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RESUMO 

O presente artigo tem como intuito principal investigar 
a presença da música na obra O primo Basílio (1878), de 
Eça de Queirós, analisando-a como elemento 
fundamental da narrativa. O objetivo do estudo é 
elucidar que as referências musicais presentes no 
romance queirosiano não se limitam apenas à função 
descritiva ou ornamental, mas desempenham um 
papel crucial na construção do enredo e na 
complexidade dos personagens. As diversas menções à 
música, por meio das árias, das óperas, do fado ou de 
outros componentes, são inseridas no romance de 
maneira que reflitam os desejos dos personagens, 
forneçam pistas falsas ao leitor sobre os acontecimentos 
futuros da história ou retratem a cultura da burguesia 
europeia oitocentista. Portanto, analisar como Eça 
entrelaçou a música com a literatura é importante para 
pormenorizar aspectos da escrita do autor e também 
tecer relações interdisciplinares e culturais. 
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ABSTRACT 

The main aim of this paper is to investigate the 
presence of music in O primo Basílio (1878), by Eça 
de Queirós, analyzing it as a fundamental element 
of the narrative. The objective of the study is to 
elucidate that the musical references present in 
Queirós’ novel are not limited to merely descriptive 
or ornamental functions but play a crucial role in 
the construction of the plot and the complexity of 
the characters. The various mentions of music, 
whether through arias, operas, fado or other 
components, are incorporated in the novel in a way 
that reflects the characters' desires, provides false 
clues to the reader about future events in the story 
or portrays the culture of 19th-century European 
bourgeoisie. Therefore, analyzing how Eça 
intertwined music with literature is important to 
detail aspects of the author's writing and also weave 
interdisciplinary and cultural relationships. 
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Analisar os textos de Eça de Queirós é fundamental para 

compreendermos não apenas as especificidades da escrita do autor, mas 
também visualizarmos como se davam as relações sociais no contexto 
lisboeta oitocentista. Os elementos presentes nas narrativas queirosianas 
remetem às diversas formas de cultura que circulavam na época, como a 
arte, a música e a literatura – entre vários outros –, sendo uma maneira de 
Eça entrelaçar a realidade com a ficção e também fornecer pistas falsas 
sobre os acontecimentos de seu enredo. Por isso, tais componentes jamais 
devem ser vistos sob a ótica de mero pano de fundo. Tal característica é 
recorrente em O primo Basílio. 

Dentre as diversas manifestações culturais presentes nesse 
romance queirosiano, destacamos o papel da música1. Eça, desde a época 
das Farpas, já deixava explícito o seu posicionamento sobre a importância 
da música e dizia que Offenbach, Hervé, Lecoq são os “melhores autores 
da escola franceza” (Queiroz, 1945, p. 380), além de ressaltar que os 
portugueses estimavam a música e que “Meyerbeer, Gluck, Mosart, 
Beethoven, são verdadeiros pensadores” (Queiroz, 1945, p. 393). Esse 
destaque que o autor dava às obras musicais e aos compositores pode ser 
observado em vários romances, sobretudo em O primo Basílio, no qual 
ocupa um papel significativo. 

Quando evoca melodias e referências musicais, Eça não apenas 
imprime maior verossimilhança ao ambiente social e doméstico de seus 
personagens, mas também utiliza a musicalidade como metáfora do 
desejo, da melancolia e das dissonâncias emocionais que perpassam as 
relações interpessoais. Essas referências contribuem, muitas vezes, para a 
construção psicológica dos personagens, como, por exemplo, na figura de 
Luísa e sua idealização do amor e da felicidade. De acordo com Carvalho 
(2000, p. 116), “a vida musical portuguesa era, no plano sociocomunicativo, 
essencialmente entretenimento, decoração e etiqueta”. Partindo desse 
princípio, veremos que os elementos musicais ocupam uma grande parte 
d’O primo Basílio e possuem diversos significados na construção da 
narrativa, seja ao refletirem os aspectos culturais da baixa burguesia 
lisboeta do século XIX, seja ao premeditarem os episódios do enredo, 

 
1 Para este artigo, optamos por destacar apenas a música retratada, em maioria, no cotidiano 
doméstico dos personagens, ou seja, quando cantada pelas pessoas (em soirées ou não), tocada no 
piano ou no realejo, e representada no fado. Portanto, a música encenada nos teatros, que ocupa 
uma vasta – e significativa – parte do romance de Eça, não foi considerada no recorte. 
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divertirem os personagens nas soirées familiares ou, ainda, serem 
encenados nos teatros.  

Um componente musical que permeia praticamente toda a obra de 
Eça de Queirós é a ópera. Na perspectiva de Jorge Valentim, o texto é 
construído como um “drama operístico”, já que “não faltam as figuras da 
prima donna, do amante sedutor, do marido traído, do amigo incondicional, 
da vilã aterrorizante e de personagens giocosos” (Valentim, 2010, p. 140). 
Mais: temos n’O primo Basílio também a referência a grandes títulos da 
ópera como uma forma de diálogo da música com a ficção. Tal relação, no 
entanto, nunca é direta, nem didática, nem moralizante. Por outras 
palavras, o leitor será convocado a trabalhar, a tecer os significados, nada 
óbvios, por atalhos e vazios do texto. 

Como acontece também em outros elementos culturais presentes 
n’O primo Basílio, a música, principalmente as árias de óperas, diversas 
vezes serve como um elo entre cenas e situações que aconteceram ou iriam 
acontecer na história. Um exemplo é o fato de Juliana cantar 
recorrentemente a Carta adorada: “Se os amos tinham um dia de 
contrariedade, ou via as caras tristes, cantarolava todo o dia em voz de 
falsete a Carta adorada!” (Queiroz, 1878, p. 97). Depois, quando já nutre 
desconfianças relativamente a Luísa: 

 
Desde pela manhã a Joanna achava-lhe o «ar exquisito». Sentira-a desde 
as sete horas varrer, espanejar, sacudir, lavar as vidraças da sala de 
jantar, arrumar as louças no aparador. E com uma azafama! Ouvira-a 
cantar a Carta adorada, ao mesmo tempo que os canarios, nas varandas 
abertas, chilreavam estridentemente ao sol (Queiroz, 1878, p. 234). 
 

Quando Luísa está escrevendo uma carta a Basílio, novamente 
Juliana surge na cena cantarolando a ária: “Hesitou um momento, — e 
coçando a cabeça, com os cotovêlos sobre a mesa, sentia Juliana varrer fóra 
o patamar, cantarolando a Carta adorada” (Queiroz, 1878, p. 240). Isto pode 
ser considerado uma pista do narrador sobre os eventos futuros do romance. 
Após chantagear a patroa com o roubo das cartas e conseguir conquistar 
alguns itens que desejava, a criada mais uma vez canta a Carta adorada: 

 
E no meio d'aquella prosperidade — Luiza definhava-se. Até onde iria 
a tyrannia de Juliana? era agora o seu terror. E como a odiava! Seguia-
a por vezes com um olhar tão intensamente rancoroso, que receava que 
ella se voltasse subitamente, como ferida pelas costas. E via-a satisfeita, 
cantarolando a Carta adorada, dormindo em colxões tão bons como os 
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seus, pavoneando-se na sua roupa, reinando na sua casa! Era justo, 
justos céos? (Queiroz, 1878, p. 418-419, grifos no original). 
 

Por fim, ainda durante o período de chantagem contra Luísa, 
“Juliana em cima cantava a Carta adorada, com um jubilo estridente” 
(Queiroz, 1878, p. 511), como se a canção expressasse o motivo de sua 
felicidade. Desse modo, podemos perceber que a ária cantada por Juliana 
foi inserida no texto de Eça com o intuito ora de antecipar, ora de reforçar 
os elementos narrativos. Além disso, na perspectiva de Mário Vieira de 
Carvalho, há uma dualidade entre a musicalidade presente na canção 
entoada por Juliana e os sentimentos que esta ocasiona: 

 
Muito para além do jogo entre a carta que perderá Luiza e a Carta 
adorada (trecho cantado em várias ocasiões por Juliana), o que está aqui 
mais uma vez em causa é a «imagem dialéctica» que resulta do 
contraste entre a valsa tranquilamente sorridente da Carta adorada e os 
momentos ora de inquietação, ora de exaltação romântica de Luiza 
(Carvalho, 2000, p. 123). 
 

Logo, além de todas as relações que a Carta adorada estabelece com 
os acontecimentos da narrativa, vemos que a ária também contrasta com 
emoções vividas pela protagonista. Há uma passagem em que Juliana 
canta, de acordo com Mário Vieira de Carvalho (2000, p. 123), uma 
transcrição quase literal de um fragmento do libreto da opereta2 Grã-
Duquesa de Gérolstein, na tradução de Eduardo Garrido: 

 
E seguindo-a com um olhar feroz: 

— Canta, piorrinha, canta, cabrasinha, canta, bebedasinha!... 
E ella mesma, tomada subitamente d'um jubilo agudo, atirou 

vassouradas rapidas, soltando na sua voz rachada: 
 

Além d'ámanhâ termina a campanha, 
P-o-o-or aqui so diz... 
Se tal for verdade, se não fôr patranha...  

 

E com um espremido emphatico: 
 

Se-e-rei bem feliz! (Queiroz, 1878, p. 252). 

 
2 A opereta, segundo Valentim (2010, p.144), é considerada “uma espécie de continuação da ópera 
bufa (ou cômica)” e também “demarca o seu espaço nos palcos teatrais pelo mais puro vigor do 
seu estilo parodístico, irônico e irreverente em relação aos grandes dramas líricos e ao próprio 
sistema burguês que alimentou o amadurecimento e propagação destas composições”. 
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Ressalte-se, nesse trecho, o jogo de Eça ao utilizar a música. Quando 

escuta Luísa cantando alegremente por ter se encontrado com Basílio, 
Juliana, que já desconfiava do envolvimento da patroa com o amante, é 
“tomada de um júbilo agudo” e também começa a cantar, como se a canção 
tivesse sido um gatilho que a fez ficar empolgada. Além disso, 
provavelmente a criada já havia roubado uma das cartas, pois a música 
escolhida por Juliana alude à ideia de dias mais felizes – que é como ela se 
sente enquanto chantageia Luísa e conquista regalias. Digna de nota 
também é a maneira pela qual o trecho cantado por Juliana foi escrito, 
transmitindo uma musicalidade e um ritmo ao texto, de modo que o leitor 
consegue imaginar a cadência e também a qualidade, principalmente pela 
descrição da voz da empregada cantando. 

Outra personagem que aparece cantando e tocando piano é 
Leopoldina: “Sentou-se ao piano, bateu rijamente o teclado, tocou motivos 
do Barba Azul” (Queiroz, 1878, p. 211). No mesmo momento, a personagem 
entoa um trecho da Grã-Duquesa de Gérolstein, canção que Luísa considera 
“espalhafatona”: 

 
— E atirou, com a sua voz mordente, a sua canção querida da Gran-
Duqueza: 

 
Ouvi dizer quo meu avô de vinho, 
Era um tal amador... 
 

Mas Luiza achava aquella musica «espalhafatona»; queria alguma 
cousa triste, dôce... O fado! que tocasse o fado!... (Queiroz, 1878, p. 211). 
 

Como sabemos, Leopoldina possui vários amantes e não se importa 
com a opinião alheia, logo, canta uma música que, de certa forma, dialoga 
com sua personalidade e seu modo de viver. Como Luísa vive de uma 
maneira mais discreta, a preferência musical das personagens reflete a 
perspectiva e o modo de vida de cada uma, conforme explicita Jorge 
Valentim (2010, p. 144): 

 
Contrapondo duas visões de mundo tão diferentes, Eça constrói nesta 
cena uma espécie de palco operístico, onde duas prima donnas expõem 
os seus anseios a partir de árias e canções que preenchem as suas 
perspectivas. De um lado, a melodia espalhafatosa de Leopoldina, 
sugerindo a performance de uma soprano ligeiro, por exemplo, e de 
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outro o tema lânguido de Luíza, reiterando o seu timbre lírico também 
de soprano, reiterados pelas ambições e desejos das personagens. 
 

Também é importante pensar sobre a relevância das personagens 
que interpretam a música n’O primo Basílio e quais significados carregam 
consigo nessas performances. Vejamos: Luísa, Basílio e Sebastião.  

É indispensável destacar inicialmente o retrato de Luísa perante os 
elementos musicais dos cenários queirosianos, visto que a personagem 
canta e toca no piano várias óperas – quando está triste e sozinha em casa 
ou quando recebe os amigos nas soirées –, e, apesar de não indicar a 
qualidade dos talentos da personagem, o narrador explicita que a 
preferência da jovem, na música, era pelas composições românticas, assim 
como na literatura. Por isso, 

 
Mesmo sem indicar explicitamente o registro vocal da personagem, Eça 
dá uma sugestão ao leitor de que a personagem feminina não só se 
alimenta de leituras e referências culturais românticas, mas também as 
executa performaticamente, como se estivesse mesmo desempenhando 
o papel de uma prima donna do bel canto italiano, típico das sopranos 
intérpretes da época. E, por mais de uma vez, a voz de Luíza reitera este 
cenário (Valentim, 2010, p. 141-142). 
 

Logo, Luísa consome diversas manifestações artísticas românticas, 
não só a literatura. Além dos livros e dos quadros que decoram a sala de 
sua casa, a música de autoria romântica estava muito presente no seu 
repertório, reforçando ainda mais a construção de sua personalidade de 
acordo com os moldes de uma educação tradicional.  

Podemos perceber essa relação de Luísa com as músicas românticas 
em vários momentos do texto de Eça de Queirós. Além disso, elas também 
refletem e são uma maneira de ilustrar os sentimentos da personagem, 
como no momento em que acaba de ler A Dama das Camélias e 
imediatamente começa a cantar a ária final da Traviata, o que a faz lembrar 
da notícia que leu sobre a chegada de Basílio em Lisboa: 

 
Foi com duas lagrimas a tremer-lhe nas palpebras que acabou as 
paginas da Dama das Camelias. E estendida na voltaire, com o livro 
cahido no regaço, fazendo recuar a pellicula das unhas, pôz-se a cantar 
baixinho, com ternura, a aria final da Traviata:  

 
Addio, del passato...  
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Lembrou-lhe de repente a noticia do jornal, a chegada do primo 
Bazilio... (Queiroz, 1878, p. 16). 

 
A Traviata, ópera de Giuseppe Verdi, estreou em 1853 e foi 

inspirada n’A Dama das Camélias, romance de grande admiração de Luísa. 
A personagem Violetta Valéry, ao cantar a ária final, relembra os 
momentos de alegria que teve quando estava com Alfredo, seu amado; da 
mesma maneira, a frase cantada fez com que Luísa lembrasse de Basílio e 
de todos os momentos do namoro na juventude. Outro momento em que 
a música romântica exprime os sentimentos da personagem acontece 
quando o narrador descreve a tristeza de Luísa após a partida de Basílio 
para o Brasil no primeiro envolvimento dos dois: 

 
Viveu triste durante mezes. Era no inverno; e sentada á janella, por 
dentro dos vidros, com o seu bordado de lã, julgava-se desilludida, 
pensava no convento, seguindo com um olhar melancolico os guarda-
chuvas gottejantes que passavam sob as cordas d’agua; ou sentando-
se ao piano, ao anoitecer, cantava Soares de Passos:  

 
Ai! adeus, acabaram-se os dias  
Que ditoso vivi a teu lado...3 
 

ou o final da Traviata, ou o fado do Vimioso, muito triste, que elle 
lhe ensinára (Queiroz, 1878, p. 19). 

 
O poema cantado por Luísa tem como título “Partida”, é de autoria 

de Soares de Passos – outro grande nome do Romantismo português – e 
foi publicado em uma coletânea de 1856. O poema gira em torno do 
sofrimento de alguém que precisou partir e deixar, mostrando como os 
dias futuros serão conturbados por conta da tristeza da separação. 
Paralelamente, no texto de Eça de Queirós, vemos que foi exatamente dessa 
maneira que Luísa se sentiu quando Basílio rompeu o relacionamento. 
Logo, o poema de Soares de Passos possui uma relação direta com as 
emoções melancólicas da jovem burguesa. E, para reforçar ainda mais os 

 
3 Um aspecto interessante sobre a utilização desse poema nas narrativas de Eça de Queirós é que 
no romance O crime do padre Amaro (1880) Amélia, uma personagem que também tem profundas 
tristezas por conta de sentimentos amorosos, canta recorrentemente essa canção. 
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sentimentos infelizes da personagem, vemos novamente a menção à ária 
final da Traviata4 e ao fado do Vimioso. 

A música não aparece no repertório de Luísa somente para registrar 
sentimentos infelizes, visto que também ilustra momentos felizes da 
personagem. Como sabemos, a jovem desejava sexualmente Basílio e 
estava feliz por ter um amante; quando lembra das aventuras que vive com 
o primo, Luísa canta uma Mandolinata5: 

 
Veio-lhe, sem motivo, uma felicidade exuberante: achava tão delicioso 
viver, sahir, ir á Encarnação, pensar no seu amante!... E toda no ar, 
procurava pelo quarto as chavinhas do toucador. 

Onde tinha deixado as chaves? Na sala de jantar, talvez! Ia vêr! 
Sahiu correndo, tontinha, cantarolando: 

 
Amici, la notte è bella... 
La ra la la... 
 

Quasi topou com Juliana, que varria o corredor (Queiroz, 1878, p. 252). 
 

A presença de compositores românticos é frequente no acervo 
musical de Luísa. Vemos a referência a Giacomo Meyerbeer, musicista 
alemão: “— Não! Uma musica muito conhecida, já antiga: a Filha do 
Pescador, de Meyerbeer! Tenho a letra traduzida” (Queiroz, 1878, p. 137). 
Além disso, Vincenzo Bellini e Gaetano Donizetti, compositores italianos, 
também são mencionados: 

 
Foi á sala, sentou-se ao piano, tocou ao acaso bocados da Lucia, da 
Somnambula, o Fado; e parando, os dedos pousados de leve sobre o 
teclado, poz-se a pensar que Bazilio devia vir no dia seguinte: vestiria 
o roupão novo de foulard côr de castanho! Recomeçou o Fado, mas os 
olhos cerravam-se-lhe (Queiroz, 1878, p. 87). 
 

Lucia di Lammermoor (1835) é uma ópera italiana em três atos de 
Gaetano Donizetti baseada no romance The Bride of Lammermoor de Walter 
Scott, um dos autores preferidos de Luísa. Resumidamente, a ópera se 

 
4 Vemos por essa passagem que Luísa canta essa ária em diversas fases de sua vida, visto que o 
trecho em questão é um flashback de quando era mais jovem e, quando já está adulta, também 
relembra a canção, como retratado no momento em que termina de ler A Dama das Camélias. 
5 A Mandolinata caracteriza-se por ser uma peça musical que faz uso do mandolin, um 
instrumento de cordas. Na ópera, a mandolinata pode ser uma ária, por exemplo. 
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passa na Escócia e conta a história de Lucia, uma jovem que se apaixona 
por Edgardo, mas que é impedida de seguir com o relacionamento, pois 
Enrico, seu irmão, é inimigo de seu amado. Após a separação de Lucia e 
Edgardo, Enrico arranja um casamento com Arturo para a irmã e forja uma 
carta de Edgardo dizendo que ele está apaixonado por outra mulher; 
arrasada, a jovem aceita o casamento e assina o contrato nupcial. No 
entanto, como Lucia nunca deixou de amar Edgardo, ela mata Arturo na 
noite de núpcias e é acometida por um surto de loucura que a leva à morte; 
quando Edgardo sabe do falecimento de Lucia, ele também se mata. Há 
uma aproximação entre Lucia e Luísa que pode ser representada sobretudo 
pela loucura, que servirá como um presságio e uma metáfora para o 
desespero de Luísa, que, embora não enlouqueça no sentido literal, como 
Lucia, enfrenta um colapso moral e emocional devido à pressão e 
chantagem de Juliana. 

La Sonnambula (1831) foi composta por Vincenzo Bellini e é uma 
ópera em dois atos. O drama se passa em uma vila suíça e conta a história 
de Amina, uma jovem órfã que está noiva de Elvino. Em uma noite, Amina, 
numa crise de sonambulismo, entra no quarto do Conde Rodolfo, um 
viajante desconhecido – que se retira do cômodo para evitar escândalo. Os 
moradores da aldeia descobrem e todos acreditam na infidelidade de 
Amina, fazendo com que Elvino cancele o noivado. Porém, quando Elvino 
vê a mulher sonâmbula, acredita na sua inocência e a perdoa, e a ópera 
termina com a reconciliação e a celebração do casamento. Percebemos que 
Amina se encontrava em uma situação frágil devido à interferência e 
manipulação de outras pessoas, pois foi manipulada por Lisa, que também 
ama Elvino e queria o fim do noivado dos dois, e ninguém acreditava na 
sua palavra; Luísa, da mesma maneira que a protagonista de Bellini, sofre 
com as manipulações de Basílio e Juliana. Portanto, a ópera de Bellini 
espelha a vulnerabilidade de Luísa, que se assemelha à de Amina, frente 
às tramas que se desenrolam ao seu redor. 

Ambas as produções possuem a presença de personagens 
femininas que são relevantes para seus respectivos enredos. Há, no 
entanto, um distanciamento, conforme aponta Valentim, entre o retrato de 
Luísa e as mulheres das óperas de sua preferência: 

 
Já aqui, é possível vislumbrar um certo sentido irônico empregado pelo 
autor no diálogo intertextual com as peças musicais. Bem diferente de 
Violeta Valery (heroína de Verdi), que morre de maneira sublimadora, 
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consumida pela tuberculose, acreditando piamente num amor 
regenerador; ou de Lucia di Lamermoor (heroína de Donizetti, recriada 
a partir do romance de Walter Scott), que termina num surto de loucura 
ao perceber que fora vítima de um plano algoz do irmão; ou, ainda, de 
Amina (protagonista da ópera de Bellini), acusada injustamente de 
traição, mas, ao final, perdoada diante da constatação de sua 
honestidade, Luíza guarda traços bem diferentes das personagens cujos 
papéis executa vocal ou pianisticamente (Valentim, 2010, p. 142). 
 

Luísa, apesar de exaltar composições que possuem figuras 
femininas como destaque, afasta-se dessas mulheres por não ser a típica 
heroína romântica e também por não ter o amor como o fator determinante 
de seu sofrimento. O conflito interno de Luísa, que tem como principal 
motivo um desejo que não pode ser revelado, destoa da situação romântica 
vivida por Violetta Valéry, da Traviata, por exemplo, que sofre por ter de 
se distanciar do homem que ama; ou de Lucia, que não consegue se casar 
com seu amor, é vítima de uma articulação do irmão e morre por conta da 
loucura que a consome; ou também de Amina, da Sonnambula, que sofre 
por uma acusação injusta de adultério, mas é perdoada no final. Por isso, 
“as melodias executadas das óperas trazem à tona a presença das suas 
heroínas que, apesar de participarem do ângulo de visão de mundo de 
Luíza, parecem bem destilar uma ironia do autor quando colocadas lado a 
lado com a postura e a trajetória desta” (Valentim, 2010, p. 143). Logo, se, 
por um lado, a referência a essas duas óperas pode ter uma relação direta 
com a situação vivida por Luísa e com as suas emoções, também notamos 
um distanciamento entre a personagem queirosiana e as heroínas da 
produção musical – cabendo ao leitor estabelecer relações e explorar as 
múltiplas interpretações possíveis. 

Vemos, por conseguinte, que a música não funciona apenas como 
um reflexo dos sentimentos de Luísa e não aparece só de acordo com os 
gostos pessoais da personagem por composições românticas. As canções 
também são uma forma de entreter os personagens e de fazer pensar.  

Existem muitas passagens na obra que retratam Luísa cantando e 
tocando piano em sua casa. Em uma soireé onde estão os amigos de Jorge 
presentes, ela canta a Mandolinata: 

 
Sentiram então o piano na sala, e a voz de Luiza ergueu-se, fresca e 
clara, cantando a Mandolinata: 
 

Amici, la notte è bella, 
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La luna va spontari...  
 
[...] 

Sebastião coçou a barba em silencio — e a voz de Luiza, elevando-
se com um certo esforço aspero, nos altos da melodia: 
 

Di cà, di là, per la cità 
Andiami a transnottari... (Queiroz, 1878, p. 60). 

 
Além da Mandolinata, que era cantada por Luísa com um “brio 

jovial” e também com um “esforço áspero” de acordo com as palavras do 
narrador, vemos que a personagem também tocava valsas nesses 
encontros: “Jorge e Sebastião entraram na sala. Ernestinho, encostado ao 
piano, torcia as guias do bigodinho, e Luiza começava uma valsa de Strauss 
— o Danubio Azul” (Queiroz, 1878, p. 61). Sendo assim, vemos que Luísa, 
diversas vezes, era a responsável por entreter seus amigos nas reuniões. 

Basílio é outra figura dotada de talentos musicais, em especial o 
canto, e possui uma voz “cheia, bem timbrada, de barytono; as suas notas 
altas faziam a sala sonora” (Queiroz, 1878, p. 138), sendo “uma voz 
admirável” e “digna de S. Carlos” na opinião do Conselheiro Acácio. O 
personagem entoa, diversas vezes, canções que remetem a um certo 
erotismo, com o intuito de conquistar Luísa: “Bazilio cantou a Medjé, a 
melodia de Gounod, tão sensual e perturbadora. Aquellas notas quentes 
passavam-lhe na alma como bafos d’uma noite electrica. E quando Bazilio 
sahiu, ficou sentada, quebrada, como depois d’um excesso” (Queiroz, 1878, 
p. 169). Conforme destacado por Claudia Barbieri (2012, p. 308), “A Medjé, 
de Gounod, cujo nome original era Chanson Arabe, também possuía libreto 
de Barbier (o mesmo autor que escrevera o Fausto), em cujas linhas aparece 
a figura do amante que promete, à sua amada, lealdade, devoção, amor 
eterno e incondicional”. Ou seja: todas essas características presentes na 
canção dialogam com a estratégia utilizada por Basílio para seduzir Luísa, 
já que ele pretende demonstrar, em diversos momentos, ser o “amante 
perfeito” aos olhos da prima. 

Outro exemplo do domínio que Basílio possui em relação à Luísa 
utilizando o canto é quando ele, “sentando-se ao piano, disse-lhe canções do 
café concerto, muito picantes; imitava a rouquidão acre e canalha das 
cantoras; fel-a rir” (Queiroz, 1888, p. 167). Percebemos o impacto voluptuoso 
que o personagem causa na prima por meio da música quando, atordoada 
pela sua excitação enquanto ele canta, ela se perde ao tocar o piano: 
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Os olhos largos de Luiza affirmavam-se para a musica — ou a espaços, 
com um movimento rapido, erguiam-se para Bazilio. Quando, na nota 
final, prolongada como a reclamação d’um amor suplicante, Bazilio 
soltou a voz d’um modo appellativo:  
 

Vem! vem 
Pousar, ó dôce amada, 
Teu peito contra o meu... 

 
os seus olhos fixaram-se n’ella com uma significação de tanto desejo, 
que o peito de Luiza arfou, os seus dedos embrulharam-se no teclado 
(Queiroz, 1878, p. 138-139). 
 

Basílio também utiliza outra maneira de seduzir Luísa com a 
música: da mesma maneira que fez com o romance A mulher de fogo, 
considerado como uma literatura licenciosa à época, o personagem trouxe 
a Medjé, a canção de “notas quentes” de Charles Gounod, para a moça, que 
recorrentemente é retratada estudando-a ou tentando tocá-la no piano6. 
Então, mais uma vez há o desenho do homem que Basílio é para Luísa: o 
amante que a provoca sexualmente. Antes, como um leitor de livro para 
homens; agora, um cantor de canções picantes, sensuais e perturbadoras. 

Por fim, Sebastião é o músico mais notável d’O primo Basílio. O 
narrador explicita as qualidades do amigo de Jorge desde a infância: 

 
A inclinação de Sebastião era pela musica. Sua mãi, por conselhos da 
mãi de Jorge, sua visinha e sua intima, tomou-lhe um mestre de piano; 
logo desde as primeiras lições, a que ella assistia com enfeites de velludo 
vermelho e cheia de joias, o velho professor Achilles Bentes, d’oculos 
redondos e cara de coruja, excitado com a sua voz nasal: 

— Minha rica senhora! o seu menino é um genio! É um genio! Há-de 
ser um Rossini! É puxar por elle! É puxar por elle! (Queiroz, 1878, p. 152). 

 
6 Vejamos algumas passagens dessa canção na obra. O primeiro momento é quando temos ciência 
de que Basílio emprestou a música à Luísa: “E ás duas horas, vestida, veio para a sala, pôz-se ao 
piano a estudar a Medjé de Gounod, que Bazilio trouxera, e que a encantava agora muito, com os 
seus accentos suspirados e calidos” (Queiroz, 1878, p. 201). Em outra ocasião, quando Sebastião 
visita Luísa, o narrador detalha que a personagem mostra a canção para o amigo: “Luiza então 
accendeu as velas no piano, mostrou-lhe a nova musica que estudava, a Medjé de Gounod; mas 
havia uma passagem em que se embrulhava sempre” (Queiroz, 1878, p. 266). Por fim, após a morte 
de Juliana, Luísa se desfaz da Medjé, como se quisesse apagar tudo que remetesse ao seu passado: 
“Foi então á sala, á cozinha, vêr a casa: tudo lhe pareceu novo, a sua vida cheia de doçura: abriu 
todas as janellas; experimentou o piano; rasgou mesmo em pedaços, por superstição, a musica da 
Médjé, que lhe dera Bazilio” (Queiroz, 1878, p. 552). 
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A todo momento, fica clara a vocação de Sebastião para a música, 

principalmente para tocar piano, como se fosse um dom superior. O 
Conselheiro Acácio, por exemplo, compara o seu talento com o dos 
grandes musicistas do século XIX, como Sigismond Thalberg e Franz Liszt 

(Queiroz, 1878, p. 137), e o narrador destaca a habilidade de Sebastião 
enriquecendo-a com adjetivos suntuosos: 

 
Sebastião pozera-se ao piano, e com a cabeça curvada, corria devagar 
o teclado. 

Tocava admiravelmente, com uma comprehensão muito fina da 
musica. Outr’ora, compozera mesmo uma Meditação, duas Valsas, uma 
Ballada: mas eram estudos muito trabalhados, cheios de reminiscencias, 
sem estylo. — Da cachimonia não me sahe nada — costumava elle dizer 
com bonhomia, batendo na testa, sorrindo — mas lá com os dedos!... 

Pôz-se a tocar um Nocturno de Choppin. Jorge sentára-se no sophá 
ao pé de Luiza (Queiroz, 1878, p. 64-65). 
 

Sebastião não apenas tocava o piano, mas tocava 
“admiravelmente”, com uma percepção “muito fina da música”. Além 
disso, a aptidão musical do personagem era tamanha que ele também era 
o autor de diversas composições, segundo o próprio, sem estilo, o que não 
impede o leitor de considerar a modéstia do músico.  

Ainda destacando a maneira excepcional de tocar de Sebastião, o 
narrador destaca o quanto ele fora capaz de despertar sentimentos em 
Luísa com o seu dom: 

 
Mordeu o beicinho, fitou o tapete. E de repente, com a voz ainda triste: 

— Pst, Sebastião! A malaguenha, faz favor? 
Sebastião começou a tocar a malaguenha7. Aquella melodia calida, 

muito arrastada, encantava-a. Parecia-lhe estar em Malaga, ou em 
Granada, não sabia: era sob as laranjeiras, mil estrellinhas luzem; a noite 
é quente, o ar cheira bem; por baixo d'um lampeão suspenso a um ramo, 
um cantador sentado na tripeça mourisca faz gemer a guitarra; em redor 
as mulheres com os seus corpetes de velludilho encarnado batem as 
mãos em cadencia: e ao largo dorme uma Andaluzia de romance e de 
zarzuela, quente e sensual, onde tudo são braços brancos que se abrem 
para o amor, capas romanticas que roçam as paredes, sombrias viellas 

 
7 A malaguenha é um canto e uma dança tradicionais da região de Málaga, situada em Andaluzia, 
na Espanha. 
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onde luz o nicho do santo e se repenica a viola, serenos que invocam a 
Virgem Santissima cantando as horas... 

— Muito bem, Sebastião! Gracias! (Queiroz, 1878, p. 65-66). 
 

O talento de Sebastião com a música é tão excepcional que provoca 
no imaginário de Luísa todo um cenário de idealização romântica e 
também erótica, remetendo a uma Andaluzia “quente e sensual”. A sua 
maneira de tocar as canções era capaz de alterar até as melodias: 

 
Luiza então accendeu as velas no piano, mostrou-lhe a nova musica 
que estudava, a Medjé de Gounod; mas havia uma passagem em que 
se embrulhava sempre; pediu a Sebastião que a tocasse, e junto do 
piano, batendo o compasso com o pé, acompanhava baixo a melodia, 
a que a execução de Sebastião dava um encanto penetrante (Queiroz, 
1878, p. 266). 
 

Ou seja: enquanto Luísa se confundia para tocar uma parte da 
música, Sebastião a executava perfeitamente, como se não houvesse 
nenhum empecilho para ele – o que marca a diferença do personagem 
quando se trata de questões musicais. O musicista também trazia 
partituras para tocar para Luísa: “Depois no domingo, á noite, trazia-lhe a 
partitura de Romeu e Julieta, de Gounod, que ella desejava tanto ouvir” 
(Queiroz, 1878, p. 146). Também ele era o responsável por acatar os 
pedidos da esposa de Jorge quando ela estava se sentindo melancólica pela 
situação com Juliana: “Pediu a Sebastião que tocasse alguma cousa do 
Requiem8 de Mozart. Achava tão lindo! Gostava que lh'o cantassem na 
igreja quando ella morresse...” (Queiroz, 1878, p. 463). Vemos então que há 
uma longa relação de Sebastião com a música e que por diversos momentos 
ela se entrelaça com Luísa de muitas maneiras. 

Há um outro momento em que Luísa pede para Sebastião tocar 
uma canção que reflita seu modo de sentir: 

 
— Deixou cahir o crochet no regaço, pediu-lhe então os Dezeseis compassos 
da Africana. Escutava, com a cabeça apoiada á mão: aquelles sons 
entravam-lhe na alma com a doçura de vozes mysticas que a chamavam; 
parecia-lhe que ia levada por ellas, se desprendia de tudo o que era 
terrestre e agitado, se achava n'uma praia deserta, junto ao mar triste, 
sob um frio luar — e alli, puro espirito, livre das miserias carnaes, rolava 

 
8 O Requiem é uma missa fúnebre muito presente na tradição católica. 
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nas ondulações do ar, tremia nos raios luminosos, passava sobre as 
urzes nos sopros salgados... (Queiroz, 1878, p. 463-464). 
 

Nesse ponto da narrativa, Luísa está cercada de melancolia e muito 
doente por não conseguir resolver suas questões com Juliana e por Jorge 
perceber que algo de errado acontece em sua casa. Como forma de buscar 
algum alívio, Sebastião e seu talento são a válvula de escape para Luísa. 
Percebemos, então, que o talento de Sebastião reflete os diversos 
sentimentos de Luísa: no início, quando ela está feliz com seu casamento, 
ou no final, quando sofre com a chantagem da criada. Com toda a tristeza 
que permeia a cena, Jorge se irrita e pede outras músicas, provavelmente 
mais animadas, a Sebastião: 

 
— Ó Sebastião, fazes-me favor de tocar o fandango, o Barba Azul, o 

Pirolito, o diabo? Senão, se querem melancolia, eu começo com o 
canto-chão! 

E cantou, com um tom fúnebre: 
 

Dies iræ, dies illæ,9 
Solvunt sæcula in favilla!... 

 
Luiza riu-se: 
— Que doudo! Nem póde a gente estar triste... 
— Póde! — exclamou Jorge. — Mas então venha a bella tristeza, 

venha a tristeza completa. — E com uma voz medonha entoou o 
Bemdito! (Queiroz, 1878, p. 464). 

 
Sebastião tem uma grande importância para o enredo d’O primo 

Basílio por ser um grande amigo de Jorge, ser o confidente de Luísa num 
momento de desespero e, principalmente, por resolver a questão das cartas 
roubadas por Juliana. Sendo assim, como Sebastião tem essa importante 
relevância para o enredo, percebemos que o narrador o descreve com 
qualidades que o fazem se sobressair dentre os demais personagens, logo, 
o seu talento com o canto e o manejo do piano – que desperta sensações 
diversas em Luísa – é uma dessas características. Então, podemos perceber 
que o papel de significância de Sebastião está ancorado, sobretudo, no seu 
dom musical. 

 
9 Expressão latina que significa “dia da ira, aquele dia” e faz uma alusão ao dia do Juízo Final em 
uma liturgia dos defuntos. Possivelmente, esse trecho cantado por Jorge faz referência ao pedido 
de Luísa, o Requiem de Mozart. 



180 ANOS COM EÇA DE QUEIRÓS E A ARTE REALISTA 
 | VOLUME 17 NÚMERO 33 | JAN/JUN 2025 | DOSSIÊ 

 

 109  

Outro ponto a ser considerado sobre as referências musicais n’O 
primo Basílio é a presença do realejo e das músicas de rua de Lisboa. O 
realejo foi um instrumento musical muito comum no cotidiano 
oitocentista. Surge nos textos de Eça de Queirós como uma abertura ao 
leitor de um panorama musical mais alargado da sociedade lisboeta do 
século XIX. Através da representação desse instrumento, o narrador 
queirosiano conta com mais um elemento social que colabora no retrato da 
vida burguesa: o contato com as músicas de rua de Lisboa. Sendo assim, 
“o realejo surge frequentes vezes na banda sonora dos romances de E. Q. A 
sua voz mecânica, de timbre roufenho e grotesco, repetitivo, interrompe o 
silêncio pacato das ruas” (Ferro, 1988, p. 424, grifo no original). 

Percebemos que as músicas entoadas nas casas lisboetas também 
são tocadas no realejo, e, coincidentemente, há um destaque para as óperas 
que Luísa toca no piano: “Havia um silencio fatigado; e só ás vezes o som 
distante d’um realejo, que tocava a Norma ou a Lucia10, punha uma 
melancolia na tarde” (Queiroz, 1878, p. 112) e “Por baixo, na rua, o realejo 
do bairro, no seu giro da tarde, veio tocar o final da Traviata; ia 
escurecendo; já as verduras dos quintaes tinham uma igual côr parda; e as 
casas para além esbatiam-se na sombra” (Queiroz, 1878, p. 220). Note-se 
também o quanto o som do realejo, ainda tocando árias de grandes óperas, 
surge para quebrar o silêncio e a monotonia das ruas de Lisboa: 

 
Um homem grosso, de pernas tortas, curvado sob um realejo, 
appareceu então ao alto da rua; as suas barbas pretas tinham um 
aspecto feroz; parou, poz-se a voltear a manivella, levantando em 
redor, para as janellas, um sorriso triste de dentes brancos, e a Casta 
Diva! com uma sonoridade metállica e secca, muito tremida, espalhou-
se pela rua (Queiroz, 1878, p. 34). 
 

Em um determinado momento, no Passeio Público, D. Felicidade 
escuta o Fausto sendo tocado em forma de pot-pourri e fica animada com a 
canção: 

 
Mas a musica, no coreto, bateu de repente, alto, a grande ruido de 
cobres, os primeiros compassos impulsivos da marcha do Fausto. 

 
10 A Lucia também foi usada como som ambiente no jantar na casa do Conselheiro Acácio: “o 
Conselheiro foi dar corda á caixa de musica; e, ao som do côro nupcial da Lucia, offereceu em 
redor charutos” (Queiroz, 1878, p. 456). Vemos, então, a ópera utilizada como música de fundo 
dos cenários ora nas ruas (tocada no realejo), ora nas residências dos personagens. 
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Aquillo reanimou-a. Era um pot-pourri da opera, — e não havia musica 
de que gostasse mais. Estaria para a abertura de S. Carlos, o snr. 
Bazilio? (Queiroz, 1878, p. 121). 
 

Tal passagem destaca como a ópera não está apenas reservada às 
classes sociais superiores e que pode também ser notada nos cenários 
musicais das ruas lisboetas. Então, “Neste momento a ópera lírica perde 
seu status, deixa o ambiente requintado do Teatro S. Carlos e vai para as 
ruas do Passeio Público, onde se populariza” (Barbieri, 2012, p. 215). Essa 
recorrência da presença de óperas nos realejos e nas ruas, como a Traviata, 
a Casta Diva (da Norma11, de Vincenzo Bellini), e o Fausto, dentre outras, 
mostra que esse estilo musical, naquele momento, não está restrito a classes 
sociais altas. 

Além do realejo, o retrato da música como parte do cotidiano 
lisboeta está marcado n’O primo Basílio e serve como um reflexo dos 
sentimentos das personagens e do contexto em que estavam inseridas. 
Paula, que era um “patriota exasperado”, isto é, quase um republicano, 
“assobiava frequentemente a Maria da Fonte12” (Queiroz, 1878, p. 35). Em 
uma descrição da rua, quando ele tenta bisbilhotar as movimentações na 
casa de Luísa, temos contato com mais uma música de fundo: “No silencio 
da rua ouvia-se n'um piano, a compasso de estudo, a Oração d'uma 
virgem13” (Queiroz, 1878, p. 164). Já D. Felicidade, ao saber que o 
Conselheiro Acácio, homem de seu interesse, deu-lhe saudações em uma 
carta, “ficou a arfar, toda alterada; mudou duas vezes de cadeira, foi tocar 
no teclado com um dedo a Perola d'Ophir” (Queiroz, 1878, p. 465). 

Pela perspectiva de Luísa, em um tedioso dia de domingo, “ouvia-
se, no teclado melancolico d’um piano, a Oração de uma virgem, tocada por 
alguma menina, no sentimentalismo vadio do domingo” (Queiroz, 1878, p. 
34). Ainda pelo seu ponto de vista, quando estava indo ao Passeio Público, 
atual Avenida da Liberdade, viu que “um grupo defronte da Escóla ia 
tocando o Fado do Vimioso; aquelles sons entraram-lhe na alma como um 
vento dôce, que fazia agitar brandamente muitas sensibilidades passadas: 
suspirou baixo” (Queiroz, 1878, p. 126). Quando estava em um conflito 

 
11 Mesmo que não apareça de forma recorrente no enredo, a Norma pode ser relacionada aos 
eventos narrativos d’O primo Basílio, pois também aborda casos de traição. 
12 A Revolução Maria da Fonte, também conhecida como Revolução do Minho, foi uma revolta 
popular ocorrida em 1846 contra o governo de Costa Cabral. 
13 De acordo com Jorge Valentim (2010, p. 141), a Oração de uma virgem é uma peça para piano. 
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sobre o retorno de Basílio, novamente Luísa se depara com um cenário 
musical: “O moço do padeiro em baixo, como sempre, tocava o fado; 
aquelles sons banaes entravam-lhe agora na alma, com a brandura d'um 
bafo quente e a melancolia de um gemido” (Queiroz, 1878, p. 157). Portanto, 
a música servia também como uma forma de fornecer ao leitor perspectivas 
mais amplas e sutis sobre as emoções dos personagens em determinado 
momento e local, provando, mais uma vez, que não é apenas mero elemento 
decorativo, mas sim parte da produção de sentido do romance. 

Outro elemento musical também muito presente no romance 
queirosiano é o fado. O fado tem uma origem popular e por muito tempo 
esteve, de acordo com Rui Vieira Nery (2004?, p. 16), associado a um 
estigma de marginalidade social, sendo debatido pelo meio acadêmico 
apenas em termos de censura moralista. Apesar do ambiente sociocultural 
do enredo d’O primo Basílio não ser focado em classes mais baixas, essa 
forma musical ocupa um grande espaço na narrativa, sobretudo por ter se 
inserido gradualmente nos ambientes da baixa burguesia. 

De acordo com Nery, observamos como a mudança no ambiente 
cultural português tem grande importância no processo de implementação 
do fado no cotidiano da classe média: 

 
Mas o processo de mudança que se começa a verificar a partir de finais 
da década de 1860 e se prolonga por todo o último terço do século XIX 
incorpora igualmente uma outra vertente, que é da inclusão gradual 
do Fado na esfera da prática musical doméstica da própria classe 
média urbana. As mesmas famílias pequeno-burguesas que 
frequentam os teatros [...] procuram agora apropriar-se, para o espaço 
íntimo das suas salas, deste género de canção cuja vertente expressiva 
tão bem parece poder adequar-se, de resto, ao espírito de 
sentimentalismo romântico massificado que domina as práticas 
artísticas urbanas um pouco por toda a Europa (Nery, 2004?, p. 106). 
 

Ou seja: a prática fadista, antes associada a ambientes ligados à 
marginalidade social, como tabernas e bordéis, passa a ser um elemento de 
entretenimento nas casas de pequenos burgueses e ocupa o mesmo espaço 
que as músicas sentimentais, como as valsas e as árias das óperas. N’O 
primo Basílio, essa incorporação é evidente.  

Como vimos, Luísa canta o fado algumas vezes e ele serve para 
refletir seus sentimentos. Quando Basílio a abandona pela primeira vez na 
juventude vemos como a personagem se comporta musicalmente: “ou 
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sentando-se ao piano, ao anoitecer, cantava Soares de Passos [...] ou o final 
da Traviata, ou o fado do Vimioso14, muito triste, que elle lhe ensinára” 
(Queiroz, 1878, p. 19). Para Rui Vieira Nery (2004?, p. 108), a desilusão de 
Luísa se expressa por um conjunto de referências musicais que possui uma 
mesma transversalidade de gêneros. Então vemos, simultaneamente, em 
um mesmo ambiente e com o intuito de retratar as mesmas emoções, o 
poema, a ópera e o fado. 

Um pouco mais à frente, após Basílio visitá-la pela primeira vez, 
depois de casada, Luísa toca o fado novamente: “Foi á sala, sentou-se ao 
piano, tocou ao acaso bocados da Lucia, da Somnambula, o Fado; [...] 
Recomeçou o Fado, mas os olhos cerravam-se-lhe” (Queiroz, 1878, p. 87). 
Novamente, as sensações da personagem são refletidas na música e “os 
primeiros sinais que Luísa sente do reacender do seu desejo por Basílio 
expressam-se por uma referência musical rigorosamente paralela à 
primeira” (Nery, 2004?, p. 108).  

Vimos também que o fado é tocado nas ruas de Lisboa e novamente 
se entrelaça com os sentimentos de Luísa, como quando ela viu um grupo 
tocando o Fado do Vimioso e “aquelles sons entraram-lhe na alma como 
um vento dôce, que fazia agitar brandamente muitas sensibilidades 
passadas: suspirou baixo” (Queiroz, 1878, p. 126). Também quando o 
padeiro tocava o fado e “aquelles sons banaes entravam-lhe agora na alma, 
com a brandura d'um bafo quente e a melancolia de um gemido” (Queiroz, 
1878, p. 157). Sendo assim, notamos a presença do fado tanto nos ambientes 
privados, a casa de Luísa, quanto nos públicos, as ruas lisboetas, sempre 
afetando de algum modo as emoções da esposa de Jorge. 

No entanto, o momento em que o fado ganha mais espaço n’O primo 
Basílio é quando acontece o encontro entre Luísa e Leopoldina na casa de Jorge. 

 
Mas Luiza achava aquella musica «espalhafatona»; queria alguma 
cousa triste, dôce... O fado! que tocasse o fado!... 

Leopoldina exclamou logo: 
— Ai, o fado novo! Tu não ouviste ? É lindo! Os versos são divinos! 

 
14 De acordo com informações retiradas do site do Museu do Fado 
(https://www.museudofado.pt/historia-do-fado. Acesso em: 29 jul. 2025), para concretizar a 
“comunhão de espaços lúdicos entre a aristocracia boémia e as franjas mais desfavorecidas da 
população lisboeta”, houve a criação de uma mitologia fadista sobre o relacionamento amoroso do 
Conde de Vimioso e uma meretriz “cantadeira de fados” chamada Maria Severa Onofriana. O Fado 
do Vimioso, portanto, é frequentemente mencionado quando se fala sobre práticas fadistas. 
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Preludiou, cantando com um balouçar languido da cabeça, o olhar 
erguido e turvo: 

 
O rapaz que eu hontem vi 
Era moreno e bem feito... 

 
— Tu não sabes isto, Luiza? Oh filha! É o ultimo! É de chorar! 
Recomeçou, com o tom muito quebrado. Era a historia rimada d'um 

amor infeliz. Fallava-se nas «raivas do ciume, nas rochas de Cascaes, 
nas noites de luar, nos suspiros da saudade», todo o palavriado 
morbido do sentimentalismo lisboeta. Leopoldina dava tons dolentes 
á voz, revirava um olhar expirante; uma quadra sobre tudo enternecia-
a; repetiu-a com paixão: 

 
Vejo-o nas nuvens do céo, 
Nas ondas do mar sem fim, 
E por mais longe que esteja 
Sinto-o sempre ao pé de mim. 

 
— Lindo! — suspirava Luiza. 
E Leopoldina terminava com ais! em que a sua voz se arrastava 

n'uma extensão desafinada (Queiroz, 1878, p. 211-212). 
 

Pelas palavras do narrador, podemos observar um aspecto 
emocional em torno do fado, que se trata de uma história de um amor 
infeliz. Também vemos uma crítica de Eça ao meio musical lisboeta, que 
utilizava um palavreado mórbido para tratar de questões sentimentais. 
Além disso, na mesma passagem temos ciência da qualidade do canto de 
Leopoldina, que possuía uma voz com “extensão desafinada” e um “tom 
muito quebrado”. Outra característica relevante na representação desse 
fado é destacada por Rui Vieira Nery (2004?, p. 108): 

 
É verdade que, quando Eça, mais tarde no romance, quer expressar um 
registo de sensualidade feminina mais animal, no caso de Leopoldina, 
e opô-lo a uma certa aura de pudor quase adolescente que cerca, apesar 
de tudo, a pulsão do desejo de Luísa, o faz atribuindo a cada uma das 
mulheres uma reacção emocional distinta – ora mais carnal ora mais 
emocional – a um mesmo fado sentimental. 
 

Portanto, o fado, que em sua essência é sentimental, passa a 
carregar significados diferentes quando se trata das emoções de Luísa e de 
Leopoldina: para Luísa, é um retrato do desejo que ela tanto busca 
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esconder; para Leopoldina, é carregado da voluptuosidade que a 
personagem emana. Nessa perspectiva,  

 
alguma aura ligeiramente pecaminosa não deixa, pois, de pairar sobre este 
Fado assim adaptado aos pudores vitorianos do espaço doméstico 
pequeno-burguês, em consonância com alguma da atmosfera mais 
“ousada” da estética romântica do final do século XIX (Nery, 2004?, p. 109). 
 

A temática do amor também aparece no fado cantado por 
Leopoldina após ela e a amiga conversarem sobre suas paixões por 
personagens literários: 

 
— Oh! Começamos cedo? Começam todas! Aos treze annos já a gente 
vai na sua quarta paixão. Todas são mulheres, todas sentem o mesmo! 
— E batendo o compasso com o pé, cantou, no tom do fado: 

 
O amor é uma doença 
Que costuma andar no ar ; 
Só d'ir á janella, ás vezes 
S'apanha a febre d'amar! 

 
Estou hoje com uma telha! — E espreguiçando-se muito 

languidamente: — No fim de contas é o que ha de melhor n'este 
mundo: o resto é uma semsaboria! Não é verdade? Dize, tu! Não é 
verdade? (Queiroz, 1878, p. 220-221). 

 
Notamos que mais uma vez um elemento cultural funciona como 

elo na relação de Luísa e Leopoldina: antes, pela literatura, quando 
expressam seu gosto pela Dama das Camélias; agora, pela música, ao 
apreciarem juntas o fado de acordo com suas vivências pessoais. 

Por fim, existem mais dois momentos em que o fado aparece 
relacionado aos eventos narrativos e às sensações de Luísa. Enquanto está 
sozinha e se questiona relativamente às razões de Basílio para não ter ido 
encontrá-la, cantarola o fado de Leopoldina: 

 
Sentou-se ao piano preguiçosamente; pôz-se a cantar baixo, triste, o 
fado de Leopoldina: 

 
E por mais longe que esteja 
Vejo-o sempre ao pé de mim!... 
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Mas um sentimento de solidão, d'abandono, veio impaciental-a. 
Que sécca, estar alli tão sósinha! (Queiroz, 1878, p. 225). 

 
Posteriormente, o mesmo fado aparece em um sonho de Luísa: 

 
Então a orchestra, onde os olhos dos musicos reluziam como granadas 
e as suas cabelleiras se erriçavam como montões d’estopa, tocou com 
uma lentidão melancolica o fado de Leopoldina; e uma voz aspera e 
canalha cantava em falsete: 

 
Vejo-o nas nuvens da tarde, 
Nas ondas do mar sem fim, 
E por mais longe que esteja 
Sinto-o sempre ao pé de mim (Queiroz, 1878, p. 404). 
 

Observemos que sempre os mesmos versos estão em destaque nos 
pensamentos de Luísa: “E por mais longe que esteja / Sinto-o sempre ao pé 
de mim”. Tais versos podem fazer referência a Jorge, que está no Alentejo, 
mas também a Basílio, que a abandonara. Aqui o fado reflete o conflito 
interior de Luísa, que não manifesta insatisfação com o marido, mas ao 
mesmo tempo parece manter vivo o desejo sexual pelo amante. 

Vimos em nosso recorte que Eça “considerava a música não apenas 
como amador, no sentido original do termo, mas como pensador. A música 
representava para ele o mais alto grau da arte e a expressão mais completa 
da espiritualidade” (Ferro, 1988, p. 422), por isso, as várias referências 
musicais ocupam um largo espaço em O primo Basílio e possibilitam muitas 
análises. Pela representação da ópera em ambientes familiares, pelo retrato 
das qualidades musicais dos personagens, pela reprodução das músicas 
tocadas nas ruas de Lisboa ou pela descrição das sensações diversas 
provocadas pelas referências musicais, vemos que os aspectos musicais do 
romance se deslancham para questões muito além de elementos 
decorativos. Há uma profundidade enorme que Eça de Queirós imprime 
nesses componentes, o que nos permite observar o meio social e o homem 
em constante interação. 
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