VIOLA DE LERENO: PAIXAO E CANTO

Mearia Theresa Abelha Alves

Nao é do Tamise um cisne
Quem vem soltar doce canto:
Brasileiro papagaio

D’ arremedo a voz levanto.

(Domingos Caldas Barbosa)

Domingos Caldas Barbosa figura nas muitas histérias literérias, tanto por-
tuguesas quanto brasileiras, e habita as paginas de um ou outro critico. As
informacgbdes fornecidas sobre ele versam sobre sua biografia, sobre seu suces-
so como modinheiro nos saldes aristocraticos de Lisboa, e sobre sua condicao
de mestigo, de soldado desterrado para a Colonia do Sacramento, de capelao
da Casa da Suplicacao, de protegido dos irmaos Conde de Pombeiro e Conde
de Figueiré, e de fundador da Nova Arcddia. A critica brasileira tem sublinha-
do em seus poemas “um dengue e um requebro tipicamente crioulos”!, uma
facilidade expressiva de inspiracao popular que reflete “muito do espirito bra-
sileiro”?. Para Manuel Bandeira, o violeiro famoso foi o primeiro poeta a escre-
ver com sabor inteiramente brasileiro® e Anténio Candido encontrou no temério
de suas modinhas “os tracos afetivos correntemente associados ao brasileiro
na psicologia popular: dengue, negaceio, quebranto, derretimento™. A critica
portuguesa, por sua vez, alude freqiientemente a troca de sétiras entre o poeta
e seus companheiros da Nova Arcddia, Bocage e José Agostinho de Macedo,
enquanto enfatiza o carater popular dos versos do brasileiro. Como Jorge de
Sena ja exp6s®, tal enquadramento bio-bibliogréfico tem difundido alguns equi-
vocos sobre o poeta. Equivocos quanto a crenga de que o sucesso de Lereno
(nome arcade de Caldas Barbosa) se devia ao “exotismo” do mulato que vestia
habito religioso e dedilhava languidamente seu violao, e que exemplificara,
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durante sua permanéncia na metrdpole, o amalgama do profano e do sagrado,
que caracterizou a vida da colénia. Equivocos sobre as reais causas dos ataques
que Lereno recebera dos poetas arcades. A esséncia da obra do modinheiro, no
entanto, ndo tem sido discutida. Talvez isso se deva ao fato de Domingos Cal-
das Barbosa ser um poeta menor no panorama das letras luso-brasileiras, po-
eta de valor simplesmente histérico, poeta de um tempo de transicao; talvez
se deva ao fato de que o melhor de sua producao (que inclui poemas
encomiésticos, comemorativos e sociaveis, algumas farsas e dramas joco-séri-
o0s, e até uma versado poemadtica de episédios da Biblia) seja, precisamente, a
Viola de Lereno, de inicio publicada em fasciculos, em 1798, que fez tao grande
sucesso que, em 1819, ja contava com quatro edigdes. Essa obra é uma coleta-
nea de cantigas, modinhas, marchas, madrigais, improvisos, enfim, reuniao
das letras poéticas que o brasileiro cantava, fazendo-se acompanhar do violao,
para encantar a discreta sociedade lisboeta, servindo de catarsis as regras de
racionalidade e decoro do tempo. O real valor das modinhas da Viola de Lereno
nao pode ser resgatado de todo, uma vez que foram publicadas somente as
letras poéticas, as melodias, que as acompanhavam, nao se conservaram. Des-
providas das respectivas miisicas, que contrabalancavam a excessiva simplici-
dade dos versos e arepeticao de chavdes poéticos, as modinhas perdem muito,
diminuindo, conseqiientemente, o interesse da critica.

A quadra, colocada em epigrafe, encaminha a leitura que visa resgatar os
poemasda Viola de Lereno. O modinheiro de sucesso, chamado por Bocage de
“orangotango” e de “neto da rainha Ginga”, em virtude de apresentar uma
compleicao fisica atarracada e ser filho de um escrava angolana, auto-referiu-
se, enquanto cantor, como “Brasileiro papagaio”. Alguma critica brasileira in-
terpretou o auto-retrato poético num sentido nativista, porém, ao se denomi-
nar “papagaio”, o poeta se considerou brasileiro mas disse mais que isso, apre-
goou ser dono de uma voz que nao é propria, é “arremedo”. O violeiro parece
ter tido consciéncia de que em suas melodias outras persistem como eco que
repete ou transfigura um anterior som. O poeta talvez tivesse consciéncia de
que, no século XVIII, um brasileiro culto, que pretendesse fazer sucesso em
Lisboa, reconhecia-se copia do portugués discreto, pois seus padrdes axioldgico-
referenciais eram balizados pelos da metrépole. Mesmo os valores de um mes-
tico, que enxertava em seu canto um vocabulario que, concomitantemente, de-
nunciava sua origem colonial e adocicava o verso portugués, apresentavam
filiagdo aos valores europeus. “Papagaio” cuja voz é ressonancia de outras vo-
zes, Caldas Barbosa parece fornecer um caminho para a compreensao de sua
obra, caminho que Vamhagem trilhou, quando, ao ler as trovas do modinheiro,
nelas encontrou a mesma singeleza e graga das redondilhas de Sa de Miranda.
Alguns criticos passaram a repetir Varnhagem, compreendendo que Lereno
estilizou modelos anteriores. Outros, mais numerosos, imbuidos da intencao
de caracterizar o autor de Viola de Lereno como, indubitavelmente, brasileiro,
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recusaram-se a perceber a analogia entre seus textos e textos portugueses pre-
cedentes, considerando que o confronto dos mesmos nao a autorizava®. Este,
sim, um grande equivoco, porque é precisamente esse confronto que torna
patente a interlocucdo das trovas de Caldas Barbosa com a lirica tradicional
portuguesa. Os lusitanos temas poéticos, firmadosdesde a época trovadoresca,
sao recuperados pelo cantor brasileiro, jogral de um outro tempo, que, como
0s jograis antigos, num “cantar guayado’, porque pleno da interjeicao de dor
— cantar cheio de ais, os quais o trovador oferece 2 amada como galardao:
“ Recebei o meu tributo/o meu tributo séo ais’ (p.117)—, encena a dialética do
amor fatal. Em Viola de Lereno, o amador tem dupla face: ora se expoe deleita-
do pelo amor do amor, pelo encantamento a que basta o préprio encanto, por-
que “um amor que € so gosto,/ Nem quer, nem precisa paga’ (p.80), porque
encontra a significacdo para o verbo amarna tautologia, “ Amar sem mais fim,
que amar” (p.88); ora, exigente de uma correspondéncia amorosa impossivel,
se configura como o sofredor que perfaz o calvério dos apaixonados, da desco-
berta daquela em cuja dependéncia sentimental eternamente estaré até a mor-
te-de-amor que a paixdo em desassossego provoca, morte que é fruto do seu
ciime, ou da infidelidade, ou da auséncia da amada:

Vé Lereno desgracado,

O teu destino cruel;

Amar, e morrer de amores,
Por quem te néo é fiel.

Vém os terriveis citimes
Rodear-te de tropel, [...]

Mas Amor tem arte, e jeito
D’espalhar seu doce mel,

E te faz ser doce a morte
Por quem te nao é fiel. (p.4)

A destrutiva experiéncia daquela “ coytd” amorosa, que fora vivenciada pelo
lirismo medieval e que iluminara uma subjetividade que, convencionalmente,
descurara da racionalidade do interesse, como se fosse incapaz de calcular os
meios para alcangar a acabada e plena satisfagdo de seus desejos, é reencenada
pelo trovador setecentista. Este, tal como os trovadores medievais, desenvolve
a topica da desdita amorosa de um sujeito patético que se diz “ Desassizado’
(p- 148) e que declara que “um certo frenesi’ o “faz perder o sizo” (p.166)". O
novo trovador considera a paixao no seu etimolégico sentido de pathos: expe-
riéncia sofrida ou infligida, irracionalmente dominadora que se impde ao su-
jeito, afastando-o do Jogos ou phronesis, isto é, fazendo-o “variar os juizos”,
“perder o sen”, enlouquecer, afastar-se da lucidez. O jogral brasileiro, seguin-
do a licdo do primitivo lirismo galego-portugués, experimenta a doenga da pai-

91



xao, derivando de pathos tanto o passional quanto o patolégico. Tal como os
trovadores medievais, o setecentista atualiza a vassalagem amorosa quando
reconhece que sucumbiu ao “poder encantador’ do rosto da amada, transfor-
mando-se “ de um homem livre” em “ Seu Escravo adulador” (p.166). A condi-
cdo de vassalo servil, escravizado pelo sentimento, torna o poeta inferior a
amada, hierarquicamente distante dela, o que a transforma num impossivel e
inatingivel objeto. O corpo desejado é uma utopia para o poeta, um nao-lugar,
porque lugar a que nunca ousa chegar, utopia que o desordena. Para o cantor
que reproduz modelos antigos, padecerse torna superior a agir, pois a paixao,
ao mesmo tempo que o envolve ( e aqui convém sublinhar que pathosencerra
a idéia de passividade?®), transforma-o em perpétuo paciente. O amante me-
dieval, que serve de paradigma a Lereno, ndo encontraem si mesmo a causade
sua possivel modificacdo, ela estd em outro lugar, na amada, por isso nada pode
contra o seu padecer, pois carece da poténcia do agzr. Impossibilitado pela pro-
pria condi¢do de amador de movimentar sua paixao, deixa-se ser por ela movi-
do. Sua passividade, na economia poética, recebe outro nome: é escravidao
aduladora, porque oréxis, a pulsao do desejo, mais uma vez foi saboreada como
oferenda e suplica, mais uma vez encenoua dialética do senhor e do escravo®™.
Assim, nao encontrando um corpo tangivel onde repousar seu sentimento,
concebido e experimentado como lugar sem lugar, o novo trovador encontra,
no poema, a hipétese tinica, porque de fingimento feita, de levar o triste e
coitado eu ao virtual lugar de um £u, de levar o sujeito condicionado ao objeto
condicionador.

Se o amor dos Cancioneiros Primitivos se faz presente nas modinhas de
Lereno, delas nao se ausenta o do Cancioneiro Geral. A tensao entre “ cuydare
sospirar’ que preside a construgao da “lirica palaciana”, em que cuydar se
decodifica como o pensar (cuydaré cogitare) que supre a privagdo amorosa, ao
passo que sospirar (de suspirare) é o desejo que anseia pelo que lhe falta",
ganha novos acordes nos poemas de Caldas Barbosa onde o0 amor também en-
contra expressao nos suspiros e cuidados:

Amor feriu o meu peito
Com seu dourado farpao
E sairam pelas fendas
Suspiros do coracéo. (p.47)

Eu acordo em t cuidando

Em ti cuidando me deito

Nao é defeito o cuidado,

Ter amor nao é defeito. (p.165)

A poesia palaciana dos fins do século XV e primérdios do XVI, que revelou
os conflitos noolégicos que apontavam para o dilaceramento interior — poe-
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sia que sedimentou a linguagem lirica de Bernardim Ribeiro e Sa de Miranda
que exprimem os conflitos de um ew em desavenga consigo mesmo, e a de
Jorge d'Aguiar que ilustra a cisdo interior de um ew entre a razdo e o coragao,
através do recurso sintdtico de conferir ao vocdbulo “coracao” o estatuto de
vocativo, a condicdo de segunda pessoa do discurso — é recuperada por Cal-
das Barbosa, nos palacios portugueses do século XVIII, ainda nao bafejados
pelos ares libertinos de uma outra Europa, de uma outra razéo. Tal como no
quinhentismo, o Portugal setecentista ndo vivencia a diade pensamento/cora-
cdo, ou, mais especificamente, idéia/corpo, como pares reciprocos, mas como
polos de uma relagao antitética que se configura numa hierarquia de comando
e obediéncia. Caldas Barbosa, espacio-temporalmente centrado, néo aceitan-
do acausalidade prépria de cada um dos termos da diade, imaginando-os sem-
pre contrastivamente, expde a tensdo do eu-/iticoem agonia (movido pelo agon,
pelo conflito), dirigindo-se a si mesmo como se fora outro de si. Desdobrado,
0 eu-emocional recebe o nome de coragcdo, enquanto o eu-racional se nomeia
pensamento. O sujeito poematico dirige-se ora ao coragao, ora a0 pensamento
como se fossem uma segunda pessoa aquem a primeira aconselha, repreende,
lastima:

A mim jd me ndo pertenco
Nem eu mesmo jd sou meu,
Amor fez que teu eu fosse,
Poramor inda sou teu . (p.53)

Basta, Pensamento, basta
Deixe-me enfim descansar;

[{m bem, que ser meu, nao pode,
E um tormento lembrar: (p.61)

Tal como ocorre nos vilancetes e cantigas do Cancioneiro Geral, as
redondilhas que o “ Brasileiro papagaio” repete documentam, ao lado da rup-
tura intima, uma dialética temporal passado/presente que efetua a crénica da
paixao. Ao ontem feliz corresponde o engano, e ao hoje infeliz, o desengano;
ou, entao, ao desditoso presente corresponde um coragéo cativo, ao ditoso pas-
sado, um vazio coragao. O tempo que registra a histéria da subjetividade em
desassossego também registra a estultice do amador que nao soube aprender
com os sofrimentos passados e que, no presente, recai , outra vez, no doce
engano da paixao:

Quando eu nao amava,
Alegre vivia,

Agora, que amo,

Perdi a alegria. (p.22)
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Coragao, pois tu quiseste
Amar por empenho teu;
Que morras, que vivas triste,
Eque culpa tenho eu?
Coragao, nao te lembraste
Do que ja te sucedeu?
Tornaste outra vez a amar,
Eque culpa tenho eu? (p.75)

A tematica amorosa que se desenvolve na lirica de Caldas Barbosa se deli-
neia, de maneira mais precisa, como ressondncia camoniana, amarrando o olhar,
a mulher, a natureza e a saudade com os lacos da mudanga e do desconcerto.
Os olhos do amador espelham sinceridade, os da amada nem sempre se dei-
xam traduzir da mesma maneira. O eu-lirico, porém, intui que estar o objeto
do amorno dngulo da visdo do amador é a génese de todo um complexo psico-
16gico de contraditérios sentimentos. Tal como a camoniana musa, a de Lereno
também ” 7ém um certo mover d’olhos” (p.41) capaz de acionar os regimentos
de Cupido: “ Desde o primeiro momento,/ Em que viste o gesto meu,/ Desde
entdo me cativaste / Com que gosto inda sou teul” (p.50). O sujeito lirico sabe
que sé ao cruzar seus olhos com os da amada pode ter certeza de que ela tam-
bém o vé. Condiciona, entao, sua felicidade ao campo visual de sua musa:
habité-lo é ser feliz, dele ausentar-se é ser triste: “Os olhos que me alegravam
/INdo me deixa Elfina ver; / Negada a minha alegria /Serei triste até morrer,”
(p-29). O sentimento amoroso se projeta, assim, no olhar, e 0 amador vive a
paixao através de mudangas e de incertezas, pois os olhos da amada ora se
mostram afirmativos, ora negativos se mostram, desconcertando o amador
que nao consegue descobrir o que apresentam de esséncia, 0 que apresentam
de maéscara: “ Se teus olhos inquietos / Dizem sim, e dizem nao, / Vao de perto
percebé-los / Suspiros do coragdo” (p.48). O amor, que pelos olhos penetra na
alma e no sangue, é compreendido na dualidade da ascética adoragao e do de-
sejo de posse. Assim como ocorre na lirica camoniana, a Viola de Lereno cele-
bra a dicotomia quando, cantando a paixao, diz: “ Um puro amar € virtude/E
crime amar de apetite’ (p.79). Deixando-se prender pelo olhar, Lereno, aman-
te a2 maneira de Camoes, é sedutor que no e pelo olhar se deixa seduzir. A
percepgao é que impde a desejante aventura de viajar na fantasia e na imagi-
nacao para um outro que ja foiintroduzido na pupila que o olhou e o prendeu.
A hipertrofia da ocularidade é, em Lereno, tentativa de decifragdo dos segre-
dos mais intimos do outro e de si, jogo de sedugio que implica em gozo e em
angustia, vontade subjetiva de olhar e ver, de ver e apreender a causalidade
objetiva: “ Se ainda nao sabes,/ Meu bem, que és meu bemn, /Pergunta aos teus
olhos, /O que nos meus véem.” (p.169).
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A mulher, tal como em Camoées, é pintada por Lereno com antitéticas cores:
ora é angelical, despertando no eu-lirico um “amor sempre puro’ que “Nem
aspira, nem se atreve” (p.87), ora é “ venenosa Serpée’ que “fez voar vivos dese-
jos” (p.112-113). A dicotomia feminina sera cantada pelo “Brasileiro papagaio”
através de um ABC. Caldas Barbosa aprendeu com o grande poeta portugués
que o poema ¢é lugar alquimico capaz de conciliar os opostos inconcilidveis,
por isso, nas estrofes do ABC, retine vicios e virtudes da amada, fazendo-a
ganhar, no espago do poema, paradoxal perfil em que o sim e o0 néo se regis-
tram pela mesma letra:

Uma Menina

Quer que eu lhe dé

Licoes de Amores

PorA. B. C.

A. — F amante
Nao ardilosa:

B —E benjgna,
Nazo bulicosa:

C. — E constante
Nao curiosa:

Tome, Menina,
Lico gostosa. [...]. (p.159)

Ainda seguindo Camées, Lereno aperfeicoou a arte de jogar com as pala-
vras, explorando-lhes o som e o sentido. Destarte, os substantivos com que
nomeia as mulheres sdo ardilosamente escolhidos de modo a caracterizarem-
nas, ou como angelicais ou como lascivas, através de um ludismo fono-seman-
tico. Lilia se compara ao /irio, em que abelhas sugam o mel; A/mena é almaque
sobre a alma do eu-lirico exerce seu poder; Amira, anagrama de Marza, encon-
tra nesta o paradigma da pureza; Armania é armaque faz disparar o desejo, ou
é a adversdria com quem o coragao trava guerra; Lesbina é a musa séfica que
acende o instinto. Ainda & maneira do vate lusiada, o pastor Lereno encontra,
na natureza, a cadeia imagistica com que metaforiza a mulher. Na amada se
inscrevemos quatro elementos: ela é ar, pela volubilidade com que se apresen-
ta ao sujeito poético como promessa que nao se cumpriré; ela é d4gua, em que o
amante submerge, ou é 4gua que dos olhos dele brotam pela dor da paixdo néao
correspondida; ela é terra que se renova ao sabor das estagdes, o sujeito ciclico
da mudanga; e ela é fogo — o modinheiro, como seu mestre, conceitua o amor
igneamente: “ Que sinto nas dguas?/Tao grande calor!/E que Amor é fogo/E
aqui vive Amor” (p.165). Se a idealizagdo da mulher a configura como mani-
festagao corpdrea dos quatro elementos, o sujeito poético buscard na mitolo-
gia escandinava o substantivo préprio que a nomeie: Elfina, como Elfo. A
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idealizagao arcadica da natureza serve, assim, ao sujeito poético de meio
analégico para enaltecer, superlativamente, a beleza da amada. Desse modo
construidas, as mulheres que povoam a obra de Lereno podem habitar o
panteon das musas, porém nao o habitam como estatuas, posto que nunca sao
iguais a si mesmas, variam para desconcertar o amador. De uma a outra musa,
de um aoutro amor, o eu-lirico experimenta o sofrimento, pois a mudanca nao
se efetiva nunca como a harmonia do encontro de alma ou de pele. O arcadico
pastor quis imitar a racionalidade de Camdes na experiéncia maior do descon-
certo, concluindo, como seu mestre, que mais desarmonico é o mundo quando
muda para os outros de uma forma e para o poeta de outra: “Provar da Sorte a
mudanga/ Meu Pensamento bem quis; /Mas a que muda nos outros /Sempre
me querinfeliZ’ (p. 62). Movido pelo desconcerto da paixao, o cantor nomeia a
musa com um nome-epiteto: Dorila, amada-dor, e a natureza se recolhe para
confidenciar-lhe seu sofrer. No isolamento do mundo verde, do Jocus amoenus
propicio ao amor, o sujeito sente intensificar seu pessoal drama de estar infe-
liz, em contraste, portanto, com o espaco idilico (idy/ia tinha entre os classicos
o sentido de imagens”, imagens felizes):

Lereno, o fiel Lereno,
Agqui se velo encostar,
A sombra deste alto freixo
Ao som da Lira a chorar
Amor de longe o escutava,
Eguilibrado no ar;
Fareceu gostar de ouvi-lo
Ao som da Lira a chorar.[...]
S0 a lastimosa Eco
O tentou arremedar;
Também se ouviu entre as Penhas,
Ao som da Lira a chorar. [...] (p.25-25)

Se o que é mudanga para os outros, é para o sujeito-poético constdncia no
sofrimento, s6 lhe restam duas alternativas. A primeira é reconhecer-se bafe-
jado por maus fados, fazendo sua viola gemer o mesmo inforttinio que fez
Camodes maldizer o dia em que nascera: “Logo ao dia de eu nascer / Nesse
mesmo infausto dia, / Veio bafejar-me o ber¢o/A mortal melancolid’ (p.101). A
segunda é cantar a saudade. Caldas Barbosa explorou o tema preferido da liri-
ca portuguesa de duas formas. Primeiramente, no presente em que se encon-
tra movido pela paixao, pede @ amada que nao o deixe, pois a mera hipétese da
solidao o aterroriza: “ Amor, eu venho pedir-te/Um favor, por piedade, /Dd-me
dos teus males todos, /Mas nunca me dé saudades.” (p. 123); a seguir, focaliza
a nostalgia de um tempo outro em que osujeito se julgava correspondido e se
sentia, nesse engano ledo e cego, um homem feliz. Nostalgia de um outro tem-

96



po em queainda desfrutava da presenca de seu objeto de paixdo, tempo recu-
perado como memoria de cenas galantes a Watteau, imagens enquadradas em
forma de éclogas, idylia. A memoria que solidificou as lembrangas através do
tempo recompde a arqueologia do eu, sua histéria de buscas e desencontros.
Refugiadona reconstituigdo memorialista, o eu-lirico encontra um outrora de
multiplas possibilidades e se vé euférico nesse tempo. Contrapondo o outrora
com o agora, filosofa sobre a disférica certeza de que seu mundo se encontra
desabitado, porque nele nao encontra o amado rosto. O sentimento da sauda-
de se desenha, entao, entre o presente e o passado, entre o aqui e o alhures,
entre a recordagao e o desejo. O canto que celebra a saudade presentifica, en-
quanto retrospecgdo, a pungente memoria de uma auséncia, e, a0 mesmo tem-
po, enquanto prospecgao, encena o desejo feito lembranga. Assim, ao traduzir
a glosa de Metastasio, Fartenza, o eu-lirico, que prevé que o amador pode vir a
sucumbir de saudade, propde uma pergunta indireta a musa sobre um futuro
reencontro: “Ah! quem sabe linda Nize / Se a saudade o acabard; /Ou se a ela
resistindo/Inda a ver-te tornard.”. (p.111). A saudade adquire a densidade psi-
colégica de certeza da solidao, sendo, portanto, vivida no seu sentido
etimolégico (de solitate > soedade), como consciéncia dolorosa de uma ausén-
cia: a auséncia de didlogo com o outro da paixdo. Ferido por esta certeza, o
violeiro, como Camdes, impregnou suas modinhas de um sentimento que nao
se contenta com o desejo de regressar no tempo, sua saudade quer mais, pois
se tece a procura de seu objeto: “A saudade se esvoaca / Torna a posse ao seu
lugar” (p.35). Ironicamente, contudo, o sujeito poético, que teme sucumbir
pela vivénvia da saudade, reconhecendo que a palavra poética é mascara, de-
nuncia o poema como lugar do fingimento:

Ouvi Pastoras ouvi-me,

Que eu declaro uma verdade:

Os vossos amantes mentem,

Néo se morre de saudade.
Estribilho

Se de saudade alguém morrera

pobre Lereno jd ndo vivera. (p.143)

Ao intitular a coletdnea de suas modinhas, Caldas Barbosa sintetiza ele-
mentos importantes da miisica setecentista. A miisica erudita da época procu-
rou seavizinhar daemocao, da subjetividade, operando a passagem da polifonia
classica para o chamado “estilo galante” que liberou a individualidade do ins-
trumento. O novo idioma musical combinou a delicadeza com a ternura e a
emogao, em beneficio do enriquecimento da dimensao melédica, sem olvidar
a clareza racional.® Os musicos do século XVIII souberam apreciar a maxima
horaciana de que sé seria capaz de comover aquele que comovido se encon-
trasse e, por conta disso, procuraram a expressao artistica que simulasse a sin-
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ceridade, para deleitar um novo publico musical que ja nao ouvia musica ape-
nas na igreja e nos teatros de dpera, mas também nas academias e em concer-
tos particulares. A musica popular seguiu um caminho semelhante, princi-
palmente aquela que, tal como a erudita, era executada em saldes de apalagadas
residéncias para uma seleta tertiilia, educada ao gosto das academias. Tal era a
musica de Caldas Barbosa. O modinheiro, ao intitular sua coletanea, aponta,
primeiramente, para o carater musical de que a investe. Ao considerar a “ vio-
la”, lembra o salto da musica galante em direcéo a individualidade do instru-
mento e, concomitantemente, ilumina o cardter popular de suas modinhas (
“viola”, aqui, se compreende como uma derivagao regressiva do substantivo
“violao”, instrumento preferido para o acompanhamento das cantigas popu-
lares). Em segundo lugar, enfatiza o sujeito produtor (executante da musica e
do canto, autor da letra poética), sugerindo, assim, o centramento poético na
subjetividade. Lereno valorizaa emogéo, ao utilizar, de preferéncia, a primeira
pessoa, restringindo a convencao arcadica que delega a voz lirica a um ficticio
pastor, quando transpde em palavra e musica seus estados animicos. Cantor
de saraus, Caldas Barbosa conforma suas modinhas a seu publico ouvinte. Os
poemas de Viola de Lereno sao elaborados por um certo “sentimento do
interlocutor”.” Os aficionados a musica, no século XVIII, sio, na maioria, mais
passivos que os de épocas anteriores, porque a praticam menos, sao mais ou-
vintes que executores.” Como todo ptblico, o oitocentista se comprazia ou-
vindo o j& ouvido, cantando e recitando modelos que j& haviam formado um
padrao de gosto. Lereno compos suas modinhas de acordo com seu piiblico
portugués. Respeitou-lhe a preferéncia temaética, reproduzindo o canto de vates
portugueses que lhe foram anteriores e, também, de poetas seus contempora-
neos (além das ressonancias acima referidas, ha em Caldas Barbosa caracteris-
ticas de um pré-romantismo, & maneira de Bocage, tendente a conferir
dramatismo aos poemas. Como seu colega de Arcadia, o artista brasileiro pa-
rece preferir ao enunciado candnico, que sobre a agéo se centra, as seqiiéncias
oracionais reticentes, exclamativas e interrogativas que convocam o
interlocutor, em geral a amada, que néo lhe corresponde. Tal procedimento,
nas letras portuguesas, inicia-se com Bocage e, em pleno vigor do romantis-
mo, encontra seu apogeu em folhas Caidas, de Almeida Garrett). Lereno ali-
ciou seu puiblico, portanto, com a intertextualidade. Conformando-se a pla-
téia, Caldas Barbosa impregnou suas modinhas de méximas do refraneiro por-
tugués, por vezes repetidas literalmente, por vezes sugeridas pelos poemas,
tais como: “quem canta seus males espanta”, “amor com amor se paga”, “os

" o u

olhos sao janela do corpo e espelho da alma”, “amor é o tempero da vida”, “o
vento leva as palavras”, “tudo cura o tempo” . Através desses provérbios, tra-
duziu, com o sotaque da coldnia, um universo mental, axioldgico e psicolégico
ao estilo da metrépole. Conformado ao publico, o pastor Lereno teceu seu can-

to de frases feitas que reproduziam populares habitos: por exemplo, ao procu-
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rar na flor a resposta que o angustia, consultara: “ Bem me queres, mal me
queres” (p.55); ao referir-se aos murmdurios que corriam sobre seus malogra-
dos amores, dird que “Andam em bocas do mundo” (p.92), jogando com a frase
feita tanto no sentido figurado com que é empregada, quanto num sentido
literal que alude ao sucesso das modinhas que justamente tematizavam os
amores infelizes. Tais frases denotam um saber coletivo e, algumas vezes, sdo,
por isso mesmo, transformadas em estribilhos pelo poeta. Exemplar é uma
longa cantiga, composta por doze quartetos que terminam pelo verso “Bafeu
asas e voou” (p 72-74), o qual adquire o carater de refrdo a ser entoado pelos
ouvintes. Sdo intimeras as modinhas que exploram semelhante recurso, uma
das estratégias de Lereno para sintonizar-se com seu publico. Outro artificio
utilizado pelo cantor para suscitar a cumplicidade da platéia é a exploragao
das caracteristicas musicais dos versos: aliteragdes, assonancias e consonanci-
as, repeticdes de palavras, ou de seus cognatos (ecos longinquos do dobree do
mosdobre medievais), rimas internas, correlacbes anafdricas, onomatopéias,
sons que se combinam para acostumar e educar os ouvidos, propiciando ao
publico a descoberta antecipada daquilo que serd demonstrado pelo desenvol-
vimento da modinha. Outras vezes sdo deixadas em suspense perguntas cuja
resposta a rima sugere. Alicia o publico, também, com uma intratextualidade:
ha modinhas que sdo compostas como respostas a anteriores, motivos e versos
de umas sio repetidos em outras, como acontece com as cantigas “/NVada de
saudades” (p.123) e “Ndo se morre de saudade” (p.143). O verso “ Dividido em
a-metade” viaja da primeira para a segunda cantiga, confirmando que cada
amador que sente saudade atualiza e ritualiza o castigo dado por Zeus aos
primitivos humanos, evidenciando o que o mito platdnico pretendeu fixar com a
narracao de tal castigo, isto é, a certeza de que o amor é a busca de uma unidade
quebrada, de uma totalidade fendida.” Caldas Barbosa sentiu o apelo musical da
redondilha, que é o metro mais popular e cantante dalingua portuguesa. Adotou
a quadra como estrofe ideal e perseguiu a isorritmia dos versos, submeteu as
redondilhas a um esquema invaridvel, retomado em cada quadra, conferindo,
assim, as modinhas o estilo das tradicionais melopéias encantatérias, conceben-
do-as como um rondé. Através desses recursos, a platéia podia acompanhar o
cantor, fazer coro com ele, com ele celebrar as emogdes.

As modinhas do “Brasileiro papagaio”, ao efetuarem a repercussao de ou-
tros cantos, recitando a aventura poética que as antecedeu e apontando para
outras aventuras que as haveriam de seguir, ilustraram que os poetas apren-
dem nos poetas o segredo da transfiguragiao da palavra em poema. Caldas Bar-
bosa, ao harmonizar a memoria da literatura, dos trovadores a Camoes, de
Camoes a Bocage, juntou sua voz a essas vozes e com elas compds o canto novo
que anunciaria o de Garrett. O “Brasileiro papagaio”, com saber nao de experi-
éncias feito, mas lido, descobriu que o amor so se exprime pela interlocugao,®
s na intermediagao discursiva a paixao encanta e se canta.
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Caldas Barbosa, apesar de possuir “méritos superiores aos que as satiras
lhe atribuem”,” ficou aquém dos poetas cujos cantos ouviu e fez repercutir.
Aprendeu osegredo da transfiguragao das palavras em poema, mas nao apren-
deu o alquimico segredo dos grandes poetas, ndo conseguiu transformar o
poema em ouro. Sabia-se “ papagaio” que jamais atingiria a condicdo de cisne,
nem entre os cisnes do Tamisa, condicao a que nao aspirava, nem entre os
cisnes do Tejo, a que almejava, pois neles se inspirou.
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