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Resumo 
A proposta desde artigo foi efetuar uma breve história da modinha e do lundu, dois gêneros musicais que se ligam a própria 
história da música brasileira. Articulados à complexidade dos sujeitos sociais envolvidos em suas práticas de composição, 
execução e recepção, os gêneros em questão, ora acentuam os encontros interculturais, ora destacam os conflitos. Além 
disso, textos poéticos e a iconografia presente na historiografia dessas manifestações podem nos ajudar a buscar uma 
pedagogia que articule os processos sinestésicos (perceptivos-cognitivos) ligados à realidade musical.  
Palavras-chave 
música brasileira – modinha e lundu – processos sinestésicos – música e corpo – pedagogia.  
 
Abstract 
This article aims to make a brief history of modinha and lundu, two musical genres that are linked to the history of Brazilian 
music. Articulated to the complexity of the social subjects involved in their composition, execution and reception practices, 
the genres in question emphasize both intercultural encounters and conflicts. Moreover, poetic texts and the iconography 
present in the historiography of these manifestations can help us to find a pedagogy that articulates the synesthetic 
(perceptive-cognitive) processes linked to musical reality. 
Keywords 
Brazilian music – modinha e lundu – synesthetic processes – music and body – pedagogy. 
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A humanidade e a arte parecem estar ligadas por laços muitos antigos, profundos e 

complexos (cf Mithen, 2012). E, de modo algum, penso que poderia desvendá-los nesse 

pequeno escrito; e nem será essa nossa intenção. De qualquer modo, imagino – muito 

humildemente, é claro – que possa contribuir de modo singelo para que nossa humanidade 

possa estar mais próxima da arte; se é que um dia ela tenha se separado. Mas, para deixar 

algo explícito, antes que me acusem de obscuro, meu propósito nesse pequeno texto é 

apenas tratar de dois gêneros musicais, a modinha e o lundu, que acredito estarem ligados 

à nossa formação mais do que musical: parecem fazer parte de nosso imaginário luso-afro-

brasileiro, mesmo que, muitas vezes, não nos demos conta disto. 

Evidentemente que no contexto de fins do século XVIII e durante o XIX, musicalidades 

perpassam a complexidade das camadas sociais da época e, como entendemos, as 

modinhas de sabor europeu conquistaram os corações, mesmo da população mais à 

margem da sociedade. Por outro lado, o lundu, forjado no caldeirão negro-mestiço e ligado 

ao universo dos escravos, perpassou de modo transversal as várias camadas sociais dessa 

época e, a despeito de seu controle estratificado, instaurou seu modo de tocar, dançar e 

cantar e penetrou nas casas mais “honestas e palácios” (Gonzaga, 2006). De qualquer 

modo, discussões relacionadas ao abolicionismo ainda demorariam décadas para ocorrer, 

e ao que parece, estamos ainda distantes de uma sociedade minimamente justa: seja com 

o nosso presente, seja com o nosso passado. Pois, ainda nos falta muito para que olhemos 

para trás e possamos vislumbrar um futuro socialmente igualitário, onde as diferenças 

culturais não sejam articuladas como desigualdades sociais (Barros, 2009).  

Em texto recente, intitulado O legado das canções escravas nos Estados Unidos e no 

Brasil: diálogos musicais no pós-abolição (2015),  Martha Abreu analisa a importância da 

arte dos sons e como música, dança (corpo) e humor faziam parte do universo da 

resistência negra; e Paul Gilroy, em seu livro O Atlânico negro (2012), analisa a importância 

da arte no mundo negro e hibridizado, seja dos tempos coloniais passados, seja dos tempos 

mais atuais, e destaca a força do que denomina as “joias trazidas da escravidão”. A 

metáfora continua pertinente mesmo nos tempos atuais. Parece que a arte – e, em nosso 

caso, a música – e, sobretudo, o universo do lundu, se configura como um campo sem 

precedentes e pode nos ajudar a descobrir outros modos de “ser-fazer”, e revela, ou 

desvela, uma força que nunca alcançaremos em sua totalidade. Mas o pouco que nos toca 

pode, seguramente, nos transformar, talvez, em seres mais humanos.  
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A MODINHA 
 

Se lembra quando toda  
modinha falava de amor 

(Chico Buarque, Maninha) 

 

O termo modinha, diminutivo de moda, em fins do século XVIII servia como uma 

classificação geral para canção de amor. Embora os dois substantivos façam referência a 

canção, o termo modinha, por sua vez, um diminutivo “acarinhante” como classificou 

Mário de Andrade (1980), carrega consigo a conotação de pequeninas, delicadas e 

graciosas.1 Seus poemas, sejam eles efetuados por poetas de renome ou “amadores”, 

sempre tematizam o amor não correspondido,2 conforme podemos verificar nos textos das 

modinhas Se fores ao fim do mundo (Lima, 2001, p. 133) e Se os meus suspiros pudessem, 

que transcrevemos abaixo na versão folclórica recolhida por Baptista Siquera (1979, p. 158) 

e ao lado, o texto que consta no romance Memórias de um sargento de milícias de Manuel 

Antônio de Almeida (2013, p. 172): 

Se fores ao fim do mundo 

Se fores ao fim do mundo 

Lá mesmo te hei de buscar. 

Em qualquer parte que estejas 

Eu sem ti não posso estar. 

 

Se os meus suspiros pudessem  Se os meus suspiros pudessem 

Se os meus suspiros pudessem  Se os meus suspiros pudessem 

Ao teus ouvidos chegar!...   Ao teus ouvidos chegar 

Verias o quanto custa   Verias que uma paixão 

Uma ausência suportar.   Tem poder de assassinar. 

 

                                                           
1 Além de Maninha, composição de Chico Buarque de Holanda, os ecos da memória das modinhas alcançaram outros 
compositores, como Tom Jobim, que intitulou uma de suas canções de amor simplesmente de modinha. No mundo da música 
de concerto, vários compositores, dentre eles, Villa-Lobos, Lorenzo Fernandes (Velha Modinha, para piano), e Francisco 
Mignone, só para citar alguns, efetuaram composições, mesmo instrumentais, intituladas de modinha. 
2 Esta longa tradição do amor não correspondido, segundo nosso pensamento, liga-se provavelmente à lírica trovadoresca 
na qual, segundo Segismundo Spina (2009), o amor cortês de origem pagã e sensual teria sido influenciado pelo “lirismo 
contemplativo da Virgem” a partir do início do século XIII. 
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Não é zelo,    Não são zelos 

Nem queixume,    Os meus queixumes, 

Nem ciúme abrasador!...   Nem de ciúme 

É saudade que atormenta   Abrasador; 

Na triste ausência...   São das saudades 

Do amor.     Que me atormentam 

      Na dura ausência 

      De meu amor. 

 

Para compreendermos a modinha – e evidentemente o lundu – do ponto de vista 

musical, necessitamos entender o contexto no qual foi composta e, consequentemente, 

quem foram os poetas e compositores, portanto, os sujeitos sociais imbricados no 

complexo universo social que envolve os gêneros musicais em questão, inseridos em uma 

sociedade multiétnica. E quando nos referimos ao período que compreende desde o século 

XVIII até a proclamação da República em 1889 estamos aludindo ao um sistema 

estratificado ou estamental, escravista e capitalista. Sendo assim, a fim de entendermos 

que os processos de interação cultural, temos que levar em conta que as oportunidades 

(sempre muito controladas) de mobilidade social também estavam submetidas a esse 

controle. Dessa forma, as “trocas” estariam ligadas a uma dinâmica onde a casa ou o salão 

de festas, o teatro e as festas públicas, eram os locais privilegiados, mesmo que 

hierarquizados, de possíveis interações. Dentro desse contexto, é que podemos vislumbrar 

os versos do poeta Nicolau Tolentino de Almeida (1801, p. 181): 

Cantada a vulgar modinha, 

Que é dominante agora, 

Sai a moça da cozinha 

E diante da senhora 

Vem desdobrar a banquinha. 

 

O que esse excerto revela num primeiro olhar é que uma canção “vulgar”, ou seja, de 

“baixa” qualidade, pois, trazendo consigo características do vulgo, do popular, da plebe 

(Houaiss, 2001, p. 2884), aproxima a “moça da cozinha”, ou seja a escrava, da “senhora” 

ou “sinhá”, a dona da casa. Nesse sentido, se a modinha é canção praticada pelas 

“sinhazinhas” das camadas médias ou da nobreza, a “moça” da cozinha, certamente uma 

escrava, se encantava com a sinuosidade e singeleza poético-musical da modinha que 
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escutou, que a fez largar seus afazeres e se sentar (para espanto do poeta) numa banquinha 

a fim de melhor absorver os encantos dessa canção. 

De qualquer modo, havia outros locais, ou mediadores,3 que aproximavam as 

camadas sociais dessa época e possibilitavam as trocas interculturais. E, neste aspecto, 

destacam-se os pequenos espetáculos intitulados entremezes, onde a modinhas e lundus 

eram cantados e dançados entre espetáculos de maior monta (cf. Fagerlande, 2008; 

Budasz, 2008), as festas públicas ou nas festas particulares, como destacado por Manuel 

Antônio de Almeida em seu romance Memórias de uma sargento de milícias ([1853] 2013). 

Como destaca o autor, “a grande parte do Campo está já coberta daqueles ranchos 

sentados em esteiras, ceando, conversando, cantando modinhas ao som de guitarra e 

viola” (Almeida; [1853] 2013, p. 126). Mais à frente efetua relação entre a modinha e os 

encontros amorosos aos descrever o impacto emocional causado em Leonardo, o 

protagonista do romance, ao escutar o canto da “mulata”4 Vidinha ao se acompanhar na 

modinha Se os meus suspiros pudessem. Segundo o autor, “Leonardo, que talvez 

hereditariamente tinha queda para aquelas coisas, ouvia boquiaberto a modinha, e tal 

impressão lhe causou, que depois disso nunca mais tirou os olhos de cima da cantora” 

(Almeida; [1853] 2013, p. 172). 

Portanto, seja num salão aristocrático ou burguês, onde vozes mais experimentadas 

e instrumentistas profissionais poderiam exibir seus dotes, em uma festa em casa mais 

humilde, num palco em um entremez onde profissionais se apresentavam de um modo 

                                                           
3 Utilizo aqui o vocábulo utilizado por Cacá Machado em seu texto Batuque: mediadores culturais do final do século XIX (2010), 
sintetizado  a partir da leitura de Michel Vovelle (2004) que, por sua vez, utiliza a articulação “intermediários culturais” e que 
tem como  proposta destacar “os grupo sociais ou pessoas que (...) transitavam livremente moldando-se às ideologias ou aos 
diferentes contextos socioculturais”. Apenas observo nesta citação, a palavra “livremente” que, em se tratando de uma 
sociedade estamental do final do século XVIII e início do século XIX, nem sempre tinham a oportunidade de decidir livremente 
sua atuação social; mas, por outro lado, e dependendo do lugar que ocupavam nessa estrutura estratificada, ainda assim 
atuavam como mediadores, e como sintetizou Vovelle (2004, p. 214), o mediador cultural, está “situado entre o universo dos 
dominantes e dominados, ele adquire uma posição excepcional e privilegiada”. 
4 Coloquei a palavra entre aspas, devido a discussões atuais sobre esse vocábulo e sua carga negativa e racista, pois, 
atualmente, os movimentos e intelectuais se reconhecem como negros ou pretos, afro-brasileiros ou afrodescendentes. 
Porém, na época a palavra “mulato” ou “mulata”, mas do que uma classificação apenas pejorativa, indicava uma categoria e 
social, funcionado como uma “engenharia social” a fim de criar uma camada intermediária entre negros escravos e brancos 
livres. De qualquer modo, o Brasil não foi o paraíso dos “mulatos” e estes, viveram suas angústias dentro de uma sociedade 
de corte onde o “prestígio” estabeleceu também seu lugar social, logo político, determinando o que e onde pode atuar 
profissionalmente e ser reconhecido como liberto era uma luta cotidiana, não uma dádiva conquistada pela mestiçagem. 
Portanto, ser “mulato”, era quase como ziguezaguear entre mundos identitários e a liberdade que muitos alcançaram não 
deve ter sido fácil de ser mantida. De qualquer modo, o uso desse vocábulo tem a ver com o período e o contexto relacionado 
ao universo do lundu, também um gênero “mestiço”, e que sofreu adaptações à medida em que era praticado por camadas 
diversas da complexa sociedade de fins do século XVIII e XIX. A fim de ampliar essa discussão, faço referência às discussões 
efetuadas por Luiz Felipe de Alencastro em O trato dos viventes: formação do Brasil no Atlântico Sul (2000, p. 345-351) e por 
José d’Assunção Barros em A construção social da cor (2009, p. 99-111). 
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mais convencional, em manifestações menos planejadas que ocorriam nas ruas e praças 

em dias de festa, onde, certa espontaneidade podia ocorrer... executavam-se modinhas e, 

como veremos, lundus. Assim, mesmo em uma sociedade com fronteiras bastante vigiadas, 

hibridismos podem nos ajudar a repensar as matrizes que formaram o caldo cultural em 

determinada época e em determinadas manifestações culturais mestiças,5 entendendo 

que uma identidade cultural “define-se sempre, pois, a partir relações e interações 

múltiplas” (Gruzinsky, 2001, p. 53), mesmo em universos sociais desiguais e altamente 

hierarquizados. 

Atendo-se à complexidade sociocultural que formava a malha social dessa época e, 

obviamente, levando em consideração as possíveis mestiçagens coloniais e imperiais, cabe 

ter em mente as seguintes questões: quem cantava essas canções, seja nos salões das casas 

mais abastadas ou mais humildes? Como aprenderam a tocar e cantar: com professores 

particulares ou em convivências coletivas e menos comprometidas com um aprendizado 

formal? Quem compunha essas peças:  amadores que cantavam e tocavam de “ouvido” ou 

cantores, instrumentistas e compositores profissionais? E ainda, quando eram 

interpretadas nos teatros, quem eram os atores e atrizes e, consequentemente, os músicos 

que atuavam nesses espetáculos públicos?6  

Dessa forma, os aspectos musicais, tais como melodia, forma, harmonia e o próprio 

texto poético, por exemplo, estariam absolutamente ligados aos sujeitos sociais envolvidos 

nesses microcosmos e as possíveis interações que poderiam ocorrer nos espaços diversos, 

porém inseridos dentro de um sistema, um modus operandi,7 que sustentava e organizava 

as peças dentro e fora do tabuleiro – um “estado de ordens” (estamento) que organizava 

                                                           
5 Como sintetiza Luiz Felipe Alencastro (2000, p. 353), “houve no Brasil um processo específico que transformou a 
miscigenação – simples resultado demográfico de uma relação de dominação e exploração – na mestiçagem, processo social 
complexo dando lugar a uma sociedade plurirracial”. Em outra passagem, para nós também bastante esclarecedora, 
Alencastro afirma: “como no Brasil, havia miscigenação em Angola: o colonato local tinha filho com as negras. Mas não havia 
mestiçagem: quando os pais se afastavam ou morriam, as mães retornavam às suas aldeias com seus filhos mulatos, levando-
os de volta à comunidade tradicional e à africanização” (p. 350). Já no Brasil, diferentemente de Angola, como atesta uma 
citação de Laura de Mello e Souza (2006, 167-168) e que não constitui um único exemplo, um rico comerciante nas Minas 
Gerais, Matias de Crasto Porto, “morreu deixando apenas filhos ilegítimos, mulatos, que herdaram toda a fortuna”. 
6 A despeito do sistema estratificado da sociedade luso-brasileira em épocas coloniais, negros escravos e livres atuaram com 
músicos e atores em espetáculos teatrais entremezes. Faço especial menção à “negra” Joaquina Maria da Conceição Lapa 
(Lapinha), cantora e atriz dramática que atuou nos palcos do Rio de Janeiro e Portugal entre fins do século XVIII e início do 
século XIX. Para ampliar essa discussão, consultar: Negras Líricas, de Sérgio de Bittencourt-Sampaio (2010), Teatro e música 
na América portuguesaI, de Rogério Budasz (2008), e O legado das canções escravas nos Estados Unidos e no Brasil: diálogos 
musicais no pós-abolição, de Martha Abreu (2015). 
7 Indicamos para aprofundar as discussões sobre o modus operandi político-social da sociedade de corte luso-brasileira o livro 
Fragmentos setecentista: escravidão, cultura e poder na América Portuguesa, de Silva Hunold Lara (2007). Os clássicos Saint-
Simon ou o sistema da Corte, de Emmanuel Le Roy Ladurie (2004) e a Sociedade de Corte, de Norbert Elias (2001) também 
podem ser de grande utilidade. 
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as hierarquias (privilégios) e desigualdades, também, pelo modo de falar, se comportar, 

vestir, entre outras coisas – a fim de manter seu domínio,8 mesmo dentro de um equilíbrio 

instável e muitas vezes efetuando concessões às elites locais mestiças.9 Desse modo, 
 

Ao contrário do mundo em que vivemos, no qual há uma 

preocupação constante em afirmar a igualdade entre os homens 

(apesar das desigualdades sociais), nas sociedades do Antigo Regime 

imperavam as diferenças: concebida a partir desse princípio, a 

arquitetura social previa para cada um o seu lugar, numa rede 

ordenada e hierarquizada de posições. (Lara, 2007, p. 84) 
 

Assim, modinhas – e lundus – com melodias, formas e harmonias mais simples ou 

complexas, dependem do objetivo a ser almejado em uma apresentação que pode ser mais 

ou menos formal. Dizendo de outro modo, a escolha do estilo musical (mais ou menos 

sofisticados, ou os estilos “alto”, “médio e “baixo”10) seria uma “orientação de adequação 

e conveniência, de meios e fins”, ou o decoro (Bastos, 2016, p. 98). E a figura de linguagem, 

ou retórica, denominada “conveniência” seria justamente “a adaptação do estilo ao 

assunto e ao objetivo do discurso” (Reboul, 2004, p. 246). 

Dessa forma, a música dos salões ou mesmo dos pequenos entremezes, podiam 

oscilar entre o “estilo médio” (música instrumental ou de câmara) e o “estilo baixo” (os 

gêneros e estilos associados às camadas populares): dentro desses locais, verdadeiros 

mediadores culturais, a modinha e o lundu tinham a possibilidade de perpassar as várias 

estratificações (estamentos) que constituíam a estrutura social em fins do século XVIII e 

durante o século XIX, no interior da sociedade de corte, articulando, portanto, a 

                                                           
8 Nesse sentido, o iluminismo filosófico e o liberalismo eram uma ameaça ao Antigo Regime, que se caracterizava pelo 
absolutismo, colonialismo, sociedade estamental, monopólio comercial e escravismo. Assim, a Coroa portuguesa, conseguiu, 
ainda, implementar reformas “inspiradas nas luzes, sem contudo romper com o Antigo Regime” e, consequentemente, abafar 
as revoltas locais e manter sua unidade como reino pluricontinental (Villalta, 2000, p 14). 
9 A fim de aprofundar essa discussão, consultar Laura de Mello e Souza. O sol e a sombra: política e administração na América 
portuguesa do século XVIII (São Paulo: Cia. das Letras, 2006. E. no caso estritamente musical, a discussão efetuada por Diósnio 
Machado Neto em seu livro Administrando a festa: música e iluminismo no Brasil Colonial. Curitiba: Prisma, 2013. 
10 De acordo com Leonard G. Ratner (1980, p. 7), uma elaboração musical ligada à música clássica estava sempre relacionada 
ao respectivo estilo: alto, médio e baixo. O estilo alto, correspondia, a uma música efetua com “harmonias densas, com 
muitos temas e melodia inventiva, caráter elevado e tematizando heróis e. reis”. Ao estilo médio, correspondia uma música 
“prazerosa e fluída; deve satisfazer o ouvinte ais do que excitar ou incitar sua reflexão;  a melodia deve ser fluída; a harmonia 
deve servir apenas para enfatizar a melodia (...) Alegria, deleite, devoção, modéstia e resignação”. Ao estilo baixo, deve-se 
“evitar toda elaboração aguda (...) usada em peças de curta dimensões. Representa a natureza em sua mais forma mais 
simples e efetuada por pessoas do povo ou temas e situações associados a eles. Suas características físicas são a do pastor, 
outros o mendigo, escravos, pobres prisioneiros e camponeses” 
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“adequação” e “conveniência” relacionados aos “meios” e “fins”, como citado acima. Logo, 

a relação entre gênero musical, estilo e, evidentemente, convenções de composição, 

execução e de recepção, era absolutamente necessária entre artistas da época e público 

(cf Reboul, 2004, p. 62). 

Nesse caso, uma tipologia formalística, seja simétrica ou assimétrica, deve ser 

entendida dentro dessa perspectiva, ou seja a opção por melodias singelas – construída 

por frases simétricas dentro de um estilo clássico, composta na maioria das vezes por graus 

conjuntos, pequenos cromatismos e saltos melódicos suportados por harmonias, na maio 

parte dos casos, convencionais, sobre acordes de I, IV ou II e  V graus, e de fácil absorção –  

deve ser tomada como uma elaboração em estilo “baixo” ou “médio”, dentro da concepção 

do decoro, uma adequação entre meios e fins, afinada a projetos comunicacionais inseridos 

nas convenções da época: como se faz, por quem e para quem, ou seja, “o conjunto de 

doutrinas e valores que fundamentava o pensamento e as práticas artísticas” em uma 

época (Bastos, 2016, p. 19). Logo, o decoro associado à música não só orientou o uso do 

estilo apropriado, associado, por sua vez, ao modelo sociocultural e às representações 

sociais, mas também, funcionou como um modelo comunicacional e um modo de comover 

e despertar os afetos. 

 

O LUNDU 
Já se quebraram os laços 

De nossa antiga prisão 
(José de mesquita, século XVIII) 

 

O lundu, seja em sua forma de dança ou canção, tem sido um gênero muito presente 

na historiografia da música luso-brasileira sobre os séculos XVIII e XIX. Seu 

desenvolvimento está relacionado ao universo multiétnico na América Latina e à amálgama 

entre elementos coreográficos ibéricos (sobretudo do fandango) e matrizes negras (Lima, 

2011). Assim, o lundu, se constitui como um grande “mote” para que possamos estudar a 

“experiência africana e escrava” no Brasil nos séculos XVIII e XIX (Abreu, 2015, p. 177) e 

(oxalá!) possamos absorver algo sobre a importância da combinação entre música, dança 

e canto como “um importante canal de comunicação e organização” (Abreu, 2015, p. 185) 

e expressão da população negro-mestiça dessa época. 
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O LUNDU DANÇA 

O lundu,11 seja como dança ou como canção, foi elaborado, também, no último 

quartel do século XVIII e está imbricado na complexidade social dessa época. Como dança, 

traz em seu bojo, gestos ligados ao fandango ibérico, como movimentos advindos de 

matrizes negras. Umas das mais antigas citações sobre a dança do lundu, encontramos na 

11ª Carta Chilena, de Tomas Antônio Gonzaga ([1783-88] 2006, p. 156-157), que descreve 

com bastante precisão a coreografia da dança: 

Fingindo a moça, que levanta a saia, 

E voando nas pontas dos dedinhos,  

Prega no machacaz de quem mais gosta, 

A lasciva embigada [sic], abrindo os braços:  

Então o machacaz mexendo a bunda,  

Pondo uma mão na testa, outro na ilharga,  

Ou dando alguns estalidos com os dedos,  

Seguindo das violas o compasso,  

Lhe diz: “eu pago, eu pago”; e de repente  

Sobre a torpe michela atira o salto. 

Ó dança venturosa! tu entravas 

Nas humildes choupanas, 

(...) 

Agora já consegues ter entrada  

Nas casas mais honestas e Palácios. 

 

Nesta citação, apesar do conteúdo “racista” de alguns adjetivos referentes à negra e 

ao negro que dançam o lundu, como “machacaz”, que pode ter o significado de 

“espertalhão”, “torpe” ou “disforme”, e “michela”, como sinônimo de “meretriz”, a 

coreografia da dança parece estar bastante clara, ao indicar a delicadeza do passos, 

“voando na ponta dos dedinhos”, a alternância da mão na testa e outra nos quadris 

(ilharga), e os estalidos com os dedos, imitando castanholas, próximos à coreografia do 

fandango ibérico; e, do lado da matriz negra, o ato da umbigada, o rebolado, mesmo do 

homem (“mexendo a bunda”); além de enfatizar o acompanhamento arpejado (“tocar por 

pontos”) das violas. 

                                                           
11 Na historiografia do lundu, encontraremos também os vocábulos lundum e landum na caracterização desse gênero. Mas, 
utilizamos neste texto o vocábulo lundu, muito usual entre os pesquisadores brasileiros. 
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Ainda na mesma citação, como que a contradizer os adjetivos depreciativos, classifica 

o lundu como “dança venturosa”, ou seja, promissora, que encerra o destino e traz sorte 

ou fortuna (Houaiss, 2001: p. 2843). Além disso, sua observação de que esta dança 

adentrava as casas “mais honestas e Palácios”, indica sua absorção, mesmo que no 

princípio em eventos limitados a poucos, pelas camadas mais elevadas da pirâmide social 

da época e, até, dos círculos cortesãos. De qualquer modo, não estamos advogando uma 

“democracia” ou aceitação social, mesmo porque o Brasil, ainda colônia de Portugal, vivia 

sob um regime monarquista, escravocrata e socialmente estratificado (o estamento). 

Porém, nas brechas do sistema ou nos interstícios de uma possível interação social, ainda 

que “forçada” e marcada pela hierarquização e uma desigualdade brutal, parece que houve 

“trocas” e assimilações. Assim, o lundu, será dançado também nos salões das classes 

abastadas – de modo mais estilizado, evidentemente,12 – tanto no Brasil como em Lisboa, 

além de continuar sua senda como modo de expressão simbólica da população escrava, ou 

dos negros e mestiços forros na sociedade colonial e imperial. 

Outro fragmento que muito nos interessa na descrição de Tomas Antônio Gonzaga é 

o trecho onde diz “seguindo das violas o compasso” (Gonzaga, [1783-88] 2006, p. 156-157). 

Em nossa visão essa parte é de fundamental importância para entendermos o estilo musical 

praticado e, consequentemente, a dança homônima. Em uma outra descrição, não de 

menor importância, ao descreverem um batuque numa fazenda do interior de São Paulo 

entre os anos de 1817 e 1821, os viajantes Dr. Johann Baptist von Spix e o Dr. Carl Friedrich 

Philipp von Martius, assim anotam: 
 

O batuque é dançado por um bailarino só e uma bailarina, os quais, 

dando estalidos com os dedos e com os movimentos dissolutos e 

pantomimas desenfreadas, ora se aproximam ora se afastam um do 

                                                           
12 Uma das características marcantes do lundu dançado nas praças e terreiros, seria seu “rebolado” e a umbigada (o choque 

entre os ventres dos dançarinos). Em uma descrição efetuada por A.P.D.G. (1826, p. 165) sobre o lundu das classes 

“superiores”, a umbigada será substituída pelo toque do lenço que a moça usa para dançar; e essa característica o autor 

reputa ao lundu das “classes superiores”, diferenciando-o do lundu das “classes inferiores”, como podemos ler na citação 

que segue. “Os parceiros colocando-se em posições opostas numa sala apropriada com o cavalheiro segurando um pequeno 

lenço, avançam para frente, um contra o outro com graciosos passos e aspecto cortejador; e a mulher mostra-se simpática 

com seu admirador. Porém, no momento em que ele imagina o favorecimento de suas súplicas, ela afasta-se dele com um 

sorriso de contentamento e admiração, e na sua presunção, ele, como ela, torna para trás; porém com outro sentimento. O 

lenço agora encontra o caminho em seus olhos, e com desapontamento em sua feição, e com mesuras em seus passos, 

olhando ocasionalmente para trás para despertar compaixão. [...] O que acabo de tentar descrever é o landum das classes 

mais altas, porém quando é dançado pela ralé está longe de ser gracioso ou decente” (A.P.D.G, 1826, p. 289-90, tradução 

livre).  
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outro. O principal encanto dessa dança, para os brasileiros, está nas 

rotações e contorções artificiais da bacia, nas quais quase alcançam 

os faquires das índias Orientais. Dura às vezes os monótonos acordes 

da viola, várias horas sem interrupção, ou alternado só por cantigas 

improvisadas e modinhas nacionais. [...] Às vezes, aparecem 

também bailarinos, vestidos de mulher. Apesar da feição obscena 

desta dança é espalhada por todo o Brasil e por toda parte é a 

preferida da classe inferior do povo, que dela não se priva, nem por 

proibição da Igreja. [....] Parece originária da Etiópia e introduzida 

pelos escravos negros. (Spix & Martius, 1981, v. 1, p. 180) 
 

Efetuada aproximadamente trinta anos após as Cartas Chilenas de Tomás Antônio 

Gonzaga e apesar de não utilizarem o vocábulo lundu, as descrições muito se assemelham: 

logo no início, ao descrever a dança, percebemos que os gestos e modos continuam os 

mesmos no que tange aos estalidos com os dedos. Enfatiza que o par de dançarinos “com 

os movimentos dissolutos e pantomimas desenfreadas”, imagino que improvisando gestos 

corporais, “ora se aproximam e ora se afastam”, numa espécie de cortejo mútuo. Realça o 

“rebolado”, ou como descreve, as “rotações e contorções artificiais da bacia”, como o 

“principal encanto” da dança, comparando-a com as danças dos “faquires das Índias 

Orientais”. Além disso, destaca que a coreografia poderia ser desenvolvida por dois 

homens, um dos quais vestido de mulher, e que a dança é praticada por todo Brasil. 

Também em acordo com a descrição de Gonzaga, destaca que a dança é efetuada 

sobre os “monótonos acordes da viola” que podem durar por várias horas, onde são 

improvisadas melodias e, em alguns momentos, “modinhas nacionais”. Assim, a partir das 

descrições acima e de documentos que restaram, como o Lundum, Brasilian Volkstanz 

(Spix, 1981, v. 2. p. 3001), o Lundu da Bahia (Budazs, 2002, p. 46) ou o Lundum de marruá 

(2016, p. 220), concluímos que a dança de matrizes negro-mestiças (como o lundu) era 

efetuada sobre música, em sua grande maioria improvisando-se ou efetuando-se variações 

sobre os (“monótonos”) acordes alternados, a partir de convenções de frases  musicais 

adaptadas à simetria da quadratura clássica,13 como podemos atestar nos exemplos que 

seguem: 

                                                           
13 Para uma discussão mais detalhada sobre o do estilo clássico, a modinha e lundu, consultar minha tese de doutoramento, 
A modinha e o lundu: dois clássicos nos trópicos (ECA-USP, 2010); além do texto O enigma do lundu publicado na Revista 
Brasileira de Música (Rio de Janeiro,  v. 23/2, 2010). 
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Figura 1. Lundum, Brasilian Volkstanz (Spix  & Martius, 1981, v. 2, p. 301). 
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Figura 2. Primeiro Lundum da Bahia (trecho). (Budasz, 2002). 
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Figura 3. Landum do Marruá. Biblioteca Nacional de Lisboa, Portugal. 

 

A descrição efetuada pelos viajantes novecentistas traz, também, a informação que 

de os “monótonos acordes da viola” poderiam ser alternados somente “por cantigas 

improvisadas e modinhas nacionais”. Entendemos que, durante o “evento” denominado 

batuque, vários eram os gêneros praticados: o próprio lundu que, segundo os autores, 

“parece ser originária da Etiópia” e “introduzida por negros”, cantigas “improvisadas”, ou 

cantadas de cor, e “modinhas nacionais”. Portanto, em uma citação de poucas linhas, 

elementos de matrizes afrodescendentes e ocidentais, ou portuguesas, são combinados no 

pátio de uma fazenda afastada no caminho de São Paulo para Minas Gerais. 

Ainda que isso não signifique um horizontalidade do ponto de vista social – pois, como 

tenho insistido, uma sociedade altamente estratificada e escravocrata persistirá até 

últimos anos do século XIX, e apesar da lei de 13 de maios de 1888, que roga a libertação 

de todos os escravos,  programas de interação da mão de obra negra e projetos de inclusão 

social de uma camada social criada do dia para a noites, não serão efetuados – trocas 

interculturais ocorreram, mesmo que de um modo desigual, e puderam influenciar a 

produção musical durante esses anos e produzir suas “joias”, ainda que advindas da 

servidão (Gilroy, 2012). Já ”o riso, o canto e a dança”, o lado cômico, ou lúdico, do lundu 
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e/ou do batuque em sua performance, ou outra expressão artística apropriadas pelos 

negros no Brasil, além de servirem como estratégias existenciais de autoafirmações de suas 

identidades e reforçar laços de convivências, poderiam funcionar como as “armas de luta 

e expressões do legado cultural e político africano” (Abreu, 2015, p. 188).14 

 

O LUNDU CANÇÃO 

O que diferencia o lundu dança, do lundu canção, em princípio, seria seus textos. 

Porém, isso não se dá por uma simples adição de um texto poético ao lundu instrumental, 

pois a relação texto-música requer, ou pelos menos sugere, uma elaboração própria. 

Os lundus, bem como a modinha como vimos nas linhas precedentes, herdaram da 

longa tradição da canção desenvolvida no ocidente seu aspecto formal, quais sejam: sua 

elaboração em frases musicais, a divisão em seções (partes) e, muitas vezes, o uso de 

refrão. A opção por frases, muitas vezes, adequada a quadratura clássica foi um modo de 

formalizar os lundus. Portanto, a divisão em seções, o uso de frases e a repetição sugeridas 

nas partituras da época, não só facilitam a escuta como a execução e sugerem que se façam 

variações ou improviso15 rítmico-melódicos. 

                                                           
14 Martha Abreu (2015), apesar de reconhecer “o riso, o canto e a dança” como elementos fundamentais da cultura negra, 
atenta para o uso dessas características por parte da “indústria” de entretenimento entre o século XIX e início do XX, e como 
esse potencial cômico foi utilizado, ainda, para enfatizar “inferioridade” da cultura negra, associando o cômico, 
evidentemente, ao ridículo e ao risível. Nesse sentido, e a fim de ampliar essa discussão, vale a pena revisitar Mikhail Bakhtin, 
A cultura popular na Idade Média e no Renascimento (2008) e também as discussões efetuadas por Elias Thomé Saliba em 
seu livro, As raízes do riso – a representação humorística na história brasileira: da Belle Époque aos primeiros tempos do rádio 
(2002), pois ambos, apesar das distâncias de séculos de seus respectivos objetos de estudos, assim como Martha Abreu, 
concordam no potencial de resistência da comicidade como “armas de luta” das classes populares. Também acreditamos que 
o texto de João José Reis, intitulado Batuque e negro: repressão e permissão na Bahia oitocentista (2001), além do texto de 
Cacá Machado, Batuque: mediadores culturais do final do século XIX. (2010) nos ajudem para uma reflexão sobre a questão 
do cômico e o satírico presente nas manifestações, sobretudo, populares. 
15 Bruno Nettl (1974), em seu artigo. Thoughts on improvisation: a comparative aproach, ao discutir a questão do improviso 
em várias culturas, dentre elas, a ocidental (cita o jazz e a música barroca, por exemplo), levanta a questão de que nem tudo 
que chamamos improviso, pode ser considerado como tal, aproximando-se, mais especificamente, de uma técnica de 
composição, mesmo que efetuada no ato da performance. Levanta alguns procedimentos, tais como usos de padrões rítmico-
melódicos decorados e aplicados no ato da execução, standard formulas, diferenças estilísticas, e o uso o de “modelos”, ou 
“certas coisas que estão na base de uma performance, que ele usa como base com os quais constrói” a peça; mas não 
descarta, ou destrói que um músico pode ser criativo e elaborar uma “composição” criando seus próprios padrões a partir 
de elaborações estilísticas. De qualquer modo, levanta a questão de que certos procedimentos, como variações rítmico-
melódicas, mudança de modos e alturas, nem sempre são encaradas nas diversas culturas como improvisações e, neste 
aspecto, coloca em cheque, já no início do artigo, a dicotomia entre “composição”, reservada para peças que pertencem a 
culturas que possuem notação musical e improviso, para cultura que não possuem notação musical. 
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No lundu Ganinha, minha ganinha (Lima, 2001), não só a sugestão da dança, estimulada 

pela repetição dos arpejos de quatro semicolcheias, também as síncopes melódicas que 

dão certa “ginga” a melodias, os “breques” (pausas) do acompanhamento, deixam os 

cantores livres para que possam se expressar certa liberdade no ato da execução. Além 

disso, a frase “querer bem não presta não”, aguça nossa imaginação a fim de que 

imaginemos “coisinhas” intimas.  Outra questão que nos chama a atenção, é o vocábulo 

“ganinha”, podendo designar o diminutivo de cigana.16 Outra relação, não menos 

instigante, pode ser efetuada como sendo o diminutivo do substantivo “gana”, com o 

significado de desejo, impulso, ímpeto (Houaiss, 2001, p. 1424). 

 

Figura 4. Ganinha. minha ganinha (Lima, 2001, p. 226-227). 

 

                                                           
16 Essa aproximação foi efetuada por Luiz Costa-Lima Neto (2018) em livro Entre o lundu, a ária e aleluia: música teatro e. 
história nas comédias de Luiz Carlos Martins Penna, 1833-1846. E tal informação, relacionada ao universo dos lundus ou do 
teatro cômico é muito interessante, pois remete, imediatamente, ao “drama joco-sério” A vingança da cigana, de Domingos 
Caldas Barbosa, um dos protagonistas na história desses dois gêneros (Tinhorão, 2004; Morais, 2003). 
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Outro aspecto importante é o padrão do acompanhamento em “arpejos” de quatro 

semicolcheias alternados entre a tônica e a dominante na tonalidade em que a peça se 

encontra (como podemos verificar no exemplo de lundu precedente), ou, “os monótonos 

acordes da viola”. Sobre esses acordes arpejados, melodias sinuosas e sincopadas 

(contramétricas) podiam ser elaboradas, pois, a regularidade do arpejo sempre constante, 

proporciona a base para que as melodias possam ser desenvolvidas – ou improvisadas – de 

modo bastante livre.17 

Outro lundu, muito dengoso, (se me permitem expressar uma qualificação) e da 

mesma coleção do lundu canção precedente – ambos advindos da coleção do Palácio da 

Ajuda em Portugal As modinhas do Brasil (Lima, 2001) – intitulado Eu nasci sem coração e 

composto sobre um poema de Domingos Caldas Barbosa (1738-1800),18 “mulato”, poeta, 

músico, compositor e cantor de modinhas e lundus (Tinhorão, 2004). Nesta peça, como na 

anterior, o padrão de quarto semicolcheias do acompanhamento, combinada com a 

melodia sinuosa e sincopada (ou contramétrica) deslocada para além das barras do 

compasso, proporcionam a este lundu “dolente”, uma “quê” de melancolia; e o 

desencontro entre “monotonia” dos arpejos no início da primeira seção, nos proporciona 

uma sensação de flutuação momentânea.19 As ornamentações da segunda frase, 

movimentam a peça, proporcionando a sensação de “alegria” ou “euforia”, quebrada no 

final da frase com a recuperação da sincope que desloca, novamente, a melodia em relação 

ao acompanhamento com padrão de quatro semicolcheias do baixo, reestabelecendo o 

desencontro (dolente) entre a melodia e o acompanhamento. 

Na segunda seção da peça, as síncopes não ultrapassam as barras de compasso – o 

que, seguramente, proporciona ao início da seção primeira peça a sensação de flutuação – 

e se localizam dentro de seus limites. Porém, os acentos insistentes na segunda nota da 

                                                           
17 Para ampliar e aprofundar a relação sobre a regularidade do arpejo e a contrametricidade (sincopado) da melodia consultar 
meu texto O enigma do lundu (Lima, 2010), bem como o importantíssimo livro O feitiço decente: transformações do samba 
no Rio de Janeiro (1917-1933) de Carlos Sandroni (2001), além do texto Herança ibérica e africana no lundú brasileiro dos 
séculos XVIII e XIX, de Paulo Castanha (2006) 
18 Uma discussão bastante aprofundada sobre o estilo poético-musical das modinhas e lundus compostos na colônia brasileira 

entre os séculos XVIII e XIX, foi efetuada por Béhague (1968). Nesse artigo, Béhague, aventa a hipótese de que parte das 

trinta peças da coleção Modinhas do Brasil podem ser do poeta-cantor Domingos Caldas Barbosa. Essa discussão será 

desenvolvida, posteriormente, por vários autores, dos quais destaco o livro Domingos Caldas Barbosa: o poeta da viola, da 

minha e do lundu (1740-1800), de José Ramos Tinhorão (2004) e o livro Domingos Caldas Barbosa – Muzica escolhida da viola 

de Loreno (1799), de Manuel Morais (2003) e também por mim, tanto no livro As modinhas do Brasil (Lima, 2001) quanto na 

minha tese de doutorado, A modinha e o lundu: dois clássicos nos trópicos (Lima, 2010). 

19 Para aprofundar a questão entre síncope e contrametricidade, cf. Sandroni (2001), além de meu texto O enigma do Lundu 
(2010). 
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combinação “semicolcheia-colcheia-semicolcheia” nos compassos 17, 19 e 21, descolam, 

novamente, o acento  melódico em relação acompanhamento e produzem uma sensação 

cadenciada íntima (um pouco monótona, porém hipnótica, como uma batida de um calmo 

coração) e lenta, mas firme e muito sutil: é lindo! (Se me permitem não controlar minha 

emoção). Creio, ou sinto, que essa peça seja para ser tocada de um modo calmo e íntimo, 

como sugeriu Lima Barreto em seu romance Clara dos Anjos ao se referir ao universo das 

modinhas; mesmo se tratando de um lundu20. Segue o exemplo musical: 

 

Figura 5. Eu nasci sem coração (Lima, 2001, p. 224-225). 

 

                                                           
20 Foi o grande amigo Mário Dantas que gentilmente me mostrou as citações de Lima Barreto, em seu romance Clara dos 

Anjos (s/d), ao universo das modinhas, que permeiam todo o romance, aparecendo desde a primeira página até quase a 

última. As citações que, acredito, traduzem de modo muito próprio esse universo são as seguintes: “Sem ser psicólogo nem 

coisa parecida, inconscientemente, Cassi Jones sabia aproveitar o terreno propício desse mórbido estado d'alma de suas 

vítimas, para consumar os seus horripilantes e covardes crimes; e, quase sempre, o violão e a modinha eram seus cúmplices” 

(p.14); e “o filho não seria capaz dessas proezas; mas, como sua mãe, que, embora quase branca, tinha ainda evidentes traços 

de índio, seria capaz de cantar o dia inteiro modinhas lânguidas e melancólicas” (p. 15). 
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Dentro do universo do lundu, entre seu surgimento no último quartel do século XVIII 

e sua trajetória durante o século XIX, encontramos três padrões em seu acompanhamento. 

O primeiro, é o grupo arpejado de quatro semicolcheias, como o padrão presente nos 

lundus Ganinha, minha ganinha e Eu nasci sem coração, citados acima, e nos arpejos do 

Lundu da Bahia, citado no tópico precedente, sendo o mais usual nos lundus dos século 

XVIII, mas encontrado também em lundus do século XIX. Um ouro padrão ( ) será 

encontrado em alguns lundus da primeira metade do século, lembra o padrão rítmico do 

galope das quadrilhas. Já o terceiro modelo, seria o que se assimila ao acompanhamento 

que lembra a habanera novecentista ( ). Encontraremos lundus em métrica binária 

composta, como Uma mulata bonita (Spix & Martius, 1981, vol. 2, p. 300) e o lundu 

Romântico - Dizem que sou borboleta (Biason & Lima, 2015, p. 35).21 

Outra característica dos textos dos lundus, será certa vertente crítica, como podemos 

observar no lundu Já se quebraram os laços, de José de Mesquita (fl. Séc. XVIII), em que o 

uso de várias vocábulos como “prisão”, “grilhão”, “liberdade”, associados à primeira e 

segunda frase da estrofe (“Já se quebraram o laços / Da nossa antiga prisão”) denunciam, 

ou prenunciam, uma luta, se não direta, pelo menos de modo perspicaz, contra o 

escravismo e o desejo da liberdade. Já o lundu Lá no Largo da Sé, de Cândido Inácio da Silva 

(1800-1838) e Manuel de Araújo Porto Alegre (1806-1879), efetua uma crítica direta sobre 

a questão financeira e a especulação econômica internacional na primeira metade do 

século XIX. 

Já se quebraram os laços 

Já se quebraram os laços, 

Da nossa antiga prisão, 

Já não sofro os teus desprezos, 

Trago alegre o coração. 

 

Do amor no templo em trinfo, 

Já pendurei o grilhão. 

Restaurei a liberdade, 

Trago alegre o coração. 

 

 

                                                           
21 A fim de aprofundar as discussões sobre esses dois lundus, consultar a tese de doutoramento A modinha e o lundu: dois 
clássicos nos trópicos (Lima, 2010), disponível em: http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27157/tde-29102010-
130411/pt-br.php. 
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Em qualquer parte que existe, 

N’aldeia, ou solidão, 

Vivo muito satisfeito, 

Trago alegre o coração. 

 

Graças ao céus já respiro 

Com toda satisfação, 

Nada oprime o meu peito, 

Trago alegre o coração. 

 

La no largo da Sé 

Lá no Largo da Sé Velha 

‘Stá vivo um longo tutu, 

Numa gaiola de ferro 

Chamado surucucu; 

Cobra feroz  

Que tudo ataca, 

Té d’algibeira  

Tira a pataca. 

Bravo a especulação, 

São progressos da Nação. 

 

Elefantes berrões  

Cavalos em rodopios,  

Num curro perto d ́Ajuda  

Com macacos e bugios,  

Tudo se vê  

Misericórdia!  

Só por dinheiro  

A tal mixórdia;  

Bravo a especulação, 

São progressos da Nação. 

 

Cosmoramas treplicados  

Garatujões mal pintados  
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Fazem ver-nos toda Europa  

Por vidrinhos mal pintados.  

Roma, Veneza,  

Londres, Paris,  

Tudo se chega  

Ao nosso nariz!  

Bravo a especulação, 

São progressos da Nação. 

 

Os estrangeiros dão bailes  

P ́ra regalar o Brasil,  

Mas a rua do Ouvidor 

É de dinheiro um funil.  

Lindas modinhas  

Vindas de França  

Nossos vinténs  

Levam na dança  

Bravo a especulação, 

São progressos da Nação. 

 

Água em pedra vem do norte  

P ́ra sorvetes fabricar 

Que nos sorvem os cobrinhos  

Sem a gente refrescar.  

A pitanguinha.  

Caju, cajá, 

Na goela fazem  

Taratatá! 

Bravo a especulação, 

São progressos da Nação. 

 

Portanto, o lundu, seja em sua forma dançada, onde exibe um hibridismo coreográfico 

com elementos advindo de matrizes negras e ibéricas, seja como canção, onde a presença 

da síncope é uma de suas marcas, e já devidamente formalizado dentro de padrões 

clássicos da canção de fins do século XVIII e início do século XIX, traduz de modo muito 
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presente o universo negro-mestiço dessa época e, enfatizemos, suas resistentes lutas por 

autoafirmação, mesmo dentro de uma sistema absolutamente desfavorável. Aos mesmo 

tempo, nos ajuda a compreender modos de expressão que foram desenvolvidos pelos 

sujeitos sociais dessa época e como, mesmo em interações desiguais, forjaram suas 

próprias expressões simbólicas, articulando as possíveis “identidades [e diferenças] em 

jogo, com as quais formam um sistema” (Cunha, 2012, p. 242) dentro de lutas (sempre) 

políticas no interior de uma conjuntura específica. 

 

MÚSICA E CORPO 

 
Nós não somos uma consciência cognitiva pura,  

nós somos uma consciência encarnada num corpo. 

(Maurice Merleau-Ponty apud. Marilena Chauí) 

 

O som musical, assim como o som de nossa fala, é articulação (Agambem, 2012, 161); 

e articular-se é projetar-se ritmicamente, ou seja, de modo temporal. Dessa forma, 
 

ao adentrar a dimensão rítmico-temporal da música, e 

“embarcamos” em seu fluxo, ou sua “onda”, experimentamos a 

temporalidade de modo interno à sua organização discursiva (logos, 

ratio) e externo, como seres que nos abrimos a “uma” outra 

dimensão. (Lima, 2017, p. 194) 
 

Somente podemos perceber essa projeção rítmica que transcorre porque somos, 

também, um ser temporal. Ou seja, nos projetamos juntamente com o som que transcorre. 

Nesse sentido, perceber (percepcionar) é viver uma experiência compartilhada:  o mundo 

sonoro que se revela; e o ouvinte que se abre a essa revelação. Logo, mesmo em uma 

experiência sonora muito simples, se escutamos (se nos dispomos a escutar e aceitar a 

escuta) é porque adentramos a uma experiência comum, temporal e articulada 

ritmicamente. Portanto, o ritmo flui é o “que corre e flui, corre e flui em uma dimensão 

temporal, corre no tempo” (Agamben, 2012, p. 161). É nesse sentido que concebemos a 

importância fundamental da dimensão rítmica de toda manifestação sonora ou musical. 

Ao nos abrirmos à escuta, nos dispomos como um todo, pois, não escutamos somente 

com os ouvidos, mas com todos os ossos de nosso corpo e com todos os circuitos neuronais 
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de nosso cérebro.22 Portanto, as vibrações sonoras são experimentadas também de modo 

físico e não somente do modo abstrato em nossos processos neuronais. Nesse sentido, a 

articulação rítmica, ou rítmico-melódica, nos remete à racionalidade organizacional da 

obra que escutamos: o sistema musical, seja este implícito ou explícito. Assim, através de 

escuta, articulamos, razão e sensibilidade, mesmo que seja a lógica dos timbres, das alturas 

e durações e intensidades que ocorrem em uma determinada espacialidade, ou, o “puro 

som”,23 aquele que, ainda antes de nomear as coisas do mundo, revela-se. 

Mas, por outro lado, o som ou a música que ouvimos depende também de um emissor 

– algo ou alguém – que o projeta e que transfere para este som toda sua “energia” e sua 

“tonalidade emotiva”, um Stimmung (Agamben, 2006, p.77): o “modo” (um estado 

emotivo) e “como”, uma maneira como é produzido, ou seja as escolhas efetuadas pelo 

músico, portanto, um estilo. Assim, estar no mundo (como produtor ou receptor de um 

determinado  som) é sempre estar em estado emotivo: quando cantamos, a relação entre 

a articulação do ar e emissão de nossa voz estão absolutamente ligados, pois o modo como 

usamos nosso corpo – mais relaxado ou tenso, como dobramos ou movemos os braços, 

como fechamos ou abrimos os olhos – e a maneira como projetamos a voz, carregam 

consigo uma carga emotiva momentânea (pathos) e o caráter de mossa de nossa escolha 

estilística (ethos). 

Do mesmo modo, quando tocamos um instrumento, essa relação parece aproximar-

se mais de uma dança do que da fala: assim, os gestos de um instrumentista acometem de 

modo absolutamente complexo. Também aqui, o corpo e as nossas intenções gestuais – o 

modo como os braço e as mãos que ferem as cordas, o jeito de segurar um o arco, os pés 

que sobem e descem ao operar os pedais... – revelam no movimento corporal do músico 

suas intensões, possibilitando a sonoridade almejada, seja esta mais calma ou mais 

impetuosa, mais lírica ou mais agressiva. Também ouvir, passa a ser uma atitude complexa 

onde todo o corpo e o cérebro se envolve em uma aliança total, não especializada:24 

imaginamos o retesamento do corpo ao escutarmos (mesmo sem vermos) um som forte e 

                                                           
22 Segundo Steven Mithen (2002), em seu livro A pré-história da mente humana: uma busca das origens da arte, da religião 
e da ciência, quando o cérebro passa a funcionar de  forma total, ou seja, quando as quatro “capelas” da inteligência 
especializadas do cérebro arcaico (as inteligências técnica, naturalista, social e linguística) não funcionam mais de modo 
separado, mas sim que “os conteúdos de todas as capelas  fluam livremente pela catedral – ou dentro de uma supercapela – 
harmonizando-se para criar novas formas de pensar que nunca poderiam ter existido dentro de cada capela isolada” (Mithen, 
2002, p. 248). 
23 Sobre essa questão do “puro som” consular meu texto Música e linguagem: o limiar da dimensão poética. (Lima, 2017). 
24 Nas palavras de Marurice Meleau-Ponty (2018, p. 308) “A percepção sinestésica é a regra, e, se não perecemos isso, é 
porque o saber científico desloca a experiência e porque desaprendemos a ver, a ouvir e, em geral, a sentir, para deduzir de 
nossa organização corporal e do mundo tal como o concebe o físico aquilo que devemos ver, ouvir e sentir” 
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ríspido; ou a tranquilidade relaxada em uma interpretação calma; e penso que 

(pré)visualizamos os dedos em uma movimentação frenética ao ouvirmos uma passagem 

rápida executada em algum instrumento ou passagem vocal... Assim, 
 

No movimento do galho que um pássaro acaba de abandonar, lemos 

sua flexibilidade ou sua elasticidade, e é assim que um galho de 

macieira e um galho de bétula imediatamente se distinguem. Vemos 

o peso de um bloco de ferro que se afunda na areia, a fluidez da 

água, a viscosidade do xarope. Da mesma maneira, no ruído de um 

automóvel ouço a dureza e a desigualdade dos paralelepípedos, e 

com razão fala-se em ruído “frouxo”, “embaçado” ou “seco”. 

(Merleau-Ponty, 2018, p. 309) 
 

Escutamos com todo corpo, tocamos com todo o corpo e dançamos com todo o corpo, 

pois seguimos as articulações sonoras; e experimentamos essa totalidade em lugar e por 

um determinado tempo (espaço-temo), seja esse compartilhado ou de um modo íntimo. 

Assim, a percepção sonora que nos advém, é também fisicidade, sensorialidade, portanto, 

experiência sensória e, neste caso, corporal. Desse modo, mesmo uma música sem texto 

(o puro som) pode nos remeter a “mil” gestos, pensamentos e imagens... nossa totalidade 

existencial. 

 

PROPOSTAS DE ATIVIDADES 

A partir do que vimos escrevendo nas linhas precedentes, acreditamos, portanto, que 

a música pode abrir várias interfaces com outras áreas e outras expressões artísticas, como 

a poesia ou literatura, a dança e a pintura, só para citar as mais diretas. No caso da modinha 

e lundu, os poemas que servem de base para as peças musicais, podem servir de atividades 

interpretativas a fim de destacar a temática, o vocabulário, o estilo da escrita, ou mesmo 

questões de ritmo poético. Outra atividade pode relacionar o estilo musical, o gesto e a 

dança, sobretudo quando se explora a iconografia relacionada ao tema, efetuando uma 

relação com as artes visuais. 

Discussões relacionadas aos sujeitos sociais envolvidos na produção das modinhas e 

lundus, como por exemplo, quem compunha, quem tocava ou cantava, em que lugares 

essas peças eram executas, podem abrir a discussão e colocar em cena os atores sociais 

envolvidos no universo dessas canções e os respectivos contextos histórico-sociais. 
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No universo da modinha e do lundu, a palavra “improviso” sempre aparece 

relacionada tanto a questão musical quanto poética, nesse sentido, improvisar (criar) 

“quadrinhas” poéticas pode ser uma atividade a ser realizada. Além disso, pode-se efetuar 

improvisos musicais, como variações ou contrapontos melódicos a fim de serem 

combinados ou até mesmo em alternância com a melodia principal. Desse modo, proponho 

em seguidas algumas atividades, porém acredito que muitas outras poderão ser elaboradas 

tendo como base o universo desses gêneros musicais. 

1. Efetuar melodias simples sobre os arpejos de tônica- dominante 

2. Efetuar (pequenas) variações rítmicas (improvisos) em uma melodia previamente 

escolhida. 

3. Efetuar (pequenas) variações melódicas (improvisos) em uma melodia previamente 

escolhida. 

4. Um começa-o outro termina: um aluno propõe uma melodia; outro dá sequência. 

5. Improvisar com o corpo: qual gesto poderia ser efetuado a partir do trecho musical 

escutado? 

6. Efetuar (de improviso, ou elaborando no caderno) novas quadrinhas para 

determinada modinha ou lundu seguindo o estilo do texto poético da peça em questão. 

 

MATERIAL AUDIOVISUAL 

Áudio 

Modinhas e Lundus – Bahia Musical (1984) Manuel Veiga - BA  

Viagem pelo Brasil – 2a. Edição (1990) Ana Maria Kiefer - SP - AKRON  

Marília de Dirceu – 2a. Edição (1994) Ana Maria Kiefer – SP - AKRON  

Música de salão do tempo de D. Maria I (1993/4) Segréis de Lisboa - Manuel Morais – 

Lisboa, PT Moviplay  

Modinhas e Lunduns dos séculos XVIII e XIX (1997) Segréis de Lisboa - Manuel Morais 

– Lisboa, PT Moviplay  

Modinhas Brasileiras – Songs from 19th Century Brazil (1997) Andréa Daltro – Manuel 

Veiga – UK  

Brasil 500 anos (2000) Quadro Cervantes – RJ Séc. XVI a XVIII  

Sempre Amor: Portuguese love songs from the romantic Age (2002) Lorna Anderson, 

Soprano - Apollo chamber players – London – UK  

Modinhas de Amor (2004) Lira d ́Orfeo – Edilson de Lima Secretaria da Cultura- 

Guarulhos – SP  
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O amor Brazileiro - Modinhas e lundus do Brasil (2004) Ensemble vocal e instrumental 

& Vox Brasiliensis – Ricardo Kanji - SP K617- França  

Modinhas – Capella brasílica – Rodrigo Teodoro – MG (2005)  

Sementes do fado (2006) 

Os músicos do Tejo – Portugal: Marcos Magalhães.  

Lundu de Marruá (2008) Lira d ́Orfeo – Edilson de Lima - Paulus - SP  

Modinhas cariocas – A música na corte de d. João VI: Candido Ignácio da Silva, Gabriel 

F. da Trindade, J. Manoel da Câmara – Marcelo Fagerlande (2007/8)  

 

Coletâneas que contém Modinhas e Lundus  

Ninguém morra de ciúme – 1997 Colegium Musicum – MG  

História da música brasileira - Período Colonial II (s/d) Vox Brasiliensis – SP  

Klepsidra – Música profana no Brasil, séculos XVIII e XIX (2002) Eduardo Klein – SP 

 

Vídeos 

No site www.youtube.com é possível encontrar muitas gravações de modinhas e 

lundus. Os grupos e endereços listados abaixo, é o resultado de uma busca simples a partir 

das palavras como: modinhas, lundus, ou modinhas e lundus. Também, a partir dos nomes 

de grupos da lista que consta neste texto, é possível acessar muitas obras. Assim, creio que 

cada um poderá efetuar suas próprias pesquisas e decidir quais lundus e modinhas utilizará 

em suas aulas e atividades. À guisa de exemplo, portanto, e a partir de nomes de grupos, 

listo abaixo o resultado imediato. 

Grupo Lira d’Orfeo 

https://www.youtube.com/watch?v=ZpH3YH0VJy4 

https://www.youtube.com/watch?v=oyBcUQc5Emg 

 

Música Figurata 

https://www.youtube.com/watch?v=djb_SaYIDdw 

 

Vox Brasiliensis 

https://www.youtube.com/watch?v=_BOqBcrmfGg 

 

Collegium Musicum 

https://www.youtube.com/watch?v=XH2XkZUM7BM 

http://www.youtube.com/
https://www.youtube.com/watch?v=ZpH3YH0VJy4
https://www.youtube.com/watch?v=oyBcUQc5Emg
https://www.youtube.com/watch?v=djb_SaYIDdw
https://www.youtube.com/watch?v=_BOqBcrmfGg
https://www.youtube.com/watch?v=XH2XkZUM7BM
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