico do Brasil e levava o menino à missa, mas também aos terreiros 

de Umbanda e Candomblé, ambientes musicalmente peculiares e que deixavam 

Blanc extremamente impressionado com os sons dos atabaques. Compôs, então, 

imitações de pontos de umbanda e essas experiências justificam ainda seu 

conhecimento sobre orixás e entidades presentes na sua escrita, bem como a sua 

vocação artística inicial, a de baterista. Odete, sua avó paterna, tocava piano, muito 

bem, “de ouvido” (BLANC, 201316). 

Sua maior influência musical e poética é a de Noel Rosa, o “poeta da Vila”, 

considerado o primeiro poeta do cancioneiro brasileiro e, ainda hoje, um dos maiores 

e mais importantes artistas da música no Brasil (VAN STEEN, 2006). O jovem de 

classe média, que apreciava a companhia de negros favelados, operários e 

prostitutas, mudou o cenário da música popular brasileira por meio de suas músicas, 

tornando-se uma voz culturalmente híbrida e aberta a inovações estilísticas e técnicas 

do samba. Rosa fundou duas vertentes desse ritmo carioca: o “samba do asfalto”, 

mais cadenciado e melódico; e o “samba do morro”, mais rápido e acentuado (VAN 

STEEN, op. cit.). Abriu ainda o gênero musical para novas apropriações musicais e 

poéticas, operadas posteriormente por vários compositores tais como Ary Barroso, 

Dorival Caymmi, Chico Buarque de Hollanda, entre outros. Suas composições 

abordam a temática da pobreza e da malandragem, da mentira e do sofrimento, do 

humor e do desamor e suas canções românticas carregam a lucidez de quem 

entendeu seu tempo e seu lugar (idem). Foi autor de clássicos como “Feitiço da Vila” 

e “Palpite infeliz”, sendo este último considerado uma confraternização entre morros 

e bairros em torno de sua “Vila”.  

Pode-se afirmar, então, que Noel Rosa é responsável pelo destino artístico de 

Aldir Blanc, uma vez que não é possível dissociar Noel de seu bairro, que também se 

tornou parte crucial da vida de Blanc.  

                                                           
16 BLANC, Aldir. 2013. 
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O samba determina a legibilidade do Rio de Janeiro, revitaliza a memória da 

cidade e poetiza a experiência urbana, fixando-se de forma definitiva na cultura dessa 

metrópole. O samba pode ser visto como uma voz periférica e socialmente 

marginalizada que passa a ser o mainstream, ou seja, o gênero dominante do 

mercado musical brasileiro. A metáfora que envolve o samba e o corpo pode ser 

comparada à voz significante, que tem a capacidade de traduzir em signos acústicos, 

em vez de em palavras, as entidades mentais.  

Noel Rosa, ao inserir esse gênero musical em novas apropriações musicais e 

poéticas, transformou culturalmente toda a cidade do Rio de Janeiro, por meio da 

transformação de uma voz antes marginalizada em uma verdadeira agente cultural. 

Portanto, entende-se que compreender a influência do samba na cidade e no bairro 

de Vila Isabel é tornar mais clara a própria identidade de Aldir Blanc e seu futuro 

artístico e literário.  

 

1.5 Maxixe das criadas  

O que vai fora daqui, nóis bem comia um mês! 
Se chama prevalégio, é coisa só pra reis 

Mas Dão João, tadinho, até que é boa gente 
Não deveria ter casado coa a serpente... 

 
(Maxixe das criadas – Carlos Lyra e Aldir Blanc) 

 

Dizer que o samba nasceu na Bahia é simplificar uma linguagem musical muito 

específica. Caetano Veloso afirma que o samba foi afastado dos terreiros da Bahia, 

"onde ele nasceu com esse nome de samba e onde ainda é cantado, tocado e 

dançado em sua forma primitiva"17 (1997, p.37). O samba brasileiro, assim como o 

jazz americano, o son e a rumba cubana, são produtos diretos dos afro-americanos 

que incorporaram lentamente as formas e as técnicas europeias (NAPOLITANO, 

2005, p. 18). A esfera musical popular desenvolvida nas Américas apontou para uma 

síntese cultural e consolidou formas de musicas que atualmente podem ser 

consideradas fundamentais para a expressão cultural das nacionalidades e para a 

                                                           
17 O samba tem um espaço musical muito mais vasto e complexo. O compositor Caetano Veloso 
defende seu ponto de vista a partir de um lugar, no caso, a Bahia, que desde o início da colonização é 
influenciada pelas culturas africanas. Portanto, não é possível olhar de forma simplista para um gênero 
musical tão rico e abrangente no âmbito sociocultural. O samba não pode ser considerado algo primitivo 
na Bahia a partir do momento em que ele vem da cultura africana e se insere no Brasil colonial como 
um todo.  
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redefinição de suas bases étnicas a partir das misturas que foram ocorrendo ao 

decorrer da história. Consequentemente, a consolidação da música popular 

expressou uma sociabilidade originada da hibridização, da urbanização e da 

industrialização.  

Em diversos países americanos, não só a música erudita buscou inspiração na 

música popular ­ a exemplo do “choro” em Villa Lobos ­, como também a música 

popular se beneficiou desse entrecruzamento menos restrito de tradições e universos 

da escuta. De acordo com Marcos Napolitano, observa-se, a partir daí, a consolidação 

da música popular: 

Assim, ao longo das décadas de 20 e 30, assistimos à consolidação 
histórica de um campo “musical-popular”. Alguns fatores, tecnológicos 
e comerciais, foram fundamentais para a consolidação desse 
processo, sobretudo as inovações no processo de registro fonográfico, 
como a invenção da gravação elétrica (1927), a expansão da 
radiofonia comercial (no Brasil, 1931-1933) e o desenvolvimento do 
cinema sonoro (1928-1933) (NAPOLITANO, 2005, p.19). 
 

A publicização do mundo urbano brasileiro e as várias “agências de produção 

do samba” citadas acima estão intimamente relacionadas. A convergência entre a 

música e a República pode ser observada no início da década de 1930, com a 

consolidação da música popular através do rádio (NAPOLITANO, 2005, p. 19), 

aparato que surgiu pela primeira vez no Brasil durante a Exposição Universal de 1922, 

em meio a outros objetos, evidenciando o progresso. De início, a transmissão pelo 

rádio era dirigida apenas às elites políticas da capital federal (à época, a cidade do 

Rio de Janeiro); porém, com seu uso pelos Correios e Telégrafos, esse meio de 

comunicação logo se popularizou. De acordo com Maria Alice Rezende Carvalho, a 

capital federal se diferenciava das outras cidades brasileiras por diversos motivos: 

 
Porque se havia algo que se distinguia a capital federal de outras 
cidades brasileiras eram a precoce afirmação dos intelectuais 
populares e a atração que exerciam sobre as elites locais. Sede do 
Império e núcleo político-administrativo do governo republicano, o Rio 
de Janeiro não emprestou à sua modernização urbana as marcas de 
uma “aristocracia da terra”, a exemplo do que ocorrera nas cidades 
nordestinas – verdadeiras extensões do tipo de domínio que o senhor 
imprimia às suas propriedades rurais – ou de uma “aristocracia de 
negócios”, a meio caminho entre a fazenda de café e a indústria 
nascente, que, em São Paulo, seria responsável pela disciplinarização 
da vida popular (2004, p.40).  
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Ainda segundo a autora, o imenso contingente de subalternos – cariocas 

pobres, mulatos e negros em sua maioria –, sem o controle do domínio senhorial ou 

das modernas fábricas, puderam desenvolver uma cultura nova, ao revés das 

referências europeias predominantes no ambiente dos brasileiros ricos. As moradias 

desses cariocas, em estado de penúria, estavam localizadas em algumas áreas do 

Centro da cidade e suas ocupações geralmente eram erguidas de forma temporária e 

improvisada. Sua cultura era heterogênea, em função da mistura de referências 

originárias dos portugueses da região portuária, dos negros bantos e dos negros 

sudaneses. Carvalho esclarece: 

 
Aos portugueses devem-se os botequins; aos bantos as festas de 
largo – fusão do calendário católico com as tradições, inclusive 
culinárias, da costa angolana; aos sudaneses, o candomblé e a 
capoeira, práticas mais que genuínas dos aguerridos nagôs. 
Recobrindo tudo isso, uma cultura musical que se disseminara a partir, 
sobretudo, das agremiações religiosas, e que se reproduzia 
informalmente em frequentíssimos encontros de músicos – misto de 
ofício, lazer e modo de socialização da população mais pobre da 
cidade (2004, p. 41). 
 

Em nenhum outro lugar do país, no início do século XX, ocorria um mundo 

popular tão ativo e vivaz no espaço urbano. Festas de largo, procissões, terreiros de 

batuque, bandas de música, rixas de capoeira, cordões carnavalescos, espetáculos 

circenses, teatros de revistas, encontro de “chorões” e rodas musicais nas principais 

lojas do ramo faziam parte desse cenário culturalmente rico e diverso. A voz remete a 

um corpo singular que, não confinado em sua autossuficiência individual, se abre e 

acolhe o outro, harmonizando-se por meio da música, ponto em comum de todas 

essas manifestações observadas naquele ambiente. Ao mesmo tempo, os eventos 

desafiam a noção de uma cultura reservada à elite, por meio de criações e adaptações 

próprias, aceitando "a transgressão como forma de expressão" (SANTIAGO, 2000, p. 

25). 

O canto provém do instrumento musical mais partilhado do mundo, a voz. Não 

é surpreendente que os cantores populares do Rio de Janeiro do início do século XX, 

ao mostrar o caráter expressivo de sua música, “capturaram” a elite carioca através 

da sucessão de sons emitidos por um corpo vibrante de emoções e vitalidade, uma 

melodia carnal que é o samba, pautado pela acentuação rítmica de andamento rápido 

e voltado para a dança. Esses padrões rítmicos reforçados por timbres de 

instrumentos de percussão transmitiam um êxtase corporal muito forte. A intensidade 
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da dança e as alusões à magia que metamorfoseavam o corpo, reminiscências das 

religiões africanas, conduziam a elite a uma atmosfera sensual e vibrante (VIANNA, 

2004, p. 37 - 38).  

O terreiro da Tia Ciata18 foi um dos redutos sagrados mais festejados pelos 

intelectuais da época. A cidade de Salvador, na Bahia, exibia uma feição semelhante, 

mas a tensa relação religiosa entre a elite e o povo baiano produziu resistências fortes 

à integração da cidade, ao passo que, no Rio de Janeiro, essa resistência foi atenuada 

pelos bantos e por sua flexibilidade cultural.  

O elo da comunicação informal entre a inteligência carioca e a cultura popular 

está na década de 1920. Até então, apenas personagens isoladas estavam 

estabelecidas entre esses dois mundos, como Chiquinha Gonzaga19, Ernesto 

Nazareth20 e a própria Tia Ciata. Na década de 1920 o cenário muda e alguns vínculos 

mais fortes passam a reger as relações entre a elite e a imensa margem social. Fica 

evidente, com essa mudança de cenário, que a música que se tocava popularmente 

no Rio de Janeiro se aproximou dos padrões da elite, e alguns fatores foram decisivos 

para que isso ocorresse. A começar pela comunicação entre membros isolados da 

intelligentzia e artistas populares, que acabou por favorecer a aproximação entre 

jovens maestros e grupos tradicionais de músicos, transformando a produção musical 

de ambos. Observou-se, ainda, a presença crescente de rapazes de classe média nas 

gravadoras de disco, difundindo-se o “som da boemia”, que predominava nos bairros 

da Tijuca, Catumbi, Encantado, Méier, Vila Isabel e Piedade, formando um repertório 

musical de permeio entre o maxixe e os velhos salões. A indústria de discos encontrou 

um nicho em meio àquele estrato social e as gravadoras passaram a investir nesses 

grupos de rapazes ao mesmo tempo em que enxergavam com perspicácia sua grande 

expansão, lucro e poder. A música popular dos anos de 1920 e 30 se tornou o reflexo 

                                                           
18 Hilária Batista de Almeida, conhecida como Tia Ciata (Salvador, 1854 – Rio de Janeiro, 1924) foi 
uma cozinheira e mãe de santo brasileira, considerada por muitos como uma das figuras mais influentes 
para o surgimento do samba carioca. Ela ficou conhecida como uma das principais animadoras da 
cultura negra nas nascentes favelas cariocas. Era dona de uma casa onde se reuniam sambistas, e lá 
foi criado Pelo Telefone, o primeiro samba gravado em disco, assinado por Donga e Mauro de Almeida 
(A COR DA CULTURA, 2013). 
19 Compositora, instrumentista e regente, (Rio de Janeiro, 1847 – Rio de Janeiro, 1935) foi a maior 
personalidade feminina da história da música popular brasileira e uma das expressões maiores da luta 
pelas liberdades no país. Promoveu a nacionalização musical, foi a primeira maestrina brasileira, autora 
da primeira canção carnavalesca, primeira pianista de choro, introdutora da música popular nos salões 
elegantes e fundadora da primeira sociedade protetora dos direitos autorais (DINIZ, 2011). 
20 Ernesto Júlio de Nazareth (Rio de Janeiro, 1863 – Rio de Janeiro, 1934) pianista e compositor 
brasileiro, desenvolveu uma produção artística rica e primorosa, perfazendo um total de 211 peças de 
autoria confirmada (ALMEIDA, s/d).  
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de um “mundo complexo” em termos sociológico e cultural, cada vez mais conectado 

ao grande “negócio cultural” que se formava a partir da música e de seu aparato 

tecnológico (NAPOLITANO, 2005).  

A música da década de 1920 não sofreu transformações apenas por 

circunstâncias específicas à capital federal; a mudança no gosto popular também 

ocorreu como resultado da vitória da vanguarda modernista ao legitimar sua crítica ao 

academicismo europeu no sistema cultural brasileiro. Esse duplo movimento, 

proveniente tanto dos artistas populares que puderam disseminar sua “música 

carioca”, construindo um gosto universal aparado pela indústria fonográfica, quanto 

dos intelectuais modernistas, fixaram as condições para a autenticação da música 

popular nacional.  

Analisando a história do estilo atrelada à evolução da cidade, percebe-se como 

a tradição popular urbana viria a se reconhecer no samba. Noel Rosa, que com dezoito 

anos integrava o Bando dos Tangarás, sentia-se deslocado diante daquele ritmo 

consagrado pelas gravadoras de disco, mas é considerado a “peça chave” e o 

intelectual, por excelência, do movimento de valorização do samba. Esse ritmo com o 

qual Noel se defrontava era liderado por Sinhô, um samba mesclado com o maxixe, 

praticado por Pixinguinha e por todos os músicos populares da alta classe e que eram 

reconhecidos socialmente. Existia, por sua vez, uma manifestação musical de origem 

pobre, sem prestígio, originária dos morros cariocas e provavelmente nascida no 

Estácio. De acordo com Carvalho, esse samba do Estácio espalhou-se pelas 

vizinhanças e se tornou a preferência de Noel: 

A preferência de Noel pelo samba do Estácio em detrimento do samba 
amaxixado da Praça Onze guardava, contudo, outras motivações, 
como, por exemplo, o fato de ser executado por músicos com 
formação mais precária, desajeitados no manuseio de instrumentos 
como o violão e o cavaquinho, cuja presença, aliás, quando existia, 
sucumbia ao som maciço dos tamborins, surdos e pandeiros. Mas 
principalmente, a preferência de Noel vinha do fato de suas letras 
narrarem, de forma simples e direta, a marginalização dos pobres, a 
vida nas favelas e nos cortiços, o que, por muito tempo, manterá esse 
tipo de produção musical excluído da indústria de discos (2004, p. 46).  
 

Ainda segundo a autora, Noel desencadeia um movimento de dimensões 

inéditas na música popular ao resgatar o idioma musical do Rio, revolucionando a 

música carioca sem se deixar influenciar ou conduzir pelo estilo musical elitizado de 

Pixinguinha. Seguindo por um caminho diferenciado, Noel busca o futuro através da 

apropriação do samba do morro, produzido e reproduzido por trabalhadores pobres e 
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marginalizados, pessoas sem origens e sem raiz única, invisíveis à República, mas 

cientes de sua condição, fazendo-se personagens de suas próprias canções. O que 

Noel Rosa expressa, assim, é a voz dessas pessoas esquecidas, do morro, 

transpondo a fala do subalterno e mostrando-se como não apenas um intelectual 

observando a sociedade de forma distanciada, mas como aquele que sobe o morro e 

oferece seu corpo, rompendo com a aristocracia do samba. Proporciona, por meio de 

suas canções, o sentimento de pertencimento para aqueles que se encontram 

excluídos e são mal vistos pela maioria. Cria, dessa forma, uma “nova tradição” do 

samba a partir de grupos heterogêneos, os quais expressam uma linguagem da 

experiência urbana brasileira capaz de produzir outros meios de entendimento sobre 

a modernização do País; linguagem que será posteriormente absorvida por Aldir Blanc 

e expressada em sua obra. 

Nos primeiros anos da década de 1930 reconhece-se a massificação do samba 

urbano, refletindo uma forma autônoma de organização da cidade e de seu processo 

cultural. Interesses sociais e agências intelectuais que o samba abarcou em sua 

trajetória de afirmação atravessaram diversos públicos, fazendo-os interatuar a partir 

do uso de uma linguagem pertencente a todos. Ao mediar interesses, o samba 

democratizou a sociedade, permitindo o acirramento do debate sobre a sociedade 

moderna. 

Vale ainda ressaltar o papel pedagógico desse estilo musical em função de 

suas letras, uma vez que esse gênero, ao lado da literatura, fornecia imagens críticas 

da realidade social com vistas a atingir a maior parte da população. O sucesso 

desencadeou inúmeras matérias de jornal e entrevistas veiculadas pela imprensa, 

abrindo as portas para essa música popular e aproximando o compositor do povo e o 

intelectual moderno através da crítica jornalística, da produção teatral e da 

programação radiofônica. O samba foi, dessa maneira, uma grande “invenção” 

patrocinada por inúmeras agências, consolidando-se por meio da controvérsia e 

agregando a aprovação da crítica. 

No Rio de Janeiro, Vila Isabel permanece como sinônimo de samba e Aldir 

Blanc legitima esse passado. Sua mudança para aquele bairro, seu destino artístico, 

sacramentou a permanência da herança de Noel Rosa, bem como a continuação 

cultural das lembranças que colecionou. A música Maxixe das criadas, composta em 

parceria com Carlos Lyra e que serve de epígrafe para a trilha sonora do espetáculo 
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Era no tempo do Rei, baseado no livro homônimo de Ruy Castro, com estreia em 

março de 2010 (GOLDENBERG, 2011), é repleta de humor, ironia e grande referência 

à popularização do maxixe: 

O que vai for a aqui, nóis bem comia um mês! / Se chama prevalégio, 
é coisa só pra reis / Mas Dão João, tadinho, até que é boa gente / Não 
merecia ter casado com a serpente... / Vamo sê quilombola, entrar 
praquela turma / Nem vão acreditar em tudo que nóis vimo / Olha essa 
toalha, a renda é feito espuma... / Espuma é a da cachorrona a quem 
servimo / Nóis luta, mata e taca fogo nesse luxo! / Faz roupa com as 
cortina e come nas faiança... / Libera o gorduchão, e sebo nas canela!  
/ E mostra a Carlotinha a tal da contradança... / Sentando a gurugumba 
na pelanca dela! / Sentando a gurugumba na pelanca dela! (apud 
VIANNA, 2013) 

  

As “criadas”, escravas da corte de Dom João VI, se revoltam contra Carlota 

Joaquina e, num jogo metafórico, querem mostrar a “contradança”, ou seja, avançar 

em sentido oposto e lutar contra as circunstâncias do poder arbitrário e desumano 

imposto pela Corte. A música representa, de certa forma, o movimento do samba 

produzido por uma elite que se misturou ao samba "do morro", tornando-se um estilo 

musical de classes sociais distintas. As camadas mais baixas apresentam a 

"contradança" daquela manifestação cultural da qual os intelectuais se haviam 

apropriado, "tacando fogo no luxo" que era o maxixe e fazendo suas versões. Trata-

se de um "ritual antropófago" (SANTIAGO, 2000, p. 26) dentro da música, refletindo 

como se pode "engolir" o que é da elite ­ o maxixe ­ e "regurgitar" um samba próprio, 

verdadeiramente brasileiro e popular. 

 

1.5.1. A vez de Aldir 

Aldir Blanc é um profundo conhecedor e estudioso do samba. No ano de 2004, 

o compositor foi convidado para coordenar e escrever um livro sobre o gênero musical, 

através de suas impressões e trajetória pessoal. O livro, intitulado Heranças do 

samba, faz parte de um projeto homônimo, realizado pelo Ministério da Cultura e com 

patrocínio da Petrobras. Na obra, o gênero é tratado como a música popular urbana 

da cidade do Rio de Janeiro; sua imagem e comprovação de identidade a partir de um 

local que é considerado sua fonte mais profunda. Já na introdução do livro, que recebe 

o título de Mais que uma arte, o compositor se refere ao estilo como a expressão 

cultural mais completa, a qual dialoga com a divindade e com a pátria: 

O capital não tem pátria. O samba tem: a alma, onde quer que ela 
esteja. Há os que se julgam remadores do futuro. Não sabem que o 
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samba lhes esculpiu o barco. O fazer samba implica sempre o ato de 
magia: é voltar. E com essa esplêndida viagem se opõem o tempo e a 
ciência, o samba, encrenqueiro, volta para o futuro, numa reconquista 
do paraíso perdido, no qual temos que tomar conta de nossos 
ancestrais-bebês, sabendo que, em outro futuro próximo, as gerações 
vindouras chegarão para nos alimentar. Esse é o paradoxal ciclo 
aberto do samba. Porque o samba, mais que feitio de oração, nos 
ajuda a atravessar o vale da morte e das lágrimas, a lama da 
impunidade, o limbo das esperanças perdidas. O samba preside no 
nascimento e celebra o gurufim dos seres. Em linguagem cósmica, o 
samba estava na primeira explosão e estará no último gemido. Em 
todos os recantos onde nos expandimos ou onde nos confrangemos 
existe samba (BLANC, 2004, p. 8).  
 

O ato mágico de voltar ao passado e de ir ao futuro revela o duplo movimento 

do samba em suas raízes históricas e culturais. Não há um início, um “marco” a partir 

do qual se pode afirmar a criação do samba, como assim considerou Caetano Veloso 

(1997), mas uma reconstrução de suas raízes em diversos locais, que acabam por se 

disseminar por todo o Brasil. O samba, visto como a total liberdade de expressão da 

nossa cultura, carrega um elemento essencial e imbatível: "a espiritualidade de uma 

manifestação religiosa, erótica, social, maior que uma arte" (BLANC, op. cit., p. 9). 

Essa espiritualidade maior do que a própria arte é que faz com que o samba seja o 

devir da cultura. Assim, afirmar que esse estilo tão rico e diverso nasceu na Bahia 

seria reduzir, simplificar sua imensidão cultural. Contudo, deve-se ressaltar que, de 

fato, o samba carioca tem como sua raiz a vertente baiana, dilema que o próprio 

compositor esclarece no capítulo “Das rodas de samba ao samba-de-roda”, totalmente 

dedicado a Vila Isabel:  

 

(...) o samba que nós conhecemos, ou seja, o samba moderno do 
século XX foi criação de baianos radicados no Rio, filhos e netos 
daqueles negros forros que saíram da região do Recôncavo para 
tentar a sorte na corte. Eles traziam na bagagem sembas, umbigadas, 
batucadas várias que, ao encontrarem os jongos dos negros do interior 
do Rio, os choros e lundus mulatos da capital, forjaram um novo ritmo, 
e mais que isso, uma nova cultura que, do Rio, espalhou-se pelo 
mundo. Ciatas, Bebianas, Josinos, tias e tios baianos hoje estão em 
Edil Pacheco, em Nelson Rufino, em Roque Ferreira, em todos os 
compositores da Vila, nas baianas das escolas. Bahia e Vila, isso dá 
samba (BLANC; SUKMAN; VIANNA, 2004, p. 69). 

 

O movimento de desconstrução e construção do ritmo musical, que se 

desenvolve lado a lado com a cidade, é constante, à medida que carrega, 

notadamente, um cunho cultural em uma realidade histórica que tem como pano de 
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fundo o bairro de Vila Isabel. Como se sabe, "foi na Vila Isabel que Noel Rosa fez o 

primeiro movimento de unir a classe média do bairro aos grandes sambistas dos 

morros próximos" (BLANC; SUKMAN; VIANNA, 2004, p. 63). Não por acaso, o famoso 

bairro foi o ponto de união entre Rosa e Blanc, escolha feita pelo próprio Aldir. Ambos 

não pertencem apenas ao bairro; são poetas que se mesclam a esse espaço urbano 

e traçam a geografia afetiva e memorialística do lugar. Como cidadãos cariocas, 

permitem que haja uma identificação por parte do público, do habitante do Rio de 

Janeiro que, como os compositores, mescla-se ao panorama da cidade e se vê 

representado pelas obras tanto de um quanto de outro.  

Ao ser questionado sobre qual o “peso” que Noel Rosa tem em sua obra e vida, 

responde: "Noel é influência total, a ponto de na infância eu confundir Deus com 

Getúlio e Noel!" (BLANC, 201321). A referência ao presidente Getúlio Vargas não é 

apenas uma resposta recheada de humor. O governo Vargas e seu processo de 

modernização das instituições nacionais, como as universidades, a imprensa, os 

serviços de patrimônio e a afirmação do estado nacional, causaram uma verdadeira 

idolatria em grande parte da classe média brasileira. Em sua primeira passagem pelo 

poder (1930-1945), mas principalmente durante o período do Estado Novo (1937-

1945), Vargas implementou, pela primeira vez na história do país, uma abrangente 

política de direitos sociais e trabalhistas, alguns destes antigas reivindicações das 

classes populares brasileiras. Ao longo do Estado Novo essas realizações foram 

sistematicamente divulgadas por um aparato de propaganda de massas que 

prestaram um verdadeiro "culto à personalidade" do então ditador. Portanto, não é de 

se estranhar que o menino Aldir dirigisse suas orações da noite para as entidades 

que, ele presumia, velavam pela família dele: Getúlio Vargas e Noel Rosa 

(PACIEVITCH, 2014). 

Ao ter contato com as marchinhas de carnaval, com a religião popular ­ como 

já mencionado, com a Umbanda e o Candomblé e, consequentemente, com sua forte 

musicalidade ­, com as composições de Noel Rosa e com o espaço urbano de Vila 

Isabel, Blanc firmou sua permanência e sua identidade cultural no bairro, transpondo 

para sua obra o universo de sua memória e de suas vivências, com vistas a reelaborar 

seu lugar afetivo e a recriar suas lembranças na forma de ficções autobiográficas. 

                                                           
21 BLANC, Aldir. Depoimento concedido por e-mail, 27 de abr. 2013. Entrevista a Ana Cristina 
Domingues Botelho. 
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1.6 Jardins de infância  

 

É como um conto de fadas tem sempre uma bruxa pra apavorar  
O dragão comendo gente, a bela adormecida sem acordar  

Tudo o que o mestre mandar e a cabra cega roda sem enxergar 
E você se escondeu, e você se esqueceu 

 
(Jardins de infância – João Bosco e Aldir Blanc) 

 

Ao falar de suas lembranças associadas a locais determinados, artistas 

aproximam as pessoas não só de seus movimentos artísticos como também da 

realidade que constitui as cidades nas quais se deram suas experiências de vida. A 

cidade é um texto de infinitas possibilidades, em que é possível observar, a partir de 

relatos de artistas, as articulações locais, bem como decodificar hábitos de vida, 

transformações e camadas sociais. De acordo com Renato Cordeiro Gomes (1994), 

o ser humano observa e dá a forma da cidade.  Por meio de um discurso que transita 

entre o irônico e o afetivo, recolhe traços da memória coletiva e pessoal, muitas vezes 

através de excursões imaginárias no tempo. O autor ressalta a incursão de Marques 

Rebelo e Noel Rosa no passado do bairro de Vila Isabel, onde o sujeito se tece em 

um discurso avaliativo e lírico, relatando sinteticamente a história do local, para muitas 

vezes fundir-se ao objeto de narração: 

 

Nesse diapasão lê Vila Isabel, primeiro bairro planejado do Rio que 
harmonizou o traço racional aos desejos humanos. A leitura faz-se 
pelo “aspecto da tranquila arrumação, circunstância que envolve e 
inspira sua gente”. Articulando um traço biográfico do autor, (M. 
Rebelo nasceu na Vila) com o samba de Noel Rosa, o cronista funde-
se ao bairro. Sem qualquer distanciamento crítico, o discurso – pura 
exaltação – dispensa a ironia para cair no lirismo sentimental que vê 
no bairro as marcas de uma pastoral urbana (se é possível o paradoxo) 
(GOMES, op. cit., p. 100). 
 
 

A preservação da pastoral, ou seja, da natureza, bem como sua degradação, é 

uma constante no discurso que tratam das articulações da cidade. O sujeito se 

entrelaça com as histórias do bairro, construindo cenas discursivas já fragmentadas 

pela topografia e pela expansão histórica. Pontos da cidade são articulados para a 

produção de um texto e, posteriormente, são ainda rearticulados pelas interpretações 

de cada leitor. O sujeito e a cidade passam a se refletir, em um jogo de espelhos no 

qual se identificam e dialogam entre si e com os outros. O espaço passa a ser o que 

o sujeito observa, suas lembranças e sua própria perspectiva histórica do lugar.  
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Aldir Blanc funde-se ao bairro de Vila Isabel por meio desse jogo de espelhos 

e, assim como Marques Rebelo, mergulha no lirismo sentimental do seu espaço 

afetivo e no apego ao lugar de origem. Sua poética representa o universo biográfico 

da infância, espaço que ficou marcado em sua memória e que consequentemente se 

manifesta na sua obra e que pode ser lida de diversas formas pelo público que se 

identifica com a composição a partir de sua própria experiência de vida.  

O autor não só escreve o bairro em que viveu como a extensão de seu corpo, 

tanto em suas crônicas como em suas composições, como também parece ter infinita 

compreensão pelo homem comum das ruas do Rio de Janeiro. Em 1996, a prefeitura 

da cidade pediu a diversos escritores que “escrevessem” seus bairros para uma série 

de livros intitulada Cantos do Rio. Olhares especiais desvendaram não só a geografia, 

mas a alma das ruas, vilas, vielas, quebradas, botequins, restaurantes, ambientes e 

paisagens. Autores criaram um painel com um inventário sentimental, no qual os 

bairros se tornaram, antes de tudo, um estado de espírito. Aldir, como era de se 

esperar, foi escolhido para escrever sobre sua querida Vila, resultando no livro Vila 

Isabel: Inventário da infância, que faz parte de uma série produzida em coedição entre 

RioArte e Relume-Dumará Editores, incluindo também livros sobre o Baixo Gávea, 

Centro, Lagoa e Leblon.  

Vila Isabel: Inventário da infância é um livro de “memórias” do menino que ali 

viveu e conheceu seu destino, tendo como cenário uma família típica do subúrbio 

carioca. E é através do olhar curioso e solitário do menino que entramos naquele lugar 

como era nos anos cinquenta, a partir de seu ambiente familiar: 

Vila Isabel foi uma febre. Entre os três e os quatro anos, no alvorecer 
da década de 1950, mudei para a Vila. A casa era branca, de portão e 
janelas amarelas, o que mais tarde, sempre me traria a memória o 
samba antigo, cantado por Silvio Caldas: “Volta e vem morar comigo 
naquela casa amarela, que você tinha saudade, eu sei, você é 
saudade dela”. Vinha de um apartamento, no Estácio, na Rua Santos 
Rodrigues (BLANC, 1996, p. 11-12). 
 

Blanc narra sua chegada ao bairro carioca com detalhes, apresentando uma 

memória “criada”, cuidadosamente construída durante os anos em que viveu no local. 

A construção dessa identidade abre a possibilidade de o autor interferir no mundo 

individual e coletivo, por meio de sua criação e do contexto que o cerca. A construção 

da memória depende de uma série de fatores e de agentes; para que uma memória 

seja criada, autor, intérprete e sociedade se complementam em um universo que se 

encontra entre o real e o ficcional: 
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Febre é atenção da avó e da mãe, rebuçados, leite com açúcar em 
ponto de calda, soldadinhos de chumbo importados de usar em bolos, 
só emprestados em caso de doença, uns docinhos de tâmara, e 
aprender sem exagero ou o prazer se transforma na injeção que o 
farmacêutico Floriano vem, da Rua Dona Maria, pra aplicar. Febre. 
Meu pai chega do trabalho, de rosto fechado, fumando um Lincoln 
atrás do outro, de lábios apertados de cigarro. As mulheres da casa 
temiam que ele jogasse o salário do mês, pelo telefone, nos cavalos. 
É preciso manter a febre pra que ele fale, entre dentes, Lincoln no 
canto da boca, no dia seguinte, ao voltar pro trabalho: estimo as 
melhoras (BLANC, op. cit., p. 14-15). 
 

Neste trecho, o compositor discorre sobre sua “febre” e faz analogias com 

sensações que vão além do mero sintoma por ela causado. A “febre” tem sabor em 

sua lembrança, conforme o episódio do cheiro da madeleine embebida no chá, que 

faz com que Marcel Proust rememore involuntariamente sua infância e, a partir disso, 

desenvolva a narrativa de Em busca do tempo perdido (2002). Blanc afirma que não 

esteve na Vila Isabel “antiga”, narrando, então, o que ele conheceu, com as 

características do anos 1950: 

Eu não peguei Vila Isabel das serestas, das batalhas de confete na 
rua Dona Zulmira, nem sei se o apito que eu ouvia era o da fábrica de 
tecidos do samba. Como era Vila Isabel? Talvez mostrando as 
pessoas que eu possa ser mais fiel ao lugar e a época. Vila Isabel, 
com seu nome de princesa, era capaz de assistir, inabalável, a 
situações assim: cedinho, minha avó Noêmia abria as janelas que 
davam para a rua. Era um ritual: arejar a sala da frente (BLANC, 1996, 
p. 14-15). 
 

O compositor realiza um deslocamento semântico, ao colocar o bairro 

observando as pessoas. Este passa a ser um organismo vivo capaz de conhecer seus 

moradores e seu cotidiano. Relembrando sua história, Aldir descreve o bairro não só 

como a personagem principal do texto, mas confere “voz” ao lugar. O local, portanto, 

toma corpo e não só participa da narrativa, mas mostra as pessoas, observa, tem 

olhos e, ademais, um sentimento inabalável.  

Neste jogo de lembranças, a memória dos outros indivíduos, habitantes 

daquela região, é vasta em significados e cada olhar revela novo aspecto e novas 

referências de um mesmo lugar. Tratam-se de lentes diferenciadas e aquela pela qual 

Aldir Blanc enxerga oferece sua visão saudosista e única, repetindo sobre como o 

bairro "é febre" em sua lembrança: 

Vila Isabel é febre, a rua cheia durante os torós de verão, barquinhos 
de jornal atirados da janela, dizem que a Terceira se singrou pela 
Pereira Nunes, os espelhos cobertos contra os relâmpagos, a reza 
contra o cobreiro, o barbante que media a espinhela caída, os livros 
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de Monteiro Lobato – eu no papel de Pedrinho, o Despertar da 
Montanha tocado por minha tia Cicinha no piano desafinado, a 
espuma de cerveja no buço da minha madrinha, os cornos, muito mais 
distintos, notados apenas pelos olhos de São Sebastião flechado, o 
galinheiro caindo aos pedaços, o rádio, o Balança... mas não cai! 
(BLANC, op. cit., p. 31).  
 

O compositor cita os nomes de algumas ruas e relembra costumes antigos 

como o de colocar cobertores nos espelhos para “evitar a atração de relâmpagos”. 

Coloca-se como o menino da Vila e observa as pessoas e muito do que se passa ao 

seu redor. A figura de São Sebastião aparece com seu corpo flechado, martirizado, 

porém, é o único que tem autoridade para notar "os cornos" que, apesar de distintos, 

são também martirizados pelo que ocorre em suas vidas. Como padroeiro do Rio de 

Janeiro, o santo merece atenção especial dos habitantes da cidade. O bairro está 

contaminado pela febre, e autor e espaço se reúnem em um só corpo por meio dessa 

metáfora; o escritor que observa e narra funde-se com o lugar e sente também a febre 

que é Vila Isabel.  

Ao descrever sua chegada àquele local com uma febre muito alta, reação 

orgânica contra um mal comum e interpretada pelo meio médico como um simples 

sinal, e ao chamar o próprio lugar de febre, o narrador vai aos poucos construindo a 

ideia de como seu corpo foi tomado por aquele ambiente. Podendo ser benéfico, o 

sintoma é também parte da resposta do organismo a uma doença, que tomou o novo 

habitante de súbito, fazendo com que este percebesse que não escaparia da 

contaminação. Assim, trata-se de uma febre benéfica, uma reação orgânica que 

interfere na vida dos indivíduos do bairro e, desde sua chegada, interfere em sua vida 

também. Trata-se da efervescência do local, a sensação nostálgica e feliz de lembrar 

do passado e de poder observá-lo como presente. 

Capaz de ir do mais puro lirismo ao escatológico em suas crônicas, Blanc 

consegue, assim, equilibrar poesia e cotidiano, conjugando o belo e o feio, elementos 

que também se encontram lado a lado nas paisagens urbanas. O lirismo, presente 

não só na sua poesia como também em suas crônicas, aparece em seu texto em tom 

memorialístico. No trecho citado abaixo, o escritor rememora o avô Aguiar e as 

palavras que podem trazer o inalcançável para perto:  

Uma noite de verão, eu estava em minha cama, de olhos abertos, com 
o pressentimento de que havia gritado durante um pesadelo. As folhas 
das árvores faziam teatro de sombras nas paredes do quarto e eu 
sentia medo. Ouvi um psiu! Vi meu avô recortado na luz do corredor. 
– Vem cá. Quero te mostrar uma coisa. Fomos ao quintal. Meu avô 
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encostou a velha escada com manchas de tinta ao lado do tanque e 
subiu até a caixa d’água. – Anda, vem ver! Fui puxado pela mão do 
gigante até o alto. Meu avô afastou a tampa da caixa. – Olha... A lua 
cheia se refletia na água quieta. Ergui os olhos para o céu. – É a lua! 
– Aquela, não. Aquela é gelada, feita de pedras, uma espécie de 
vulcão extinto. Agora, essa aqui, dentro da caixa d’água, é a lua da 
zona norte. Põe a mão nela... Isso. Viste? É trêmula e tépida como as 
mulheres.  (BLANC, op. cit., p. 51).  

 

Pela geografia, a cidade do Rio de Janeiro é “dividida” entre a zona norte e a 

zona sul por um morro, sendo sua ligação o túnel Rebouças. Devido à barreira 

geográfica, a zona norte não recebe a brisa do mar e, consequentemente, é mais 

quente. Por esse motivo, o autor fala da lua da zona norte, mais tépida, morna. Fala 

também da sensualidade da mulher suburbana que possui diferenciações por conta 

da segregação geográfica. O autor compara a lua da zona norte às mulheres 

suburbanas, não às moças do “corpo dourado do sol de Ipanema” (JOBIM; MORAES, 

1962)22, mas às mulheres de uma beleza a qual se afasta do estereótipo da carioca 

dourada de sol. Essa dicotomia entre o sol e a lua confere às mulheres da zona norte 

uma beleza sublime, mas que não é a mesma daquela que possuem as mulheres da 

zona sul, uma vez que a zona norte, afastada do mar por uma grande barreira, passa 

a ter uma lua só dela, que pode ser tocada e "é trêmula e tépida como as mulheres" 

do subúrbio (BLANC, op, cit., p. 51).  

Aldir Blanc termina seu livro fazendo uma homenagem a Carlos Drummond de 

Andrade, parafraseando-o: 

Vai, garoto. Vai prematuro saído de outro flanco aberto, em direção ao 
escuro. Na hora de ir, o dilema: a necessidade de partir será sempre 
gêmea do desejo de retornar e as coisas não são o que aparentam 
ser. Assim como, por abrir a camisa, não se vê o interior do meu peito, 
também não se verá lá dentro, nem na autópsia, como a tatuagem de 
um marinheiro de primeira viagem, meu coração pulsando e repetindo, 
apesar da flecha que o atravessa, as palavras em sangue: Vila Isabel. 
Escrevo essas linhas finais, quase 50 anos depois, na véspera de 24 
de agosto, um dia antes do paraíso se acabar, um dia antes do começo 
da realidade que, por mais violenta que seja, não tem força diante do 
delírio e da febre. Vila Isabel é febre de viver, que não passará 
enquanto eu respirar. Vila Isabel é febre que só vai abrandar (será) 
com a minha morte. Vai Aldir, ser Blanc na vida, em nome da Vila 
(BLANC, op. cit., p. 57-58).  

 

O Poema de sete faces, de Drummond (2013), pode ser lido como um perfil 

autobiográfico do poeta, o eu em conflito com o mundo, do qual Blanc se apropria para 

                                                           
22 Letra disponível em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Garota_de_Ipanema>.   

http://pt.wikipedia.org/wiki/Garota_de_Ipanema
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fazer uma releitura. O registro das lembranças é uma marca de sua poética e de sua 

narrativa e nesse livro de memórias observa-se o desenvolvimento de uma 

“autobiografia” em tom saudosista, que na verdade não pode ser lembrada, pois o 

autor tinha apenas quatro anos de idade. Escreve metaforicamente, dessa forma, 

suas memórias, partindo da ficção e fazendo um deslocamento do ficcional para o 

suposto autobiográfico, em um jogo de espelhos por meio do qual o bairro de Vila 

Isabel se comporta como ser vivo pulsante, que, muitas vezes, observa e analisa seus 

moradores. O destino de ser “gauche” na vida do poeta itabirano se transforma em 

ser Blanc, tendo um nome e a Vila como motivo e febre de viver.  

É possível afirmar que a memória influencia a leitura e a escrita da cidade, 

recuperando o que já foi esquecido e rejeitado. De acordo com Gomes, a cidade e a 

memória são redundantes, e através dessa relação homóloga e repetitiva o sujeito 

vive entre a impossibilidade de repetir o passado e a compulsão à repetição (GOMES, 

1994, p. 44). Segundo o autor, a tarefa da memória não se reduz ao simples 

“rememorar o passado”, e sim a salvá-lo no presente e transformá-lo em dois, ou seja, 

transformar o passado para que este assuma uma nova forma (que poderia ter 

desaparecido no esquecimento) e transformar o presente para que este seja a 

realização possível do passado, daquilo que poderia ter se perdido para sempre 

(GOMES, 2004). Pode-se dizer que, se o passado “congela”, fatalmente está 

destinado ao esquecimento.  

Para Aldir Blanc, a "reconstrução de Vila Isabel como um paraíso é ficcional. 

Essa imagem de felicidade foi proposital. Quem aguenta uma carga de lembranças 

que leve você ao surto?" (VIANNA, 2013, p.22). Portanto, o compositor tem a plena 

consciência da transformação que viveu ao mudar para aquele bairro e revive seu 

passado, reencontrando-o no presente e tornando-o produtivo tanto para si quanto 

para a música popular e para a literatura brasileira. 

Sua experiência literária também começa com a mudança para a casa dos 

avós, na Rua dos Artistas, 257, em Vila Isabel. A presença masculina mais afetuosa 

era a de seu avô, Antônio Aguiar. Ele presenteava o neto com muitos livros e diversas 

dedicatórias: 

Em primeiro lugar, havia muitos livros de presente, com dedicatórias 
como “ao meu neto Aldir,/ ‘nem só de pão vive o homem’”, inoculando 
uma paixão que nunca arrefeceria. E, depois, a beleza do delírio, o 
ensinamento de que as palavras podem trazer o inalcançável para 
perto (VIANNA, 2013, p.17). 
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O espaço afetivo se estreitava cada vez mais e já na infância Blanc era um 

leitor voraz. O avô Antônio lhe dava, semanalmente, gibis de todos os tipos; depois 

passou a ganhar livros de bolso que eram vendidos em bancas de jornal. Sua avó 

materna, Noêmia, lhe deu toda a coleção de Monteiro Lobato, além de romances de 

capa e espada da editora Vecchi e coleções Paratodos e Terra, mar e ar, da 

Companhia Editora Nacional, todas obras cheias de aventuras. Além disso, observava 

seu pai envolto em revistas de trama de mistério, como a X-9. Antes de se alfabetizar, 

folheava livros de lombada grossa, como a Bíblia e Histórias de Portugal.  

Em sentido metafórico, ler se aplica ao ato de assimilar qualquer informação, 

seja ler uma expressão facial ou um lugar específico; ao ler, interpreta-se. Segundo 

esse processo, informações fixadas são compreendidas e interpretadas como a um 

texto e é nesse sentido que o ato de ler passa a ter um caráter múltiplo, por meio do 

qual o sujeito recolhe (no sentido de coletar), seleciona (intencionalmente) e lê (no 

sentido de interpretar uma sequência de sinais) (BREIDBACH, 2012).  

Aldir Blanc também leu o bairro de Vila Isabel através de sua própria seleção. 

A leitura, compreendida como técnica cultural, foi uma forma de autocertificação e de 

identificação com a comunidade local para o compositor, na medida em que ele 

recolheu, selecionou e leu o bairro e seus habitantes juntamente a suas memórias. 

Diferentemente da linguagem falada, a interpretação do texto da cidade permitiu 

ampliar sua leitura para além dos livros, fornecendo-lhe condições próprias e 

diferenciadas de absorção e interpretação.  

Uma vez que o entusiasmo pela leitura também nasceu em Vila Isabel, o 

espaço pode ser visto como um destino tanto artístico quanto literário para o 

compositor. A paixão pela literatura, inserida pelo avô, jamais foi esquecida, 

correspondendo, na verdade, ao início de seu desenvolvimento intelectual, 

constatando o fato de que a biblioteca pessoal de um escritor implica em influência 

sobre seu gosto pessoal, seu estilo, sua produção e sua formação intelectual (SOUZA, 

2009). Essa "filiação livresca" (SOUZA, op. cit., p. 252) assumiu enorme dimensão, 

porquanto atualmente o compositor possui uma biblioteca de cerca de quinze mil 

livros, que vão de temas relacionados à psicanálise aos romances policiais (VIANNA, 

2013). Ao ser questionado sobre suas influências literárias, explica: 

Sou um leitor voraz, mas acredito sinceramente na receita do (grande 
influência) escritor Dalton Trevisan: tudo é importante e vira texto. 
Briga de vizinho, bula de remédio, olhar pelo buraco da fechadura... 
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As influências mais marcantes: Sérgio Porto, Lima Barreto, os 
cronistas, o Dalton, Marques Rebelo, os humoristas, Nelson 
Rodrigues... (BLANC, 2013). 

 
Observa-se que suas influências, no lugar de serem herdadas, são construídas 

pelo próprio autor, uma vez que o conceito deixa de significar recepção passiva por 

parte de quem assume a influência, passando a ser uma apropriação reescrita de 

diversas formas, conforme a experiência do influenciado. Pelo estilo de Blanc pode-

se afirmar que suas influências mais marcantes são de escritores cronistas, que 

absorvem tudo o que é importante e disso fazem seus textos, usando o cotidiano da 

cidade como fonte de inspiração, ao lado de suas maiores predileções literárias. Em 

seu quadro de preferências estão o humor de Dalton Trevisan, com sua poética 

corrosiva e recheada de lugares comuns; Sérgio Porto, incansável cronista das 

“besteiras” que assolam o país; e Nelson Rodrigues, o maior de todos os cronistas da 

cidade. 

O futebol compõe também parte de suas memórias, por constituir tema 

constante em sua obra e ser uma de suas maiores paixões. Ainda em Vila Isabel, o 

compositor era levado pelo pai ao Maracanã, entregando-lhe uma bandeirinha do time 

do Vasco e interagindo com o filho, momento raro em sua infância (VIANNA, op. cit.). 

Essa interação se dava durante o jogo, quando o time para o qual torciam fazia gols 

e o pai comentava sobre os “lances” da partida. Diante dessa relação com o futebol, 

observa-se na obra do compositor mais uma manifestação cultural da tradição do 

desenho urbano. José Miguel Wisnik defende a tese de que o futebol vai além da visão 

simplificadora da manipulação publicitária e de seus efeitos espetacularizantes, 

ocupando um lugar singular no mundo contemporâneo e exigindo uma leitura muito 

mais específica: 

(...) o futebol inglês, o soccer, pela singularidade de sua formulação, 
abre-se, mais do que os demais esportes, a uma margem narrativa 
que admite o épico, o dramático, o trágico, o lírico, o paródico. Nele, o 
tempo da competição é mais distendido, alargado e contínuo que no 
futebol americano, no vôlei, no basquete ou no tênis. A margem 
flutuante de acontecimentos que não se contabilizam, mas que são 
inerentes à trama continuada da partida, constitui-se, nele, numa 
sobra significativa que amplia o alcance de seus efeitos (para não dizer 
de seus conteúdos, que são difusos e indeterminados, como a música) 
(2013, p. 19). 
 

Ao contrário de outras modalidades esportivas, o futebol tem uma sequência 

contínua e inumerável de alternativas pelas quais os espectadores torcem e se 
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manifestam. O avanço numérico, o gol, é um acontecimento entre tantos outros, 

destacando-se em meio a uma gama de possibilidades não cumpridas, de interações 

possíveis, de um vai-e-vem de lances. Como ocorre com a música e o espaço, Aldir 

Blanc identifica o futebol como parte de sua vida e cria um campo dialógico 

extremamente significativo em sua obra. Metaforiza a partida de futebol em suas 

composições e crônicas, a exemplo da música Gol anulado:  

Quando você gritou mengo / No segundo gol do Zico / Tirei sem pensar 
o cinto / E bati até cansar / Três anos vivendo juntos / E eu sempre 
disse contente: / Minha preta é uma rainha / Porque não teme o 
batente, / Se garante na cozinha / E ainda é Vasco doente / Daquele 
gol até hoje / O meu rádio está desligado / Como se irradiasse / O 
silêncio do amor terminado / Eu aprendi que a alegria / De quem está 
apaixonado / É como a falsa euforia / De um gol anulado (BLANC apud 
VIANNA, 2013, p. 190). 
 

Nela, narra a briga de um casal através de citações futebolísticas. O gol, 

rompimento eufórico do silêncio paterno, recebe um discurso invertido na composição, 

em que o rádio desligado irradia o silêncio do término do amor.  

Além disso, é autor do livro A cruz do bacalhau (2009), escrito especialmente 

para uma coleção da Editora Ediouro, na qual torcedores célebres descrevem a 

paixão por seus times. Como se percebe por fim, a visão total do desenho urbano 

proposta por Gomes (1994), decifrável pelas três manifestações culturais da tradição, 

­ o carnaval (samba), o futebol e a religião popular ­ completam-se na infância e na 

memória do compositor. 

 

1.7 Amigo é pra essas coisas 

- Salve!  
- Como é que vai? 

- Amigo, há quanto tempo... 
- Um ano ou mais. 

- Posso sentar um pouco 
- Faça o favor 

- A vida é um dilema 
- Nem sempre vale a pena 

 
(Amigo é pra essas coisas – Sílvio da Silva Júnior e Aldir Blanc) 

 

 

A imagem ideal de Vila Isabel desfez-se com a mudança do artista para o bairro 

do Estácio aos onze anos. Passando a sofrer perseguições, ameaças e agressões 

por parte de rapazes mais velhos nas ruas do local em que acabara de chegar, 
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preconceitos motivados pelo seu nível social (na época, era de classe média) e 

também por ser rotulado como “branco”. A periferia se voltou contra seu admirador e, 

em um movimento invertido, o menino Aldir sofreu o preconceito que as minorias 

enfrentam. A rua passou a ser perigosa e isso o abalou profundamente. Para o 

compositor, "a diferença de Vila Isabel para o Estácio era a diferença entre o paraíso 

e o inferno" (VIANNA, 2013, p. 26). 

Ao utilizar as palavras céu e inferno, o compositor metaforiza suas mudanças 

de bairro com tal intensidade que esse movimento pode ser comparado à Divina 

comédia, de Dante Alighieri. Aldir Blanc utiliza os bairros como espaços míticos, 

fantásticos e dantescos, tendo o espaço urbano como continuação de seu corpo e 

mesmo de sua existência.  

O “inferno” durou até seus dezessete anos, quando foi morar com o primo 

Dininho, no bairro da Tijuca. O primo o convidou para subir "o Calça Larga" (quadra 

de samba batizada com o apelido do famoso Presidente dos Acadêmicos do 

Salgueiro) e, ao subir o morro, encantou-se; sua paixão pelo samba voltou com mais 

intensidade. Ao reencontrar o samba, sentiu-se novamente no paraíso. 

Segundo o escritor (VIANNA, op. cit.), assim como aconteceu com Noel Rosa, 

ao subir o morro ele se apaixonou pelo samba de raiz e por seus compositores. Suas 

visitas à quadra do Salgueiro o motivaram a compor um samba para um bloco da 

Tijuca e, até hoje, é capaz de se lembrar da letra inteira (VIANNA, op. cit.). Apesar 

disso, a refez no ano de 2012 para se adequar ao famoso bloco carioca Simpatia é 

quase amor, que em 2014 comemorou trinta anos de existência e que tem como trilha 

o samba composto por Blanc e por um compositor “escolhido por um concurso” 

(VIANNA, op. cit.). O nome do bloco é motivo de muito orgulho, pois foi o próprio 

escritor que criou, em crônicas, a expressão com a qual foi batizado o bloco e que, 

atualmente, arrasta cerca de 100 mil pessoas (VIANNA, op. cit.). Esse duplo 

movimento entre suas composições e crônicas ­ nesse caso, uma expressão de suas 

crônicas que se tornou o nome do bloco ­ acompanham toda sua obra. Outro exemplo 

desse duplo movimento é a crônica Comissão de frente (BLANC, 2006) e a música 

com o mesmo título, gravada em parceria com João Bosco na década de 1980 

(VIANNA, 2013). 

Em 1965, Aldir Blanc ingressou na Faculdade de Medicina. Trata-se de outra 

similaridade entre ele e Noel Rosa, no entanto, a escolha do compositor pela medicina 
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não foi espelhada em Rosa, mas uma decisão particular ­ mais precisamente, um 

questionamento do pai que o artista resolveu levar a sério (VIANNA, op. cit.). 

Especializou-se em Psiquiatria no ano 1971, formando sua clientela em 1972 e 1973, 

quando já era também um respeitado compositor gravado por Elis Regina (VIANNA, 

op. cit.).  

A relação do escritor com a medicina é um fator importante que deve analisado, 

pois a Literatura e a Psiquiatria são objetos de estudos contemporâneos que 

eventualmente se entrecruzam em caminhos peculiares. O ponto de contato entre 

biologia e humanidades, medicina e história das mentalidades, e sobretudo a condição 

supostamente biológica como fenômeno social, são amplamente pesquisados na 

atualidade, representando um avanço para a psiquiatria tradicional, que, 

anteriormente, levava em conta apenas o ponto de vista biológico do indivíduo 

(PÉREZ-RINCÓN, 2010). De acordo com o psiquiatra Héctor Pérez-Rincón (op. cit.), 

aqueles que sustentavam a imposição biologicista exclusiva ignoravam as palavras 

de Jean Delay, psiquiatra e escritor: "A psiquiatria não é só um caminho à Literatura, 

é a própria Literatura" (apud PÉREZ-RINCÓN, op. cit., p. 392). No campo em que 

Literatura e Psiquiatria se encontram, deve-se considerar a produção literária de 

autores como Jean Delay, Oscar Panizza e António Lobo Antunes. Por terem sido 

médicos psiquiatras, o saber e o valor psicológico que se encontram inseridos nas 

obras desses autores são frequentemente destacados como instrumento de grande 

valor para se compreender a natureza humana. A escrita de Aldir Blanc, por sua vez, 

também assume essa característica, mantendo um diálogo profícuo com a psicanálise 

e não se restringindo a diagnósticos e análises do comportamento humano. Com 

sensibilidade, humor e criatividade, aborda temas caros aos vários tipos de sujeitos 

existentes e que observa em seu cotidiano. 

Antes de se formar em psiquiatria, porém, o compositor já trilhava sua carreira 

na Música Popular Brasileira. Com a chegada da Bossa Nova23, a maioria dos jovens 

da época queriam formar grupos musicais, sendo que Blanc fez parte de quatro grupos 

em meados dos anos 1960, como baterista. Além de atuar como instrumentista, 

cativava os colegas com os poemas que começava a escrever. Nessa mesma época, 

                                                           
23 A Bossa Nova foi um movimento da música popular brasileira do final dos anos 1950, lançado por 
João Gilberto, Tom Jobim, Vinícius de Moraes e jovens cantores e/ou compositores da classe média 
carioca, derivado do samba e com forte influência do jazz. De início, o termo era apenas relativo a um 
novo modo de cantar e tocar samba naquela época, ou seja, a uma reformulação estética dentro do 
moderno samba carioca urbano (BRASIL ESCOLA, s/d). 
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reencontra o colega de infância do Bairro de Vila Isabel, Sílvio da Silva Júnior24, 

encontro que teria grande significado na sua carreira. Os dois amigos estavam de 

férias em Paquetá, outro espaço emotivo influente na carreira de Blanc e bastante 

citado em sua obra, onde as famílias de ambos tinham casas. O resultado desse 

reencontro resultou no primeiro sucesso de Aldir Blanc como compositor (VIANNA, 

op. cit.). 

Aldir Blanc escreveu a letra de Amigo é pra essas coisas no ano de 1968, 

justamente na ilha de Paquetá. Fez a letra quando “enxergou” que havia um diálogo 

entre bordões e primas (bordões são as cordas grossas do violão e primas são as 

cordas finas do instrumento). A partir dessa visão criou a letra em forma de uma 

conversa. Ele conta que esse insight foi tão rápido que arrancou um papel de embrulho 

que forrava a prateleira de um armário para escrever: "A coisa foi tão rápida q [sic] 

arranquei um papel de embrulho q [sic] forrava a prateleira de um armário e letrei de 

forma fulminante ali mesmo" (BLANC, 2013). 

A composição concorreu em vários festivais universitários da época, tocou 

bastante nas rádios e ficou consagrada no repertório do quarteto MPB-4. Esse 

sucesso foi suficiente para iluminar vários jovens que já se reuniam na casa do 

psiquiatra e violonista Aluísio Portocarrero, no bairro da Tijuca; desses encontros 

surgiu o MAU – Movimento Artístico Universitário. O lançamento do Movimento foi 

marcado justamente pelo show Amigo é pra essas coisas, no ano de 1970 e Aldir deu 

um depoimento ao jornal O Globo na reportagem que anunciava a primeira 

apresentação: 

Acreditamos que um comportamento sempre voltado à importância de 
uma reflexão estética sobre a história da nossa música possa nos levar 
a uma unificação de propósitos musicais dentro do grupo, assim como 
a real contribuição para a arte popular brasileira (BLANC apud 
VIANNA, 2013, p. 41). 
 

O engajamento político do autor já aparece claramente nesse depoimento, 

refletindo o contexto em que o Brasil se encontrava. O desejo de abertura ao novo e 

ao revolucionário, aliado ao momento político em que se encontrava o país, a ditadura 

militar, proporcionaram a modificação do estatuto dos textos artísticos nacionais. Aldir 

Blanc, através da mediação do discurso musical e literário, introduz novas propostas 

                                                           
24 Compositor, entre 1965 e 1966, formou, com Aldir Blanc, Paulo Sérgio Midosi e Roberto Vasquez, o 
grupo GB-4. Mais tarde, o grupo passou a se apresentar na TV Globo como o conjunto instrumental do 
programa "O Clube do Guri" (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, 2014). 
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poéticas na forma de denúncias sociais e essa se tornará uma característica principal 

em sua obra.  

De acordo com Heloisa Buarque de Hollanda (2004), o artista revolucionário 

popular que surge nessa época assume uma opção moral e uma ação política como 

problema de honra, diante da necessidade de se expressar contra o momento em que 

a sociedade vivia, avidamente controlada e censurada pelo governo. Ele mitifica o 

poder de conversão das palavras e sua intenção é a de comover pela denúncia da 

miséria e de culpar pelo investimento na sua consciência crítica e revolucionária como 

intelectual.   

As reuniões na casa da Rua Jaceguai foram crescendo. Futuros poetas, 

escritores, artistas plásticos, todos queriam participar desse ambiente intelectual, 

destacando-se nomes como o de Ivan Lins e de sua namorada na época, Lucinha, 

Paulo Emílio Costa Leite25, que viria a ser parceiro e um dos maiores amigos de Aldir, 

além de Gonzaguinha e Márcio Proença. A intenção do MAU era romper com as 

antigas estruturas, acreditando que sua condição de universitários já havia sido 

bastante explorada e não estava participando mais de movimentos competitivos; os 

universitários haviam se tornado basicamente rotuladores. Assim, os artistas se 

reuniam para debater literatura, estética, filosofia, música, enfim, tudo o que se 

enquadrava na cultura de um povo, buscando se desapegar de um certo elitismo 

associado à universidade e priorizar uma produção artística própria. A divulgação do 

trabalho de cada um era o ponto de partida para uma nova estética cultural 

(INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, 2014). 

Nesse clima, o grupo de jovens artistas começou a expressar sua inquietação. 

Desconfiados dos mitos nacionalistas e do discurso militante populista, percebendo 

impasses no processo cultural brasileiro e recebendo novas informações de 

movimentos culturais e políticos, vindas da juventude europeia e estadunidense, o 

MAU passou a desempenhar um papel fundamental não só para a cultura popular, 

mas também para toda a produção artística cultural da época, com consequências 

que podem ser percebidas até os dias atuais (HOLLANDA, 2004). É importante 

ressaltar que esse movimento podia ser visto majoritariamente nas parcelas da 

juventude urbana que, ao lado de intelectuais, participavam dos debates que 

                                                           
25 Poeta e compositor. Em 1982, Clara Nunes interpretou Nação, de sua autoria e em parceria com 
João Bosco e Aldir Blanc (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN). 
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começaram a se intensificar nos anos 1960. Com formações diversas, a juventude 

dos anos 1970 e a intelectualidade viveram a problemática da década anterior e 

encontraram um espaço de alianças e identificação. De acordo com Hollanda, a 

poesia entra em cena estabelecendo um novo circuito para a literatura e criando um 

novo público leitor: 

Nos textos, uma linguagem que traz a marca da experiência imediata 
da vida dos poetas, em registros às vezes ambíguos e irônicos e 
revelando quase sempre um sentido crítico independente de 
comprometimentos pragmáticos. O registro do cotidiano quase em 
estado bruto informa os poemas e, mais que um procedimento literário 
inovador, revela os traços de um novo tipo de relação com a literatura, 
agora quase confundida com a vida (2004, p. 109).    

 

Esse novo leitor se identifica com o autor através desses registros cotidianos e 

do binômio arte/vida, ao perceber na arte uma descrição de sua própria experiência 

vivida como membro da sociedade brasileira que compartilha os mesmos anseios. 

Aqui se observa a poetização da experiência do cotidiano em vez de um cotidiano que 

é poetizado. Captando as situações conflituosas que estavam acontecendo no 

momento, esses jovens revelaram, através de sua arte, sentimentos de uma 

consciência e de uma função social, em um processo ativo de crítica da realidade na 

qual se encontravam. 

Após a legitimação intelectual desses jovens da Rua Jaceguai, os interesses 

se chocaram: todos os integrantes do MAU participaram da primeira fase do programa 

Som livre exportação, exibida pela TV Globo entre dezembro de 1970 e fevereiro de 

1971, mas a emissora decidiu que, do grupo, só queria Ivan Lins, Gonzaguinha e 

Cesar Costa Filho. Para tristeza e irritação do restante do grupo, os artistas escolhidos 

aceitaram a proposta. Posteriormente, o MAU continuou até o ano 1972, mas já sem 

a importância e o comprometimento de antes. Ivan Lins iniciou sua carreira de sucesso 

com a música Madalena; Gonzaguinha também construiu uma carreira bem-sucedida; 

e Aldir Blanc deu início à sua parceria com João Bosco, "garantindo, aí, sim, sua 'real 

contribuição para a arte popular brasileira'" (VIANNA, 2013, p. 42).  

A parceria de Blanc com João Bosco é considerada por muitos críticos musicais 

como sendo a melhor de todas na história da MPB. No ano de 1969, o compositor 

ainda estudava Medicina no Rio de Janeiro e João Bosco cursava Engenharia em 

Ouro Preto; os dois foram apresentados por um amigo do Aldir Blanc, Pedro Lourenço. 
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O que parecia uma união bastante improvável devido principalmente à distância e às 

atividades universitárias dos dois, aconteceu e foi um sucesso.   

Essa improvável fusão de duas cidades, o Rio de Janeiro urbanizado e a 

histórica Ouro Preto, através da parceria dos compositores, provou que, além da 

construção e reconstrução das cidades, pode haver uma fusão cultural entre lugares 

amplamente distintos e de hábitos tão diversos. O cruzamento entre duas realidades 

tão diversas, a de Aldir Blanc, compositor que resgata a memória de uma metrópole 

em sua poética, e de João Bosco, residente na antiga e religiosa Ouro Preto, resultou 

em uma importante parceria a abarcar os estilos de ambos os artistas em uma só 

melodia.  O samba que se originou do trabalho em conjunto da dupla foi marcado pela 

busca de uma ligação íntima entre as tradições mineiras e cariocas. 

O jornal Pasquim” 26 decidiu lançar um disco de bolso no jornal, com João 

Bosco cantando a música Agnus sei e o sucesso foi tanto que a cantora Elis Regina, 

como já mencionado, virou a maior intérprete da dupla. Os compositores passavam o 

dia trabalhando em suas casas e à noite se encontravam para mostrar o que cada um 

tinha feito; depois se entregavam à boemia. Iam para rua beber, jogar sinuca, 

encontrar amigos e buscar pela cidade o que seria a “matéria-prima” para novas 

músicas. Saíam todas as noites em busca do “delírio carioca” (VIANNA, 2013), para 

compor suas letras. Em muitos bares e boates abarrotados de artistas, escritores, 

músicos e compositores na década de 1970, era comum que amigos se encontrassem 

ocasionalmente e, em meio a conversas e rodadas de bebida acabavam tocando ao 

vivo, descompromissadamente, para quem quisesse apreciá-los. 

Como observado, o reduto boêmio foi um espaço fértil para a inspiração de sua 

escrita, bem como as histórias variadas com as quais se deparavam e o cotidiano do 

homem comum, reiterando o caráter motivador do espaço urbano do Rio de Janeiro 

para seus textos. A boemia carioca, surgida em meio à urbanização, assemelha-se à 

expressão surgida na Belle Époque francesa, período entre o final do século XIX e o 

início da primeira guerra mundial, assinalado por reformas urbanas drásticas, que 

imprimiam traços marcantes tanto na cultura como na vida social (GOMES, 1994). 

Esse processo que se deu no espaço da cidade aponta para um “urbanismo poético”, 

                                                           
26 Semanário brasileiro editado entre 26 de junho de 1969 e 11 de novembro de 1991, reconhecido por 
seu papel de oposição ao regime militar (CAMINHOS DO JORNALISMO, s/d).  
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uma outra forma de apreensão urbana, que levaria a uma reinvenção poética e 

sensorial daqueles locais.  

Com a ditadura militar, os artistas precisaram criar nova linguagem e inventar 

saídas para enfrentar a arte que se encontrava socialmente comprometida devido ao 

cerco promovido pelo governo, minando toda a produção criativa por meio de uma 

intensa e controversa censura. Foi preciso driblar o controle militar para gravar suas 

músicas em parceria com João Bosco; um levantamento atual do governo aponta o 

compositor como sendo o segundo artista mais vetado pela censura militar, perdendo 

apenas para a cantora Rita Lee (LEE-MEDDI, 2008). Atualmente, ao ser questionado 

sobre esses dados, ele afirma: Quanto ao dado sobre a censura, é verdadeiro: Rita, 

depois eu, mas não dou muita bola. Não pretendo posar de herói de nada. A censura 

foi uma tragédia (BLANC, 201327).  

A composição O mestre-sala dos mares foi o maior exemplo da perseguição 

que ele sofreu: as forças armadas não aceitavam a exaltação a João Cândido, 

marinheiro que liderou, no ano de 1910, a Revolta da Chibata. O título original era O 

almirante negro, mas a censura não aceitou; ainda tentaram usar o título O navegante 

negro, mas a palavra “negro” havia se mostrado como o maior empecilho. O 

compositor conta como viveu esse momento terrível: "Ao ir tentar a liberação do 

samba sobre a Revolta da Chibata, vivi um momento terrível, quando um policial 

(NEGRO) DISSE QUE ESTÁVAMOS ERRANDO AO TENTAR MUDAR [sic]. Palavras 

como chibata e sangue, que o que estava pegando era... e esfregou a pele. Me fiz de 

bobo e ele (negro) disse: Vocês estão elogiando muito os negros..." (BLANC, op. cit. 

- destaque no original). O choque ao perceber que a censura era tão racista a ponto 

de não permitir a palavra “negro” nas composições marcou profundamente a memória 

do autor.  

No LP Galos de briga, do ano de 1976, utilizou vários recursos linguísticos, tais 

como alusões oblíquas e metáforas ao clima do país, algumas sutis demais para que 

a censura percebesse. Escaparam do controle, então, Rancho da goiabada, Galos de 

briga, O cavaleiro e os moinhos e Gol anulado (esta última já citada anteriormente 

como um exemplo da metáfora do futebol), com versos marcantes que a encerram: 

"Eu aprendi que a alegria / De quem está apaixonado / É como a falsa euforia / De um 

                                                           
27 BLANC, Aldir. Depoimento concedido por e-mail, 27, abr. 2013. Entrevista a Ana Cristina Domingues 
Botelho. 
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gol anulado" (apud VIANNA, 2013). Percebe-se aqui a alusão à falsa euforia oferecida 

pela indústria do entretenimento que não tinha a liberdade de veicular, abertamente, 

o que produzia. Controlada pela censura, a manifestação cultural era, ainda assim, 

disseminada por meio de um discurso que procurava reforçar as paixões nacionais, 

as práticas que representavam a nação, em torno das quais o povo brasileiro se reunia 

e com as quais deveria se identificar: na música, o samba e a MPB; no esporte, o 

futebol. 

A canção Tiro de misericórdia, que profetiza a banalização das favelas cariocas 

e de suas mazelas resultantes da pobreza e da crescente falta de moradia, 

surpreendentemente também passou pela censura.  Durante todo esse período 

ditatorial brasileiro os artistas lutaram bravamente para falar o que não era permitido 

à nação, e a dupla Aldir Blanc e João Bosco foi um dos maiores exemplos de como 

todo discurso era vigiado pelo governo.  

O fim da parceria causou especulações; não existe um ano concreto para o 

afastamento dos compositores, porém, pode-se dizer que já no ano 1983 o 

distanciamento entre os artistas era completo (VIANNA, 2013). De acordo com o 

biógrafo, um conjunto de fatores culminou na separação. Aldir Blanc afirma que “João 

usava cada vez mais onomatopeias, as letras eram cada vez menos cantadas” 

(VIANNA, op. cit.). Ao analisar essa declaração, não é difícil entender o argumento de 

Blanc; o canto pode ser interpretado como uma declamação poética, que exige o 

distanciamento da dicção cotidiana e um tom adequado à natureza do texto. Por um 

lado, as rimas, pausas, colocações de acentos rítmicos e vocabulário, ligados ao 

timbre de voz do locutor, demonstram a sua capacidade de interpretação e 

expressividade. Por outro lado, o excesso de afetação na locução pode resultar em 

uma recitação artificial e inadequada, às vezes pouco agradável aos ouvidos (CEIA, 

2010). Após anos de separação, a dupla se reencontrou e voltou a compor em uma 

parceria de confiança e amizade mútua. Além da história com Bosco, outras parcerias 

apareceram na trajetória de Aldir, que continua a compor e a escrever suas crônicas, 

utilizando-se de lirismo, ironia e muitas vezes melancolia, elementos que se mesclam 

também no espaço urbano e na própria existência dos habitantes da cidade observada 

e vivida pelo artista. 

Outras parcerias ilustres surgiram, a produção artística de Aldir Blanc se 

aprimorou e ele continua compondo com lirismo, ironia e, muitas vezes, melancolia. 
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Paralelamente ao músico e compositor temos o escritor, o cronista, nosso principal 

objeto de análise.  

 

1.8 O bêbado e a equilibrista 

Azar 
A esperança equilibrista 

Sabe que o show de todo o artista 
Tem que continuar. 

 
(O bêbado e a equilibrista – João Bosco e Aldir Blanc)  

 

Na elaboração de suas memórias e crônicas, o autor utiliza duas metáforas 

recorrentes: a primeira é a metáfora da luz, que vai permear toda sua obra; a segunda, 

a do circo. Emprega também, com frequência, a metáfora do anoitecer, como a 

aproximação da morte e, não raro, quando “escurece”, posteriormente também 

aparece a aurora ou o amanhecer ­ provavelmente a vida que tem continuidade após 

a morte de "alguém". Nesse jogo de palavras, ele fantasia sua existência e a compõe 

associada a imagens, mesclando realidade e ficção, procedimento autobiográfico que 

significa, nas palavras de Eneida Maria de Souza, “a metaforização do real" (2011, p. 

53). 

A metáfora da luz, que aparece em quase todas as vertentes mítico-poéticas, 

origina-se do contexto judaico-cristão. No Gênesis, a luz representa o ato instantâneo 

da criação, um princípio atemporal. A luz também é tratada como ato de 

conhecimento, clareza e auto evidência. Considerando-se que a luz é o princípio de 

tudo, seu contrário pode ser entendido como a escuridão, a morte, o fim. Em Homero, 

viver significa ver a luz do Sol (Odisseia, XI). Ao homem é dado tempo para viver o 

dia, até o pôr do Sol. O “tempo para viver” pode ser entendido tanto como o espaço 

de tempo que compreende o dia, quanto como o longo tempo do viver, tempo em que 

se pode ver a luz. Aqui se estabelecem as metáforas que polarizam a luz e a vida em 

relação a seus opostos, a escuridão e a morte, que Aldir Blanc emprega com 

intensidade em seus escritos. Um exemplo claro dessa figura de linguagem é a 

composição Viena fica na 28 de setembro, de 1980: 

Morre a Luz da noite / o porre acende pra me iluminar / numa outra 
cena... / Zune o vento e valsam os oitis / no velho boulevard: / bosques 
de Viena! / Escrevo a carta a uma desconhecida / com quem tive um 
flerte, um anjo azul... / pobres balconistas de paquete, de ar infeliz / 
são novas Bovarys... / Já perdi o expresso do oriente / onde sempre 
sou / vítima e assassino... / Tomo a carruagem e o cocheiro / de tabela 
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dois / diz que é vascaíno... / Ah! Triste figura, Dom Quixote / quer mais 
um traçado / - cadê o Sancho? / Dá pro santo, bebe, e o passado / 
volta a desfilar, / pierrô de marcha-rancho: / ... com as broncas do Ary 
Barroso, sem elas... / ... com a bossa do Cyro Monteiro, sem ela... / 
...com o copo cheio de Vinícius, sem ele... / ...com nervos de aço do 
Lupicínio, sem eles... / ... com a rosa Dolores Duran, sem ela... / ...com 
a majestade da Elis, sem ela... (apud VIANNA, 2013) 

 

Ele inicia a composição com a morte da "Luz da noite". Aqui, a "Luz" pode ser 

entendida como a agitação, a movimentação característica que dá "vida" à noite mas 

que, como a própria vida humana, tem seu momento de acabar. Assim, o escritor 

retoma nomes de outros artistas que, em vida, "iluminaram" a noite, que foi se 

apagando com a morte de cada um.  

O autor “morre” em meio à luz da noite e vai para o passado. A expressão "nos 

oitis do boulevard" foi retirada de uma música de Silvio Caldas e Sebastião Fonseca, 

Violões em funeral28 (1951), feita para a morte de Noel Rosa. A Avenida 28 de 

Setembro, em Vila Isabel, era chamada “boulevard 28 de setembro”, como menciona 

Blanc em sua letra. Da mesma forma que a composição à qual faz referência, ele está 

falando sobre morte e saudade, e para isso utiliza a metáfora da luz para “morrer e 

reaparecer” no passado.  

Embriagado, escreve carta a uma desconhecida, uma nova “Bovary”. Perde o 

expresso do oriente, indicando que já é tarde da noite, então toma uma carruagem ­ 

uma vez que, no passado, não existia o táxi. Assume a personalidade de Dom 

Quixote, a triste figura sonhadora que vive a fantasiar e que, na música de Blanc, não 

tem mais a companhia de Sancho Pança ­ pois a separação pela morte é inevitável 

e não depende da fidelidade do companheiro, do amigo ­ e vê o passado desfilar. O 

autor cita dois grandes personagens da literatura para criar uma situação vivida a partir 

da ficção. De acordo com Souza, o bovarismo representa "o fascínio do sujeito pela 

aventura do outro, o exilar-se de si mesmo como efeito da ilusão" (2007, p.115). Ao 

assumir a personalidade de Dom Quixote, a voz do autor, nesse caso, é delegada à 

voz de outro. Ele vive a ficção como realidade, como o cavaleiro espanhol ou como a 

dama francesa, ambos personagens que se tornaram conhecidos por sua imaginação 

e capacidade de fantasiar:  

                                                           
28 Trata-se do fim da primeira estrofe da música: "Vila Isabel veste luto / Pelas esquinas escuto / Violões 
em funeral / Choram bordões /choram primas / Soluçam todas as rimas /Numa saudade imortal / Entre 
as nuvens escondida/ Como de crepe vestida / A lua fica a chorar / E o pranto que a lua chora / Goteja, 
goteja agora / Nos oitis do boulevard".  
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René Girard, em Mensonge romantique et verité romanesque, aponta 
a diferença entre os termos romântico e romanesco, ao remeter o 
primeiro para as obras que refletem a presença do mediador, sem 
nunca a revelar; o segundo, ao se referir às obras de que não só 
refletem como revelam a presença de um mediador. Dom Quixote, 
Madame Bovary, O vermelho e o negro e A busca do tempo perdido 
são movidas por desejos que não brotam espontaneamente, 
revestindo-se da força existente no desejo do outro (SOUZA, 2007, 
p.120).   

 

Dom Quixote e Madame Bovary recebem um tratamento paradoxal, na medida 

em que ora ressaltam a ameaça da ficção sobre o real, ora aceitam o contágio desse 

universo em si e na forma como enxergam o outro. Blanc traz esses personagens para 

evocar o passado e expressar sua melancolia, utilizando a metáfora da luz para entrar 

nesse ambiente ficcional e voltar a um tempo em que a noite era iluminada.  

A segunda metáfora, a do circo, é também largamente usada em suas 

composições. Uma de suas músicas mais conhecidas, O bêbado e a equilibrista, 

retrata de forma contundente, a predileção pela imagem circense. 

De acordo com sua biografia, o humor foi um dos caminhos encontrados para 

lidar com as dores da infância. Ao ser perguntado se havia alguma ligação sobre essa 

transformação da dor em humor, foi abordada a questão da metáfora circense. Como 

já mencionando anteriormente, o compositor explica que o relacionamento com seu 

pai era quase inexistente:  

Meu pai era praticamente mudo, até porque estava com um Lincoln 
sem filtro sempre na boca, mas adorava circo, ficava feito criança, e, 
quando estávamos no circo, ele CONVERSAVA comigo, uma 
raridade..." (BLANC, 2013 - destaque no original)29.  
 

As idas ao circo, da mesma forma que acontecia com o futebol, funcionavam 

como elo de proximidade entre pai e filho, entrosamento motivado pelo aspecto 

mágico e suspenso dessa aventura.  

Apesar dos momentos de alegria pouco duradouros, Aldir Blanc não se opõe à 

razão e diz sim ao sofrimento, transformando a dor do silêncio paterno em criação 

poética. Seu ato de pensar se transforma na prática da escrita e torna-se bálsamo 

para sua melancolia, sobrevivendo ao tempo. A presença do circo é fator importante 

a ser ressaltado nesse ato transformador da escrita, porquanto o autor, por meio de 

suas lembranças e de seu imaginário, utiliza essa metáfora a partir do conceito de 

                                                           
29 BLANC, Aldir. Depoimento concedido por e-mail, 24, abr. 2013. Entrevista a Ana Cristina Domingues 
Botelho. 
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“saber alegre”, de Nietzsche (apud SOUZA, 2011). O cotidiano se transforma em 

grande circo a ser poetizado e recebe significados diversos em sua obra.  

Eneida Maria de Souza elucida, através da teoria filosófica de Nietzsche, o 

conceito de transformação da dor em algo positivo: 

 

Se a melancolia é considerada a doença do pensamento, é ela que 
ainda assinala a necessidade de reconhecer a presença do corpo 
como alteridade e registro, determinando o comportamento do sujeito 
e não se opondo à razão. Instauram-se, portanto, novas modalidades 
subjetivas. A teoria filosófica de Nietzsche, desenvolvida no “saber 
alegre” como saída para se transformar a dor em conceito, pela ação 
afirmativa em dizer sim ao sofrimento e por considerar o ato de pensar 
com uma possibilidade de cura. A prática da escrita desempenha 
igualmente a transfiguração da doença, gesto paradoxal que reúne dor 
e alegria, humor e tragédia, além de comprovar que a criação poética 
atua como letra que sobrevive à efemeridade da vida e do tempo 
(2011, p. 86). 

 

Por conta de sua trajetória como espetáculo popular, o circo ocupa lugar 

proeminente na filosofia e na história. De acordo com Sidney Soares Filho (2010), no 

remoto período do Império Romano, Otávio Augusto instituiu a política do “pão e circo” 

(panem et circenses), na qual eram concedidos alimentos às pessoas que vagavam 

pelas ruas de Roma, e em troca recebiam alguma ocupação em grandes espetáculos 

de entretenimento da cidade. A distribuição de pão e trigo era mensal, assegurando o 

alimento cotidiano, e a realização dos espetáculos circenses era praticamente diária, 

entretendo mais de cento e cinquenta mil pessoas “desocupadas”. Considerada uma 

“grande manobra política” para ludibriar a população, a política do pão e circo obteve 

grande êxito (SOARES FILHO, op. cit.). Porém, o circo só se constituiu como 

espetáculo propriamente dito no final do século XVIII, sendo uma conjunção de dois 

universos distintos: a arte equestre inglesa, que era desenvolvida nos quartéis, 

somada às proezas dos saltimbancos (SOARES FILHO, op. cit.). Philip Astley30, com 

seu já consolidado espetáculo equestre, migrou para Paris e, aos poucos, incorporou 

saltimbancos, artistas dos teatros das feiras31, ciganos, a commedia dell’arte32 e 

                                                           
30 Philip Astley (Inglaterra, 1942 – Paris, 1814) é considerado o criador do circo moderno (BOLOGNESI, 
2009). 
31 Espetáculos teatrais desenvolvidos dentro de feiras populares que aconteceram ao redor da Abadia 
de Saint-German-de-Prés e da igreja de Saint Laurent, em Paris, e mais tarde da igreja de Saint-Ovide, 
durante os séculos XVII e XVIII (LIMA, 2011).  
32 A commedia dell'arte foi uma forma de teatro popular improvisado, que teve início no século XV na 
Itália e se desenvolveu posteriormente na França, mantendo-se popular até o séc. XVIII (ESCOLA DE 
TEATRO CATARSE, 2008). 
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adestradores de animais selvagens e ferozes. Com o tempo, o fator acrobático foi se 

desenvolvendo e se aprofundando, além de se desdobrar em outras proezas e 

"especialidades". Essa fusão de universos nada semelhantes se transformou em um 

ambiente rico de simbolismos e códigos, explorando a acrobacia, o equilíbrio e os 

limites do corpo humano.  

No Brasil, o circo se consolidou na época modernismo, a exemplo da fusão do 

teatro com o circo proposta por Oswald de Andrade (BOLOGNESI, 2006), e foi 

crescendo no gosto popular ao longo das décadas seguintes. Nos anos 1950, chegou 

a ser um grande evento familiar na zona norte do Rio de Janeiro; famílias inteiras 

aguardavam a “chegada” do circo para a ida ao espetáculo de “mistério” e “magia”.  

Aldir Blanc, ainda menino, entrou em contato direto com esse universo 

“fabuloso do real” (BOLOGNESI, op. cit.). O que era um simples espetáculo de 

entretenimento para a maioria das pessoas despertou, no compositor, todo um campo 

de desdobramentos no qual a metamorfose, as variações do corpo humano e a ilusão 

puderam ser transformadas em criação poética. A composição O bêbado e a 

equilibrista (1979) está repleta de metáforas circenses:  

Caía / a tarde feito um viaduto / e um bêbado trajando luto / me lembrou 
Carlitos. / A Lua, / tal qual a dona do bordel, / pedia a cada estrela fria 
/ um brilho de aluguel. / E nuvens!/ lá no mata-borrão do céu, / 
chupavam manchas torturadas... / que sufoco!/ Louco, / o bêbado com 
chapéu-coco, / fazia irreverências mil / pra noite do Brasil. / Meu 
Brasil!... / Que sonha / com a volta do irmão do Henfil, / com tanta 
gente que partiu / num rabo de foguete. / Chora / a nossa pátria, mãe 
gentil, / choram Marias e Clarisses / no solo do Brasil. / Mas sei / que 
uma dor assim pungente / não há de ser inutilmente: / a esperança / 
dança, na corda bamba de sombrinha, / e em cada passo dessa linha 
/ pode se machucar... / Azar, / a esperança equilibrista / sabe que o 
show de todo artista / tem que continuar (apud VIANNA, 2013). 
 

Inicialmente, a canção começou a nascer com a morte de Charles Chaplin, que 

se inspirou diretamente na arte circense para compor suas personagens. João Bosco 

ficou comovido com a notícia e resolveu fazer uma composição citando Smile, música 

criada pelo ator e cineasta. A intenção era lembrar Carlitos, personagem clássico do 

ator hollywoodiano. Ao ouvir a música enviada pelo parceiro, Aldir resolveu fundir a 

imagem gauche de Carlitos com os exilados pela ditadura brasileira, pois a campanha 

pela anistia e pela volta destas pessoas estava intensa em 1978 (VIANNA, 2013). 

Dessa forma, a música, que se tornou conhecida como o “hino da anistia”, foi gravada 

em LP pela cantora Elis Regina (VIANNA, op. cit.) e, posteriormente, filmada em vídeo 
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para a televisão, sendo também interpretada pela referida cantora e tendo como 

cenário um picadeiro. 

Menções diretas a indivíduos que estiveram às voltas com a ditadura, como as 

“Marias” (referência à mãe de Henfil), as “Clarices” (uma homenagem à esposa do 

jornalista Vladmir Herzog, torturado e morto nos porões da ditadura) e ao "irmão do 

Henfil" (Betinho, que na época estava exilado), são claras. Porém, as metáforas 

circenses vão mais além e refletem como o "circo", sinônimo de alegria e mágica para 

muitos ­ maneira como o governo da época se esforçava para que o povo enxergasse 

o próprio Brasil ­, escondia a dor de pessoas reais que nele se apresentavam, 

sorrindo, para agradar ao público, dando continuidade ao show.  

O bêbado, trajando luto e com chapéu-coco, pode ser comparado à figura do 

palhaço. O palhaço, com seu corpo desajustado e disforme, se contrapõe ao corpo 

perfeito dos acrobatas e se destaca pela graça, pela capacidade de fazer os outros 

rirem, muitas vezes, às custas de si mesmo. Com maquiagem forte, roupas 

extravagantes e nariz vermelho, associa o ambiente dramático do teatro com a 

comicidade. É considerado uma figura poética, subjetivado e individualizado. Suas 

“entradas” no picadeiro trazem leveza à tensão proporcionada pelos outros números 

circenses. O bêbado, tal qual Carlitos, faz “irreverências” à noite do Brasil, ou seja, vai 

contra as normas da sociedade sem se importar com regras ou com sua própria 

aparência e comportamento visto como "ridículo". O bêbado, na música, está de luto 

pela situação política do País. Sua figura sofrida é o oposto da alegria e da 

descontração do picadeiro. 

A esperança é a equilibrista. Ser artista e viver no Brasil, naquele momento, era 

equilibrar-se em meio às incertezas e ao medo, como a equilibrista, sob o risco de 

cair.  

O circo, no início da era industrial, ocupou um papel de destaque ao feminizar-

se com a presença da mulher. Desfez-se o mito da fragilidade feminina no momento 

em que a equilibrista surgiu com sua musculatura moldada, sensualidade e erotismo 

(PASCAL, 2012). Isolada em um universo machista, a equilibrista desfez essa falsa 

fragilidade associada ao gênero, explorando o ilimitado com sua capacidade de 

metamorfosear seu próprio corpo. O ser acrobático torna-se o artifício maior do circo 

(PASCAL, op. cit.). Na composição, a esperança é a acrobata transformadora, que 

ultrapassa qualquer limite para eliminar a dor pungente e torturante causada pela 
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ditadura. Ela dança na corda bamba causando tensão e emoção. Em cada passo da 

linha ela pode cair. Esse gesto acrobático é metafórico, na medida em que qualquer 

pessoa estava sujeita às rígidas ações dos militares, caso "pisasse" do lado de fora 

da "linha". Porém, como a equilibrista em questão é a esperança, o sentimento é de 

confiança, atrevimento, audácia e expectativa. E o show da artista tem que continuar, 

ou seja, a luta pela anistia dos exilados políticos deve ter continuidade, mesmo que 

isso signifique o enfrentamento do perigo.  

A lona do circo é um espaço rico a ser explorado. Em sua composição Dona de 

mim (1992), em parceria com Moacyr Luz, Aldir Blanc se refere à mulher amada como 

a “lona do circo celeste”:  

Mãe do céu, / roda-gigante / Carrossel de prata, noiva deslumbrada / 
Enfermeira, freira, santa / Mariposa branca e dona de mim / Selo de 
nossa senhora / Perdi meu cabelo num espelho assim / Clara, cara, 
rara, dona de mim / Lona do circo celeste / Lírio das campinas, meu 
queijo de minas / Moedinha iluminada, olhar de querubim / Primeira 
namorada, sol de cetim / Farol da madrugada / Dona de mim / E eu 
não vejo mais nada / Dona de mim / Fantasia encantada / Dona de 
mim (apud VIANNA, 2013). 

 

A lona é a base para a montagem do circo, bem como sua cobertura, que 

precisa ser dobrada e desdobrada, aparecendo e desaparecendo numa dualidade 

cotidiana. No decorrer da apresentação, a cortina se abre e o encanto dos artistas 

surge por debaixo dessa lona, um espaço circular e plano, no qual tudo pode ser 

“visto” através de qualquer ângulo, trazendo espanto e admiração. Dias depois, a 

comunidade encontra um espaço vazio. A lona foi desdobrada, e a grandiosidade do 

circo dá lugar a um espaço vazio. Esse caráter nômade e efêmero é que torna o circo 

uma atração popular, pois ele é capaz de chegar a qualquer destino. A “lona do circo 

celeste” à qual o compositor se refere pode ser vista através desse caráter efêmero 

de encanto e prazer, que deixa um vazio ao partir. Ao se referir ao Grande Circo 

Celeste33, o compositor está fazendo uma comparação, em que a mulher é a lona, a 

cobertura etérea e sublime, a proteção, a sua fantasia encantada e, de certa forma, a 

base para que o circo seja montado. 

Apesar da aparência harmoniosa, a ideia de morte permeia o espetáculo 

circense, conforme se observa o risco iminente que enfrentam os artistas. Os 

malabarismos que corroem os músculos atléticos, a possibilidade da queda, o fogo e 

                                                           
33 Famosa companhia de circo nos anos 1950 (CIRCO MÁGICO ROMANO, s/d).  
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os animais selvagens são alguns dos excessos vistos como “belos” pelos 

espectadores durante a apresentação, ao mesmo tempo em que são encarados como 

potencialmente letais. Aldir Blanc não ignora esse “outro lado” do circo, e na medida 

em que expõe sua dor, humaniza o ambiente espetacular e revela o sofrimento por 

trás da ilusão do picadeiro, mostrando como aqueles artistas que nos encantam são, 

na verdade, pessoas como nós.  

Uma das tragédias que assolaram a vida do poeta aconteceu no ano de 1974, 

quando nasceram prematuras e morreram suas duas filhas gêmeas, Maria e 

Alexandra, fruto de seu primeiro casamento. Esse trauma, que foi determinante para 

seu afastamento da Medicina ­ ao invés do que muitos pensam ter se tratado de um 

“fato artístico” ­, "desaguou, anos depois, no poema Choro pra bandolim, publicado 

no livro Um cara bacana na 19ª" (VIANNA, 2013, p. 46): 

Tenho uma filha enterrada na Cacuia, / enterrada junto com milhares 
de olhos meus / que, sobre sua agonia, suplicavam que vivesse, / 
enterrada junto com meros números / nas estatísticas falsificadas / de 
nossa mortalidade infantil. / Tenho um futuro enterrado na Cacuia / um 
deles, / enterrado / junto com o passeio de mãos dadas / e uma 
bicicleta verde / que não encostamos na relva suja / de nossas praças 
miseráveis. / Filha, / enquanto apodreces, / minha carne se retesa de 
amor / pelas meninas brasileiras. / Estou pra sempre livre da necrofilia 
/ porque fui abençoado por um instante / de luz em teus olhos escuros, 
/ por um filete de sangue / de tuas narinas pequenas / pela tua agonia 
sem metáforas / que me transformou nesse rebelde, / nesse 
inconformado, / nesse agora diferente de você / visceralmente 
diferente de você / ansiosamente diferente de você / mortalmente 
diferente de você. / Às vezes, julgo te reconhecer / num carnaval, de 
Clóvis na linha do trem / num São João, com sobrancelhas pintadas 
de rolha, / no Maracanã, com a camisa do Vasco, / pivete, vendendo 
limão entre carros, / mendiga, de pés descalços e barriga estofadinha 
de parasitas. / Às vezes, penso que ficaste soterrada / nos escombros 
de um barraco / durante a chuvarada,/ ou que estava entre as crianças 
/ no circo que pegou fogo / na epidemia fatal de poliomielite, / na 
meningite, / na burocratite, / na bala perdida, / no trem descarrilado, / 
no avião perdido por aí, / no bueiro aberto ou no escapamento de gás, 
/ no fio de alta-tensão desencapado ou no pronto-socorro do Andaraí, 
/ onde tu entra cajá e sai caqui. / Mas, não. Estás enterrada na Cacuia, 
/ ancorada na Ilha do Governador / e és terra, pó, lixo, talvez uma 
pequena / flor amarela que ninguém sabe seu nome. / Dorme, filhinha, 
teu desperto sono de / coisa em transformação / que, no coração do 
Rio de Janeiro, / eu, teu pai e mau poeta, / velo ainda por tua 
lembrança / no momento derradeiro / até o interminável abraço que 
seremos / um dia: solo brasileiro (BLANC, 1996, p. 188). 

 

O poema revela de forma crua sua desgraça pessoal, seu desespero por não 

ter conseguido salvar suas filhas da morte. Refere-se às gêmeas como sua “filha” que 
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está enterrada no cemitério da Cacuia, no Rio de Janeiro. Ao expressar sua 

incapacidade diante da perda, o compositor faz uma crítica social, associando a morte 

de suas filhas à questão da mortalidade infantil, uma “estatística falsificada”, e 

discorre, com sentimento de compaixão, sobre todas as meninas brasileiras que o 

país trata com negligência e desprezo. Escreve com uma "agonia sem metáforas" 

(BLANC, op. cit.), mas, em um jogo de palavras, faz uso justamente delas ao dizer 

que, às vezes, pensa que sua filha “estava entre as crianças, no circo que pegou fogo” 

(BLANC, op. cit.). Blanc está se referindo ao incêndio do Gran Circo Norte-Americano, 

ocorrido em Niterói, Rio de Janeiro, no ano de 1961, considerada a maior tragédia 

circense e o pior incêndio com vítimas no Brasil, uma vez um grande número de 

crianças morreu na ocasião (VENTURA, 2011). A lona, esse círculo que deveria ser o 

espaço de alegria, segurança e acolhimento, veio abaixo, em chamas, impedindo a 

fuga das crianças e fatalmente as queimando. Assim como as filhas gêmeas do 

compositor, que resistiram algum tempo em uma incubadora, as crianças do Gran 

Circo Norte-Americano lutaram pela vida e foram mortas pela própria lona do circo 

que, a rigor, deveria protegê-las.  

O compositor, em seu poema repleto de metáforas e simbolismos, revela sua 

dor através do circo e ainda a transpõe ao criticar os problemas sociais brasileiros, 

revelando uma outra espécie de dor, que é partilhada por muitos. Na medida em que 

não consegue intervir, como médico, no salvamento de suas filhas e, 

consequentemente, sentindo-se inerte diante de tantos problemas sociais 

relacionados à mortalidade infantil, assume a posição de um “mau poeta que vela pela 

lembrança de sua filha” e desconstrói a alegre ilusão circense para expressar sua 

melancolia e sua memória pessoal.  

Esse sentimento também se reflete em tom memorialístico na composição 

Saudades da Guanabara (1989), em parceria com Moacyr Luz e Paulo Cesar Pinheiro: 

Eu sei que o meu peito é lona armada, / nostalgia não paga 
entrada, / circo vive é de ilusão... / Chorei, ai, eu chorei! / 
com saudades da Guanabara, / refulgindo de estrelas 
claras, / longe dessa devastação, e então / armei pic-nic 
na Mesa do Imperador / e na Vista Chinesa solucei de dor 
/ pelos crimes que rolam contra a liberdade... / Reguei O 
Salgueiro pra Muda pegar outro alento / e plantei novos 
brotos no Engenho de Dentro / pra alma não se atrofiar. / 
Brasil, Brasil, / tua cara ainda é o Rio de Janeiro / três por 
quatro da foto e o teu corpo inteiro / precisa se regenerar. 
/ Mas eu sei... / Eu sei que a cidade hoje está mudada, / 
Santa Cruz, Zona Sul, Baixada, / vala negra no coração... 
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/Chorei, ai, eu chorei! / com saudades da Guanabara, / da 
Lagoa de águas claras / fui tomado de compaixão, e então 
/ passei pelas praias da Ilha do Governador / e subi São 
Conrado até o Redentor, / lá no morro Encantado eu pedi 
piedade. / Plantei ramos de Laranjeiras, foi meu juramento, 
/ no Flamengo, Catete, na Lapa e no Centro / pois é pra 
gente respirar. / Brasil, Brasil, / tira as flechas do peito do 
meu Padroeiro / que São Sebastião do Rio de Janeiro / 
ainda pode se salvar (apud VIANNA, 2013). 

 

 Aldir Blanc afirma saber que “seu peito é uma lona armada”, comparando seu 

corpo ao de um circo, um picadeiro de emoções repleto de fantasias em que a 

nostalgia está instalada e vive de ilusão, ou seja, de memórias. “Chora” ao sentir 

saudades da Guanabara, materializando sua dor em lágrimas, uma realidade líquida 

que não consegue oprimir, bem como a realidade violenta do cotidiano do Rio de 

Janeiro. Com sua escrita citadina, percorre os bairros com melancolia e evoca, em 

uma atitude esperançosa, o próprio país, machucado, mas ainda forte, para salvar a 

cidade através de seu santo padroeiro, São Sebastião, que tem como símbolo 

constante, em sua iconografia, o corpo perfurado por flechas. O compositor compara 

o corpo martirizado do padroeiro à barbárie sistemática que atinge todo o Rio de 

Janeiro, à falta de liberdade, à brutalidade, à crueldade e à desumanidade, utilizando 

a metáfora circense para expor sua dor diante da degradação do espaço. O circo, 

apesar de associado à alegria e à ilusão, por vezes também sofre com a decadência, 

quando se vê rejeitado pelo público devido à forma como vivem os artistas e animais 

que nele atuam. 

É “tomado de compaixão”, sentimento oposto à razão e à racionalidade, que 

podem impulsionar uma barbárie mortal “em nome da humanidade” e de “valores 

nobres”, tratando os homens como meros objetos de controle e domínio. Porém, 

finaliza com a esperança de que o Rio de janeiro “ainda pode se salvar”, reforçando a 

teoria do “saber alegre” de Nietzsche e transformando sua dor em um conceito 

positivo.  

Outra composição a ser ressaltada é justamente aquela que se refere 

diretamente ao circo: em Pequeno circo íntimo (1996), com parceria de Ivan Lins e 

Paulo Emílio Costa Leite, o compositor humaniza o circo descortinando a aura de 

ilusão e revela a realidade e o sofrimento humano: 

Fiz essa canção pela solidão / E a tristeza do palhaço. / Eis minha 
canção / Pela equilibrista / Que lá em cima perde o passo. / Para a 
bilheteira / Que bebe estricnina / Pela moça dos balões. / Todo o meu 
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amor / Para o homem-bala / Atirado nos leões / Fiz essa canção / Pra 
contorcionista / Que padece da coluna / Pro engolidor de fogo / Cheio 
de bronquite / Que no escuro, ainda fuma. / Pro ilusionista / Que se 
enforcou na estola / E viu na cartola o mar / Pro atirador / Que voltou 
a faca / Contra a própria jugular / Bordei essa canção com o paetê / 
Que há no lixo onde as glórias / Renascem, memórias (apud VIANNA, 
2013). 

 

Nela, desconstrói a barreira entre o trágico e o cômico e entre a realidade e a 

fantasia. A ideia de morte “se abre” no interior do espetáculo, as luzes se apagam e a 

ilusão se desfaz na medida em que ele “homenageia” as personagens circenses, elas 

também "vítimas" de sua humanidade, ainda que, no picadeiro, pareçam seres 

mágicos. Faz a canção pela solidão do palhaço, subtrai sua roupa brilhante e sua 

maquiagem para dar lugar ao indivíduo do corpo subjugado. A queda da trapezista 

não é mais uma imagem ficcional. O homem-bala erra seu alvo e é atirado aos leões. 

A contorcionista sofre da coluna, revelando um corpo corroído por trás de sua 

aparência forte e harmoniosa. O engolidor de fogo sofre de bronquite a fuma, 

contrariando sua coragem em dominar o “fogo que não queima” no ato do espetáculo. 

O ilusionista e o atirador de facas se matam, manifestando a perturbação psíquica 

como fator central do corpo na emoção e impossibilitando separar esses sentimentos. 

Assim, revela como a ilusão acaba até mesmo para os que vivem de criá-la para 

alegrar e encantar ao público. Ao final, o compositor esclarece que “bordou a canção 

com paetê” a partir das memórias nascidas do lixo em que se localizam as glórias. Ele 

faz um deslocamento da iminência de morte espetacular, que provoca espanto e 

encanto na plateia, para a morte em sua real possibilidade.   

A técnica da metáfora circense usada por Aldir Blanc reforça a construção de 

resíduos memorialísticos. Através de experiências vividas e da lembrança familiar, o 

autor desenvolve uma memória sentimental que se fixa em toda a sua obra musical e 

literária. Ele utiliza uma composição metonímica para escrever, a partir das memórias 

trazidas pelas idas ao circo com o pai e também pela vivência no cotidiano urbano 

carioca e, dessa maneira, a construção residual de sua memória passa a ser o 

"movimento intermitente das cenas guiadas pelo ir e vir, o apagar e o aparecer, o 

lembrar e esquecer" (SOUZA, 2011, p. 139). Essa memória investe no passado para 

dar nova forma e se tornar criação poética, transfigurando a dor em alegria e 

esperança, uma ilusão necessária para encobrir seu vazio interior e converter seu 
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sofrimento em poesia e literatura, transmitindo ao leitor os mesmos sentimentos 

híbridos que dele tomam conta ao escrever.  

 

1.9 Vitória da ilusão 

Rio que passa e não passou,  
Chama devassa purificou o meu sentimento 

Na contradição de um ritual. 
 

(Vitória da ilusão – Moacyr Luz e Aldir Blanc) 

 

Ao escrever sobre a morte de Fernando Pessoa, em Mortes imaginárias de 

Pessoa, Eneida Maria de Souza afirma que o poeta perde o sentido da alegria da vida, 

resultando no próprio tédio, no spleen, na melancolia e na morte por crise hepática. 

Morre em consequência de sua autobiografia, do alimento e do vício melancólicos da 

modernidade: 

A morte datada de Pessoa, em 30 de novembro de 1935, no hospital 
São Luis dos Franceses, causada por crise hepática, permite não só 
a associação do alcoolismo e da boemia como a figura do poeta 
maldito, mas ainda com o sentimento de melancolia explicada, 
etimologicamente, pelo vocabulário grego “melancolia”, o qual remete 
para o sentimento de “humor negro” e de “bile negra”. Atormentado 
pelo mal-du-siècle, Pessoa se refugia na criação dos personagens, na 
transformação da escrita em espaço ficcional dos encontros e na 
metáfora da própria vida. Morre daquilo que construiu como verdade 
estética e programa existencial, quais sejam o deslocamento 
constante do sujeito, a perda da aura e a experiência do sonho e do 
delírio como forma de prazer e realização poética existencial (2011, 
p.85).  

 

Fernando Pessoa morreu com o mesmo estilo de vida que cultivou por toda sua 

existência, comprovando que a literatura e o destino do escritor se ligam pela boemia 

e pela melancolia que parecem tomar conta da personalidade do artista. Aldir Blanc, 

o compositor citadino, não saiu imune dessa relação. Enfrenta, há décadas, sequelas 

de duas hepatites, uma virótica e outra medicamentosa/alcoólica, além de uma 

diabetes “devastadora”, como ele mesmo explicou (VIANNA, 2013). Além dessas 

doenças, sofreu um acidente de carro, no qual teve fraturas no fêmur e nunca se 

recuperou totalmente. Diante disso, questiona-se de onde tira tanta força para 

continuar a compor e a escrever. Uma resposta seria a de que, mais que boêmio, é 

um intelectual, um escritor da cidade, habitando um corpo escrito pela cidade. Fez da 

boemia sua companheira para que pudesse trazer para a escrita o mundo em que 
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viveu e “ouviu dizer” e resiste bravamente até hoje (já é bisavô do menino Danilo). Dá 

continuidade à sua luta pelos direitos autorais no Brasil e à sua produção literária e 

musical. Escritor da cidade por excelência, não se cansa de criticar a 

desconstrução/construção do Rio de Janeiro, e afirma: "Hoje, acho a urbanização um 

caos. Pra ficar num exemplo as 'obras' para as Olimpíadas estão destruindo a cidade. 

Tudo, no que chamo de Brasunda, é picaretagem" (BLANC, 2013).   
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CAPÍTULO II – Rua dos artistas e transversais: as crônicas do poeta 

contemporâneo da Vila 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.1 Agnus sei  

Face sob o sol, os olhos na cruz 
Os heróis do bem prosseguem na brisa do amanhã 

Vão levar ao reino dos minaretes 
A paz na ponta dos aríetes 

A conversão para os infiéis.  
 

(Agnus sei – João Bosco e Aldir Blanc) 

 

A publicação de Rua dos artistas e transversais, no ano de 2006, é um marco 

para a carreira de Aldir Blanc como escritor. Compositor de sucesso, faltava ainda o 

reconhecimento literário, principalmente por ser um cronista, dedicando-se, então, a 

um gênero ainda tão controverso e de difícil classificação.  

Sobre a crônica, faz-se necessário compreender suas características culturais 

e sociais, sua condição efêmera, sua transferência para o livro e a resistente aceitação 

pelos meios acadêmicos mais conservadores.  

Na contemporaneidade, os limites entre gêneros literários se encontram cada 

vez mais enfraquecidos e fragilizados; escritores misturam tendências e formas, 
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dificultando ou reestruturando classificações. A narrativa em prosa atual vem se 

tornando complexa e híbrida ­ adotando inclusive recursos gráficos ­ e, 

consequentemente, acarretando em dificuldades no momento da indicação do gênero 

a que uma obra pertence. Mesmo diante de toda essa complexidade, teóricos literários 

se utilizam de limiares para processos analíticos, tanto para demonstrar a 

permanência de algumas definições quanto para provar suas ressignificações.  

Ao ler as primeiras páginas de um livro, um pacto é estabelecido. Surge uma 

“cumplicidade” entre leitor e autor. Usualmente, o leitor é capaz de saber em que 

gênero estrutura-se a obra, ou seja, se é um romance, um conto ou um poema e esse 

reconhecimento lhe servirá como uma espécie de guia inicial. A ideia de gênero ajuda 

o leitor a construir um significado para a obra, relacionando-a a um modelo pré-

determinado. Ao escrever sobre gênero como modelo de leitura, Antoine Compagnon 

aponta o propósito do leitor como modelo de recepção: 

O gênero, como taxinomia, permite ao profissional classificar as obras, 
mas sua pertinência teórica não é essa: é a de funcionar como 
esquema de recepção, uma competência do leitor, confirmada e/ou 
contestada por todo texto novo num processo dinâmico. A constatação 
dessa afinidade entre gênero e recepção leva a corrigir a visão 
convencional que se tem do gênero, como estrutura cuja realização é 
o texto enquanto língua subjacente ao texto considerado como fala. 
Na realidade, para todas as teorias que adotam o ponto de vista do 
leitor, é o próprio do texto que é percebido como uma língua (uma 
partitura, um programa), em oposição à sua concretização na leitura, 
considerada como uma fala (COMPAGNON, 2012, p. 155). 
 
 

 Assim, o leitor se apropria do texto, imagina que o texto lhe pertence, 

selecionando e limitando, dentro dessa escrita, sua própria abordagem.  

Para Lejeune, os romances nos quais é possível encontrar traços de inscrição 

biográfica do autor, mesmo sem que este o reconheça, devem ser classificados como 

autobiográficos, mantendo a tendência ficcional e pessoal: 

 

Chamo assim todos os textos de ficção em que o leitor pode ter razões 
de suspeitar, a partir das semelhanças que acredita ver, que haja 
identidade entre autor e personagem, mas que o autor escolheu negar 
essa identidade ou, pelo menos, não afirmá-la (LEJEUNE, 2008, p. 
25).  

 

Portanto, se a crônica é um gênero que parte de notícias cotidianas para o 

ficcional e necessita do leitor para travar um pacto, é mais que plausível aceitá-la como 
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gênero literário estável em suas características e procurar tendências em diferentes 

cronistas a fim de se estabelecer um modelo em torno do qual o estilo se estrutura.  

O gênero literário, mesmo com todas as suas nuances e variações, possui 

características específicas, permitindo que seja enxergada uma “estabilidade” para 

seu reconhecimento, e pesquisá-lo é uma tendência normativa. No caso da crônica, o 

caminho usado pela maioria dos teóricos segue na forma de uma pesquisa das 

características percebidas e mantidas ao longo do tempo, bem como de suas 

respectivas transformações e nuances.  

Na Idade Média, as crônicas históricas eram de caráter documental, pois o 

cronista “documentava” sua época dentro do contexto histórico e social vigente. A 

origem da palavra crônica vem de sua etimologia grega (khronos – que significa 

“tempo”), tratando-se, então, de um relato de acontecimentos em ordem cronológica 

(MAGALDI FILHO, 2010). O princípio básico estabelecido da crônica era o de registrar 

o circunstancial e o jornal vem afirmar essa característica temporal.  

Para muitos estudiosos, a crônica nasceu na França, ao final da página, ao rés-

do-chão. De acordo com Machado de Assis, "o folhetinista é originário da França, 

onde nasceu e onde vive ao seu gosto, como em cama de inverno" (ASSIS, 2011, 

p.70). Dirigindo-se a uma classe limitada e privilegiada, já que os leitores de jornais 

não correspondiam à maioria da população, a crônica correspondia ao interesse de 

seus consumidores. Júlio Ramos aponta o problema do “público” leitor da crônica e 

suas diferenças na Europa e América Latina: 

Por mais contraditório e “marginal” que efetivamente fosse, é evidente 
que o discurso literário teve, entre outras coisas, vários suportes 
institucionais, especialmente na educação e no mercado editorial. Na 
América Latina, esse desenvolvimento foi bastante desigual, limitando 
a vontade autônoma e promovendo a dependência da literatura de 
outras instituições. Por exemplo, o desenvolvimento do romance na 
Inglaterra e França, desde o final do século 18, foi concomitante ao 
aparecimento de um público leitor, numa época de relativa 
democratização da escrita; público, no sentido moderno (ligado ao 
mercado), que por sua vez foi inicialmente estimulado pela imprensa 
e, posteriormente, por uma indústria editorial, cuja crescente 
autonomia do jornal se cristaliza no mercado do livro, na segunda 
metade do século 19. Na América Latina, esse mercado editorial só 
será conhecido depois do século 20. Daí percebemos que algumas 
funções do romance na Europa – como a representação (e 
domesticação) do novo espaço urbano – foram realizadas, no 
continente latino-americano, por formas que desfrutavam de menor 
prestígio no velho continente, como a crônica, ligadas geralmente ao 
meio jornalístico (RAMOS, 2008. p. 98-99).   
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A ideologia do veículo jornalístico era direcionada pelos proprietários ou 

editores-chefes da redação e o limite de espaço e o número de laudas eram muito 

restritos. Dessa economia, nasceu a intensidade da crônica e sua riqueza estrutural, 

em contraste com sua brevidade.  

No Brasil, a importância do sujeito cronista é um elemento essencial à leitura. 

O espaço jornalístico ao rés-do-chão (CANDIDO, 1989) abre um espaço para 

publicações diversas e, entre elas, destacam-se textos de José de Alencar. Contudo 

a crônica como gênero brasileiro não “nasceu” com o jornal. Antonio Candido, em seu 

famoso artigo A vida ao rés-do-chão, explica que o gênero só se afirmou no jornal no 

século XIX, quando este se tornou cotidiano, com tiragens grandes e contendo teor 

acessível.  

No Brasil ela tem uma boa história, e até se poderia dizer que sob 
vários aspectos é um gênero brasileiro, pela naturalidade com que se 
aclimatou aqui e a originalidade com que aqui se desenvolveu. Antes 
de ser crônica propriamente dita foi “folhetim”, ou seja, um artigo de 
rodapé sobre as questões do dia – políticas, sociais, artísticas, 
literárias. Assim eram os da secção “Ao correr da pena”, título 
significativo a cuja sombra José de Alencar escrevia semanalmente 
para o Correio Mercantil, de 1854 a 1855. Aos poucos o “folhetim” foi 
encurtando e ganhando certa gratuidade, certo ar de quem está 
escrevendo à toa, sem dar muita importância. Depois, entrou 
francamente pelo tom ligeiro e encolheu de tamanho, até chegar ao 
que é hoje (CANDIDO, 1992, p.15).  
 

Com o passar do tempo, a crônica foi se afastando do propósito de informar, 

abrindo espaço para o entretenimento e para a poética, assumindo, assim, uma 

linguagem coloquial e se distanciando da crítica argumentativa ou política. A 

abordagem de fatos cotidianos, aliado ao humor e à poesia, pode ser encarada como 

característica associada ao amadurecimento da crônica moderna brasileira. Ela surge 

no jornal e tem um tempo cronológico de vinte e quatro horas, daí seu caráter efêmero, 

sua transitoriedade. Sua elaboração também exige emergência. O cronista não dispõe 

apenas de pouco espaço, mas também de pouco tempo para elaborar seu texto 

devido às exigências dos suplementos semanais. Para Jorge de Sá, à "pressa de 

escrever, junta-se a de viver" (1985, p. 10).  Diante do exposto, pode-se afirmar que 

a crônica é um gênero tipicamente jornalístico.   

João do Rio (pseudônimo de Paulo Barreto), já citado no capítulo anterior, é 

considerado o “pioneiro da crônica”, o exemplo do “sujeito cronista”, aquele que 

assume a liberdade de escrita e se torna o autêntico “escritor de crônicas”. Escritor 
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brasileiro do início do século XIX, o escritor notou a necessidade de uma mudança no 

ato da composição de autores e jornalistas que escreviam sua história diária, uma 

consequência da urbanização da cidade do Rio de Janeiro. Em vez de permanecer 

na redação do jornal, João do Rio se deslocava aos locais onde se desenrolavam os 

fatos cotidianos para “dar vida” aos seus textos. Subia os morros, frequentava locais 

refinados e mantinha intenso contato com a “malandragem carioca”. Para Jorge de 

Sá, João do Rio construiu uma nova sintaxe, modificando não só o enfoque 

jornalístico, mas também a própria estrutura do folhetim: 

Com essa modificação, João do Rio consagrou-se como o cronista 
mundano por excelência, dando à crônica uma roupagem mais 
“literária”, que, em tempos depois, será enriquecida por Rubem Braga: 
em vez de simples registro formal, o comentário de acontecimentos 
que tanto poderiam ser de conhecimento público como apenas a 
imaginário do cronista, tudo examinado pelo ângulo subjetivo da 
interpretação, ou melhor, pelo ângulo da recriação do real. João do 
Rio chegava mesmo a inventar personagens, como o Príncipe de 
Belfort, e dava a seus relatos um toque ficcional (SÁ, 1985, p. 9).  

 

João do Rio viveu durante a "Belle Époque carioca", na qual a modernização, 

o crescimento industrial e a higienização da cidade “empurravam” a pobreza e a 

sujeira para a periferia. O jornalismo acompanhava essas mudanças e cada vez mais 

se profissionalizava (DUBIELA, 2013) na busca por retratar os acontecimentos diários.  

Nas décadas de 1920 e 1930, Rubem Braga, cronista por excelência, inicia a 

sua carreira dentro de um contexto histórico bastante atribulado. A revolução de 1932, 

a luta por uma constituição, a perseguição da polícia getulista a diferença de classes 

sociais, desemprego e crescimento urbano desordenado fazem parte do cenário e da 

vida do escritor. De acordo com Ana Karla Dubiela, "a vida de pessoal de Rubem 

Braga também sofre abalos que o afetam sobremaneira, como ele mesmo conta na 

crônica 'A revolução de 30', escrita somente em agosto de 1953" (DUBIELA, 2013). 

No ano de 1930, estreia colaborando no jornal Correio do Sul e sua carreira será 

essencialmente literária.  

Através do “lirismo reflexivo” (SÁ, 1985), que significa o repensar constante 

pelas vias da emoção aliada à razão, é que se pode entender o lugar de destaque que 

Rubem Braga ocupa na literatura brasileira contemporânea. O autor somente publicou 

crônicas. Mesmo capaz de escrever contos e romances, não se rendeu aos “gêneros 

nobres” (SÁ, op. cit.). Um exemplo disso é a pequena crônica O pavão, em que ele 

diz: 
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Eu considerei a glória de um pavão ostentando o esplendor das suas 
cores; é um luxo imperial. Mas andei lendo livros, e descobri que 
aquelas cores todas não existem na pena do pavão. Não há 
pigmentos. O que há são minúsculas bolhas d’água em que a luz se 
fragmenta, como em um prisma. O pavão é um arco-íris de plumas. 
Eu considerei que esse é o grande luxo do grande artista, atingir o 
máximo de matizes com o mínimo de elementos. De água e luz ele faz 
seu esplendor; seu grande mistério e sua grande simplicidade. 
Considerei, por fim, que assim é o amor, oh! Minha amada; de tudo o 
que ele suscita e esplende e estremece e delira em mim existem 
apenas meus olhos recebendo a luz do seu olhar. Ele me cobre de 
glórias e me faz magnífico (BRAGA, 2007, p.363). 
 

Rubem Braga explora a polissemia das palavras, elucidando as principais 

características do cronista: construção ágil e linguagem despojada e direta. Nas 

palavras de Jorge de Sá, "a crônica, pois, é um arco-íris de plumas fragmentando a 

luz para torná-la mais totalizante" (1985, p.14). Apesar da linhagem direta com Manuel 

Bandeira, de quem recebeu influência, Rubem Braga recompõe outro estilo para a 

sua obra, com sua escrita coloquial e poética. É, portanto, considerado um “marco”, o 

diferencial da crônica moderna brasileira.  

Na década de1940 e 1950, com o fim da Segunda Guerra e com a decadência 

do bairro da Lapa e adjacências, acontece um deslocamento da classe média da Zona 

Norte para a Zona Sul e a consequente expansão da área litorânea. O jornalismo 

boêmio toma conta dos bares e restaurantes, dando outra estampa à cidade, que será 

difundida pelo mundo. O Rio de Janeiro, ainda capital do país, destaca-se por sua 

magnificência, e a crônica retrata aquele lugar onde os meios de comunicação, tais 

como rádio, televisão e jornal se solidificam como formadores de opinião. A “noite” do 

Rio de Janeiro se torna o grande palco cultural da cidade, em que a intelectualidade 

se reúne nas suas famosas casas noturnas. O advento da Bossa Nova contribui para 

a disseminação da cultura brasileira internacionalmente. Novamente observa-se que 

a transformação do espaço urbano influencia de forma determinante a escrita dos 

cronistas. 

O cotidiano da cidade estabelece uma nova escrita. Talentosos escritores e 

jornalistas contribuem, em jornais e revistas, para que a crônica seja fixada através 

de excelentes textos, a exemplo de Fernando Sabino, Sérgio Porto, Carlos Heitor 

Cony e Antônio Maria34. Diversos estudiosos da narrativa curta afirmam que a crônica 

                                                           
34 Antônio Maria de Araujo Moraes (Recife, 1921 – Rio de janeiro, 1964) foi cronista, comentador 
esportivo, poeta e compositor brasileiro. Compôs, em parceria com Ismael Netto, “Valsa de uma 
cidade”, considerado o hino da cidade do Rio de Janeiro. Ilustrava suas crônicas, nas quais sempre 
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é um gênero tipicamente carioca, pela sua historicidade, por ter sido praticada com 

maior intensidade nos jornais do Rio de Janeiro (DUBIELA, 2013). Sua característica 

humorada e seu estilo urbano correspondem ao espírito do cidadão da cidade. 

Contudo, isso não significa que o gênero tenha sido exercido ali de forma exclusiva, 

uma vez que em outros pontos do país os jornalistas e escritores também cultivavam 

a crônica, sendo influenciados, em grande parte, pela produção da capital federal. 

Além disso, muitos cronistas que escreviam para jornais do Rio tinham vindo de outros 

estados brasileiros, sendo eles Rubem Braga (Espírito Santo), Fernando Sabino 

(Minas Gerais) e Paulo Mendes Campos (Minas Gerais), só para citar alguns 

importantes nomes. O poeta Carlos Drummond de Andrade, mineiro de Itabira, 

também exerceu a profissão de cronista na cidade carioca. De acordo com Jorge de 

Sá, o escritor assume uma postura muito esclarecedora sobre o assunto:  

Ao dividir seu livro Cadeira de balanço em oito seções, chamou uma 
delas de “cariocas”, aí focalizando os temas onde o núcleo gerador é 
“a relação invisível mas real entre o morador e sua cidade”. Com isso, 
ele deixou bem claro que há várias vertentes da crônica, tais como 
casos (“Historinhas que acabam antes de começar”), episódios 
pessoais (“Vida de qualquer um”), tipos (“Figuras que a gente 
encontra”) etc., sendo, portanto, “carioca” aquela vertente voltada para 
circunstâncias da antiga capital federal (SÁ, 1985, p. 69). 
 

Portanto, o Rio de Janeiro traz uma vertente da crônica que caminha para as 

mesmas significações: o homem que tenta compreender seu espaço e a relação com 

os outros seres e fatos, por mais transitório que isso possa ser. Soma-se a essa 

realidade a disseminação, pelo país, de cronistas dos mais variados estilos, 

eliminando a teoria da formação de um gênero com estreitos limites geográficos.  

Por ter como uma das características principais a denúncia através do humor, 

a crônica sofreu inúmeras censuras. A liberdade de imprensa foi duramente 

aniquilada, tanto na ditadura getulista, nos anos 1930, quanto na ditadura militar dos 

anos 1960 e 1970. Após o golpe militar da década de 1960, os meios de comunicação 

passaram a servir de meros reprodutores dos feitos oficiais, com exceção do 

semanário O Pasquim, nascido no ano de 1968, no auge do governo militar: sua 

primeira edição foi lançada em 26 de junho de 1969 (GREGORI, 2012). Foi justamente 

nesse tabloide que Aldir Blanc, compositor já conhecido na época, fixou-se como 

                                                           
apareciam, num pequeno espaço, a ave Ivanov e o gato Profumo. Cardiopata desde criança, acabou 
falecendo de infarto fulminante em uma calçada de Copacabana, enquanto se dirigia a um restaurante. 
Se auto intitulava “cardisplicente”, uma junção de cardíaco com displicente. Definia em uma palavra 
sua profissão: esperança (NOGUEIRA JUNIOR, 2014). 
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cronista. Em dezembro de 1975, o cartunista Ziraldo “encomendou” uma crônica ao 

escritor e a redação do jornal ficou encantada com seu estilo arrojado, escatológico e 

“politicamente incorreto”, reconstruindo o bairro de Vila Isabel como um “paraíso” 

ficcional. A partir daí foram centenas de crônicas publicadas. Nascia então o cronista, 

ou, na definição de Jaguar, “o novo poeta da Vila”, “O Proust de Vila Isabel” (1978; 

1981)35.  

Para compreender o sucesso e a permanência de O Pasquim e a consequente 

eclosão de Aldir Blanc como cronista, faz-se necessária uma elucidação de como o 

jornal foi criado e como conseguiu permanecer nas bancas durante o penoso e 

autoritário período do regime militar. Em 2004, a TV Câmara produziu um 

documentário detalhado sobre a história do jornal, iniciando com uma interessante 

contextualização do momento histórico em que o Brasil se encontrava:  

O ano de 1969 é um ano pesado. Herdou o AI 5, os sequestros, as 
prisões desparecidos, torturas, exílios. Caetano e Gil embarcados 
para Londres com as cabeças rapadas pelos militares. Chico Buarque 
em Roma. Noventa e nove parlamentares cassados. A esquerda com 
suas tendências está acuada, principalmente a esquerda festiva. E 
dela, da sua anarquia, surge um tabloide que vai incomodar muita 
gente e encantar o Brasil. Nasce quase como uma farra de Ipanema, 
mais uma. Logo ganha ares de confronto, contestação, protesto. 
Como não consegue matá-lo de forma rápida, ganha musculatura, e 
faz do humor e da ironia algo muito sério. Com ele o jornalismo, a 
publicidade, os costumes e o nível da hipocrisia sofrem um abalo. O 
Brasil nunca mais será o mesmo (TV CÂMARA, 2004). 
 

O Pasquim chegou às bancas com uma estrutura muito simples, repleto de 

humor, ironia, ilustrações, textos curtos, frases com sentidos variados e uma 

entrevista como carro chefe. A redação era composta por Tarso de Castro (editor 

chefe), Jaguar (editor de humor), Sergio Cabral (editor de texto), Carlos Próspero 

(editor gráfico), e Claudius36 (que depois se tornou correspondente do jornal em 

Genebra). Posteriormente, se juntaram ao primeiro escalão: Ziraldo, Millôr Fernandes, 

Luiz Carlos Maciel37, Paulo Francis, Henfil, Ivan Lessa e Miguel Paiva (TV CÂMARA, 

                                                           
35 Definições retiradas das contra capas dos livros Rua dos artistas e arredores e Porta de tinturaria.  
36 Claudius Sylvius Petrus Ceccon (Rio Grande do Sul, 1937) é arquiteto, designer, artista gráfico, 
caricaturista, jornalista. Em 1971 mudou-se para Genebra, onde conhece o educador Paulo Freire e 
com ele funda o Instituto de Ação Participativa (Idac), realizando, por meio desse instituto, um 
importante trabalho de alfabetização de adultos nos países africanos de língua portuguesa. Atualmente, 
continua a colaborar em publicações de caráter jornalístico (ITAÚ CULTURAL, 2014).   
37 Luiz Carlos Maciel (Santa Catarina, 1938) é escritor, jornalista e roteirista. É conhecido como o “guru 
da contracultura”, com suas ideias sobre o underground. Trabalhou durante vinte anos no canal de 
televisão rede Globo, exercendo a função de roteirista e redator. Leciona, principalmente, cursos de 
roteiro e atua como diretor e roteirista de peças de teatro (ITAÚ CULTURAL, op. cit.). 
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2004).  Aos poucos, a intelectualidade artística começou a colaborar com o jornal. 

Entre eles, escreveram para o tabloide Sérgio Augusto38, Caetano Veloso, Vinícius de 

Moraes e Glauber Rocha. As pessoas que se reuniam no jornal não se destacavam 

pelo viés de planejamento, mas pelo viés da criatividade, fazendo com que a 

publicação perdurasse e, inclusive, influenciasse a produção cultural e jornalística do 

país até os dias de hoje. 

O nome O Pasquim foi sugerido por Jaguar, justificando que muitos iriam 

chamar o jornal por esse termo, menosprezando e usando termos pejorativos para se 

referir ao tabloide. A etimologia da palavra "pasquim" vem do italiano "paschino", que 

significa jornal ou panfleto difamador (TV CÂMARA, op. cit.). O jornal fez um sucesso 

grandioso e inesperado. Miguel Paiva elucida que, essencialmente, o chamariz do 

projeto era não ter ideologia; era um jornal de humor. Ele afirma que um jornal, por si 

só, não deve ter uma posição política; ele pode ter uma posição contrária às ideologias 

ou contrária às posturas, porém sua função primordial é a de denunciar injustiças e 

revelar o “avesso” das coisas (TV CÂMARA, op. cit.).  

O Pasquim conseguiu “burlar” a restrição da censura e vender duzentos mil 

exemplares, um número muito grande para um tabloide da época. Atualmente existe, 

na escrita brasileira, o “humor gaúcho”, o “humor de Minas Gerais” e o “humor 

paulistano”, dentre outros característicos dos estados brasileiros, feito atribuído ao 

Pasquim, por fomentar o surgimento desse humor localizado geograficamente (TV 

CÂMARA, 2004). Sem muita pretensão, O Pasquim transformou a imprensa brasileira, 

que já não era tão conservadora, mas que necessitava de mudanças. Um exemplo 

que pode ser mencionado é o da revista Veja, com suas páginas amarelas inspiradas 

nas entrevistas do jornal. Além disso, várias palavras foram introduzidas no meio 

jornalístico, sendo uma delas a palavra “dica”; modismos foram lançados, além do 

próprio nome Pasquim.  

A primeira entrevista do tabloide foi realizada por Jaguar (TV CÂMARA, op. 

cit.). O entrevistado foi Ibrahim Sued39. Como o jornal era feito em tom despojado e 

sem muito rigor, Jaguar, que não conhecia a linguagem jornalística, não fez o copy 

                                                           
38 Sérgio Augusto (Rio de Janeiro, 1942) é jornalista e escritor. Publicou vários livros, entre eles: 
Botafogo - Entre o céu e o inferno, Cancioneiro Jobim, Este Mundo é um pandeiro — A chanchada de 
Getúlio a JK e Lado B. Atualmente escreve para o jornal Estado de São Paulo e para a Revista Bravo! 
(AUGUSTO, s/d). 
39 Ibrahim Sued (Rio de Janeiro, 1924 – Rio de Janeiro, 1995), foi jornalista, apresentador de televisão 
e polêmico crítico e colunista social do Rio de Janeiro (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, 2014). 
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desk40. O tempo era escasso e a entrevista foi exatamente publicada exatamente 

como tinha preparada. Esse fato acabou por revolucionar a imprensa brasileira, pois 

era a primeira vez que se publicava uma entrevista da “maneira que nós falamos”, ou 

seja, perguntas e respostas, sem edições. Jaguar afirma que, sem intenção alguma, 

acabou tirando o paletó e a gravata da imprensa jornalística (TV CÂMARA, 2004). 

Antes de exercer a função de cronista, Aldir Blanc já mantinha uma relação 

profissional e de amizade com a redação do Pasquim. No ano de 1972, o jornal lançou 

seu primeiro disco de bolso com a música Agnus sei, parceria do compositor com João 

Bosco. Esse lançamento foi fundamental para as primeiras conquistas profissionais 

da dupla: 

A turma do Pasquim, com Ziraldo e Sérgio Cabral à frente, decidiu 
lançar o mineiro no primeiro Disco de Bolso do jornal, batizado O tom 
de Antônio Carlos Jobim e o tal de João Bosco. Com produção de 
Sergio Ricardo, o compacto tinha no lado A a primeira versão de 
“Agnus sei”. O “maestro soberano” ficou tão impressionado como 
novato que brincou com o produtor: – Ô, Sergio, você tá querendo me 
derrubar? (VIANNA, 2013, p. 54).    
 

No ano de 1975, Blanc se fixou como cronista do jornal, publicando centenas 

de crônicas, até o ano de 1981. A maioria dos seus escritos foi publicada nos livros 

Rua dos artistas e arredores, em 1978, e Porta de tinturaria, em 1981, ambos pela 

editora Codecri, pertencente ao tabloide, nomeada a partir de uma sugestão de Henfil, 

uma sigla para Companhia de Defesa do Crioléu (MOLERO, 2007).  

Seu estilo vai na contramão das crônicas da zona sul carioca, aproximando-se 

dos textos de João do Rio e da típica malandragem carioca da zona norte. Sendo 

quase todas ambientados no bairro de Vila Isabel da década de 1950, o escritor se 

assume como um narrador-menino em suas crônicas memorialísticas. Portanto, elas 

podem ser classificadas como autobiografia ficcional, ao passo que, nelas, o autor 

acrescenta diversos elementos imaginários à realidade.  

O escritor utiliza o recurso da ficção como recordação, como um documento de 

memória. Sua narrativa de cunho político está presente em sua escrita, repleta de 

denúncias implícitas, driblando a censura vigente através dos seguintes temas: o 

bairro de Vila Isabel e suas personagens; futebol; relacionamentos; boemia; cotidiano; 

religião; música; e carnaval. No ano de 2006, essas crônicas ressurgem no livro Rua 

                                                           
40 Copy desk é o trabalho editorial que o profissional (redator ou revisor de textos) realiza ao formatar, 
corrigir e aperfeiçoar um texto antes de ser publicado (BITTENCOURT, 2008). 
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dos artistas e transversais, eternizando seus textos e afirmando sua importância para 

a literatura brasileira. São, ao todo, cento e trinta e duas crônicas, impossibilitando 

uma análise profunda de cada uma. Portanto, nesta pesquisa o foco é voltado para a 

análise crítica literária de suas crônicas como um todo, ou seja, de seu local afetivo, 

de sua composição citadina e de sua relevância política.  

 

2.2 Só dói quando eu Rio  

Só fico a vontade 
Na minha cidade. 

Volto sempre a ela, feito criminosa... 
Doce e dolorosa, 

a minha história escorre aqui. 
 

(Só dói quando eu Rio – Moacyr Luz e Aldir Blanc) 

 

A capa do livro Rua dos Artistas e transversais (2006) traz a metáfora da cidade 

como um organismo dentro de um organismo. O desenho de um órgão da anatomia 

humana, o coração, com suas veias e artérias, está preenchido pelo mapa dos bairros 

onde o autor nasceu, morou e mora até hoje: Tijuca, Muda, Andaraí e arredores.  

De acordo com Renato Cordeiro Gomes (1994), é por meio das metáforas 

visuais relacionadas à natureza (mar, ondas, selva) ou por meio das metáforas 

orgânicas (o corpo ou o vegetal) que os textos expressam uma concepção da cidade 

como um organismo – o corpo urbano –, procurando ler a cidade de modo familiar e 

instantaneamente apreensível: 

A correspondência entre corpo individual e corpo urbano é 
estabelecida por metáforas que permanecem ao longo da história do 
urbanismo – sustenta Anne Coquelin. Membros, circulação, artérias, 
sangue coração e ventre constituem imagens correntemente 
empregadas para qualificar partes ou o todo da cidade. Ou, como 
observa Didier Gille, no ensaio “Estratégias urbanas”, quando discorre 
sobre os processos de transformação da cidade-corpo (do Antigo 
Regime) em cidade-organismo (a cidade moderna) e mostra que 
“enquanto modelo”, a ideia de organismo produz imagens e permite 
operações de deciframento (GOMES, op. cit., p. 77). 

 

Portanto, ao mesmo tempo em que as metáforas visuais e orgânicas 

expressam a concepção da cidade, como um todo em funcionamento, a exemplo da 

metáfora do mundo do trabalho (da atuação do humano sobre o mundo), também 

representam um organismo, o “corpo urbano”: o corpo doente e que necessita ser 
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curado (em relação às reformas sociais e à ordem médica). Essas figuras de 

linguagem representam o desenvolvimento urbano como natural e inevitável. A 

cidade-organismo (cidade moderna) tem seu espaço urbanístico modificado 

constantemente, como parte de sua própria evolução. Ocupações temporais diversas 

do espaço público, sejam de caráter comercial, lúdico e sexual, ou de outra 

especificidade, deixam rastros e realizam a autogestão de suas aparições e 

desaparições.  

A cidade reaparece como território atravessado por dinâmicas e processos 

múltiplos, mas também por numerosos sujeitos de genuína dimensão política, graças 

a sua lícita ação intrusa, parasitária e de reciclagem, vistas como estratégias de 

sobrevivência e de imaginação. A cidade-organismo aparece na capa do livro de Blanc 

(2006) através do coração, órgão central da circulação, responsável pelo percurso do 

sangue através de todo o corpo, para seu funcionamento, para a manutenção da vida. 

Essa metáfora representa o núcleo em torno do qual gravita sua fábula biográfica, em 

que a invenção literária se mescla à simbiose familiar e social.  

A cartografia afetiva de sua escrita, já explicitada na primeira impressão que se 

tem da obra ­ pela imagem na capa ­, também pode ser percebida no restante da 

composição. O livro é dividido em três partes, sendo a primeira parte Rua dos artistas 

e arredores; a segunda parte, Porta de tinturaria; e a terceira parte, Transversais. As 

duas primeiras partes do livro seguem fielmente a formatação e conteúdo dos textos 

dos livros publicados anteriormente pela editora Codecri, como já foi mencionado 

nesta pesquisa. A terceira é uma reunião de crônicas mais recentes, publicadas em 

revistas e jornais.   

A primeira parte do livro, Rua dos artistas e transversais, é quase toda 

ambientada no universo ficcional de Vila Isabel na década de 1950, com o narrador 

assumindo-se criança, e com "personagens que seriam inacreditáveis se não 

tivessem realmente existido" (VIANNA, 2013, p. 23). A história inicial, intitulada Fimose 

de Natal, que foi também a primeira crônica publicada no Pasquim, já corrói o tom 

sério do texto e começa com a epígrafe: “Ano da graça de 1954” (BLANC, 2006, p.17), 

fazendo com que a memória de sua infância seja a estrutura de sua narrativa. A 

crônica descreve uma aula de catequese, na qual o menino Aldir mostra sua “fimose” 

para os colegas e prende o seu pênis no zíper da calça. O discurso escatológico 
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característico de sua escrita, portanto, aparece logo na primeira crônica. Eneida Maria 

de Souza elucida:  

A escatologia é um dos temas mais explorados nos textos ditos 
populares, sejam eles literários ou paraliterários, caracterizados por 
uma linguagem que zomba das próprias manifestações próprias do 
discurso oficial (1988, p.38).  
 

A criação de neologismos, tais como “Salomé de Vila Isabel” e “Negoço do 

garoto” (BLANC, 2006, p.13), para fimose e pênis, bem como a comicidade da cena 

confirmam a presença de signos diversos que vão sendo utilizados conforme o 

desenrolar da narrativa. A atmosfera política também aparece, tornando o diálogo com 

o leitor mais referencial e reafirmando o valor sociológico do gênero literário na 

construção do painel da época. O narrador-menino relata que um colega de catequese 

o estava iniciando em política: "PTB é Partido Tarde Baixinho, UDN, União das 

Donzelas Neurastênicas... Carlos Lacerda O Corvo, morou?" (BLANC, op. cit., p. 17). 

Esse duplo movimento, alternando entre passado e presente, no qual o cenário 

político dos anos 1970 é inserido nos anos 1950, é um dos recursos utilizados pelo 

cronista para driblar a censura vigente e denunciar o sistema político.  

A partir do texto de Jorge de Sá (1985) sobre Rubem Braga, observa-se que 

Aldir Blanc também utiliza o dialogismo com um leitor hipotético, passando pelo 

narrador-menino e mesclando ficção e realidade, chegando ao despistamento 

temático, como explica o teórico:  

 
(...) “imitando” a estrutura das conversas, o cronista começa a falar de 
um tema (ou subtema) e acaba nos conduzindo a outro tema bem mais 
complexo, embora nem sempre imediatamente percebido por nós (SÁ, 
op. cit., p. 20).    
 

Essa faceta, que projeta o leitor para além do que está impresso, tem o poder 

de passar um discurso codificado. Ainda na primeira crônica observa-se uma crítica 

severa à Igreja Católica e à ditadura militar41, no entanto, feita de maneira sutil e 

encoberta pelo humor. Dona Cotinha, professora de catequese, "ensinava Natal, 

presépio e outras presepadas para um bando de meninos assustados no interior da 

Igreja Santo Afonso" (BLANC, 2006, p.17).  

                                                           
41 Um dos eventos que impulsionaram o golpe militar do ano de 1964 foi a Marcha da Família com Deus 
pela Liberdade. A marcha percorreu as ruas de São Paulo dias antes do golpe, em 19 de março de 
1964, e ofereceu um argumento a favor dos militares e dos grupos políticos e econômicos 
conservadores para a deposição do governo de João Goulart (BRASIL ESCOLA, s/d).  
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O narrador-menino é onisciente e conta as suas histórias em primeira pessoa, 

permitindo inclusive certas “intromissões” no texto, revelando seu fluxo de consciência 

e sua voz interior e se dirigindo ao leitor ou leitora nas crônicas: "Irmãos, foi me dando 

uma angústia danada, e eu acabei mostrando" (BLANC, op. cit., p.18); "Desculpem o 

desabafo, amigos, mas o Pelópidas comia feito um passarinho" (p.35); "Então não 

enche o meu saco e deixa eu continuar" (p. 46); "Pergunta pra mim, minha flor. Me 

questiona e explicar-te-ei" (p. 95). O narrador realiza um desdobramento do foco 

narrativo, abrindo um diálogo direto com o leitor e assumindo outro personagem 

ficcional, embora o leitor saiba que quem fala na crônica é o próprio autor.  

As personagens do espaço ficcional de Vila Isabel formam uma galeria de tipos 

que compõe um painel da sociedade carioca da zona norte e seus diferentes 

segmentos. De acordo com Vianna, os personagens seriam inacreditáveis se não 

tivessem realmente existido: 

 

É o caso da madrinha Emília, casada com José, irmão de Antônio e 
também português, tratado por todos como Bimbas. Ela, muito séria, 
chamava os parentes por times de futebol, mas preferia mesmo beber 
cerveja ao falar. – Ela ficava chupando a cerveja daquele enorme 
bigode, que era um negócio para fazer anúncio da Gillette – recorda o 
dileto afilhado. Tia Lurdes morava perto, no Catumbi, uma proximidade 
funcional. Quando o marido tentava agredi-la, ligava para a irmã, um 
pouco mais velha, Noêmia. Segundo Aldir, a avó “se vestia 
impecavelmente como de costume, sapato com furo no dedão, 
saltinho, chapéu com véu, e entrava no taxi do seu Joaquim com uma 
vassoura na mão”. Nas primeiras vezes, a vassoura foi utilizada no 
corpo do cunhado. Depois, bastava que ele visse Noêmia chegando 
armada para correr pela rua (2013, p. 22).  

 

Noêmia, avó materna de Blanc, é uma das personagens que mais se ressalta 

na primeira parte do livro, juntamente com seu avô Aguiar. Os filhos de Noêmia, 

Cicinha, Helena (mãe do escritor) e Antônio, também estão presentes nesse espaço 

ficcional. Antônio é a personagem “Toninho Sorvete”, (apelido verdadeiro atribuído ao 

objeto maior de sua gula). Destacam-se também Deolinda, que ensinou Aldir Blanc a 

dançar dizendo “São dois pra lá, dois pra cá” (BLANC apud VIANNA, 2013, p. 22)42; 

Ruço, o “Homem de Sete Instrumentos”, apelidado assim por gostar de consertar tudo 

o que via pela frente e que se desdobrou em um segundo personagem; o “Esmeraldo 

                                                           
42 Observa-se aqui o cruzamento da música e escrita a partir dos vestígios da memória de Aldir Blanc. 
Uma de suas composições mais famosas é o bolero “Dois pra lá, dois pra cá”, em pareceria com João 
Bosco.   
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Simpatia-É-quase-Amor"; o flautista Benedito Lacerda (já citado no primeiro capítulo); 

Lindauro, o rei da boçalidade e sua doce esposa Deysinha; o rústico Waldir Iapetec 

(amigo de trabalho e concunhado de Ceceu, pois era casado com Cicinha); e o terrível 

Walcyzinho, filho de Cicinha. O único personagem “totalmente inventado” é o 

Penteado, “tremendo gozador” (BLANC apud VIANNA, op. cit., p. 23). Esse 

personagem tem grande importância nas crônicas, porquanto é ele que fala frases 

decisivas para arrematar o tom de deboche de várias crônicas (op. cit., 2013).  

Antônio Candido, ao escrever sobre as duas biografias de Pedro Nava, explica 

que a autobiografia desliza para a biografia, que, por sua vez, tem aberturas para a 

história do grupo, emergindo para um plano mais largo da sociedade e, finalmente, 

traduzindo-se em uma certa visão do mundo. O motivo dessa transfiguração é o 

tratamento nitidamente ficcional do texto, dando ares de invenção à realidade, 

transpondo o detalhe e o contingente, o individual e o particular: 

Confinado nos limites da sua memória, com a vontade tensa de 
apreender um passado que só lhe chega pelo documento e por 
pedaços de memória dos outros, o Narrador penetra simpaticamente 
na vida dos antepassados e dos parentes mortos, no seu ambiente, 
nos seus hábitos, e não tem outro meio de os configurar senão 
apelando para a imaginação (1989, p. 61).  

 

Ainda de acordo com o autor, no livro Baú de ossos, de Pedro Nava, o relato 

adquire um cunho de efabulação e o leitor recebe como matéria de ficção (idem). Da 

mesma forma, Aldir Blanc ficcionaliza parentes e pessoas conhecidas que moravam 

no bairro de Vila Isabel a partir de sua memória residual e da memória dos outros, 

fazendo um desdobramento e dando caráter verossímil a suas crônicas. A 

composição desse mundo ficcional do bairro exibe as nuances e tendências do 

escritor, sua marca autobiográfica, em que os personagens desfilam em espaço e 

tempo específicos, porém, com o discurso codificado, no qual o tom de crítica social 

e política é vigente, mesclando passado e presente e produzindo um discurso híbrido 

de realidade e ficção.  

A ironia e a afetividade estão em constante tensão nas crônicas do escritor. 

Romance e humor se entrecruzam assumindo uma função poética. Trata-se do 

jornalismo que assume uma forma literária, registrando acontecimentos e dando-lhes 

maior carga de emoção, utilizando a construção do texto de forma linguisticamente 

econômica e produzindo daí um grande significado. Blanc aborda o tema do cotidiano 

de casais e da típica família da zona norte no decorrer de todo o livro. Na crônica A 
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cama na rua (2006, p. 20 - 22), a personagem Isolda é uma mulher bonita e 

considerada pelas vizinhas como “mulher da vida”. Isolda recebia, em sua casa, “de 

vez em quando”, um tal de Rodolfo:  

Uma vez ou outra, aparecia na casa dela um tal de Rodolfo, terno 
branco de linho, cabelo “Príncipe Danilo” e, naturalmente, bigodes. 
Toda a rua sabia quando Rodolfo chegava porque, assim que Isolda 
abria a porta, ele, sem ao menos cumprimentar, tacava a mão na cara 
da coitadinha. Ciúmes? Teria Isolda prevaricado? Ou era Rodolfo 
violento por natureza? Desses mistérios que nunca se desfazem. 
(BLANC, op. cit., p. 20).  

 

Ao utilizar a frase “Desses mistérios que nunca se desfazem”, o escritor recorre 

à temática da organização social fundada na estrutura familiar, expressando, 

metaforicamente, a dimensão totalizadora que a família ocupa na vida cotidiana. No 

decorrer da crônica, o espaço afetivo é identificado, bem como a questão temática 

sexual e afetiva e a resolução de conflitos: 

 

- Bota a cama na rua, Dolfo! Bota a cama na rua pra todo mundo ver 
como eu sou feliz. Ai, Como eu sou feliz! Era assim o amor de Isolda 
e Rodolfo. Mais violento que todos os amores da rua dos Artistas, mais 
verdadeiro também. Fazia parte das coisas da rua, como crianças, 
como as árvores, como a passagem do garrafeeeeiro... (BLANC, op. 
cit., p.22).  
 

Não só as relações familiares estão impressas nessa crônica, mas o espaço 

afetivo está também inscrito de tal forma que o casal passa a “fazer parte das coisas 

da rua” (BLANC, op. cit., p. 21). O texto funciona como um espelho, por meio do casal 

e a cidade se refletem, identificados.  

Metáforas da natureza e metáforas orgânicas (do corpo) expressam a cidade 

como um todo. Na crônica Dilma de olhos no chão (BLANC, 2006, p. 55 - 57), observa-

se também, através do humor e da ironia, a crítica ao patriarcalismo: 

Fragoso não tinha nada de boneca, Era metido a besta, isso sim. 
Desse tipo de cara que se acha o MAIOR, e trabalha por uma casa 
MAIOR, um período de férias MAIOR, e termina a vida numa 
enfermaria, discutindo com o vizinho do leito que é que tem o câncer 
MAIOR. Já Dilma era uma simplicidade: trabalhava o tempo todo, pano 
na cabeça, chinelinho surrado. O calhorda do fragoso justificava: - 
Empregada pra quê? Dilma adora o serviço de casa. Pra ela é 
diversão. Né, meu anjo? (op. cit., p. 55).  

 

A priori, essa crônica pode ser entendida como um texto patriarcal, que mostra 

como Dilma é uma mulher submissa e triste. Porém, o bairro interfere no discurso, 

dando ao leitor um caráter mais elucidativo: "As comadres da rua dos artistas 
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comentavam que a tristeza da Dilma era pela falta de respeito do Fragoso" (op. cit., p. 

55). No decorrer da crônica, Dilma continua sendo o exemplo da dona de casa e 

mulher submissa, até que em dado momento, Fragoso retira uma “calcinha de mulher” 

para assoar o nariz e diz para Dilma que não achou o lenço na hora de sair de casa. 

Dilma se revolta e acerta uma garrafa de cerveja em seu marido: 

A garrafada de cerveja acertou bem no cantinho esquerdo da boca, 
bem no risinho, e foi pedaço de dente, sangue de caco e de vidro pra 
todo o lado. Mais tarde, Dilma, de olhos no chão, falava baixinho 
sempre pra minha avó: - O que eu aturei ninguém aturava... A senhora 
sabe... Mas dizer que eu não faço meu trabalho, isso não. A gaveta do 
camiseiro tá cheia de lenço passado limpo a ferro. A senhora pode ir 
lá ver (BLANC, op. cit., p. 57).  
 

O público e o privado se articulam, sendo que o primeiro exerce maior 

afirmação no âmbito familiar. Dilma não suportou ser rotulada como uma dona de casa 

medíocre, e por isso se rebelou contra o marido. O bairro, representado pelos vizinhos 

e parentes, observa, “de fora”, os acontecimentos, tendo sempre a onisciência sobre 

o que ocorre e geralmente sendo convocado a aplacar discussões e a oferecer 

conselhos. É a cidade em comunhão com o sujeito, que não pode ignorar situações 

desfavoráveis.  

No decorrer da primeira parte do livro, inúmeras crônicas são dedicadas a esse 

universo em que o relacionamento entre casais se funde com o bairro de Vila Isabel. 

A célula conjugal é focalizada e desnudada em dramas pessoais. Essa dinâmica 

espelha a demarcação de espaços sociais. No caso da crônica, esse artifício é de 

suma importância para a aproximação do leitor, porquanto o texto consegue trazer o 

indivíduo para “perto”, em um movimento de identificação característico do gênero.  

Ressalta-se ainda a crônica Lar ou ímpar (BLANC, 2006, p. 165-167), de 

acordo com o escritor, "uma singela homenagem ao divórcio, ao desquite, ao colt43, 

ao serrote e demais formas de separação" (op. cit., p. 165). Em formato de poema, o 

escritor ironiza o casamento e seus conflitos. Na voz masculina, disserta sobre a 

“mulher da gente”, a companheira, a esposa. De acordo com a crônica, "A mulher da 

gente não quer ser a que a gente tinha. 'Quer ser nova a cada instante'. Bonito, né? 

E como aporrinha!" (op. cit., p. 165). Afirma que "a boa mulher deve azucrinar" (idem), 

e nunca se dar por satisfeita. Ela tem que criar culpa, remorso no marido. Esse 

discurso é, na verdade, uma crítica aos conflitos do cotidiano dos casais. O autor 

                                                           
43 Revólver, pistola.  
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afirma que o lar "é um lugar de estar e não estar" (op. cit., p.166). E finaliza dizendo 

que, na purinha conjugal, "pede bem quem pede lona" (op. cit., p.167), ou seja, o 

conflito se resolve quando um dos dois resolve ceder.  

Essa temática dos relacionamentos e seus conflitos foi bastante explorada nas 

crônicas de Nelson Rodrigues. Aldir Blanc é constantemente equiparado ao escritor, 

a ponto de ter sido convidado a escrever um capítulo do romance Cidade (SÁ, 2014), 

ao lado de André Sant'anna, Carlito Azevedo e Veronica Stigger. Nelson Rodrigues 

publicou, em abril de 1937, uma crônica para o jornal O Globo, O irmão, destacando 

ser o capítulo de um romance chamado Cidade, no prelo. O romance nunca chegou 

às livrarias e a Editora Nova Fronteira retomou o projeto (SÁ, op. cit.).  

Apesar da plausível comparação entre os escritores, intérpretes da cidade, a 

escrita de cada um diverge quanto à temática dos relacionamentos. O universo 

rodrigueano aborda questões voltadas para o drama, que geralmente envolvem 

tragédias. Seus textos oscilam entre adultério e morte e suas personagens são 

extremamente dramáticas, ao passo que as crônicas de Blanc têm como característica 

principal a ironia e o humor, um certo grau de otimismo e, geralmente, a resolução de 

conflitos. Os relacionamentos são tratados com mais leveza, nos quais qualquer 

cidadão comum encontra certa identificação. O texto escapa do trágico pela ironia, 

pelo lirismo sentimental e pelo pitoresco. Essa é uma marca que Aldir Blanc carrega 

em sua escrita: inserir o pitoresco no cotidiano, mesmo nas situações mais extremas.  

 

2.3 Choro-réquiem   

Bom, 
até ’manhã, 

até pra sempre 
ou mesmo até já, 

até o dia que eu deslembre, 
ou volte a lembrar. 

 
(Choro-réquiem – Guinga e Aldir Blanc) 

 

O tema da morte é abordado com melancolia e saudosismo. Na crônica A hora 

da Ave-Maria (BLANC, 2006, p. 23-24), o escritor inicia o texto descrevendo o espaço 

de sua casa: 

A hora da Ave-Maria é sempre a mesma: as poltronas voltam a ser 
grenás, da cor do alto-falante da vitrola, e aquelas agulhas do toca-
discos ficam todas espetando nosso remorso. Há sempre um pequeno 
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silêncio de passarinho que antecede a apresentação dos grilos de Vila 
Isabel, mais boêmios que todos os outros da cidade (op. cit., p.23).  

 

Ali está concentrado o espaço da linhagem, da família, fazendo com que a 

estrutura da memória da infância seja o recurso próprio do texto. O narrador-menino 

está dentro de seu espaço particular, porém, “escutando” o bairro de Vila Isabel. Cita 

os grilos como sendo “mais boêmios que todos os outros da cidade”, utilizando um 

símile com relação à tradição do bairro, por sua reconhecida fama boêmia.  

A narração se faz no tempo presente. O menino afirma que é preciso tomar 

banho porque as pessoas chegarão do trabalho para jantar e elas fazem um barulho 

muito alegre, diferente da madrugada, quando todos “são fantasmas”. Em seguida, 

disserta sobre a morte:  

Todo dia, na hora da Ave-Maria, eu rezo e peço pra todos e peço pra 
não morrerem. Me disseram que a morte é o último adeus e eu não 
gostei, acho que por obediência: minha mãe ensinou pra nunca a 
gente dizer adeus que faz mal, dizer sempre até logo (BLANC, op. cit., 
p. 23).  
 

  

 O menino reza, tem fé. Acredita que a Maria da Ave é Nossa Senhora, "uma 

mistura de Deus e Supermãe com voz da Dalva de Oliveira" (op. cit., p.23). E desloca 

o espaço da narrativa de Vila Isabel para o bairro do Estácio, para a casa de seus 

avós paternos44. Refere-se à casa como uma espécie de mágica:  

Aos domingos, eu vou com meu pai até lá: caramanchão todo florido, 
laguinho, marrecos e uma cachorra chamada Boneca com umas 
bolinhas na barriga pra amamentar cachorrinhos, mas eu nunca vi 
funcionarem. Minha avó tem cabelos brancos e toca piano – que eu 
saiba, nenhum colega meu tem avó que toca piano. Meu avô usa 
calças curtas cáqui feito criança. Na casa tem um tesouro nas gavetas 
do bufê, latas cheias de moedas, bichos de verdade até na cristaleira 
e xícaras cara-de-gato onde me dão guaraná! Esses meus avós são 
tão mágicos que só existem aos domingos (op. cit., p.24).  

 

Em uma narrativa proustiana, o menino descreve a casa dos avós paternos 

com detalhes, utilizando de todos os seus sentidos para expressar a magia de estar 

naquele lugar. De acordo com Candido (1989), esse tipo de narrador opera um duplo 

afastamento do seu eu presente: primeiro como adulto, focalizando o passado de sua 

vida, da sua família da sua cidade e da sua cultura, vendo-os como objetos remotos; 

segundo como adulto que vê esse passado não como expressão de si, mas daquilo 

                                                           
44 Blanc conta, em entrevista: "A avó paterna, Odete, que morreu cedo, tocava muito bem piano de 
ouvido, parecia uma concertista. Talvez venha daí a vocação musical, não sei". Fonte: BLANC, Aldir. 
Depoimento concedido por e-mail, 21, abr. 2013. Entrevista a Ana Cristina Domingues Botelho. 
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que formava o mundo do qual ele fazia parte. Essa experiência privada, do menino 

que observa e descreve a casa dos avós com tantos detalhes, narra a existência do 

eu no mundo, ou seja, particularizadora, de um lado, na medida em que destaca o 

indivíduo e seus casos; mas, de outro, generalizadora, porque é a descrição de lugar 

e de biografia de grupo (CANDIDO, op. cit., p. 56).  

No final da crônica, o menino revela que um adulto lhe contou que um colega, 

o Armindo, foi assassinado num apartamento em Copacabana. Esse amigo chamava-

o para brincar na rua na hora da Ave-Maria, e nem sempre era possível “rezar direito”. 

Relata, então, que sofreu uma aflição desmedida e encerra o texto da seguinte 

maneira: 

Pois é, Armindo, eu senti uma aflição assim quando disseram que você 
foi as-sas-si-na-do. Capaz de ser verdade: da infância pra cá, muita 
gente tem sido as-sas-si-na-da, mas hoje, bem na hora da Ave-Maria, 
você me chamou pra brincar. Larguei a reza no meio e fui pra rua. Eu 
nunca mais vou rezar pra merda de deus nenhum. Foi uma noite legal, 
uma espécie de mágica, como aquela que meus avós do Estácio 
fizeram pra mexer comigo, sumindo – dizem que pra sempre – com 
casa e tudo (BLANC, 2006, p. 24).  

 

Observa-se que a voz do narrador-menino se desloca para o narrador-adulto 

na frase “da infância pra cá”, em um movimento que denota a angústia e a decepção 

perante a descoberta da morte, como um súbito amadurecimento. Desse dia em 

diante, ele “largou a reza”, desenvolvendo um jogo metafórico que demonstra raiva e 

a perda da crença diante da morte e seu assumido agnosticismo. Rememorar essa 

parte da infância foi, inicialmente, agradável, mas o desenrolar se mostra triste. Uma 

“espécie de mágica”, tal qual a noite em que os seus avós do Estácio sumiram para 

sempre, ou seja, morreram. O espaço físico da casa e do bairro também morre, 

simbolizando a tristeza do luto.  

O escritor afirma, na biografia de Vianna (2013), que a morte beira a rotina para 

um homem de 66 anos. Além da morte das duas filhas, que mal nasceram, perdeu 

grandes amigos: Paulo Emílio, Maurício Tapajós, Marco Aurélio e os irmãos Herbert 

de Souza, Henfil e Chico Mário. Segundo rememora: 

Tive duas mortes fundamentais muito cedo, as gêmeas. Isso me 
ancora uma espécie de respeito pelo passado. Depois começa a 
morrer tudo em volta. Meu caderno de telefones é um cemitério: uma 
cruz atrás da outra. Estou pressionado por essa evidência – afirma 
(VIANNA, 2013, p. 110).  
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O trauma da morte das gêmeas evidencia o que já aparece em seus textos, 

esse respeito pelo passado. O escritor é um memorialista que encara a morte com 

saudosismo e transforma essa dor em escrita, no movimento já citado anteriormente, 

através da teoria filosófica de Nietzsche (apud SOUZA, 2011), sobre o conceito de 

transformação da dor em algo positivo. A evidência da morte pressiona o autor desde 

muito cedo, como visto no “desaparecimento” dos avós do Estácio. 

Nesse contexto, pode-se pensar na escrita de Roland Barthes. Segundo Blanc, 

foi Arthur Dapieve45 quem teve essa ideia, sugerindo ao cronista que lesse o Diário de 

luto e devolvesse suas impressões. O relato foi publicado no blog Instituto Moreira 

Sales, apresentando um texto no qual o escritor se identifica com Barthes e rememora 

a morte das gêmeas, uma “tragédia”, como explica:  

Barthes escreveu, entre vários achados preciosos, duas coisas que 
me comoveram muito: 1 - "Me sentir mal em toda parte". / "Não estar 
bem em parte alguma". Creio que isso vem da autoconsciência. Até 
ser mutilado por essa tragédia, eu era um no meio de muitos, feliz ou 
triste, dependendo das circunstâncias. Após a perda das meninas, 
estou sempre autoconsciente, em expectativa, um alvo móvel, não no 
que diz respeito a mim mesmo, mas às pessoas que amo. E isso, 
como escreve Barthes, não passa. Por exemplo, está ocorrendo uma 
ceia de Natal, uma filha me pega distraído. Eu disfarço: "Estou me 
deliciando vendo vocês (são quatro filhas) indo e vindo entre os cinco 
netos". Isso é verdade - mas também estou (quase) vendo outras duas 
filhas no meio delas, com seus próprios filhos. E aí bate a única palavra 
que Barthes usa em caixa alta no livro: MEDO. 2 - Barthes vê um filme 
que considera estúpido e grosseiro, mas um pormenor do cenário, um 
abajur plissado o acerta como um golpe. Essas armadilhas escondidas 
no cotidiano são frequentes e excruciantes. Trazem, mais uma vez, o 
MEDO. Já fiquei parado, em pânico, para atravessar as pistas da 
avenida Maracanã, embora não viesse carro algum. Talvez, como 
você especulou, eu temesse o caminhão barthesiano... (BLANC, 
2011).  
 

Essa autoconsciência de uma expectativa com relação à morte teve seu ápice 

com a perda das filhas, porém, seus textos demonstram que mesmo antes desse 

acontecimento, o temor pela perda já era uma constante. Sua identificação com 

Barthes se encontra na palavra “medo”. O cenário da casa, um abajur que Barthes 

observa em um filme, são ressaltados pelo escritor como “armadilhas” escondidas no 

cotidiano, e consequentemente trazem a sensação agonizante do medo. Portanto, 

percebe-se de forma clara que a escrita memorialista de Aldir Blanc parte da narração 

                                                           
45 Arthur Dapieve (Rio de Janeiro, 1963) é jornalista, crítico musical brasileiro e atualmente trabalha 
para o jornal O Globo (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, 2014). 
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do eu no mundo, um mundo permeado de sonhos, uma Vila Isabel onde magia e morte 

são coisas normais, transformando o cotidiano e o banal em poético e fantasmático.  

   Na crônica Bairrista é a tua mãe (BLANC, 2006, p.181-182), destaca-se a 

metáfora do escurecer como a aproximação da morte. Escrita em formato de poesia, 

tem como característica principal a melancolia e o espaço afetivo é o bairro da Tijuca: 

Tá anoitecendo na Tijuca. Tô em pé na esquina, de mão no bolso, com 
cara de besta, porque hoje... é sexta. Meu coração não quer desculpa 
e exige uma façanha que seja, pelo menos, da grandeza da cantada 
que o sol passa na montanha. Meu coração exige que eu me porte 
como um porte, como um cavaleiro num torneio – na Tijuca, torneio 
que se preze é de sinuca (op. cit., p.181).  

 

Como já especificado no primeiro capítulo, o contrário metafórico da luz pode 

ser entendido como a escuridão, a morte. Na crônica, O escritor anoitece no bairro da 

Tijuca, outro espaço afetivo é encontrado em seus textos. Esse duplo movimento entre 

corpo e espaço afetivo se revela novamente; seu coração exige a “façanha” da 

grandeza da cantada que o sol passa na lua, ou seja, que ele seja forte e consiga 

demonstrar seu amor. No decorrer do texto, expressa a necessidade da coragem para 

dançar, dizer galanteios e pular de costas de um bonde andando ­ provavelmente, 

coragem que o autor tinha quando mais jovem. O tom memorialístico de sua escrita 

também reaparece, lembrando dos bondes, das primeiras danças e das jovens 

tijucanas. O lirismo invade o texto ao citar as “flores tijucanas”, percorrendo os bairros 

do Rio de Janeiro:  

(...) são tijucanas da Penha, tijucanas de Ipanema, do Méier, da Urca, 
do Leblon, de lá de Cascadura, e tijucanas, é claro, da Tijuca. Tijucana 
é um estado de ser gostosa. Ai meu coração: são tantas louras, 
pastoras do Salgueiro, empregadinhas, normalistas sedutoras, 
manicures, balconistas – até freiras! São bundas, coxas, 
umbiguinhos... Silêncio, agora. O fim de tarde (pigarro) se engalana: 
eis que passou – e ficou! – uma balzaquiana (BLANC, op. cit., p. 182).   

 
Com um discurso que vai do lírico ao sexual, o texto discorre sobre a beleza e 

a sedução da mulher carioca, novamente no duplo movimento corpo/cidade, abrindo 

o espaço do microcosmo de Vila Isabel e narrando toda a cidade através da beleza 

do corpo feminino. O escritor utiliza, dessa vez, a sensualidade do corpo da mulher 

para percorrer a paisagem urbana e finaliza o texto “voltando para casa” com uma 

“desculpa furada” para a esposa: "Podem falar que eu não cresci, que eu ando mal, 

que sou lelé da cuca... Não é nada disso. Eu só tô anoitecendo. Meio de porre, 

anoitecendo com a Tijuca" (BLANC, op. cit., p.182). O desfecho da crônica é a união 
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corpo/cidade, em que o escritor anoitece “com” o bairro. Em tom melancólico revela a 

tristeza de poder parecer imaturo, mas na verdade está envelhecendo e, 

metaforicamente, anoitecendo com a Tijuca. 

Dessa forma, pode-se concluir que as crônicas de Aldir Blanc têm como uma 

das características principais a autobiografia ficcional, mesclando o individual e o 

coletivo, metaforizando a melancolia e utilizando o duplo movimento corpo/cidade 

para representar sua escrita citadina. Seus textos possuem um espaço específico, no 

qual a relação entre tempo e cotidiano é explícita, muitas vezes mergulhando-se na 

subjetividade e tornando-se, ele mesmo, o sujeito da sua escrita.  

 

2.4 Nação   

Dorival Caymmi falou pra Oxum 
Com Silas tô em boa companhia 

O céu abraça a terra, 
Deságua o Rio na Bahia. 

Jeje minha sede é dos rios 
A minha cor é o arco-íris, minha fome é tanta  

Planta flor irmã da bandeira 
A minha sina é verde-amarela feito a bananeira 

 
(Nação – Paulo Emílio, João Bosco e Aldir Blanc) 

 

Ainda na crônica A hora da Ave-Maria (BLANC, 2006, p. 23-24), desponta uma 

personagem muito particular, que não faz parte da extensa lista de moradores, nem 

do cotidiano de Vila Isabel. Essa personagem “surge” em meio às histórias por meio 

de frases que estabelecem uma ligação entre passado e memória:  "Um poeta do 

bairro disse que a solidão é um bonde a nove pontos pelas ruas desertas do passado. 

Ele é meio maluco" (BLANC, op. cit., p. 23). Na crônica, esse poeta indefinido reafirma 

o tom memorialístico do discurso, finalizando o parágrafo em que o escritor disserta 

sobre o barulho alegre da rua em contraponto ao silêncio da madrugada. Ele 

reaparece nas crônicas Atropelaram o Benevides! (op. cit., p. 61-63), finalizando o 

texto com a frase: "A mocidade é em tequinicolor. Depois a gente vai vivendo em 

preto-e-branco mesmo" (idem, p.63); e O maior papo do mundo (op. cit., p. 77-79), 

“arriscando” uma explicação sobre o término do amor: "O balão, depois que apaga, 

ainda leva tempo pra cair" (idem, p. 79). Representando a poesia marginal, essa 

personagem surge em meio aos textos de maneira espontânea e coloquial, inserindo 

certo lirismo no cotidiano urbano.  
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Somente na crônica Um que era meio maluco (BLANC, op. cit., p. 83-85) o 

escritor “apresenta” essa personagem: "(...) um vate vilaisabeliano, que, vez por outra, 

aparece em meus escritos, identificado como 'um que era meio maluco'"(op. cit., p. 

83). Afirma que o “pessoal da rua dos Artistas” identificava o poeta dessa maneira e 

explica: 

Após incansáveis pesquisas, pude lançar novas e definitivas luzes 
sobre a vida desse artista: era Vasco, ou seja, totalmente maluco. O 
material poético que segue, eu mesmo recolhi na sarjeta onde, pela 
última vez, tombou, vítima de mal galopante. Foi em domingueira 
paquetense, atropelado por uma charrete. A finalidade da presente 
antologia é divulgar a obra do meu infeliz colega, deixando bem claro 
que sou um homem do meu tempo: a exemplo das editoras, 
gravadoras, arrecadadoras, eu também faturo em cima do alheio. A 
poesia é necessária! (BLANC, op. cit., p. 83).  

 
Esse poeta está inserido nas narrativas como um profeta, um adivinho. Aldir 

Blanc faz um desdobramento dessa personagem, louco por ser, além de poeta, 

vascaíno. Relata que pesquisou incansavelmente sua vida através de um “suposto” 

material poético recolhido na sarjeta, uma provável alusão à sua característica 

marginal. Utiliza a ironia para “explicar” sua morte, ao mesmo tempo em que o insere 

no espaço físico da ilha de Paquetá, que, como já mencionado, trata-se de outro 

espaço afetivo do escritor  

Dando continuidade ao seu discurso, explica que a finalidade da antologia é 

divulgar a obra do “infeliz colega” (BLANC, 2006, p. 83). Essa aproximação do poeta, 

seu “colega”, é costurada por um tênue fio irônico e pela voz dominante e forte do 

narrador, que denuncia a questão dos direitos autorais, ou seja, o descaso e 

exploração com a classe artística no Brasil46.  

Ao ser questionado sobre essa personagem, se poderia ser um alterego ou 

coisa do gênero, o escritor deu a seguinte resposta:  

Um que era meio maluco é uma espécie de homenagem velada a 
todos os belos malucos que conheci como psiquiatra. Muita história 
comovente - e também, de certa maneira, ela tem características do 
Paulo Emílio, um dos grandes malucos do Bem que conheci e amei 
(BLANC, 2013). 
 

Essa homenagem pode ser vista como um desdobramento do escritor, levando 

em conta que toda a escrita é autobiográfica. Ele recorre à sua memória afetiva dos 

                                                           
46 Aldir Blanc luta, desde o ano de 1974, pela manutenção dos direitos autorais no Brasil e permanece 
combativo até os dias de hoje, mantendo-se fiel a sociedade Amar-Sombrás e contra o órgão de 
arrecadação Ecad (VIANNA, 2013, p. 100).  
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anos de psiquiatria e cruza essas memórias com seu grande amigo e parceiro Paulo 

Emílio Costa Leite, já citado anteriormente. Vale ressaltar a canção Nação, que serve 

aqui de epígrafe, e que foi composta em parceria por Aldir Blanc, Paulo Emílio e João 

Bosco: 

Dorival Caymmi falou pra Oxum / Com Silas tô em boa companhia / O 
céu abraça a terra, deságua o rio na Bahia / Jeje minha sede é dos 
rios / A minha cor é o arco-íris, minha fome é tanta / Planta flor irmã da 
bandeira / A minha sina é verde-amarela feito a bananeira/ Ouro cobre 
o espelho esmeralda/ No berço esplêndido / A floresta em calda 
manjedoura d'alma / Labarágua, Sete Quedas em chama/ Cobra de 
ferro, Oxum-maré, homem e mulher na cama / Jeje tuas asas de 
pomba / Presas nas costas com mel e dendê aguentam por um fio / 
Sofrem o bafio da terra /O bombardeio de Caramuru, a sanha de 
Anhanguera / Jeje tua boca do lixo, escarra o sangue / De outra 
hemoptise no canal do mangue / O Uirapuru das cinzas chama / 
Rebenta a louça Oxum-maré / Dança em teu mar de lama (BLANC 
apud VIANNA, 2013) 

 

A canção é constantemente utilizada como objeto de estudos acadêmicos. 

Diversidade cultural, problemas da sociedade brasileira e mestiçagem são alguns 

pontos que Silvia Maria Jardim Brügger aponta em seu artigo. De acordo com a autora, 

tanto na letra como na melodia, percebe-se a afirmação da diferença e da mistura: 

Na letra de “Nação”, a nação-Oxumerê é a cantiga serena de Dorival 
Caymmi e o samba de Silas de Oliveira, é Bahia e Rio, é céu e terra, 
é “labarágua” (labareda e água), é Sete Quedas em chama (cachoeira 
incendiada). Os compositores usam de neologismos, jogando com a 
ideia de mistura: “labarágua”, “verdeamarela”, “florirmã”. Por outro 
lado, a grafia “Oxum-maré” pode lembrar as deusas das águas doces 
– Oxum –, mas também passa a ideia de movimento, maré (2012, p. 
8).  

 

Portanto, observa-se que as representações do Brasil se manifestam a partir 

do cotidiano e dos sentimentos populares. A parceria do escritor com Paulo Emílio 

rendeu essa vertente musical de Aldir Blanc, falando em seu nome e pela nação. Sua 

escrita também é a representação da complexidade da união da diferença e da mistura 

brasileira, uma soma do eu, do outro, dos bairros cariocas e da cidade, que são a 

essência de suas crônicas.   

 

2.5 O rei das ruas   

Minha cidade é meu berço 
onde morro e me recrio 

sou folha, chuva aí cresço: 
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Riacho dentro do Rio. 
 

(O rei das ruas – Carlos Lyra e Aldir Blanc) 

 

Aldir Blanc fragmenta o dia-a-dia, cria neologismos, rompe regras estilísticas 

integrando o velho e o novo e valoriza a identidade do individual e do coletivo através 

do espaço urbano. A construção/desconstrução da cidade, o cristal e a chama, estão 

claramente representados na crônica Revolta na Vila (BLANC, 2006, p. 70-73), que 

sugere a metáfora da demolição. 

No texto, o escritor constata o progresso desenfreado e o consequente 

apagamento do cenário bucólico de Vila Isabel. Uma grande construtora imobiliária 

derruba um oiti – árvore muito utilizada na arborização de várias cidades brasileiras, 

como o Rio de Janeiro. Trata-se de urbanizar o que já foi urbanizado, um palimpsesto 

muito comum nas metrópoles.  

Antes da invenção do papel, as peles de animais eram preparadas para servir 

como suporte para a escrita. Algumas delas, os palimpsestos, podiam ser raspadas e 

reutilizadas, embora sempre sobrassem vestígios das escritas anteriores. A metáfora 

do palimpsesto serve justamente para demonstrar o que acontece nas cidades em 

que a urbanização é constante e frequentemente um novo processo é escrito por cima 

do anterior. O espaço visual moderno não consegue “apagar” vestígios de antigas 

casas e estabelecimentos. Além disso, os bairros de uma cidade podem ser 

considerados microcosmos, cidades dentro de uma cidade. Bairros boêmios, 

residenciais e centros comerciais coexistem com formas variadas de cultura, 

"distanciadas ou não entre si por estilos de vida, costumes, tradições, concepções 

morais, diferentes e muitas vezes antagônicas" (GOMES, 1994, p.115). 

Logo de início, o escritor se refere ao oiti como um amigo, dando vida e 

personalidade à árvore, uma companheira que cresceu junto com ele no bairro de Vila 

Isabel. Utiliza a fantasmagoria da comunhão com a natureza, retratando a árvore 

como uma personalidade, alguém próximo, que morreu assassinado pelo progresso: 

Ele foi assassinado covardemente por uma imobiliária sem 
escrúpulos, sem mãe, em nome do progresso. Progresso é que nem, 
nos apartamentos que eles constroem, o que acontece nos 
respiradouro dos banheiros: você ouve o barulho, mas não sente o 
cheiro. Fica aí a sugestão para slogan do Sérgio Dourado (BLANC, 
2006, p. 71).  

    

http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_%28cidade%29
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A crítica ao progresso é tema de inúmeros cronistas e, em Blanc, a simbologia 

do oiti assassinado representa a metáfora desse progresso; o assassinato das antigas 

arquiteturas urbanísticas e da natureza. Nesse diapasão, João do Rio é, para a 

literatura brasileira, o representante da categoria. Era assumidamente um flâneur, a 

observar as mudanças e os acontecimentos em função do desenvolvimento da 

cidade.  

Para João do Rio (2007), a rua é o determinante emocional da arte urbana. 

Porém, observa-se em sua obra o desígnio contra a cidade que se urbaniza e se 

modifica. Seu protesto aparece na crônica Cinematógrafo (2009), na qual questiona 

se as grandes avenidas seriam a morte do Rio. Da mesma forma, Aldir Blanc expressa 

mais que a revolta do progresso desenfreado das grandes captais; ele trata da revolta 

da desordem, da cidade que não pode mais retornar ao que era. A cidade-organismo, 

proposta por Gomes (1994), surge através do oiti, representando uma artéria de um 

órgão do corpo que foi brutalmente arrancada. Esse ponto de interseção instaura o 

deslocamento que coloca a cidade como um corpo e seus bairros como órgãos 

pulsantes e em constante mutação. Objeto de investigação, a cidade não só tende a 

problematizar a vida humana como modificar os sujeitos e sua própria estrutura 

urbanística. 

A revolta em relação a essa modernização e suas consequências, e no caso 

em específico, o assassinato do oiti, começa a crescer em cada morador do bairro e 

todos começam a protestar contra o “crime”. Passarinhos, vira-latas, bêbados, 

crianças, goiabeiras, avencas, samambaias, "todos" iniciam um protesto contra a 

covardia do assassinato, demonstrando que o bairro vai tomando vida, vai se 

articulando em uma só estrutura, em um só órgão pulsante. As personagens das 

crônicas também surgem e, aos poucos, todos integram essa revolta. Em tom 

memorialístico, o narrador pede que o oiti “volte logo”, que retorne junto com o 

universo afetivo também destruído pela urbanização, descrevendo tipos 

característicos e a antiga paisagem de que se lembra:  

Volta logo, e traz com você muitos bondes, bondes cheios de 
passarinhos e cachorros, mariolas, petecas, sonhadores. Faremos 
subir novas pipas com a forma dos nossos sonhos, novos balões que 
derramam lágrimas de ouro barato, e depois virá a lua, e desfilarão os 
ranchos e seremos todos palhaços, índios, piratas, e todos usaremos 
sutiã de casquinha de sorvete e nos apaixonaremos pela mesma 
deslumbrante odalisca, arrumadeira do 257. As crianças baterão nos 
postes, como nas antigas noites de Ano-Novo. Acenderemos 
fogueiras e brincaremos de roda, nós, pássaros, nós, arvores, nós, 
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homens, ao som da flauta inesquecível do Benedito Lacerda, do violão 
do Noel (BLANC, 2006, p. 72).   
 

Nesse parágrafo, o escritor delineia o quadro e os hábitos do bairro com lirismo 

e saudosismo. Volta para o aspecto do antigo, do provinciano, do local de origem para 

expressar o universal. Através da memória seletiva, a sua lembrança reflui do passado 

ao presente, clamando a volta dos bondes, pois esses bondes trazem sua infância de 

volta. A manifestação do popular, o carnaval, também retorna em tom lúdico e infantil, 

além de seu endereço, a Rua dos artistas, 257. A memória sonora, a flauta de 

Benedito Lacerda, é o som de fundo para esse retorno à infância. O sentido do tempo 

presente, da destruição do bairro, é feito do acúmulo do passado, é a tensão do fazer 

e desfazer, da construção e destruição.  

Por fim, a crônica termina com denúncia e resistência. Mesmo com a visão 

pessimista do progresso, o escritor recupera o vivido pela memória para uma leitura 

de si mesmo e da cidade:  

Pode ser que os sicários do verde, os carrascos da esperança, os verdugos 
da alegria – em nome do progresso – tentem nos dispersar a cacetada. E 
imponham o toque de silêncio a nossas flautas e violões e declarem estado 
de sítio nos fios, telhados e copas verdes onde zoneiam nossos 
passarinhos. Será inútil, imobiliárias sem escrúpulos, sem mãe: a Vila avisa 
que resistirá até o último pardal, até o último oiti, até o último sonhador 
embriagado (BLANC, 2006, p. 73).  
 

O escritor tem consciência de que a cidade moderna é um mundo concentrado 

e impossível de ser retomado, a não ser pelos fragmentos memorialísticos, pela 

escrita. Por isso ele se alegoriza na infância, na recordação. Pela escrita, em crise, 

demanda sua imagem e identidade. Sua história pessoal faz-se, concomitantemente, 

a nível interior e exterior, ou, como afirma Wander Melo Miranda, "a realidade do 

sujeito de referência, no universo romanesco, é deslocada e excede ou ultrapassa a 

criatura que precede o eu autobiográfico e para a qual este às vezes tende a pender" 

(2009, p.85). 

Portanto, a escrita citadina de Aldir Blanc é sempre marcada pela emoção, pelo 

lirismo, sem se distanciar da crítica e da ironia. Não é jamais linear, pois vive da 

memória, das lembranças, dos detalhes, porquanto é a infância que o escritor tenta 

sempre recuperar, mesmo sabendo que o desgaste do tempo não reflete a realidade, 

a reprodução perfeita daquilo que se relembra. Gomes elucida: 

Nesse processo, as palavras perdem a inocência, transformando-se 
em ação, o próprio ato da escritura, a atitude da enunciação. A 
narrativa é também a história de si mesma. Escrever é, portanto, um 
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certo modo de desejar a liberdade e leva o narrador a se definir 
enquanto homem, enquanto escritor e intelectual. Joga-se no mundo, 
na escritura, sofrendo, lutando e buscando a expressão de si mesmo 
e do mundo. A experiência do sujeito e a experiência da escritura 
tramam-se (1994, p. 156).  

 

Ainda de acordo com o autor, a escritura é feita por cortes rápidos, privilegiando 

a fragmentação da montagem e não o registro contínuo da vida. Ultrapassa o valor do 

depoimento, do documental que se firma como forma.  

Dessa forma, a escrita de Aldir Blanc, além de memorialística, é também a 

escrita da cidade, espaço e tempo que permitem ao eu a junção de fragmentos, o eu 

definidor da construção textual. A tensão permanente entre o cristal e a chama 

reinstauram-se sem sessar, e as histórias de Blanc se engendram nesse movimento, 

fazendo com que circule um jogo de significações.  

 

2.6 De frente pro crime 

Tá lá o corpo estendido no chão 
Em vez de rosto uma foto de um gol, 

Em vez de reza uma praga de alguém 
E um silêncio servindo de amém. 

 
(De frente pro crime – João Bosco e Aldir Blanc) 

 

A segunda parte de Rua dos Artistas e transversais consiste na íntegra do livro 

Porta de tinturaria (1981), publicado anteriormente pela Codecri, e se diferencia da 

primeira parte por sua estrutura, dividida em oito subtítulos: Datas nacionais (p.185); 

A Vila não quer abafar ninguém (p. 217); Abertura (p. 277); Porta de tinturaria (p. 297); 

Paquetá e outros subúrbios (p. 339); Meia-trava no Estácio (p. 375); e Saideira (p. 

385).  

A cartografia afetiva e a escrita memorialística são as principais características 

em comum com a primeira parte, porém, a diferença crucial se encontra tom político, 

reflexo do sistema ditatorial vigente na época. No ano de 1974, com a tomada de 

poder pelo General Ernesto Geisel, iniciou-se, no plano político, uma abertura lenta, 

segura e gradual, de acordo com Daniel Aarão Reis. “Para isso, Geisel contava com 

maioria da classe política, com moderados de todos os bordos e com grande parte da 

sociedade” (REIS, 2000, p. 65). Em dezembro de 1978, expirou o AI-5. O Brasil 

iniciava um lento retorno ao Estado de direito, porém, ainda com a Constituição 
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vigente, imposta em 1967, como ditadora de regras (GOULAR, 2006, p. 14). 

Nesse contesto, Aldir Blanc manifesta, através de sua escrita, a oposição pelo 

poder e pelo autoritarismo. As questões sociais e os modos de funcionamento do 

poder são os principais temas abordados de forma implícita nas crônicas.  

A principal personagem nova e que representa a oposição pelo sistema político 

surge primeiramente em Prontidão (BLANC, 2006, p. 196-198). É o  

ilustre vizinho, um homem metódico que se exercita diariamente, tem 
uma vida regrada, evita excessos e tem oitenta e três anos, apesar de 
parecer que tem apenas setenta e nove anos (BLANC, 2006, p. 197).  

 

Esse vizinho reaparece nas crônicas Feijoada na rua dos artistas (BLANC, 

2006, p. 202-204), Visita de cerimônia (2006, p. 219-222) e Nostradamusocu (2006, 

p. 254 – 256), sempre gritando: “eu boto a tropa na rua!” (BLANC, 2006, p. 203). A 

personagem é uma clara referência ao General Olímpio Mourão Filho, que deu início 

à insurreição militar ao ordenar que suas tropas, em Juiz de Fora, Minas Gerais, 

marchassem em direção ao Rio de Janeiro. Essa ação levou à implantação da 

ditadura militar no Brasil (GASPARI, s/d). O vizinho aparece sempre em meio a 

alguma confusão com os moradores do bairro, apenas gritando sua frase, e cai 

novamente no ostracismo, como aconteceu com o próprio General. O personagem 

não tem autoridade diante dos acontecimentos narrados, e isso é o que traz o humor 

e a irreverência para a história produzida nos tempos da censura.  

Nesse mesmo contexto político, vale ressaltar a crônica Vila Isabel espinafra a 

imprensa escrita, falada e televisada e pede passagem (BLANC, 2006, p. 157-159). 

O escritor inicia a narrativa dissertando sobre um filme de faroeste, porém, logo se 

“lembra” de Rita Lee e explica ao leitor tal associação: 

Toda a vez que um polícia balança o cacete pra moçada e diz alguma 
coisa parecida com “vamo circular, não há nada pra ver”, é batata: tem, 
no mínimo, um cara estendido no chão. Isso tá acontecendo porque o 
brasileiro corre o risco de se habituar a ver no corpo de um ser humano 
precisamente o que a palavra acima exprime: nada (op. cit., p. 157).   
 

A crítica à banalização da violência é explícita, bem como na composição De 

frente pro crime (BLANC apud VIANNA, 2013, p. 162), que projeta a imagem do corpo 

estendido no chão, remetendo-se aos assassinatos cometidos pelos militares na 

época do regime sob os olhos da população brasileira. O impacto visual da morte, de 

um crime cometido, como o próprio título sugere, que deveria causar inquietação, 

corre o risco de se tonar algo habitual, cotidiano, passando a ser tratado como "nada".  
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No decorrer da crônica, o autor afirma que “aceitamos coisas semelhantes com 

mais naturalidade” (BLANC, 2006, p. 158) e critica a imprensa, por vezes conivente 

com o regime militar, e sua relação com os artistas, por criticar a classe rotulada como 

“diferentes”, afirmando que “eles não dão valor a vida”, por enfrentar o governo (op. 

cit., p.158):  

Como os artistas, por exemplo. É só conquistar direitinho uma coisa 
chamada opinião pública, que aproveita acontecimentos como os que 
envolveram Rita Lee para degustar seu prato predileto: o escândalo, 
e, de passagem, justificar seu próprio conformismo criando relações 
inexistentes do gênero: “Tá vendo? É nisso que dá. Bem faço eu que 
fico no meu cantinho” (BLANC, op. cit., p. 158).   
 

O trecho utiliza a ironia para denunciar a postura sensacionalista da imprensa 

diante da prisão da cantora Rita Lee pelo DEIC, em 1975. O episódio foi considerado 

um dos mais truculentos da ditadura, uma ação para “servir de exemplo” à juventude 

da época (JORNAL DO BRASIL, 2012). Na história em questão, o escritor relata que 

a imprensa colaborou com o regime da época ao “repetir e repetir-se, com o clima de 

advertência reinante” (BLANC, 2006, p. 158), evitando se desentender com os 

militares e alertando a todos para que fizessem o mesmo.   

Por fim, reafirma sua postura de não aceitação e inconformismo diante da 

repressão e do autoritarismo vigentes: 

Ser humano que sou, cidadão, casado, compositor, jornalista, boêmio, 
jogador, neurótico, cervejeiro, e tal-e-coisa, eu não aceito. E meu ato 
de não aceitação, justamente por significar, em sua negativa, a 
afirmação de um valor mais alto – o desejo de justiça –, é o ato 
absolutamente irreversível, mesmo que minha humana covardia 
venha – quem sabe? – desdizer, “retratar”, ou deformar a Verdade 
(BLANC, op. cit., p.158). 
 

Seu ato de não aceitação afirma o desejo de justiça e é irreversível, pois tem 

compromisso com a verdade, ao contrário da imprensa que, subordinada à ditadura e 

manipulada pela censura, deixou esse valor de lado, bem como a neutralidade que 

deveria caracterizar o trabalho dos veículos de comunicação, visando a informar a 

sociedade. Diante disso, observa-se que a crônica, publicada em jornais ­ estando, 

portanto, dentro da imprensa ­, passa a ser um instrumento valioso da verdade nesse 

período tão violento da história brasileira.   

Dessa forma, podemos afirmar que, na segunda parte do livro, ressalta-se o 

caráter político do escritor que, mesmo diante da censura, da repressão, de ameaças 

efetivadas de torturas e mortes, não escondeu sua revolta e indignação. Pelo 
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contrário, lutou e ainda luta contra todo o tipo de injustiça através de suas crônicas e 

composições.  

 

2.7 Transversal do tempo 

As coisas que eu sei de mim 
são pivetes da cidade, 
perdem instantes e eu 

me sinto pouco à vontade 
fechado dentro de um taxi, 
numa transversal do tempo 

acho que o amor é a ausência de engarrafamento. 
 

Transversal do tempo – João Bosco e Aldir Blanc 

 

A terceira parte do livro é intitulada Transversais e reúne quatorze crônicas 

publicadas do ano de 1999 ao ano de 2006. O narrador não é mais o menino Aldir, e 

sim o escritor que, em idade adulta, relembra suas crônicas, operando um 

afastamento do seu eu presente e resgatando a memória. Na primeira crônica, Rena 

é coisa de viado (BLANC, 2013, p. 401-403), o autor relata a experiência da publicação 

de sua primeira crônica no jornal O Pasquim, “a convite de Ziraldo, no número 338, 

edição dedicada ao bom velhinho” (op. cit., p. 401) e explica: 

Quando escrevi aqueles textos sobre a rua dos Artistas, Vila Isabel, 
inspirados em Stanislaw Ponte Preta e nos programas das rádios 
Nacional e Mayrink Veiga, 95% dos retratados estavam vivos. Dizem 
os freudianos que a morte é a repetição elevada (ou descida) à mais 
alta potência. Repetindo, pela enésima vez o amado verso de Manuel 
Bandeira, hoje aquelas pessoas estão dormindo profundamente 
(BLANC, 2006. p. 401).  

 

O tom memorialista volta, dessa vez para lembrar, em um duplo movimento, o 

que o narrador-menino rememorava nos anos 1970, e assume mais uma vez o tom 

melancólico, ao relatar que a maioria das pessoas já estão mortas. Conta ele que seu 

passado é como um “filme granulado, cheio de manchas” (BLANC, op. cit., p. 402) e 

afirma: “(...) eu não reconheço metade das crianças e adultos no filme de minha 

infância. Acho que também não os conhecia na época” (op. cit., p. 402). Nesse 

momento, Blanc resolve quebrar o pacto autobiográfico com o leitor (LEJEUNE, 2008), 

ao expor sua autoficção, até então recebida pelo leitor como uma autobiografia 

memorialística, que se desfaz na medida em que afirma não conhecer metade das 
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pessoas de quem, categoricamente, “lembrava como se fosse hoje” (BLANC, 2006, p. 

131). 

Conforme seguem as últimas crônicas do livro, a sua escrita memorialística 

continua a se desfazer gradativamente. Na crônica Estreia histérica (BLANC, 2006, p. 

404-405), o autor “pensa na rua dos Artistas” (op. cit., p. 404) e descreve o lugar: 

(...) natais faraônicos aos olhos do menino, aniversários cujo emblema 
de prosperidade era a cascata de camarão, o Ano Novo saudado com 
pauladas no poste, o quentão e o melaço ao redor das fogueiras de 
São João. Os festejos juninos ainda estão por aí, cooptados por 
políticos sem escrúpulos, mas, caramba, e o frio, que fim levou o frio 
– a não ser aquele do bolero, cada dia mais presente, en el alma? 
Mudou Vila Isabel ou mudei eu? (BLANC, 2006 p. 404)  

 

O escritor relata uma cidade mais cordial no passado, com cadeiras e mesas 

na calçada, uma época mais habitável em que o menino de Vila Isabel passou sua 

infância. A lembrança desse bairro desaparecido faz com que o autor leia a cidade 

presente, concreta, com a barbárie crescida, e, por conseguinte, se questione se quem 

mudou foi o espaço afetivo ou se foi ele. Tenta ler pedaços, a ruína do que foi o bairro, 

e se funde novamente a esse espaço físico ao questionar a mudança geográfica e 

humana, trabalhando a tensão entre o cristal e a chama, a racionalidade geométrica 

e o emaranhado de existências humanas (GOMES, 1994, p. 177).    

Em sua penúltima história, Esquina da Tenente (BLANC, 2006, p. 425-426), o 

escritor dialoga com uma suposta leitora chamada Berenice Ferro, em resposta a um 

e-mail carinhoso da mesma. Berenice questiona o porquê de Aldir Blanc não citar a 

esquina da rua Tenente Villas-Boas, no bairro da Tijuca, em suas crônicas: 

Quase sempre, a gente precisa recriar o passado pra sobreviver. 
Caetano Veloso tem um verso antológico sobre isso: “Coloquei todos 
os meus fracassos nas paradas de sucesso”. É verdade. Então, 
embora eu tenha realmente morado na rua dos Artistas, em Vila Isabel, 
minha infância não foi bem aquela alegria toda, publicada nas crônicas 
do nosso Pasca (BLANC, op. cit., p. 425).  

Nesse fragmento, o autor desconstrói a recepção do leitor de uma verdade sob 

o aspecto da ficção. O devir literário se atualiza no presente evocando o passado, 

associando obra e vida e literatura e cultura (SOUZA, 2012, p. 31). E relata sua 

verdadeira história: 

Eu dei o fora, Berenice, da crescente violência do Estácio onde eu 
nasci e pra onde voltei, contrariadíssimo, aos onze anos. Roubaram 
meu quintal com a goiabeira branca e os amigos da mesma idade. Fui 
lançado num bairro onde era perseguido por ser branco, estudante de 
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colégio de padre, por tocar bateria, etc. Hoje, entendo a frustração de 
mecânicos boçais, donos de caminhão com cérebros ligeiramente 
menores que os homens das cavernas e soldados da PM que já 
antecipavam, por sua truculência, as chacinas que viriam depois. 
Diante disso, fui procurar a minha turma com a ajuda do meu primo-
irmão Dininho, e a galera da Tenete me aceitou (BLANC, 2006, p. 
425).  

Esse é o relato do que realmente aconteceu com o escritor durante sua 

juventude. A Tijuca foi o bairro onde Blanc encontrou a fuga para a violência do Estácio 

e onde descobriu o samba do morro, firmando-se definitivamente como compositor 

(VIANNA, 2013). Além disso, relembra os jogos de futebol com os amigos, as danças 

em clubes e os boleros. Em seguida, discorre sobre seu conceito de arte: “A letra, o 

poema e, acredito, outras formas de arte são uivos de um lobo famélico, dentes a 

mostra, vagando na escuridão. Foram as letras e as crônicas que transformaram meu 

pelo sujo e ferido em plumagens de sabiá” (BLANC, 2006, p. 426). A salvação de suas 

perdas na infância e de sua juventude atribulada estão em suas composições e suas 

crônicas, uma forma de reconstruir o passado e suportar a melancolia do presente, 

transformando dor em arte, como o próprio escritor assume.  

Na última crônica do livro, A árvore da vida (BLANC, op. cit., p. 427-428), 

dedicada ao seu pai, Ceceu Rico, o autor justifica sua escrita memorialística 

afirmando: “A infância delineia comportamentos que a gente repete pela vida afora” 

(BLANC, op. cit., p. 427). Para Aldir Blanc, sair de Vila Isabel foi muito parecido com 

morrer, e ele espera que um dia a célere goiabeira branca do bairro o recolha 

definitivamente em seus galhos.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  

A década de 1960 foi um marco de grandes transformações econômicas, 

políticas e também urbanas. Com o golpe de 1964 e o regime militar que se seguiu, 

vimos o desenvolvimento de uma arte brasileira que buscou dar voz à indignação da 

comunidade em relação ao poder e às injustiças perpetuadas pelo governo. Entre os 

jovens artistas e intelectuais, destacou-se o compositor e escritor Aldir Blanc, com 

suas críticas sutis, mas certeiras, inseridas em composições e crônicas.  

Perscrutando a obra de Blanc pela perspectiva histórico-cultural, verificou-se 

como o compositor problematizou, em suas letras musicais e em sua literatura, 

questões da sociedade brasileira. Ao dissertar sobre a escrita do compositor, houve a 

necessidade de entrecruzar sua obra com a cidade do Rio de Janeiro e, mais 

precisamente, com o bairro de Vila Isabel, seu lugar de pertencimento e também seu 

local afetivo, existindo como uma identidade e ocupando um vasto espaço imaginário 

em suas crônicas e composições. Traçando-se uma geografia afetiva da cidade, 

descobriu-se o autor e seu universo fantasioso, expressado em uma escrita citadina 

diluída e imprecisa na linha entre a ficção e a realidade. O apego ao seu lugar de 

origem resultou em uma escrita que, por meio de cruzamentos, reduziu a distância 

entre o real e o fictício, tornando-se, por vezes, impossível de se delimitar as fronteiras.  

Foi necessário entender o espaço urbano da cidade, sua história, seu cotidiano, 

suas transformações, para também entender a literatura de Blanc, que, ao mesmo 

tempo em que se estrutura a partir de sua memória pessoal, traça também uma 

memória coletiva, uma espécie de retrato da vida do cidadão carioca, habitante de 

uma cidade-texto que se escreve e reescreve diante de seus olhos. 

A cidade como ambiente construído e em constante movimento, a permanência 

da linguagem urbana do Rio de Janeiro, a memória e as vivências do local e o bairro 

de Vila Isabel determinaram a obra e vida do compositor e autor. A música, o ambiente 

familiar e a influência do compositor Noel Rosa também firmaram esse destino 

artístico. O samba, uma voz periférica e socialmente marginalizada que passou a ser 

o gênero dominante do mercado musical brasileiro e a influência do bairro em que 

viveu e no qual teve seu primeiro contato com a música tornaram mais clara a própria 

identidade de Aldir e seu futuro artístico e literário.  

Ao ter contato com as marchinhas de carnaval, com a religião popular (a 

Umbanda e o Candomblé, com as composições de Rosa e com o espaço urbano de 
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Vila Isabel, Blanc firmou sua permanência e sua identidade cultural no bairro, 

transpondo para sua obra o universo de sua memória e de suas vivências, 

reelaborando seu lugar afetivo e recriando suas lembranças na forma de ficções 

autobiográficas. O escritor fundiu-se ao bairro, mergulhando no lirismo sentimental do 

seu espaço afetivo e no apego ao lugar de origem.  

Sua poética representa o universo biográfico da infância, espaço que ficou 

marcado em sua memória e que consequentemente se manifesta na sua obra, e que 

pode ser lida de diversas formas pelo público que se identifica com a composição a 

partir de sua própria experiência de vida. A visão total do desenho urbano, decifrável 

pelo carnaval (samba), pelo futebol e pela religião popular completou-se na memória 

do compositor. O seu texto é ele mesmo e a cidade. Sua escrita é o constante 

movimento da construção/desconstrução, é o cristal e a chama, é a invariância e a 

agitação interna, projetando o símbolo complexo daquela cidade. 

O engajamento político do compositor refletiu ainda o contexto em que o Brasil 

se encontrava. O desejo de abertura ao novo e ao revolucionário, aliado ao momento 

político em que se encontrava o país, a ditadura militar, proporcionaram a modificação 

do estatuto dos textos artísticos nacionais. Através da mediação do discurso musical 

e literário, introduziu novas propostas poéticas na forma de denúncias sociais e essa 

se tornou uma característica principal em sua obra. Para isso, foi preciso driblar o 

controle da censura, a fim de gravar suas músicas e escrever suas crônicas e poder 

disponibilizá-las ao público.  

A utilização de metáforas recorrentes, como a da luz, a do circo e também a do 

anoitecer tornam sua obra imagética. A metáfora da luz a polariza, ao lado da vida, 

em relação a seus opostos, a escuridão e a morte. A presença do circo pode ser vista 

como um ato transformador da escrita, porquanto o escritor, por meio de suas 

lembranças e de seu imaginário, transforma a ausência paterna, a dor, em algo 

positivo. O cotidiano se transforma em grande circo a ser poetizado e recebe 

significados diversos. A metáfora do anoitecer, por sua vez, é tratada como a 

aproximação da morte e, não raro, quando “escurece”, posteriormente também 

aparece a aurora ou o amanhecer, uma nova vida ­ ou a continuidade da existência 

­, em um jogo de palavras por meio do qual ele fantasia sua existência e a compõe, 

mesclando realidade e ficção por meio de elaborações visuais.  
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Sua atividade como cronista se iniciou no Jornal Pasquim e rendeu centenas 

de crônicas. A publicação de Rua dos artistas e transversais foi um marco em sua 

carreira como escritor. A maioria dos seus textos, publicada nos livros Rua dos artistas 

e arredores, em 1978, e Porta de tinturaria, em 1981, ambos pela editora Codecri, 

pertencente ao tabloide, foi republicada na coletânea Rua dos Artistas e transversais, 

além de mais quatorze crônicas inéditas. A capa desse livro é também sintomática de 

sua obra, trazendo a metáfora da cidade como um organismo dentro de um 

organismo. O desenho do coração, com suas veias e artérias, está preenchido pelo 

mapa dos bairros onde o autor nasceu, morou e mora até hoje: Tijuca, Muda, Andaraí 

e arredores.  

A primeira parte do livro é quase toda ambientada no universo ficcional de Vila 

Isabel na década de 1950, com o narrador assumindo-se criança, onisciente. Conta 

as suas histórias em primeira pessoa, permitindo inclusive certas “intromissões” no 

texto, revelando seu fluxo de consciência e sua voz interior e se dirigindo ao leitor ou 

leitora nas crônicas. As personagens do espaço ficcional de formam uma galeria de 

tipos peculiares que compõem um painel da sociedade carioca da zona norte e seus 

diferentes segmentos. 

A ironia e a afetividade estão em constante tensão nas crônicas do escritor. 

Romance e humor se entrecruzam assumindo uma função poética. Trata-se do 

jornalismo que assume uma forma literária, registrando acontecimentos e dando-lhes 

maior carga de emoção, utilizando a construção do texto de forma linguisticamente 

econômica e produzindo daí um grande significado.  

O público e o privado se articulam, sendo que o primeiro exerce maior 

afirmação no âmbito familiar. No decorrer da primeira parte do livro, foca-se também 

a célula conjugal que é desnudada em dramas pessoais. Essa dinâmica espelha a 

demarcação de espaços sociais. No caso da crônica, esse artifício é de suma 

importância para a aproximação do leitor, porquanto o texto consegue trazer o 

indivíduo para “perto”, em um movimento de identificação característico do gênero. 

Além disso, observou-se uma marca nos textos que é a inserção do pitoresco no 

cotidiano, mesmo nas situações mais extremas. 

As crônicas de Blanc metaforizam a melancolia e utilizam o duplo movimento 

corpo/cidade para representar sua escrita citadina. Seus textos possuem um espaço 

específico, no qual a relação entre tempo e cotidiano é clara, muitas vezes 
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mergulhando-se na subjetividade e tornando-se, ele mesmo, o sujeito da sua escrita. 

Também são a representação da complexidade da união da diferença e da mistura 

brasileira, uma soma do eu, do outro, dos bairros cariocas e da cidade.   

O autor fragmenta o dia-a-dia, cria neologismos, rompe regras estilísticas 

integrando o velho e o novo e valoriza a identidade do individual e do coletivo através 

do espaço urbano. Ele tem consciência de que a cidade moderna é um mundo 

concentrado e impossível de ser retomado, a não ser pelos fragmentos 

memorialísticos, pelas ruínas de antigas construções, pela escrita. Por isso ele se 

alegoriza na infância, na recordação. Pela escrita, em crise, demanda sua imagem e 

identidade. Sua história pessoal faz-se, concomitantemente, a nível interior e exterior. 

Dessa forma, a escrita de Aldir Blanc, além de memorialística, é também a escrita da 

cidade, espaço e tempo que permitem ao eu a junção de fragmentos, o eu definidor 

da construção textual. A tensão permanente entre o cristal e a chama reinstauram-se 

sem cessar, e as histórias se engendram nesse movimento, fazendo com que circule 

um jogo de significações.  

A segunda parte da coletânea de crônicas mantém a cartografia afetiva e a 

escrita memorialística, principais características em comum com a primeira parte. 

Porém, a diferença crucial se encontra no tom político, reflexo do sistema ditatorial 

vigente na época. Nesse contexto o escritor manifesta o sentimento de oposição pelo 

poder e pelo autoritarismo aos quais o povo estava submetido. As questões sociais e 

os modos de funcionamento do poder são os principais temas abordados de forma 

implícita nas histórias. Mesmo diante da censura, da repressão, de ameaças 

efetivadas de torturas e mortes, o artista não escondeu sua revolta e indignação. Pelo 

contrário, lutou e ainda luta contra todo o tipo de injustiça através de suas crônicas e 

composições.  

A terceira parte do livro, que reúne quatorze crônicas publicadas de 1999 a 

2006, não traz mais o menino Aldir, e sim o escritor que, em idade adulta, relembra 

suas crônicas, operando um afastamento do seu eu presente e resgatando a memória, 

que, nesses textos, continua a se desfazer gradativamente. O autor desconstrói a 

recepção do leitor sob o aspecto da ficção, assumindo o caráter inventado de suas 

lembranças. 

A obra de Aldir Blanc oferece diversas possibilidades de caminhos a serem 

seguidos, fazendo com que seja possível se perder diante do labirinto de 
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interpretações que as narrativas proporcionam. A abertura dos significados e a intensa 

obra do escritor, que continua escrevendo e publicando suas crônicas, transmitem a 

sensação de uma estética do inacabado e do inconcluso, com inúmeros convites para 

descobrir pontos de partidas e vislumbrar novos caminhos, novos espaços a se 

percorrer, dando continuidade ao movimento da própria cidade. O indivíduo se 

constrói e se escreve com ela, em uma troca incessante de memórias e experiências. 
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