ENTRE NEGROS RESUMO: Originario da danga do lundu, o lundu-cancéo foi levado para
Portugal em fins do século XVIII por Domingos Caldas Barbosa. O que mais
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No contexto contemporaneo, o lundu é compreendido, antes de
tudo, como o género que deu origem ao samba ou como um dos
primeiros géneros da musica popular brasileira. Entretanto, o lundu,
em si mesmo, enquanto fendémeno que se origina no século XVIII e chega
até o advento da industria fonografica, no século XX, demanda um
olhar mais interessado por parte da critica.

Para além de seu carater originador, o lundu merece atencgao
pela inventidade com a qual o imaginario popular reelabora as
complexas questdes culturais envolvidas na relacdo com a escravidao,
nao somente por parte da col6nia, o Brasil, como de sua metrépole
portuguesa, no século XVIIl. Ou melhor, trata-se de perceber como
relacBes de poder, inevitavelmente marcadas pela tradi¢do escravocrata,
se desdobram em um discurso lirico-amoroso bastante singular.

De acordo com o pesquisador José Ramos Tinhordo, o termo
lundu teria origem em calundu, "danca ritual religiosa africana - as
vezes chamada de lundu - que induz a um estado de possessdo do
mesmo nome" (TINHORAO: 2004, 123). Relacionado, portanto, aos
batuques dos negros, o lundu seria inicialmente danca, "que se
destacara como danca autdbnoma ao casar a umbigada dos rituais de
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terreiro africanos com a coreografia tradicional do
fandango". A danca foi, ainda, apropriada pelos
negros portugueses, de forma que seu sucesso, na
segunda metade do século XVIII, era maior em
Portugal que no Brasil (TINHORAO: 1998,99-100).

Deve-se, entretanto, a Domingos Caldas
Barbosa a difusdo do lundu-cancdo que, junto a
modinha, o poeta teria levado para Portugal, quando
|4 fora estudar, em 1763, na Universidade de Coimbra.
Tendo passado sua infancia no Rio de Janeiro, o poeta
seria filho de um portugués com sua escrava, trazida
de Angola e alforriada por seu senhor para que seu
filho nascesse livre (TINHORAO: 2004, 28-29).
Segundo Tinhoréo, o menino Domingos Caldas teria
sido um dos iniUmeros mesticos dentro da populagédo
gue assistia aos processos de modernizacdo no Rio
de Janeiro, bem como a configuracdo de novas formas
de divertimento surgidas no espaco urbano, para
além das festas religiosas e civicas (TINHORAO:
2004, 17-19).

Neste sentido, é importante assinalar a
estreita relacdo que Tinhordo estabelece entre o
aparecimento de géneros como a modinha e o
lundu e a emergéncia de formas renovadas de transito
entre as camadas populares e, principalmente, entre
homens e mulheres dentro da nova realidade
urbana. "A verdade é que até o aparecimento da
modinha", diz o pesquisador, "ndo havia um
género de cancdo capaz de atender as expectativas
de homens e mulheres, dentro da nova tendéncia
a maior aproximacao entre os sexos, caracteristica
da moderna sociedade definitivamente urbanizada"
(TINHORAO: 1998,116).

Na medida em que a observacdo de
Tinhordo parece dar conta somente da tematica
amorosa presente nos dois géneros, é possivel que
se faca uma série de indagacdes acerca das razoes

gque permitem a esse mesmo espaco urbano, a esse
mesmo processo modernizador, gerar uma
demanda para a emergéncia do discurso lirico-
amoroso bastante especifico colocado em cena pelo
género lundu. Ou seja, se esta claro que a malicia
e a sensualidade ja estdo presentes na modinha,
permitindo falar abertamente as mulheres sobre as
tematicas amorosas, o lundu nédo s6 traz o
diferencial de apresentar uma certa jocosidade,
mas, ainda, personagens outros., elementos que
possibilitam algumas reflex8es.

Do ponto de vista musical, o lundu teria
as seguintes caracteristicas: compasso dominante
em 2/4, predominéncia do modo maior, fraseado
de fragmentos meldédicos curtos, predominio de
linhas meléddicas descendentes, presenca
constante da sincope interna (KIEFER: 1977, 43).
A prevaléncia da sincope é, de fato, fundamental
para demarcar toda uma linhagem dentro da
musica popular brasileira que vai caracteriza-la a
partir de um certo gingado, na medida em que se
altera anormalidade do pulso ou da métrica. Mas
0 ponto que se torna central para o presente artigo
diz respeito a letra com a qual o lundu se
distingue, ao colocar em cena um sujeito lirico-
amoroso que se define como um negro ou uma
negra dirigindo-se a seu sinhd ou sinha, também
chamados de ioi6 ou iaid. Ou seja, trata-se de um
discurso lirico-amoroso que explicita seu carater
ilicito e a desigualdade entre os amantes. Estdo em
cena o escravo ou escrava e a senhora ou o senhor.

Carlos Sandroni chama atencdo para o
fato de que o termo lundu sé teria surgido no
século XIX e que aparece no segundo volume de
Viola de Lereno, sendo que este so foi publicado
vinte e seis anos ap6s a morte de Domingos Caldas
Barbosa (SANDRONI: 2001, 42). Neste sentido,
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parece estar claro que a prépria distingcdo entre
modinha e lundu é operada pela historiografia a
posteriori. Entretanto, a terminologia nos serve para
designar e distinguir esta forma de canc¢do que traz
para o centro da atencdo da metropole portuguesa
um sujeito poético afro-brasileiro, que subverte e
desafia a rigidez dos lugares sociais vigentes.

E importante ressaltar que, através do ritmo
sincopado, a africanidade torna-se bastante
presente na sonoridade do lundu. Carlos Sandroni
esclarece, entretanto, que a tendéncia a associar os
ritmos brasileiros a palavra sincope esta
relacionada ao fato da musica ocidental encontrar
no termo urna forma para expressar a quebra de
periodicidade ritmica caracteristica do padréo
musical ocidental. Para essa tradi¢do, a
contrametricidade e os padrdes ritmicos
inusitados, caracteristicos da musica africana,
configuram um desvio de norma (SANDRONI:
2001,19-27). De qualquer forma, o termo permite
aludir ao chamado "gingado" da musica brasileira,
tdo dificil de ser executada por musicos estrangeiros
e que, de fato, ndo teria nas anotac¢fes de partitura
sua mais fiel traduc¢do. Outro fator fundamental a
ser ressaltado diz respeito ao ritmo do lundu ser
o elemento que apodia a letra, de forma a demarcar
tanto seu apelo sensual quanto sua jocosidade.

Por outro lado, o género lundu coloca em
transito uma série de contrastes que o transformam
em uma elaboragdo imaginaria extremamente
transgressora. Em primeiro lugar, o lundu
contrasta dentro da produc¢do de Domingos
Caldas Barbosa, poeta que participava da estética
arcade através de seu pastor Lereno Selinuntino,
que configura o sujeito lirico do primeiro volume
de Viola de Lereno. Segundo Tinhoréo, a prépria
participacdo de Domingos Caldas na Nova

Arcéadia, criada em Lisboa em 1790, fizera com que
a entidade, que originalmente pretendia promover
a estética classica, acabasse por se caracterizar
pelo encontro entre o erudito e o popular, ja que o
poeta performatizava suas modinhas e lundus
apo6s a leitura das pegas compostas dentro dos
rigores neoclassicos (TINHORAO: 1998, 75-76).

Outro contraste bastante nitido que se
estabelece é o que se da entre o rigor classico que
delineia o arcadismo brasileiro na época,
profundamente marcado pelo modelo europeu, e
essa Nova Arcadia que, em Portugal, possibilita o
hibridismo entre as estéticas classica e popular.
Observe-se, ainda, que, enquanto no Brasil o
esforgo parecia ser no sentido da configuracéao
daquilo que Antonio Candido compreende como
sistema literario e, portanto, da criagdo de um
publico receptor para obras literarias (CANDIDO:
1981, 23-29), o publico portugués consumia, talvez
por seu carater exotico, a linguagem coloquial
brasileira, os diminutivos e a denguice musical
saidas da viola de Domingos Caldas.

O lundu apresenta-se; ainda, como uma
forma popular que vem seduzir especificamente
um publico da metropole que abre espago para a
audicdo de um linguajar brasileiro, justamente
guando todos os esforgos sdo feitos por parte do
governo portugués para oficializar a lingua
portuguesa na coldénia. Trata-se daquela segunda
metade do século XVIII em que Pombal comecou a
desenvolver uma politica de lingua, impondo o
uso do Portugués e priorizando o ensino da
gramatica portuguesa"(VILLALTA: 1999,340). Ou
seja, enquanto oficialmente se dd o esforco no
sentido da unificacdo da lingua portuguesa, o
sucesso do lundu permite colocar em cena formas
estritamente brasileiras que demarcam o diferencial
cultural entre a colénia e a metrépole que, por sua vez,
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se deixa seduzir, ao menos na esfera do popular, por
aquelas formas de expressdo relacionadas a
brasilidade.

Em outras palavras, o lundu funciona
como forma de transgressdo autorizada, como
espa¢o de suspensdo de regras, tal como se
compreende o espag¢o da festa. O lundu sintetiza
diversos elementos relacionados ao espag¢o do
proibido: alude a danca dos negros, considerada
imoral por seu apelo ao baixo-corporal através do
ritmo sincopado, utiliza-se de linguagem que, se
ndo transgride, ao menos caminha na contramao
da politica oficial, e coloca no centro da atencao
uma forma de amor ilicito.

O género, portanto, se estabelece dentro de
um campo de contrastes relativos aos espagos
socioculturais brasileiro e portugués. Acima de
tudo, porém, o lundu promove, dentro mesmo de
suas fronteiras estilisticas, um encontro com a
musicalidade de origem africana que problematiza,
a partir mesmo dessa sonoridade, as relacdes entre
senhores e escravos, ao inscrever a seducdo como
elemento participante no jogo de poder. Neste sentido,
é importante ressaltar que o ritmo sincopado, ao
remeter aos batuques africanos, alude desde ja a
corporeidade e, portanto, a sexualidade, ndo apenas
do sujeito do lundu, mas do préprio receptor.

Desta forma, o fendmeno que permite colocar
em cena o lundu, no século XVIII, advém de um
complexo transito cultural entre Portugal, Africa e
Brasil, em que se relativizam e se negociam valores
através do humor. E fundamental compreender que
aqui se encontra um ponto central para a distingao
entre o lundu e a modinha. Ao contrario da modinha,
o lundu se apdia najocosidade, na destina¢do ao riso
muitas vezes advinda justamente daquilo em que
incorpora, e subverte os valores que circulam através
da modinha. Claro esta que, com isto, toma-se alvo

do riso a estética européia herdada das arias e
presente na modinha.

A primeira musica gravada no Brasil em
1902 pelo compositor Baiano é o lundu "Isto é
bom", de Xisto Bahia, em que se diz: "laia, vocé
guer morrer? Entdo vamos morrer, morramos
juntos/que eu quero ver como cabem numa cova
dois defuntos". Os versos sdo paradigmaticos do
tipo de jocosidade que se dirige justamente aos
valores encenados pela modinha. Aqui, ao trazer
para o campo do sentido literal e, portanto, para a
corporeidade, a idéia de morte, debocha-se da
idealizacdo do "morrer de amor".

Observe-se, ainda, que a modinha assim se
definia, no diminutivo, justamente por inscrever a
denguice e a sensualidade brasileiras, sendo o
discurso amoroso dirigido as mulheres marcado
pela ousadia. Mas esta ousadia se acentua no caso
do lundu em funcgéo dos personagens envolvidos.
O caréter ilicito se torna ainda mais demarcado no
caso das letras que encenam uma relacdo entre o
escravo e sua senhora. Em termos historiograficos,
pouco se registra sobre esta forma de relacéo, pois
as pesquisas tendem a enfocar tanto a relacdo de
assédio as escravas por parte de seus senhores
guanto as rela¢gdes de reciprocidade entre estes
mesmos elementos. Neste sentido, é importante
ressaltar que o negro que fala a sua sinha permite
vir a tona um aspecto recalcado da cultura
escravocrata, ndo explorado devidamente pela
historiografia, e que coloca em cena uma imagem
do feminino transgressora em relagdo a tradicdo
patriarcal. Essa forma de lundu, na verdade,
permite entrever, através do discurso do sujeito
lirico, a prépria sexualidade da mulher branca.

Com o objetivo de comentar justamente este
tipo de discurso, escolhi trés letras de lundus. A
primeira estd presente no segundo volume de
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Viola de Lereno. As outras duas letras estdo em
um volume cuja existéncia na Biblioteca da Ajuda,
em Lisboa, foi revelada em 1968 pelo pesquisador
Gérard Behage. Trata-se do volume intitulado
Modinhas do Brasil, de autoria an6nima, contendo
partituras e letras de trinta modinhas escritas em
fins do século XVIIl. No volume, entretanto, nota-
se a presenca de algumas letras que se repetem em
Viola de Lereno, de Domingos Caldas Barbosa
(1740-1800). A coincidéncia faz com que pesquisadores
atribuam ao poeta arcade a autoria do volume. Mas
é possivel, também, levantar a hipdtese de que os
escritos para dois sopranos e baixo continuo
tenham sido feitos a posteriori, a partir das letras
do poeta, de acordo com os padrdes estéticos
vigentes na época. Assim como é possivel imaginar
que nem todas as letras presentes no volume
sejam de Domingos Caldas. De qualquer forma, a
disponibilizacdo dessas modinhas em material
auditivo torna nitida a adaptacdo de registros de
cunho popular ao padréo erudito (LIMA: 2001).
Acrescente-se a isso a informacdo de que Domingos
Caldas tocava seu instrumento, a viola-de-arame,
"de ouvido" (TINHORAO: 2004,75), ndo sendo
possivel, portanto, ser ele o autor das partituras.
Bem Embora o volume em questdo
traga em seu titulo a referéncia a modinhas, é
possivel perceber nos registros caracteristicas do
que vem a definir-se como lundu. José Ramos
Tinhordo ndo s6 demarca a preferéncia por atribuir
a autoria a Domingos Caldas, como prefere
designar como lundus o que se registra no volume:
"Em verdade, 0 que se ouve ho acompanhamento
dos lundus declaradamente de Caldas Barbosa na
colecdo Modinhas do Brasil "Eu nasci sem
coracdo" e "A saudade que no peito" -
algumas certamente de sua autoria, como "Os me

e em

deixas que tu das", € o mesmo sincopado que um
século mais tarde continuaria a ser usado pelos
palhagos de circo, cantores e tocadores de violao
especialistas em lundus" (TINHORAO: 1998,103).
Sdo justamente as letras de "A saudade que no
peito” e de "Os me deixas que tu das" aquelas
escolhidas para serem abordadas neste artigo.
Antes, vamos a um dos lundus presentes no
volume Viola de Lereno:

Eu tenho uma Nhanhazinha
A guem tiro o meu chapéu
E tdo bela tdo galante
Parece cousa do Céu

Ai Céu!
Ela é minha iaia,
O seu moleque sou eu

Eu tenho uma Nhanhazinha
Que eu ndo a posso entender;
Depois de me ver penar,

S6 entdo diz que me quer

Ai,etc.

Eu tenho uma Nhanhazinha
A melhor que ha nesta rua;
Né&do ha dengue como o seu,
Nem chulice como a sua.

Ai, etc.

Eu tenho uma Nhanhazinha
Muito guapa muito rica

O ser fermosa me agrada

O ser ingrata me pica
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Ai, etc.

Eu tenho uma Nhanhazinha
De quem sou sempre moleque;
Ela vé-me estar ardendo,

E ndo me abana c'o leque.

Ai, etc.

Eu tenho uma Nhanhazinha
Por quiem chora o coracéo;
E tanto chorei por ela,

Que fiquei sendo chorao.

Ai, etc.
(BARBOSA: 1980, 251-253)

Os versos acima exemplificam algumas
das questdes ja abordadas no presente artigo.
Primeiro, registra-se aqui o uso do diminutivo
"Nhanhazinha" no tratamento a senhora,
tratamento este carinhosamente coloquial que, por
si s0, demarca um campo de intimidade que
transgride arelacdo de poder inerente a escravidao.
Observe-se ainda que, em todas as estrofes, o
sujeito lirico se utiliza do verbo "ter": "Eu tenho
uma Nhanhazinha" é verso que, ao repetir-se a
cada estrofe, vai adquirindo diferentes conotacoes.
O "ter" como idéia central ao lundu se explicita
no refrdo que estabelece uma relacéo de reciprocidade,
acentuada pelo uso dos termos "iaid" e "moleque”,
relagdo esta que quebra a hierarquia e iguala os
pares: "Ela é minha iaia/O seu moleque sou eu".
Ou seja, é possivel ler ai um desvio em que a idéia
de propriedade presente na escravidao é
transmutada de forma a atenuar-se ao adentrar o
campo semantico relacionado a amorosidade.

Ao longo do lundu, a senhora vai sendo
despida de seu distanciamento, ja que passa de
"galante”, "cousa do Céu" na primeira estrofe,
para alguém que tem "dengue"” e "chulice", na
terceira estrofe. Desta forma, é possivel perceber
gue a senhora se aproxima do universo do escravo,
deixando, entretanto, intacta, para este, o enigma
de seu sadismo, ja expresso na segunda estrofe:
"Depois de me ver penar/s6 entdo diz que me
quer”. Embora o refrdo permita estabelecer uma
relacdo de altern&ncia entre o sadismo e a
reciprocidade, a relagdo de proximidade é
desafiada pelas contradi¢cBes expressas nas
antiteses "fermosa"/"ingrata", "agrada/pica", e
que estabelecem um jogo que é proprio da seducéo.
Sadismo e reciprocidade se alternam, como se a
contradigdo entre os termos fosse inerente a relacédo
e a forma de amorosidade entre "iaida" e "moleque"”,
tal como expressa a quinta estrofe. O ser sempre
moleque, a prépria identidade do escravo, depende
do comportamento sadico de sua dona: "De quem
sou sempre moleque/Ela vé-me estar ardendo/E
ndo me abana c'o leque"”. Se ha nesta amorosidade
uma espécie de enigma, este enigma pode ser lido
também como inerente a seducdo. Em outras
palavras, o moleque se deixa seduzir por aquilo
mesmo que ndo pode compreender na atitude da
senhora. Ou, tal como diz o filé6sofo Jean
Baudrillard: "Como a seducdo nunca se detém na
verdade dos signos, mas sim no engano e no
segredo, inaugura um modo de circulagéo secreto
eritual, uma espécie de iniciacdo imediata que s6
obedece a regra de seu préprio jogo"
(BAUDRILLARD: 1991, 92).

Neste sentido, de antemao, o lundu ja pode
ser tomado como uma espécie de fala, ou cantoria,
gue permite entrever um substrato recalcado. O
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lundu permite falar da violéncia da escravidao sob
a superficie do discurso amoroso. Por sua vez, esse
discurso ndo lida apenas com a realidade das
relacdes sexuais entre negros e senhoras, mas com
o préprio jogo de sedugdo que precisa estabelecer
com as platéias brasileira e portuguesa, que tém
no humor uma forma de abordar a tematica ainda
problematica para ambas as culturas. E através da
tematica amorosa, ja familiar através das modinhas,
ao qual é acrescentado o humor como ingrediente,
que a platéia pode entrar em contato com uma
ambivaléncia que € a sua propria diante do tema.
Por outro lado, a paixdo do moleque por sua
senhora sadica é o dado que permite justificar a
violéncia. Ou seja, a violéncia da escravidao &, ao
mesmo tempo, dita pelo lundu, e atenuada pelo
discurso amoroso que lhe perpassa e que
transforma o maltratado em cumplice de sua algoz.

E curioso que quando se passa ao volume
Modinhas do Brasil, esta mesma relagdo de
violéncia estara la presente, mas adquire novas
nuanc¢as. Cabe ressaltar, entretanto, que néo se
trabalha aqui com a hipétese autoral. Ou seja,
embora seja ja documentado ter sido Caldas
Barbosa o introdutor dos lundus, junto as
modinhas, na Lisboa do século XVIII, é plenamente
possivel crer que ele tenha exportado formas
musicais ja ouvidas no Brasil. A favor desta
hipotese esta o fato de que o lundu, em sua
simplicidade literaria e musical, aproxima-se
daquelas formas populares destinadas a
improvisacdo. Desta forma, o que se assinala é que
nédo se trata de ler na biografia do mulato Caldas,
filho de branco e escrava, a origem da forma lundu,
mas de focalizar o sucesso do lundu, a
receptividade do discurso desse sujeito lirico negro
no século XVIII como o fendmeno digno de

atencdo. Portanto, ndo se encontra aqui em foco a
polémica em torno da autoria dos lundus
encontrados neste volume, mas sim o fato de terem
merecido a transcricdo musical, o que testemunha
a importancia que tiveram na época. Seguem 0s
versos de "A saudade que no peito":

A saudade que no peito
Tenho de n&o ver amor
Acrescenta o meu ciime
Aumenta a minha dor
Ay le le le le sinha
Vou morrer vou acabar
Se sinh& quer me dar
Eu l4 vou pra apanhar
Vem ferir vem matar
Teu negrinho aqui esta
Mas depois de apanhar
Quer fadar com iaia
(LIMA: 2001, 135)

Creio que o elemento que primeiro chama
a atencdo no texto acima diz respeito ao fato deste
introduzir o tema amoroso de forma similar ao
género "modinha", o que estabelece um nitido
contraste entre 0s seis primeiros versos e o restante
do lundu. A forma languida e vitimizada de
inscricdo da tematica amorosa é logo surpreendida
e subvertida pela tematica do sadismo. Até os
versos "Ay le le le le sinha/vou morrer vou
acabar”, a tematica parece ser a do sofrimento e
morte por amor quando, entdo, a segunda parte
esclarece ser a da dor fisica de que se ressente o
sujeito lirico, que passa a estabelecer com sua
sinha uma espécie de pacto, no qual sua posicdo
de subserviéncia e inferioridade enquanto escravo
se relativiza pela explicitacdo do desejo que ocorre
no ultimo verso: "quer fadar com iaiad".
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O lundu néo apenas coloca o
"negrinho" como vitima da violéncia, mas
demonstra sua possibilidade de mudar de posicédo
dentro do jogo de poder. O sujeito lirico tem o
poder de negociar, de impor condic¢des diante dos
maltratos, justamente porque compartilha da
intimidade metonimizada pelo verbo "fadar", que
alude a danga do fado. Observe-se, ainda, que a
rima entre "apanhar" e "fadar" estabelece um
paralelismo que se torna paradigmatico para a
compreensdo da forma de amorosidade que esta
sendo expressa, forma esta em que dor e prazer
parecem complementares.

Por outro lado, é importante
sublinhar que o escravo esta impondo regras e
condicbes. Ele opta por ceder ao desejo da senhora
a quem se oferece. Ele convida, instiga a senhora
avioléncia, desde que, no fim, seu desejo de dancar
seja satisfeito. Outro paralelismo interessante é o
que se estabelece através da repeticdo do verbo
quere,r que demarca os diferentes desejos que o
"negrinho" pbe em negocia¢do: "quer me dar",
referente ao desejo da sinha de bater, e "quer
fadar", referente ao desejo do negro de dangar com
sua sinha. Neste sentido, a dang¢a funciona como
uma espécie de catarse, como forma de anular os
efeitos da violéncia sofrida. Acrescente-se a isto o
fato de que o tipo de negociagdo que o sujeito lirico
imp6e se coloca ndo apenas como prova de forga
argumentativa, mas alude a prépria forga fisica do
negro, a sua propria capacidade de resisténcia aos
maltratos, o que justifica a forca do desafio
encenado. O negro, aqui,ndo apanha de forma
passiva. Ele provoca, se oferece a sua senhora. Néo
se trata mais de um sujeito que vé como um enigma
0 comportamento de sua sinha. Ao contrario, trata-
se de alguém capaz de revelar o percurso que vai

da dor ao prazer e que parece controla-lo de tal
forma que de seduzido passa a sedutor.

A inversdo de papéis no jogo da sedugao
aparece, ainda, no altimo lundu que pretendo
abordar. Trata-se de "Os me deixas que tu das",
também presente em Modinhas do Brasil:

Os me deixas que tu das
Quando a gentes pega im ti
S&do coizinhas tdo mimozas
Que nas outras nunca vi

Muito gosto nhanhazinha
De andar bulindo contigo
Quando vejo que comigo
Tu estas enfadadinha
Ficas tdo mugangueirinha
Que muito me satisfas

E se mando que te vas
Depois te torno a prender
He somente para ver

Os me deixas que tu das
(LIMA: 2001, 79)

Este lundu parece colocar no centro da
atencdo a fragilidade feminina da senhora, de
forma que se d4 uma inversdo na relacdo de poder.
Torna-se bastante claro que € o desejo do sujeito
lirico que se sobrepde ao de "nhanhazinha". O
primeiro verso, desde ja, coloca o conflito entre os
dois desejos: "Os me deixas que tu das" demarca
a forma de rejeicdo sofrida pelo sujeito lirico e
permite inscrever a voz da sinha. Mas é
interessante perceber que esta forma de
substantivacdo sublinha o tom imperativo ao qual
o sujeito lirico resiste e subverte, ao classifica-los
como "coizinhas tdo mimosas".
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Assim, o sujeito lirico se diz atraido pela
rejeicdo de sua sinha, pela insatisfacdo que esta
demonstra diante de seu assédio. Mas é possivel,
por outro lado, inferir que as palavras
"enfadadinha" e "mugangueirinha" (que denotam
respectivamente desagrado e pessoa que se
expressa por caretas - ou mugangas), ao obterem
a forma diminutiva, atenuam e relativizam o grau
de insatisfacdo da senhora, permitindo interpretar
a rejeicdo como parte do jogo de seducéo.

De forma velada, entretanto, coloca-se aqui
a tematica da violéncia de ordem sexual sugerida
pelos verbos "pegar”, "bulir" e, principalmente,
"prender”. Mas, agora, a violéncia é exercida sobre
a senhora, de forma que a hierarquia se inverte, ja
que é a senhora quem fica subjugada ao desejo do
sujeito lirico que dela dispde como a um objeto, em
um jogo que atinge seu ponto maximo com o0s
versos "E se mando que te vds/Depois te torno a
prender"”, em que se assinala ndo somente o
autoritarismo, mas um jogo sadico sublinhado
pela circularidade do lundu, que comega e termina
com O mesmo Vverso, como a reproduzir a
repetibilidade da forma de "tortura" imposta a
senhora.

E importante assinalar o quanto esse
lundu parece lancar mao de um nivel de
ambivaléncia que lhe permite tangenciar distintas
e problematicas questdes. Quando se considera o
sujeito lirico como o mesmo negro falando com sua
senhora, tem-se que levar em conta que o que aqui
se encena é também a discriminacdo racial. O
sujeito que fala é um sujeito rejeitado que utiliza a
forga fisica para inverter a hierarquia e satisfazer-
se com seu jogo sadico. E assim como nos outros
lundus se detectavam formas de violéncia
consentida, aqui também se demonstra como a

propria vitima da discriminacgdo pode transformar
a rejeicdo em fonte de satisfacdo e prazer.

H& uma pergunta que perpassa este artigo
e que gira em torno do sucesso alcancado pela
forma do lundu. Neste sentido, é preciso ressaltar
qgue o género se populariza no teatro de entremezes
portugués e estard presente no Brasil do século XIX
através de compositores como Xisto Bahia e
Laurindo Rabelo. A tradi¢do do lundu é retomada
por palhacgos de circo, como Eduardo das Neves,
sobrevivendo até o inicio do século XX (ALBIN:
2003, 29). Trata-se, portanto, de um género que
resiste durante quase dois séculos, fator este que
pode ser atribuido ndo sé a malicia que o lundu
coloca em circulagcdo, mas ao forte carater satirico
presente em suas letras e sublinhado pelo ritmo
sincopado.

Ja foi dito que o lundu permite vir a tona
um substrato recalcado. Os trés lundus apresentados
permitem entrever a critica moral que se destina a
l6gica da escravidao ao falar de um tema tabu: a
sexualidade da mulher branca, através do que se
expde a falsa moral cristd. Ao aproximar-se com
intimidade da senhora ou iaia, que pode ser lida
como metafora da cultura européia, o negro desafia
sua intangibilidade e coloca em circula¢cdo a marca
de um discurso que aponta para a propria
resisténcia da cultura negra na cultura brasileira.

Em outras palavras, através das ambivalencias
encenadas pelo discurso amoroso em que
violéncia, poder e sedugdo tornam-se cumplices e
indissociaveis, expde-se uma complexa formulagao
em torno da prdépria africanizagdo da cultura
brasileira, traco diferencial que permite & metrépole
reconhecer a coldnia como seu outro e a esta ensaiar
uma configuragao identitaria que estara presente
até hoje, principalmente na musica popular.
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