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Se a alma nao € pequena.

Quem quer passar além do Bojador
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(PESSOA, 1934, p.70)
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Tanta foi a tormenta e a vontade!
Restam-nos hoje, no siléncio hostil,
O mar universal e a saudade.”
(PESSOA, 1934, p.73)



MORETTINI, Thays Caroline Barroca Ribeiro. Configuracdes passionais da saudade e da
nostalgia no discurso musical do fado. 2020. 173 f. Tese (Doutorado em Letras/ Estudos
Literarios) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2020.

RESUMO

A Semiotica revela-se como campo de estudo que compreende a significacdo e a organizacao
de diversas manifestacOes, sejam elas de carater verbal, visual, musical, dentre outras. Esta
tese propde-se a compreender a significacdo da saudade e da nostalgia no discurso musical do
fado. Tais paix0es sdo definidas, no &mbito desta pesquisa, como paixdes da falta. Para pensar
a configuracéo destes estados de alma, o presente estudo tem como corpus cancdes de fadistas
e intérpretes do fado portugués. A tese esta estruturada em uma apresentacdo e em quatro
capitulos. O primeiro capitulo trata dos aspectos musicais do fado, do percurso musical e das
confluéncias da cancdo no contexto cultural da nacdo portuguesa. O segundo capitulo
apresenta os fundamentos epistemoldgicos semioticos que articulam a base tedrica da
pesquisa, na qual sdo contempladas as fases da Semiotica, a Semiotica das Paixdes, a
aspectualizacdo e a intensidade da paixdo, a espera fiduciaria, a representacdo discursiva das
paixdes e 0os modos semioticos de existéncia. Alem do arcabouco da Semidtica standard, ha o
enfoque para os conceitos basilares da Semiotica da Cancéo, cujos estudos centram-se na obra
de Luiz Tatit. O terceiro capitulo discorre sobre a fortuna critica da saudade e da nostalgia,
debrucando-se sobre algumas leituras de pesquisadores que versam sobre estas paixdes no que
tange a sua definicdo. O quarto capitulo desenvolve consideragdes acerca da configuracéo
discursiva da saudade e da nostalgia, tendo em vista a distincdo fundamental entre estas
paixdes na discursivizacdo das canc¢bes que constituem o corpus da pesquisa. O aporte tedrico
da tese sustenta-se nos trabalhos da Semidtica francesa, de Greimas e de Fontanille, na
abordagem da Semidtica da Cancao, de Luiz Tatit e na contribuicdo de demais pesquisadores
cujas obras constituem uma fortuna critica em torno da literatura que versa sobre a saudade e
a nostalgia. A metodologia da tese é de carater dedutivo. Desse modo, as cancbes que
constituem o corpus da pesquisa servem como base para ilustrar a discursivizacao dos estados
de alma da saudade e da nostalgia por meio da perspectiva semiotica. O recorte deste corpus
foi delimitado pela recorréncia da saudade e da nostalgia no fado, as can¢des foram extraidas
do “Portal do Fado” (http://www.portaldofado.net/). As cangbes selecionadas para a
composicao do corpus sdo: “Saudade das saudades”, de Maria Teresa de Noronha; “Desfado”,
de Ana Moura; “Fado da saudade”, de Carlos do Carmo; “Saudades do Brasil em Portugal”,
de Amalia Rodrigues; “A saudade”, de Carlos Ramos e “Nostalgia (E noite na Mouraria)”, de
Amalia Rodrigues. Nos fados em questdo, pode-se evidenciar a relagdo entre um enunciador e
0 seu objeto-valor. Nesta relacdo, sdo suscitados elementos de carater euforico, cujos valores
sdo positivos e elementos de carater disféricos, cujos valores sdo negativos. A disforia é o
processo por meio do qual a saudade e a nostalgia configuram-se no discurso musical do fado
como paixfes da falta. No percurso da tese, verifica-se a distincdo fundamental entre a
saudade e a nostalgia, centrada nos seguintes elementos: o sentimento de falta, a memoria, a
lembranca, o passado, a possibilidade de conjuncdo, a intensidade da paixao, as modalidades e
a macrossintaxe passional. No percurso gerativo destas paixdes, verificou-se que o
objetovalor é representado pela pessoa amada do enunciador, por quem ele nutre um grande
valor afetivo ou por um espago e tempo que ndo sdo mais acessiveis ao sujeito da falta.
Verificou-se que os estados passionais resultantes da perda, tais como a tristeza, a angustia, a
resignacao e a melancolia constituem a macrossintaxe passional que caracteriza a saudade e a
nostalgia como paixdes da auséncia as quais, por sua vez, possuem intersec¢des sémicas em



seu percurso gerativo do sentido. Ambas se referem a um enunciador que se vé privado de seu
objeto-valor. A pesquisa aponta para a definicdo da saudade centrada na possibilidade da
conjuncdo, bem como na impossibilidade. Em contrapartida, a definicdo da nostalgia centrase
na impossibilidade da conjuncdo. As duas paixdes s&o durativas, pois prolongam-se
temporalmente no percurso do sujeito da falta. Embora ambas possuam uma significagéo
quase sinonimica, diferem-se pela presencga de semas positivos e/ou negativos, no que tange a
saudade e a recorréncia de semas negativos no que tange a nostalgia, tendo em vista as suas
construgdes discursivas. A saudade “brilha sozinha no coragdo de todas as auséncias”
(Lourenco, 1999, p.15), é o pulsar da esperanca da alma portuguesa representada pelo
discurso musical do fado, e a nostalgia nutre-se do valor da auséncia, a qual categoriza a
resignacdo continua decorrente da perda do objeto. As configuracGes passionais da saudade e
da nostalgia definem-se pelo sentimento de falta, pela inexorabilidade do tempo, pela espera
frustrada e pelo ressoar das distancias e dos continuos que estdo no cerne da alma portuguesa.

Palavras-chave: semiotica das paixdes; fado; saudade; nostalgia.



MORETTINI, Thays Caroline Barroca Ribeiro. Passional configurations of the longing and
the nostalgia in the musical discourse of the fado. 2020. 173 f. Doctorade (Thesis in
Letters/Literary Studies) — State University of Londrina, Londrina, 2020.

ABSTRACT

The Semiotics shows itself as a research field that understands the meaning and organization
of various manifestations, whether verbal, visual, and musical; among others. This thesis
proposes to understand the meaning of the longing and the nostalgia in the musical discourse
of fado. Such passions or states of soul are defined within the scope of this research as
passions of lack. To think about the configuration of these moods, the present study has as
corpus songs interpreted by Portuguese fado singers and performers. This thesis is structured
in a presentation and in four chapters. The first chapter deals with the musical aspects of fado,
the musical path and the confluences of the song in the cultural context of the Portuguese
nation. The second chapter presents the semiotic epistemological foundations that articulate
the theoretical basis of the research, in which the phases of Semiotics, the Semiotics of
Passions, the aspectualization and the intensity of the passion, the fiduciary waiting, the
discursive representation of passions and the semiotic modes of existence. In addition to the
Standard Semiotics framework, there is a focus on the basic concepts of the Semiotics of the
song, based on the studies of Luiz Tatit. The third chapter discusses the critical fortune of
homesickness and nostalgia, focusing on some readings of researchers that deal with these
passions regarding their definition. The fourth chapter develops considerations about the
discursive configuration of the longing and the nostalgia, considering the fundamental
distinction between these passions in the discursivization of the songs that constitute this
research corpus. The theoretical contribution of the thesis is based on the works of the French
Semiotics, developed by Greimas and Fontanille, on the approach of Semiotics of the Song,
developed by Luiz Tatit and on the contribution of other researchers whose works constitute a
strong criticism around the literature about the longing and the nostalgia. The thesis
methodology is deductive, so the songs that constitute the research corpus serve as a basis to
illustrate the discursivization of the longing and. nostalgia through the semiotic perspective.
The methodology of this thesis is deductive, so the songs that constitute the research corpus
serve as a basis to illustrate the discursivization of the homesickness and nostalgia through the
semiotic perspective. The clipping and selection of this corpus was delimited by the
recurrence of longing and nostalgia in the musical discourse of fado, the songs were extracted
by the “Fado’s Portal.” (http://www.portaldofado.net/). The songs selected for the
composition of the corpus are: “Saudade das saudades”, by Maria Teresa de Noronha;
“Desfado”, by Ana Moura; “Fado da saudade”, by Carlos do Carmo; “Missing Brazil in
Portugal”, by Amalia Rodrigues; “A saudade”, by Carlos Ramos and “Nostalgia (It's night at
Mouraria)” by Amalia Rodrigues. In the fado songs in question, the relationship between na
enunciator and his object of value can be evidenced. In this relationship are raised elements of
an euphoric character, whose values are positive and a dysphoric character elements, whose
values are negative. The dysphoria is the process by which the longing and the nostalgia are
configured in the musical discourse of the fado as passions of the lack. In the course of this
thesis, there is a fundamental distinction between the longing and the nostalgia, centered on
the following elements: the feeling of lack, the memory, the past, the possibility of
conjunction, the intensity of the passion, the modalities and the passionate macrosyntax. In
the generative path of these passions it was found that the value object is represented by the
enunciator's beloved person, by whom he has a great affective value or by a space and time



that are no longer accessible to the subject of lack. The passionate states resulting from the
loss, such as the sadness, the anguish, the resignation, and the melancholy, have been found to
constitute the passionate macrosyntax that characterizes the longing and the nostalgia as
passions of absence which, in turn, have semic intersections in their generative sense path.
Both passions refer to an enunciator who is deprived of his object of value. The research point
to define the longing is centered on the possibility of conjunction, as well as on the
impossibility; In contrast, the definition of the nostalgia focuses on the impossibility of the
conjunction. These two passions are durative because they extend themselves in the
temporality of the subject's path of lack. Although both have an almost synonymous meaning,
they differ in the presence of positive and/or negative semes regarding the longing and the
recurrence of the negative semes regarding the nostalgia, in a view of their discursive
constructions. The longing “shines alone in the heart of all absences” (Lourengo, 1999, p.15),
is the pulse of the hope of the portuguese soul represented by the musical discourse of the
fado; the nostalgia is nourished by the value of the absence, which categorizes the continuous
resignation, that results from the loss of the object. The passionate configurations of the
longing and the nostalgia are defined by the feeling of the lack, the inexorability of time, the
frustrated waiting and the resonance of the distances and the continuous that are at the heart of
the Portuguese soul.

Keywords: semiotics of the passions; fado; longing; nostalgia.
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APRESENTACAO

Esta tese constitui a continuidade das pesquisas referentes a configuragdo das paixdes
inerentes ao modelo semidtico, cujo foco ¢ compreender as significagdes passionais da
saudade e da nostalgia em algumas cancdes do fado portugué€s. No percurso da pesquisa
realizada durante o mestrado, foi possivel desenvolver um padrio de andlise sistematizado por
meio dos fundamentos da Semidtica de linha francesa.

A pesquisa da dissertagdo debrugou-se sobre as questdes em torno da geracdao do
sentido das significagdes passionais da soliddo e da tristeza nas cang¢des de fado interpretadas
pela fadista Amalia Rodrigues. Foram contemplados os fundamentos especificos da Semiotica
da Cangdo, baseada nos estudos desenvolvidos por Luiz Tatit e na Semidtica de linha
francesa, desenvolvida por Greimas e Fontanille.

Chegou-se a conclusdo de que, no percurso gerativo do sentido, foi de fundamental
interesse o estudo analitico do plano da expressdo e do plano do conteudo, tendo em vista as
compatibilidades entre a melodia, a letra e a jungdo de ambos os elementos.

A presente tese visa a compreensao dos estados passionais da saudade e da nostalgia,
as quais sdo concebidas, no ambito desta pesquisa, como paixdes da falta. O objetivo geral da
tese ¢ o de compreender as configuragdes passionais da saudade e da nostalgia, tendo em vista
a contribuicdo da abordagem epistemoldgica semidtica. Com isso, visa-se ilustrar a
discursivizagdo de tais estados de alma na cangdo portuguesa, com base em algumas cangdes
de fado que compdem o corpus em questao.

As cangdes foram escolhidas tendo em vista a recorréncia e a especificidade das
paixdes da saudade e da nostalgia e podem ser encontradas no sitio virtual do “Portal do

Fado” (http://www.portaldofado.net/). Dessa forma, ndo houve a necessidade de destacar os

fadistas e intérpretes das cangdes, bem como a de situa-las em tipologias musicais, uma vez
que a tese consiste no estudo das paixdes € em sua compreensao no ambito de sua constru¢ao
discursiva.

O corpus da pesquisa ¢ composto por fados interpretados por diferentes fadistas e
intérpretes de Portugal. As cancdes selecionadas para a composicdo do corpus sdo: “Saudade
das saudades”, de Maria Teresa de Noronha; “Desfado”, de Ana Moura; “Fado da saudade”,
de Carlos do Carmo; “Saudades do Brasil em Portugal”, de Amalia Rodrigues; “A saudade”,
de Carlos Ramos e “Nostalgia (E noite na Mouraria)”, de Amalia Rodrigues.

Com base nas consideracdes desenvolvidas sobre a origem e a composicdo dos

elementos musicais € poéticos que caracterizam o discurso musical do fado, o corpus da



pesquisa visa analisar a construcdo discursiva das significagdes da saudade e da nostalgia,
tendo em vista os elementos distintivos que viabilizam definir ambas as paixdes por meio dos
conceitos da teoria geral da significagdo, a Semiotica.

A tese estd estruturada em uma apresentagdo e em quatro capitulos. O primeiro
capitulo trata das instdncias do percurso musical do fado. Neste ponto, verifica-se a
importancia de pensar os elementos composicionais da can¢do portuguesa. A compreensao
dos elementos do discurso musical revela-se significativa para pensar a configura¢do da
saudade e da nostalgia no fado. Além disso, tem-se em vista a importancia dos estados de
alma da saudade e da nostalgia como parte que integra o modus vivendi da cultura portuguesa.

O segundo capitulo versa sobre os fundamentos tedricos da Semiotica. Trata-se do
conceito de paixdo, bem como os conceitos sobre a modalidade da paixdo, o aspecto, a
tensividade, a construcdo figurativa e temadtica, o conceito de contrato fiduciario, o sujeito da
falta, a macrossintaxe passional, a qual evidencia as paixdes complexas, a relacdo entre o
sujeito € o objeto-valor, dentre outros elementos discursivos que serdo relevantes para a
compreensdo do percurso gerativo das paixdes no que tange a teoria geral da significagao.

Deve-se ressaltar que o aporte tedrico da tese se sustenta nos trabalhos da Semidtica
francesa, de Greimas e Fontanille, na abordagem da Semiotica da Cangdo de Luiz Tatit e na
contribuicdo de demais pesquisadores.

O terceiro capitulo contempla a organizagdo de uma fortuna critica referente a saudade
e a nostalgia. Para realizar tal tarefa, torna-se necessario recorrer ao estudo de carater
etimoldgico das paixdes, além de abarcar outras discussdes inerentes a conceituacdo dos
estados de alma em evidéncia neste estudo.

O quarto capitulo da tese apresenta a analise do corpus, no qual a metodologia de
pesquisa empregada ¢ desenvolvida por meio da ado¢do do método dedutivo, por meio do
qual visa-se ilustrar a construcdo discursiva das paixdes da saudade e da nostalgia, tendo em
vista os pontos convergentes e divergentes da configuragdo passional dos estados de alma
analisados. A partir desse procedimento de andlise, visa-se a constru¢cdo de uma sintese no
que tange as semelhangas e as distingdes sémicas que apontam para a defini¢do da saudade e
da nostalgia. A saudade e a nostalgia sdo paixdes que possuem intersecgdoes s€micas em seus
percursos gerativos do sentido. Ambas se referem a um enunciador que se vé privado de seu
objeto-valor. A Semioética fornece diretrizes para a compreensdo das configuragcdes da
saudade e da nostalgia e a apreensdo da construcdo discursiva destas paixdes que sdo
delineadas pelo sentimento de falta, pelo transcorrer do tempo na ativagdo da memoria do

sujeito, pela espera e pelos continuos que regem as paixdes da auséncia.



15

1 O FADO: A CANCAO DA ALMA PORTUGUESA

O fado surge em Portugal a partir do periodo das grandes navegagdes e expedicdes
maritimas do final do século XV e comego do século XVI. A cangdo revela-se como
expressao cultural da musica portuguesa. O vocébulo fado deriva do latim fatum e significa
destino, sina, sorte, fortuna e fatalidade. E relevante perceber como a defini¢do do termo
sugere como o destino ¢ importante para a compreensdo da cangdo no ambito da cultura
portuguesa.

A fim de pensar em um possivel trajeto da historiografia do fado, a obra Para uma
historia do fado (2012), de Rui Vieira Nery, destaca a existéncia de uma verdadeira escassez
bibliografica ao se elaborar uma bibliografia sobre o fado que contemple padrdes
essencialmente historiograficos, de rigor académico e cientifico. Esta dificuldade deve-se,
segundo Nery (2012), ao fato de a pratica fadista estar, ao longo de muitas décadas,
relacionada mais a marginalidade social, o que distanciou uma abordagem verdadeiramente
académica sobre o assunto.

Apesar dessa ressalva destacada em sua obra, o autor trata das primeiras fontes
historicas que se relacionam com o surgimento do fado na cultura portuguesa. Para se pensar
as raizes historicas do fado, ¢ importante perceber que até fins do século XVIII ndo havia
qualquer fonte escrita que se referisse a palavra fado a partir de uma conota¢ao musical. Isso
se deve em detrimento do carater marginal e boé€mio desta can¢do nos inicios de seu
surgimento. Nesse sentido, pode-se afirmar que o fado estava muito mais ligado a transmissao
oral.

Quem canta o fado ¢ o fadista, normalmente, o canto ¢ acompanhado pela guitarra
portuguesa e pela viola de fado. H4 a possibilidade de ter o acompanhamento de outros
instrumentos, tais como o piano, o baixo, o vioncelo, o contrabaixo; dentre outros. Ao se
presenciar uma noite de fado, a figura e a indumentaria do fadista ¢ algo fundamental. A
mulher utiliza sobre os ombros um xaile sobre um vestido € o homem, habitualmente, usa
camisa e terno.

O fado configura um fendémeno poético-musical complexo, o qual se relaciona aos
cantares provengais, em especifico, 4 canc¢do elegiaca denominada plang, que se constituiu em
duas formas: a cantiga de amigo (cantiga de mulher, tendo predominancia no fado de Lisboa)
e a cantiga de amor (cantiga de homem, cujo predominio reside no fado de Coimbra).

Pode-se considerar que o fado tem sua historia iniciada no século XIX, existindo

diversas teorias sobre sua origem. Os estudiosos no assunto parecem divergir em relagdo a
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esta questdo, de forma que ndo ha ainda um consenso sobre o surgimento do fado. Sua
constru¢do, enquanto género musical, abarca um processo de trocas interculturais, tendo em
vista o aspecto fundamental do multiculturalismo.

Torna-se relevante pontuar o contexto histdrico do século XIV ao XX, momento em que
Portugal consolida seu império em ambito global. Dentre as varias hipoteses que circulam
sobre suas origens, Nery ressalta, em sua obra Para uma historia do fado (2012): a origem
arabe, a origem afro-brasileira, a origem maritima, a origem portuguesa e a origem medieval.
A mais antiga das explicagdes populares defende que o fado teve sua origem no mundo
mugulmano, no bairro da Mouraria, em Lisboa.

Esta crenca deve-se ao fato de serem ouvidos, neste bairro, os canticos dolentes e
melancoélicos caracteristicos da cang¢ao do fado. No entanto, ha uma ressalva historica em
relacdo a esta perspectiva de origem arabe, pois os mugulmanos abandonaram a peninsula
ibérica em fins do século XV, enquanto os primeiros registros do fado sdo datados do inicio
do século XIX.

Nery (2012) considera que uma das hipdteses sobre a origem do fado € a que trata da
possivel origem afro-brasileira. O autor afirma que, tendo em vista o regresso da familia real
ao Brasil em 1821, os portugueses trouxeram para o pais novos costumes, crencas e tradigoes.
Havia uma danca muito popular no Brasil no comeco do século XIX. Nessa danga,
mesclavam-se elementos das dangas populares portuguesas com as dangas trazidas da Africa
pelos negros.

Essa danca, acompanhada pelo canto, convenciou-se chamar de fado. Ao olhar
atentamente as caracteristicas desta danca que, por hipdtese do autor, se originou no Brasil,
encontrava-se a modinha e o lundum, géneros musicais de grande popularidade no pais
durante o século XVIII. O lundum caracteriza-se por ser um ritmo dancgante dos negros de
Angola, que foi levado ao Brasil pelos portugueses.

A modinha caracterizava-se por ser uma composi¢cdo de carater romantico tocada a
viola pela elite portuguesa no Brasil. Algum tempo depois, estas modas e ritmos dangantes
chegaram a Lisboa e acabaram por se misturar a cultura local. No romance Memdrias de um
Sargento de Milicias (1944), o autor Manuel Anténio de Almeida (1831-1861) descreve uma
cena onde se danga o fado no Brasil e confirma seu teor poético expresso por meio da voz em
performance: “Muitas vezes o tocador canta em certos compassos uma cantiga as vezes de
pensamento verdadeiramente poético.” (ALMEIDA, 1944, p. 40)

No entanto, ha uma ressalva que se pode fazer ao pensar esta origem afro-brasileira,

também incerta do ponto de vista de alguns pesquisadores, ao questionar se o fado surgiu ou
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ndo no Brasil. Frederico de Freitas (1973) faz a seguinte afirmagdo, sobre a qual se deve
refletir para pensar estas inconclusivas origens do fado portugués, ao afirmar que “o que
legitima, justifica e define uma criagdo popular ndo serd, porventura, a sua adaptagdo, a sua
aceitacdo, a sua identificagdo com a idiossincrasia desse mesmo povo? Sendo assim, o fado ¢
legitimamente portugués.” (FREITAS, 1973, p. 237)

Deve-se considerar aqui o periodo das grandes expedi¢des maritimas, nas quais 0s
portugueses se langaram a fim de realizar suas descobertas que se apresentaram com um
carater material, mas também e, sobretudo, existencial. A dificil sobrevivéncia em alto-mar
fez com que os portugueses passassem por uma série de desafios, tais como as doencas, as
lutas, e até mesmo a nostalgia em relagdo aos familiares deixados.

Sobre a relacdo estabelecida entre a cang¢dao do fado e a triste condi¢dao existencial dos
navegantes, o autor Pinto de Carvalho (1903) considera que o fado surge, primeiramente,
como “fado do marinheiro”, o qual era cantado a proa das embarcagdes, onde se misturava
com outras cantigas. Pinto de Carvalho, ao fundamentar sua teoria sobre o surgimento do fado
a partir das expedi¢gdes maritimas, compreende que a melodia triste do fado se relacionava
intimamente a condi¢do de miséria a qual a vida do marinheiro estava sujeita. Sobre esta
possibilidade de origem da cang¢do do fado, Carvalho (1982, p.42) considera que

para n6s o fado tem uma origem maritima, origem que se lhe vislumbra no
seu ritmo onduloso como os movimentos cadenciados da vaga, balanceante
como o jogar de bombordo a estibordo nos navios sobre a toalha liquida
florida de fosforescéncias fugitivas ou como o vaivém das ondas batendo no
costado, ofeguento com o arfar do Grande Azul desfazendo a sua tunica
franjada de rendas espumosas, triste como as lamentacdes fluctivogas do
Atlantico que se convulsa glauco com babas de prata, saudoso como a
indefinivel nostalgia da patria ausente. Das suas notas mistas e lentas, de
uma gravidade de legenda, de uma suavidade tépida, parece emanar uma
estranha emog¢do, impregnada, a um tempo, de melancolia e de amor, de
bonito sofrimento e de moribundo sorriso. O fado nasceu a bordo, aos ritmos
infinitos do mar, nas convulsdes dessa alma do mundo, na embriaguez
murmurante dessa eternidade de agua.

Neste sentido, percebe-se a forte influéncia do mar e das navega¢des maritimas como
ambiente e ambientacdo que propiciou o surgimento do fado. A expressdo “fado”, que vem a
designar destino, remetia a condi¢do de existéncia do povo portugués. Alguns estudiosos
acreditam na teoria da origem lisboeta desta can¢do, como ressalta Eduardo Sucena (2002,
p.11), ao considerar que

o fado so ¢ popular em Lisboa; para Coimbra foi levado pelos estudantes, e
nem nos arredores destas duas cidades ele € usado pelos camponeses, que
tém as suas cantigas especiais ¢ muito diferentes. Nas provincias do Sul,
onde os arabes se conservaram por mais tempo € 0s seus costumes e
tradi¢des sdo ainda hoje mais vistos, o Fado ¢ quase desconhecido,
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principalmente entre a gente do campo.

Ha também a teoria da origem portuguesa do fado que ¢ cultuada principalmente por
José Alberto Sardinha. Este autor considera que o fado nasceu em Portugal e, antes de ser um
género musical era, essencialmente, um texto poético, sendo um poema narrado pelo fadista.

Para este estudioso, o fado surge no século XVI com a transi¢do do romanceiro
historico. Segundo Sardinha, a origem desta cancdo ¢ terminantemente portuguesa, além desta
teoria, também ¢ digna de destaque o estudo da origem medieval do fado, esta, por sua vez,
interliga-se a anterior.

Nessa perspectiva, acredita-se na relacdo com a Idade Média e as cantigas dos
trovadores medievais, levando em conta as temadticas poéticas abordadas. As cantigas de
amigo assemelham-se as tematicas do fado lisboeta, e as cantigas de amor apresentam
similaridades com o fado de Coimbra. Além disso, os temas de critica social e politica do fado
sdo apresentados nas cantigas de escarnio e de maldizer. Na perspectiva de Rui Vieira Nery
(2012, p.3), o fado consolidou-se como simbolo da nacdo portuguesa apenas no século XIX,
segundo o autor,

ndo pode haver duvidas de que o fado tem vindo a romper progressivamente,
em particular desde o pds-guerra, todas as barreiras socioculturais a que
tradicionalmente estava sujeito: conquistou de uma vez por todas o territério
da poesia erudita, desde o patrimonio trovadoresco e renascentista a criagado
literaria contemporanea; ¢ uma presenca frequente na programacao das salas
de espetaculos mais prestigiadas, dentro e fora do Pais; algumas de suas
figuras mais emblematicas converteram-se em verdadeiros icones das artes
do espetaculo portuguesas e em simbolos da respectiva modernidade
estética; dialoga abertamente, em pé de plena igualdade, com outros géneros
performativos poético-musicais, tanto populares como eruditos; € hoje uma
das correntes em maior afirmagdo no ambito da chamada “World Music”
internacional e no seio desta é cada vez mais olhado como uma matriz
identitaria de nosso Pais.

Ao se considerar o valor histérico do fado, enquanto expressdo musical e poética de
toda uma nagdo portuguesa, pode-se perceber que o fado €, sobretudo, a voz da alma, surge
como criagdo humana que brota da interioridade do homem. Maria Luisa Guerra, em sua obra
Fado: alma de um povo (2003, p.127-128), afirma que

o fado ¢ a voz da alma. Nio se rege por normas codificadas. E solugo e grito.
Brota do coragdo, sem regra nem modelo. Vive de uma temperatura interior
que ndo se repete. E essa temperatura que modela a voz e lhe faz transmitir
emocdo e mensagem. Comunica uma dor representada, apelando a
comunhdo. Por isso se pode também dizer que o fado ¢ historia.

Guerra (2003) expde uma abordagem genérica a partir de topicos historicos que se

referem aos temas do fado portugués, tais como: a saudade, a auséncia e o sofrimento. Estas
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tematicas relacionam-se a problematica além-mar, com a finalidade de, assim, buscar apurar
um modo de ser portugués e encontrar a esséncia de um povo, o qual possa explicar a mais
caracteristica e original das melodias portuguesas. Para que o fado possa existir, sdo
elementos imprescindiveis: a guitarra, a viola, a voz, o siléncio e a soliddo. Pode-se dizer que
a voz do fado mostra as variadas vertentes da existéncia. Nesse sentido, a tematica, muitas
vezes, expressard a soliddo, o amor, o destino, a vida e a morte, o tempo ¢ a melancolia.
Guerra (2003, p.175) questiona:

O que ¢é o fado? Uma criagdo popular. Distingue-se pela melodia e pelos
temas. E a alma colada na voz. (..) Nasce no amor, na paixdo, no
sofrimento, na despedida, no abandono, na amargura, na esperanga, na
alegria e no regresso, na saudade, no abrago da morte.

A canc¢do popular portuguesa, em sua dimensdo nacional e estética, caracteriza-se por
ser uma expressao poético-musical que manifesta a cultura e os valores de um modus vivendi,
sendo a representagdo de um ‘existir’ tipicamente portugués. Ao pensar o plano poético-
musical, deve-se considerar a importancia da can¢do popular portuguesa como canto de uma
nacao e representativa de uma cultura. Graga (1953, p.39) destaca o fado como a

expressdo e documento da vida, sentimentos, aspiracdes e afectos do nosso
povo, a cancdo portuguesa faz parte do patrimoénio espiritual da Nagdo
Portuguesa. Mais do que qualquer outra manifestagio do mnosso
temperamento, da nossa cultura ou das nossas capacidades criadoras, ela nos
define e integra na nossa realidade psicologica e social (...). Verdadeiras e
preciosas reliquias artisticas, as nossas cangdes populares tém jus, como as
reliquias do nosso passado arquitectonico e pictural, (...) € a imagem do que
fomos capazes ou o estimulo para diligenciarmos ultrapassar-nos.

Alberto Pimentel, em A triste can¢do do Sul: subsidios para uma historia do fado
(1904), considera o temperamento fatalista do povo portugués a semelhanga dos poetas, ha
uma tendéncia em explicar suas faltas e desgragas, um povo crente na fatalidade da sorte que
deve obedecer, ¢ este o primeiro sentido da palavra “fado” em Portugal. Por meio de uma
pesquisa em antigos diciondrios de origem portuguesa, Pimentel destaca que o termo fado s6
ir4 aparecer com a acepcao de cancdo na sétima edi¢do do Dicionario de Moraes (1878).

Pimentel (1904, p.9) destaca a primeira definicdo do fado enquanto fazer poético e

musica popular e define:

Fado, poema de vulgo, de carater narrativo, em que se narra uma historia
real ou imaginaria de desenlace triste, ou se descrevem os males, a vida de
uma certa classe, como no fado do marujo, da freira, etc. Musica popular,
com um rythmo e movimento particular, que se toca ordinariamente na
guitarra e que tem por lettra os poemas chamados fados.

Em A4 triste cangdo do sul (1904), Pimentel, assim como Eduardo Sucena, destaca a
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importancia de recorrer ao Diccionario musical de Ernesto Vieira, no qual identifica-se a
cidade de Lisboa como o principal foco de irradiacdo da cancdo, enquanto as provincias do
sul e do norte apenas afirmaram a aceitagdo do fado como ditame da moda, afinal o fado
urbano ndo absorveu a figura e importancia dos cancioneiros das provincias portuguesas.

O professor Ernesto Vieira destaca que nenhum livro escrito anterior ao século XIX
faz qualquer referéncia sobre o fado como musica popular e afirma que a poesia com a qual se
canta o fado ¢ uma quadra glosada em décimas, pertencente a antiguidade pouco remota.

Ainda ao tratar destas origens historicas do fado portugués, o artigo “O Fado no
Passado e no Presente” (1979), de Anténio Baptista, discorre sobre o tema das origens,
considerando que o fado deve ser enquadrado dentro dos seguintes esquemas: a) A origem do
fado; b) o Fado ao longo da Monarquia (periodo aureo do Fado); c) o Fado dentro da
Republica (antes e depois da ditadura) e d) o Fado no momento presente.

Este esquema de enquadramento para o estudo do fado pressupde um longo trajeto
historico, no entanto, Antonio Baptista opta por realizar breves consideragdes que ndo vao
além daquilo a que se propde no inicio de sua obra. Para este autor, o fado faz parte do povo
que o estima e o tem em adoracdo. Sua frui¢do € para aqueles que o sentem fluir como um
mito ancestral. E no reflexo do mar que vive a saudade do fado, nos olhos como portas e
janelas da alma daqueles que partiram em expedi¢gdes maritimas e abandonaram seus
familiares.

O fado do passado foi cantado por nobres, plebeus, ciganos e soldados, o fado do
presente ¢ cantado nas casas de fado, local onde o fado, nos ultimos anos, ganhou vida. A
respeito da importancia do fado na vida popular dos portugueses, pode-se dizer que o fado se
relaciona as cantigas populares portuguesas que representaram as multiplas formas de lirismo
popular e estavam intimamente ligadas a vida individual ou a esfera social. Esta abordagem
acerca das cantigas populares portuguesas ¢ feita por Tedfilo Braga em sua obra O povo
portugués nos seus costumes, crengas e tradigoes (1911).

Neste livro, destacam-se os cantos amorosos, os cantos funebres em coro, as cantigas
de berco e cantos para celebragdo de cerimOnias matrimoniais, ¢ relevante depreender a
relacdo entre o fado e as cantigas para refletir sobre as primeiras formas de lirismo existentes
em Portugal. Estas estavam atreladas a expressdo oral, afinal a literatura de expressao oral era
transmitida entre o povo ao passar das eras até serem fixadas como obras constituintes de um
conjunto de registro escrito.

Teofilo Braga afirma que o lirismo nasceu da idealizagdo da vida doméstica, tendo se

desenvolvido na estabilidade do trabalho agricola. Pode-se afirmar que as primeiras formas de
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lirismo dos cantares populares estavam relacionadas ao modo de vida da populagdo e as suas
relacdes com os afazeres cotidianos. Em Historia da poesia popular portuguesa (1987),
Teofilo Braga destaca o trajeto da cangdo lirica portuguesa, afirmando qudo grande foi a
influéncia dos cancioneiros musicais castelhanos, dos quais muitas cangdes foram intercaladas
nos autos de Gil Vicente e, muitas vezes, eram imitadas por Camoes, Bernardos e Caminha.

Mascarenhas Barreto e Carlos Branco, em sua coletdnea Portugal do Fado (1960),
afirmam a importancia do destino e do fatalismo para compreender a definicdo do fado
portugués. Estes autores (1960, p.5) consideram que

a “moira” grega e o fatalismo 4rabe encontram-se nesta cangdo portuguesa.
Mas o seu caracter paradoxal acentua-se. O Fado ¢ o destino marcado a que
se nao pode fugir, mas que se tem, a0 mesmo tempo, de procurar; que se tem
de cumprir e se quer cumprir, mas a que, simultaneamente, se quer fugir. O
Fado ¢ paradoxal como a propria vida.

Na obra Cancioneiro popular portuguez (1911), Teoéfilo Braga afirma como as
cantigas populares refletiram o modo de ser do povo portugués e considera que as cantigas
eram um modo de expressar o sentimento ¢ a forma de expressdo do génio nacional, foi a
partir desta relagdo dos cantares com o meio social que as cantigas passaram a representar
uma forma literaria rudimentar, caracterizando uma fonte de lirismo tradicional, valorizando
também a melodia tradicional a partir dos cantares regionais.

A cangdo do povo faz refletir sua propria alma. Amaro de Almeida, em “Reflexdes
sobre o fado” (1944, p.7), aponta para uma conciliagdo de todas as teorias sobre o surgimento
do fado e ressalta que

o Fado ndo é arabe, mas nds, por atavismo, ¢ que somos de carater
melancolico e fatalista, como este povo, de que resulta termos cangdes tristes
como deviam ter sido as melopeias arabes. O Fado ndo veio do mar, mas o
espirito do marinheiro, particularmente atingido pela aventura e pela
saudade, criou cangdes lamentosas ¢ cheias de monotonia, precursoras do
verdadeiro Fado. Comprovam, no fim do século XVIII, os viajantes
estrangeiros, o lamentar do nosso povo nas cangoes.

Amaro de Almeida também ¢ um dos autores que se questionam sobre a origem do
fado. Em seu artigo “Reflexdes sobre a origem do fado” (1944) pode-se perceber a
preocupacdo do autor ao desenvolver consideracdes sobre as distintas versdes que tratam da
origem do fado. Almeida (1944) afirma que o fado ndo nasceu feito, mas passou por um

processo de constru¢do por meio da historia de Portugal.
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1.1 ASPECTOS MUSICAIS E POETICOS DO FADO

As primeiras formas poéticas do fado, emergentes em meados do século XIX, foram
registradas em notagdes nas décadas posteriores, indiciando uma pratica melodica de carater
improvisatdria, cujos padrdes formais e harmdnicos, assim como as letras, recorreram ao
recurso da improvisagdo poética.

A distingdo entre musica e letra, segundo Rui Vieira Nery (2012), viabiliza que se
estabeleca um mesmo corpus de melodias partilhadas, em sua maioria, pelos executantes, de
forma que fossem aplicados um niimero infinito de poemas portadores de estruturas métricas
e estroficas idénticas. O autor pontua que algumas destas formas poéticas nada mais sdo que
sequéncias informais de quadras soltas, as quais circulavam na tradi¢cao popular, muitas vezes,
sem indica¢do de autoria, podendo ser apropriadas livremente por cada fadista.

Os eixos tematicos das cangdes eram ja, nesse periodo, bastante variados, buscavam
abordar situagdes quotidianas que representavam uma gama completa do circuito fadista.
Nery (2012) considera que, na escolha e no encadeamento das quadras utilizadas em um fado
ndo havia uma preocupacdo de coeréncia tematica, de forma que, as quadras que aludiam a
saudade e ao desgosto amoroso alternavam com temas humoristicos e de carater brejeiro.

Sabe-se que o fado ¢ a expressao da alma do povo portugués, ¢ um género musical que
estd intimamente ligado a identidade de seu pais de origem. Esta significacdo atribuida ao
fado designou as caracteristicas que viriam a constituir a cangdo portuguesa, expressiao de
carater urbano. Tal género musical surgiu em Lisboa em fins do século XIX e popularizou-se
nos bairros de Alfama e Mouraria, onde se consolidou. Uma das possiveis versdes da origem
do fado advém das expedi¢des maritimas, o fado era, pois, a musica dos marinheiros, os quais
cantavam a saudade de seus familiares e de sua terra natal.

A historia da evolugdo musical do fado pode dividir-se, segundo Frederico de Freitas
(1973), em alguns periodos. O primeiro ¢ aquele em que ocorre o aparecimento do fado de
Lisboa. Segundo Freitas (1973, p.234), este representa o

periodo do aparecimento do fado de Lisboa, provavelmente por 1822, no
qual a danga teria mais importancia que o canto: fase de transi¢do do lundum
para o fado, onde a diferenciagdo estaria porventura mais na apropriacdo do
termo (alias ja vulgar nas coplas do lundum) do que propriamente numa
nova fase coreografica, musical e poética.

O segundo periodo seria aquele em que o canto se sobrepde a danga e a guitarra atribui
ao canto um novo ritmo melddico. Esta ¢ a fase de maior decadentismo e morbidez, em que a

cang¢do acentua seu tom fatalista. Frederico de Freitas (1973, p.234) afirma ser o
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periodo em que o canto alcanga a primazia da fungdo, o qual parece
coincidente com a associagdo da guitarra ao fado, em substituicdo da viola
(18307?). A adopgao da guitarra parece-nos ser de grande importancia para a
vinculac¢do do fado 4 alma popular; digamos fase definitiva que o caracteriza
e alicerca musicalmente, fase em que supomos se terda dado o novo ritmo
melddico a que atras nos referimos e lhe empresta fisionomia propria. Por
sua vez, as caracteristicas musicais da guitarra, bem diferentes das da viola,
ndo deixam de trazer ao fado novas possibilidades expressivas. A guitarra,
dispondo de uma sonoridade mais intensa, luminosa e lirica, permite ao
executante fazer gemer os sons por meio de um vibrato produzido pela
pressdo dos dedos sobre as cordas.

Por fim, o terceiro e ultimo periodo seria aquele em que o fado adentra nos teatros e
saldes, fazendo parte da vida urbana do povo portugués. Nesse periodo, os fados tornam-se
pecas musicais de saldo, em que o tom de morbidez da fase anterior se enfraquece aos poucos.
Assim, o fado passa a ser cantado por homens com cultura musical distinta. Freitas (1973, p.
234) considera que

a fase em que o teatro, as associagdes recreativas e até os saldes abrem as
portas do fado, num movimento de adesao total do povo de Lisboa, situa-se a
volta de 1888. O fado generaliza-se pela populagdo urbana; vai aos
domingos para fora de portas; entra nas estroinices dos fidalgos; sobe aos
saldes aristocraticos, as casas proletarias; canta-se na praia elegante de
Cascais; o fado socializa-se.

Considerando como data base os anos de 1930 em diante, o fado atinge uma nova
fei¢do, segundo Frederico Freitas, pelos estilos de Amalia Rodrigues e Herminia Silva. Na
primeira, o fado adquire sua particularidade mais cativante, em que se destaca a figura da
intérprete, introduzindo na melodia a lembranca do canto cigano andaluz ou do canto
mourisco. Na perspectiva do instrumental, destaca-se a importancia da guitarra, que ndo mais
apresenta apenas a funcdo primaria de instrumento isolado, mas atinge seu mais alto nivel de
expressividade ao dialogar com a voz do cantor. Algumas particularidades complementares
sdo vislumbradas no discurso, o respirar da melodia ja € outro, preenchem-se as pausas que o
canto oferece.

Freitas afirma que, nas ultimas trés décadas, o fado atinge a reputagdo nacional e
internacional dos dias de hoje. Reconhecida como cancdo urbana de Lisboa, devido aos
fatores turistico ¢ de evolug¢dao urbanistica, a notoriedade do fado deve-se, sobretudo, ao
merecimento da performance dos intérpretes que o fizeram destacar em ambito nacional e
universal. Ainda seguindo este autor, a aceitagdo do fado perante as distintas camadas da
sociedade portuguesa deveu-se particularmente ao sentimento de destino e fatalismo que
permeiam a cultura e o imagindrio portugueses. Essa doutrina estd associada ao fato de que

tudo o que ocorre esté ligado ao destino, o qual € fixo, inexoravel.
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Este sentir estad associado a ideia cristd do homem enquanto um ser pecador e,
portanto, responsavel pelo destino que se ird cumprir. O fatalismo ¢ a doutrina que nega a
existéncia da liberdade e indica que tudo o que ocorre no mundo esta sujeito a lei fatal. Neste
sentido, o povo portugués se v€ subordinado as leis do fado.

Ao se pensar a estrutura musical do fado, verifica-se que este apresenta uma ritmica
baseada em compassos de divisdo binaria. A base harmoénica ¢é reproduzida pela viola, usam-
se os borddes como acompanhamento de baixo na tonica e com alternancia na quinta. O resto
das cordas serve como suporte harmoénico. A guitarra portuguesa, por sua vez, apresenta um
papel fundamentalmente melddico acompanhando a voz do fadista e, por vezes, alternando-se
com esta. E importante notar como se expressa a voz do fadista durante uma cangao.

A voz possui uma tendéncia a se libertar e prolongar-se, em sua maioria, os fados
tendem a terminar em cadéncia perfeita, existindo apenas algumas excegdes no fado menor, o
qual finaliza em suspensdo. O fado tradicional assenta sua base ritmica e melddica na trindade
do fado menor, fado corrido e fado mouraria. O primeiro ¢ triste ¢ imbuido de melancolia.
Apresenta uma toada lenta, sendo muito interpretado pelos fadistas.

Daniel Gouveia, em sua obra Ao fado tudo se canta? (2013), pensa uma
hierarquizagdo dos fados, levando em conta sua complexidade musical, partindo do fado mais
simples ao mais complexo. Tais consideragdes fazem-se relevantes para uma melhor
discussdo e compreensdo em torno dos tipos de fados existentes e suas caracterizacoes.

A fim de sistematizar o estudo da evolugdo musical do fado, o autor opta por realizar
uma divisdo em: fados iniciais (de primeira geracdo), fados de segunda geragdo, fados de
terceira geracdo e fados de quarta geracdo. Na primeira fase, percebe-se que, em seus tempos
remotos, o fado era tocado nas tonalidades que fossem mais convenientes tanto aos
guitarristas quanto aos violistas, devido aos reduzidos recursos técnicos que estes tocadores
possuiam. Em sua maioria, os primeiros fadistas eram amadores, simples tocadores de bairros.

Convém acentuar aqui a origem do fado como cang¢do originaria dos povos mais
humildes de Portugal. Estes tocadores, em sua performance, tocavam sempre os tons que, para
eles, fossem de facil execuc¢ao. Gouveia (2013, p.33) afirma que

a capacidade de estilar, ou seja, de fazer variagdes da melodia sobre uma
determinada harmonia, tera nascido do facto de estes fados basicos, nos seus
tempos mais remotos, serem tocados nas tonalidade que mais conviessem
aos guitarristas e violistas, por motivo de reduzidos recursos técnicos destes,
muitas vezes simples amadores, de bairro, sem pretensdes maiores do que
fornecer um acompanhamento de ramerrdo as letras que, essas sim, eram a
parte mais importante do desempenho. Dai, tocarem nos tons de mais facil
execucao.
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Os tipos de fados tocados nesta geracdo sdo os ja citados anteriormente, o fado
Corrido, o fado Mouraria ¢ o fado Menor. Os tons de facil execu¢do eram o Corrido em r¢, o
Menor em mi e o0 Mouraria em sol. O fado corrido apresenta como caracteristica o fato de ser
dancante e alegre, possui um rapido andamento e ¢ composto em tom maior, chama-se
“corrido” pelo fato de que estes fados podem contar uma historia corrida, ao longo de varias
quadras, sendo uma cangdo caracteristicamente narrativa; ja, o fado mouraria ¢ o conhecido
fado saudosista, tendo sua composi¢do também em tom maior, no entanto, seu ritmo ¢ mais
moderado. Segundo Gouveia (2013), os fados chamados “corridos” representam o desenrolar
de uma narrativa. O autor (2013, p.33) considera que

chama-se “corridos” a estes fados porque servem para contar uma historia
corrida, que decorre, ao longo de uma série de quadras (a forma mais
simples e quase espontanea da poesia popular portuguesa) ou de décimas
(redutiveis a quadras), uma narrativa com principio, meio e fim, podendo ser
mais ou menos longa; ou entdo, uma sucessao sem limite pré-estabelecido de
quadras ao desafio.

Sao estes os primeiros fados tocados em uma s6 tonalidade musical. A melodia deve
ser criada no momento da performance do fadista, quem canta deve improvisar, portanto, uma
nova melodia. Nos fados de segunda geracdo, ¢ possivel perceber que, dos grandes ramos —
maior ¢ menor — de fados corridos, passam a surgir fados mais elaborados € com uma maior
complexidade musical decorrente da inclusdo do acorde de subdominante, designado de
terceira posi¢do ou somente terceira.

O surgimento da sextilha foi considerado a grande revolugdo musical destes fados de
segunda geragdo, o que ocorreu no ano de 1918, como afirma Frederico de Freitas (1973). Foi
a partir do emprego das sextilhas, que se criou uma nova estrutura musical para o fado
portugués.

Os fados de terceira gerag@o caracterizaram-se por serem tocados em duas tonalidades,
que exigiam pelo menos o emprego de quatro acordes. Sua caracteristica predominante ¢ a
alternancia entre um tom maior ¢ um menor. Nos fados de duas tonalidades, existem relagdes
com os fados de uma tonalidade s6 que lhe originaram.

Além da complexidade do emprego de dois tons, integrou-se também a escala
espanhola, conhecida como sequéncia espanhola ou cadéncia andaluza. Houve também a
imposicdo da conversdo de algumas estruturas musicais ¢ também a ado¢do de estruturas
inovadoras, estas modificagdes foram ocasionadas pelos fados em versos decassilabos e
dodecassilabos, dentre os quais destacam-se os alexandrinos.

Ao descrever a ultima fase dos fados de terceira geracdo, Gouveia diz que ela se
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caracteriza pelo emprego de uma maior riqueza harmonica. Segundo o autor, o relativo
aumento de complexidade e a aquisi¢do de uma melodia mais variada ocorreram devido a
constante evolucdo da can¢do do fado. A respeito disso, Gouveia (2013) ressalta que “a
subida de complexidade, riqueza harmoénica e sobretudo uma melodia mais espartilhada por
estas duas componentes, resulta em fados onde o sabor da cangdo comeca a disputar terreno
ao sabor do fado.” (GOUVEIA, p.40)

Por fim, tem-se os fados de quarta geracdo aos quais correspondem os fados-cangao,
abandonam-se a estrutura ciclica e repetitiva da musica e a igualdade de numero de versos e
regularidade métrica nas estrofes. H4 maior riqueza e variedade de recursos estruturais,
utilizando um refrdo em alternincia com duas estruturas, musical e metricamente distintas
entre si no mesmo fado. Cria-se, portanto, uma liberdade de harmonizag¢@o no plano musical
inserido em uma linguagem.

A evolucdo do fado até os fados de quarta geracdo implicou sobretudo no
desenvolvimento da capacidade dos musicos que acompanham e tocam o fado. Sobre esta
evolucdo, Gouveia (2013, p.41) considera que

a subida de complexidade na evolu¢do musical do género implicou outra, a
das capacidades dos musicos acompanhadores. Temos de reconhecer, com
admiracdo, que um guitarrista ou violista profissional de hoje, além de saber
de memoria mais de uma centena de musicas e a respectiva introdugdo
apenas pelo nome, tem de toca-las imediatamente e sem ensaio prévio, em
qualquer das doze tonalidades possiveis.

Dessa forma, o aprimoramento dos musicos fez com que os tocadores pudessem
executar diretamente as cangdes no momento em que o fado ird comecar bastando o fadista

indicar o nome da cangdo e a nota que deseja para cantar.

1.2 O PERCURSO MUSICAL DO FADO

O Fado ¢ uma can¢do executada por uma s6 voz, a qual ¢ comumente acompanhada
pela guitarra portuguesa e pela viola (guitarra classica). Ao assistir uma apresentacao de Fado,
normalmente, verifica-se que a voz do intérprete revela uma tendéncia para se libertar, ainda
que a mesma esteja sujeita ao suporte ritmico do encadeamento melodico.

A grande maioria das composi¢des de fado termina em cadéncia perfeita, sendo que a
base ritmica e melddica do fado tradicional se assenta na trindade do fado menor, do fado
corrido e do fado mouraria. O primeiro destes fados, o fado menor, normalmente o mais

interpretado, ¢ de carater triste e melancdlico, ele apresenta um teor languido, o qual favorece
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o aparecimento de estados de alma tais como a nostalgia, a tristeza, a soliddo, a saudade;
dentre outros. Em contrapartida, o fado corrido apresenta um tom alegre ¢ um andamento
rapido, o que demarca a utilizacdo do tom maior. Por fim, o fado mouraria caracteriza-se por
ser saudoso, cuja composicao, também executada em tom maior, tende a apresentar um ritmo
mais moderado.

Ernesto Vieira, em seu Dicionario musical, faz referéncia ao fato de existir uma
grande quantidade de melodias sobre o fado, de modo que os cantores e intérpretes acabam
por inventar outras formas, as quais baseiam-se, segundo Vieira (2004),

no molde primitivo que é o seguinte: um periodo de oito compassos em 2/4,
dividido em dois membros iguais e simétricos, de dois desenhos cada um;
preferéncia do modo menor, embora muitas vezes passe pelo maior com a
mesma melodia ou outra; acompanhamento de harpejo e semicolcheias feito
unicamente com os acordes da tonica e da dominante, alternados de dois em
dois compassos. (VIEIRA, p.29)

A forma musical descrita acima refere-se a forma mais vulgar do fado tradicional.

A base da estrutura musical encontra-se assentada na alternancia de acordes de tonica
e dominante, as quais podem estar em tons maiores ou menores, havendo a possibilidade de
alternancia entre ambos os modos numa mesma cang¢do. O intérprete tem a mobilidade de
efetuar improvisos, uma vez que a pulsao desses fados €, relativamente, lenta.

Quem fornece boas diretrizes de estudo acerca da estrutura melddica e poética do fado
¢ o pesquisador Rui Vieira Nery (2012). Segundo o autor, a medida poética dominante no
Fado ¢ o verso de sete silabas poéticas, ou redondilha maior, o qual pode ser agrupado em
quadras, de modo que cada verso ¢ cantado sobre dois compassos da melodia. Dessa forma,
ora o primeiro compasso ¢ demarcado na tonica e o segundo na dominante, ora, no verso
seguinte, tem-se o movimento harmonico inverso. Além disso, o autor ressalta que cada
quadra, desde que ndo haja repeticdo de nenhum dos versos, corresponde & um periodo
musical de oito compassos.

Na perspectiva de Nery (2012), essa construgdo refere-se mais propriamente ao texto
poético do que a musica, sendo que os periodos da linha melddica sdao assentados sob a base
harmonica estavel, cuja alternancia entre tonica e dominante configuram reestruturacdes

capazes de caracterizar os estilos distintos de cada intérprete.

1.3 O FADO: CONFLUENCIAS CULTURAIS DA CANCAO PORTUGUESA

Para Pinto de Carvalho, o fado ¢ a cancdo que canta a sina dos infelizes, as ironias do
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destino, as dores do amor, a necessidade do afastamento, a desesperanga, a tristeza, a saudade
e os caprichos do coracdo. O fado ¢é capaz de retratar a alma portuguesa, € o acento da paixao
e do canto enquanto forma poética que permite perscrutar o que hd de mais profundo na alma
de um povo. O autor afirma que “a melancolia ¢ o fundo do fado como a sombra ¢ o fundo do
firmamento estrelado.” (CARVALHO, 2003, p. 38).

Baseando-se nos trabalhos de Teéfilo Braga em sua obra sobre a literatura portuguesa,
Carvalho (2003) afirma que o fado antigo se tratava de uma poesia da dor, uma lamentagao
em que alguma personalidade social, um marinheiro, um frade, um lavrador; dentre outras, se
queixavam dos desgostos de suas classes e da sina de seu destino.

Na perspectiva de Ernesto Vieira, em seu Diccionario musical (1899), a letra do fado,
em sua tradi¢do popular, é construida a partir do mote em quadras e da glosa em décimas que,
na leitura de Pimentel (1904), ¢ apenas o fado literario que admite a quadra ao invés da
décima. As letras do fado celebram a desgraca de um individuo ou de uma nag¢do, podendo
tratar de assuntos maliciosos e jocosos, apresentando a letra da cangdo acompanhada da toada
suave da guitarra portuguesa. O acompanhamento da musica ¢, normalmente, triste, simboliza
o eco da alma de um povo sofredor que se contenta com uma toada simples e facil para
exprimir sua soliddo e a amargura de seu destino.

Para Pimentel (1904), a letra das cangdes de fado revela a espontaneidade da
metrificagdo popular da redondilha. Nas cantigas de fado vislumbram-se os temas mais tristes
em que as personalidades sdo envoltas na fatalidade que o destino encarrega de trazer.

No capitulo “Fados de nomenclatura — fados litterarios”, da obra A4 triste cangdo do
sul: subsidios para uma historia do fado (1904), Alberto Pimentel afirma que a juncdo da
letra e da musica do fado permitiu a identificacdo de distintas formas de constru¢do da
linguagem em forma poética. As quadras compostas nos fados estudantis eram de expressao
puramente literaria. Em algumas localidades, tais como Coimbra, o estudante com ares de
poeta confere todo o seu lirismo individual nas quadras que compode em seu fado. A isso deve-
se a existéncia de uma expressao lirica do fado portugués.

Para Pimentel (1904), foi em Coimbra que o fado adquiriu seu alto valor literario,
conhecido atualmente nas serenatas académicas. Mas pode-se considerar que, em Lisboa,
assim como em Coimbra, alguns fadistas seguiram uma carreira em que sua musica se destaca
como expressdo acentuadamente literaria. Pimentel (1904, p.236-237), ao tratar dos fados
literarios, considera que ¢ a partir da concepcao poética do fado que se pode identificar a alma
de um povo e considera que

[...] logo que a literatura se apropriou do Fado, como de um poema curto e
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profundo, a arte foi procurar n’ele a alma do povo, o carater nacional, e a
semelhanga do que fizera Franz Liszt, inspirando-se nos motivos populares
da Hungria, comecaram a aparecer as rapsodias portuguezas, o rythmo do
Fado foi superiormente glosado por alguns compositores, n’'uma alta
expressao de technica profissional. (PIMENTEL, 1904, p.236-237)

No capitulo “Poetas do Fado”, do livro Lisboa, o fado e os fadistas (2002), Eduardo
Sucena afirma que os estudos sobre a poesia do fado ainda sdo recentes e merecem uma
analise mais aprofundada. A poesia do fado ¢ capaz de refletir a condi¢do de existéncia de um
individuo e de um povo. Os dramas expressos no fado sdo reflexos da vida de desventuras e
perdi¢cdes de um sujeito que, de simples sujeito social, passa a ser o sujeito poético da cangao.

Sucena (2002) cita fragmentos escritos por Antoénio Osorio, o qual considera que o
fado exprime o que ha de mais precario na torturada existéncia das camadas economicamente
inferiores. O autor argumenta que

[...] com efeito, no fado exprime-se toda uma existéncia confinada, uma
condi¢do social inferior, que agrupa varias camadas, abaixo ou no limiar da
burguesia urbana. Ora o fado constitui a ‘literatura’ dessas camadas; € ai que
estas se encontram, cantadas no seu modo de vida, nas suas predilecoes,
interesses, angustias e ilusdes. (SUCENA, 2002, p.297).

Sucena (2002) também destaca a importante influéncia que o Romantismo, como
escola literaria, exerceu sobre o fado. Citando ainda os escritos de Antonio Osorio, o tedrico
configura o fado como fendmeno social, porém sem excluir o papel do lirismo romantico nas
composi¢des musicais. Seguindo a leitura de Antoénio Osoério, o autor expde: “Que o fado nao
deve pouco ao romantismo ¢ evidente. Muito mais, sem divida, do que aos ultimos arcades.”
(SUCENA, 2002, p. 298).

As primeiras formas poéticas dos fados, compostos em inicios do século XIX, refletem
uma prética melddica de improvisagdo poética por parte do fadista. E a jungéo entre a melodia
e a letra que permite que se estabeleca um corpus de melodias sobre as quais possam ser
aplicados poemas com estruturas métrica e estrofica semelhantes. Para compreender a
construcdo poética do fado ¢ importante destacar quais os temas que caracterizaram a tradi¢ao
fadista do século XIX. Estes temas, segundo Nery (2012), foram inteligentemente
sistematizados por Alberto Pimentel, em sua obra A triste cangdo do sul (1904). Para este
autor, além da vida do fadista e da morte dos desafortunados do povo portugués, o fado canta
alguns assuntos elencados em seu livro:

O amor, como o fadista € capaz de o sentir; sem delicadeza e sem recato: o
amor sensual, que principia por onde nas outras classes acaba. |...]

Os trabalhos e soffrimentos das classes sociaes que estdo em contacto com o
fadista ou proximas a elle.

Os aspectos da vida popular e a chronica das ruas, como as hortas, os
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pregoes, a noite de Santo Antonio.

Os grandes crimes ¢ os grandes desastres terrestres ou maritimos, que
impressionam a opinido publica.

A morte de personagens célebres.

Os conflictos politicos ou religiosos que provocam discussdes na imprensa
ou no parlamento.

As cidades, seus bairros e ruas, as villas e aldeias do paiz, n’um jogo de
metaphora ou de antithese; n’um sentido de orgulho local e patriotico ou de
funda nostalgia. (PIMENTEL, 1904, p.101-103).

A partir desta lista, Nery (2012) questiona como Pimentel (1904) ndo consegue se
libertar da perspectiva moralista de seu tempo. No entanto, torna-se evidente a maneira como
Pimentel (1904) conseguiu captar a realidade das primeiras producdes poéticas do fado,
produgdes em que a vida no cotidiano dos bairros populares de Lisboa era o principal tema
existente como poesia.

O fado, portanto, canta a vida e o retrato de uma comunidade; ¢ uma manifestacdo em
que se sobressai o acumulo da expressdo lirica dos sentimentos ¢ do jogo das paixoes.
Identifica, entdo, os espacos urbanos e contextos rurais, retratando os ritmos e perfis dos
trabalhos, delineando assim a exploragdo social e o apelo ao imaginario popular, construindo
uma verdadeira narrativa do modo de ser e viver tipicamente portugueés.

A estética poética destes temas ¢, segundo Nery (2012), a mistura da persisténcia das
convengdes da poesia popular tradicional e da vulgarizagdo das linhas do Romantismo
literario, divulgado por meio do folhetim. E a partir desta vertente que o fado abandona em
parte seu carater de transmissdo oral e adquire relagdes mais proximas com o conteido da
escrita propriamente dito.

Segundo Barreto (1984), o fado ¢ de origem provencal; sofreu uma significativa
influéncia melddico-poética arabe. E o cantar de uma voz que exprime um estado psiquico.
Tanto a expressao do rosto como a da mao sdo importantes para atribuir maior dramaticidade
a interpretagdo da cangdo, sendo possivel afirmar ser o fado uma forma de sentir.

Em sua construcdo formal da letra, o fado utiliza versos cujas metrificagdes sdo de
conhecimento da poesia erudita portuguesa. Pode-se afirmar a existéncia de uma variedade de
procedimentos poéticos que permitem evidenciar que, no fado, hd uma poética construida por
elementos linguisticos e estéticos que sdo vislumbrados no plano do contetido da cangao
portuguesa.

Barreto (1984) considera que o fado ¢ a expressao cantada de um estado de alma, seja
este melancolico ou alegre. O autor evidencia que, desde o século XII, a poesia portuguesa

revelou o carater melancolico da alma portuguesa. Eram os plang, cangdes plangentes que
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expressavam o anseio de insatisfacdo que ainda hoje caracteriza o fado contemporaneo. Um
dos mais belos estados de alma destacados pelo autor ¢ a saudade, palavra que exprime um
sentimento de angustia e felicidade. E um dos mais fecundos motivos de inspiracdo da lirica
portuguesa e ¢ uma frequente expressao utilizada nas composi¢des do fado. Acerca do plang,
Barreto (1984, p.14) afirma que

[...] o Plang era uma cangdo lamentosa: Cantiga de Amigo, cantada de
mulher para homem, ou Cantiga de Amor, cantada de homem para mulher.
Havia ainda outra forma de poesia, de expressdo satirica: Cantiga de
Escarneo ou Mal-dizer. Oito séculos passados, o Fado actual conserva ainda
as antigas caracteristicas. O Fado dos estudantes de Coimbra, como
expressdo do sentimento masculino, manteve o mesmo espirito das Cantigas
de Amor. No Fado de Lisboa, parece predominar a forma das Cantigas de
Amigo, expressdo feminina, em que a mulher manifesta o seu sentir. Era este
o género preferido dos trovadores portugueses medievais, de resto, de
influéncia provengal pouco acentuada. (BARRETO, 1984, p.14)

Na perspectiva do autor, o fado apresenta grande afinidade com a poesia trovadoresca
medieval, produ¢do em que se percebe a manifestacdo de melopeias do povo mouro que se
espalhou nos arredores da cidade de Lisboa. Além disso, destaca-se também a origem
primitiva que foi disseminada pelos marinheiros saudosos de sua terra. Para compreender a
constru¢do poética do fado a partir de consideracdes de carater literario, buscou-se uma
aproximacao da can¢do do fado com a literatura. Coloca-se aqui em evidéncia o estudo da
obra Fado: origens liricas e motivagdo poética (1984), da autoria de Mascarenhas Barreto.

Este autor traca um percurso de estudo do fado, criando relagdes da cancdo com a
poesia provengal da literatura portuguesa, comparando os trovadores medievos € seus
instrumentos de trovar com os fadistas e suas composi¢des. Em sua concepgao, Barreto (1984,
p.560) afirma que a poesia arabe exerceu forte influéncia nas composi¢des do fado portugués.
Para o autor, podem ser estabelecidas as seguintes formulas de origem lirica:

A) Inspiragdo Luso-Galaica + Arabe = Cantigas de Amigo e Cantigas de
Escarnio e Mal-dizer (do século XI ao século XIV);

B) Inspiragdo Arabe + Provencal = Cantigas de Amor e Sirventes (do século
XII ao século XIV)

C) Inspiracdo Maritima = Esparsas e Cantigas quatrocentistas (séculos XV e

XVI)

D) Inspiragdo Ultramarina = Fados primitivos (do século XVI ao século
XVIII)

E) Inspiragdo Tauromdquica, Politica e Romdntica = Fados definitivos
(séculos XIX e XX).

A sintese do autor acerca das origens liricas e motivacdo poética do fado compreende-
0 ndo apenas enquanto testemunho poético do drama histérico de uma nagdo, mas como

representante da tensdo entre a saudade e a esperanga, o embate doloroso entre o amor e a
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morte. Ao fim de sua obra, o autor considera que
[...] o que h4 de morbido na alma do Fado mostra de mil maneiras que, por
vezes, 0 coragdo se engana ¢ € com a Morte que se enleia quando se busca o
Amor. Mas nem entdo o Fado perde de todo o sopor inquieto com que o
homem interroga todos os horizontes e que, ao rastejar bem ao nivel da terra,
arde em anseios do Infinito. O Fado é um testemunho. (BARRETO, 1984,
p.576).

Ainda ao tratar da poesia presente nas cangdes de fado, vale citar o estudo
desenvolvido por Daniel Gouveia no capitulo “Elementos poéticos do fado” (2013), em que o
autor destaca como a letra das cang¢des se torna, essencialmente, o fundamento do fado.
Gouveia (2013) cita a obra Voix du Portugal (1997), da professora e etnomusicologa Salwa
Castelo-Branco, que afirma que “As palavras sdo a esséncia do Fado. As palavras esculpidas
pela voz, metamorfoseadas em melodias no seu didlogo com as guitarras, mergulham musicos
e publico em emogdes intensas [...].” (CASTELO-BRANCO, 1997, p. 75 apud GOUVEIA
(2013).

Gouveia (2013), em Ao fado tudo se canta? (2013), afirma que existem varios
elementos que podem ser citados para distinguir a poesia ¢ a letra de fado. A letra tem a
finalidade de ser cantada. Alguém deverd proferir as letras em musica. Desta forma, existe
uma preocupacao em torno de uma producdo que se sujeite a uma métrica adequada, com as
devidas associagdes silabicas, sem criar dificuldades de dic¢do ao cantor, sem armadilhas
fonéticas, com a coloca¢do das silabas tonicas nos tempos fortes da cangdo. Neste sentido,
depreende-se que os versos ndo sdo feitos apenas para serem lidos, mas ouvidos. A
experiéncia com a oralidade é o que traz significagdo para o fado em seu todo. E no conjunto
da letra e da melodia, presente na performance ao vivo do fado cantado, que se presentifica as
emocoes ¢ a intensidade dos estados de alma na voz do fadista. Gouveia (2013, p.170) ressalta
que

[...] varios elementos podem ser citados como distintivos entre Poesia e letra
de Fado. Primeiro, uma finalidade inicial. A letra ja é feita com a intengéo de
vir a ser cantada. O letrista ndo pode perder de vista que alguém tera de
proferir aquelas palavras com musica. Hé, pois, uma preocupagdo de se
produzir algo sujeito a uma métrica certa, cujas associacdes de silabas ndo
sejam confundiveis com outros significados sendo os desejados, que néo crie
dificuldades de dic¢do ao cantor, que ndo contenha armadilhas fonéticas, que
coloque as silabas tonicas preferencialmente nos tempos fortes da musica.
Numa palavra, os versos nao sao para funcionar lidos, mas ouvidos. Quem
escreve letras ndo pode contar com a pontuago, porque quem ouve nao a ve.
Quem canta ndo a pode mostrar; contudo, deve usar a entoagdo, a divisdo
silabica e a respiragdo por ela induzida. (GOUVEIA, 2013, p.170)

Assim, segundo Gouveia (2013), quem canta o fado deve usar a entonagdo, a divisdo
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sildbica e a respiracdo em tempo certo. O canto, em suas fases, deve ser claro e fluido,
apreensivel ao ouvinte. O estilo deve ser coloquial, a ligacdo sintitica de um verso e outro
deve fluir naturalmente, sem dificuldades; os versos devem ser bem repartidos. As imagens
precisam ser de facil apreensdo por parte do ouvinte/espectador e, finalmente, o valor estético
deve ser apreendido essencialmente pela transmissao oral.

Segundo Rui Vieira Nery (2012), a medida poética dominante no fado é o verso de
sete silabas, considerado redondilha maior. E agrupado em quadras e cada verso é cantado
sobre dois compassos da melodia, sendo o primeiro na tonica ¢ o segundo na dominante.
Além disso, cada quadra corresponde a um periodo musical de oito compassos. E possivel que
um fado seja resumido a um unico periodo, que serd repartido em diversas variagdes
melddicas. No entanto, muitos fados incorporam periodos encadeados, com capacidade para
acolher os versos com a mesma métrica. Assim, pode-se considerar um encadeamento de
quadras. Embora haja uma certa identidade da base harmdnica entre os diversos fados
existentes, as distingdes derivam necessariamente do desenho melddico, segundo o qual se
pode perceber o destaque de uma pratica vocal de improviso.

O mote pode ser cantado singelo ou com repeticio em ambos os disticos. Em cada
estrofe, a décima deve ser subdividida de modo a formar trés quadras de distribuigdo poético-
musical. Nery (2012, p.97) afirma que

[...] esta distin¢do, contudo, ¢ mais relevante em termos poéticos do que no
plano puramente musical, uma vez que os sucessivos periodos da melodia
tendem a ser outras tantas elaboracdes variadas (<<estilos>>) sobre a base
harmoénica estavel da alternancia entre tonica e dominante. A natureza
melddica dos periodos individuais aplicados as diversas quadras simples da
série poética nem sempre €, por conseguinte, diferente da dos dois periodos
necessarios para cantar uma quadra de disticos repetidos. (NERY, 2012,
p.97)

Também ¢ importante salientar as inovagdes poético-musicais que ocorreram entre o
periodo de 1910 a 1920. E neste periodo que surge a superagdo do modelo da quadra de
heptassilabos, que dominava, até entdo, o repertério fadista, seja sobre a forma de quadras
soltas ou sob o recurso da glosa em quatro décimas. Uma das principais e primeiras inovagoes
¢ o acréscimo de um hemistiquio (cada uma das duas partes de um verso, dividido em dois) de
trés silabas ao primeiro e ao terceiro versos da quadra em redondilha maior. Este tipo de fado
foi referenciado pelo nome de Fado Duplicado.

Na cancdo “Saudade das saudades”, interpretada pela fadista Maria Teresa de Noronha
e cuja letra ¢ de Antdnio José Braganca, verifica-se que o enunciador € projetado no texto em

primeira pessoa. O enunciador que, por sua vez, caracteriza-se por ser uma voz feminina,
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revela a prevaléncia da saudade que ¢ demarcada pelo estigma do esquecimento e da
permanéncia da memoria, a qual ativa a disjunc¢do do sujeito com o objeto demarcando, assim,
a impossibilidade da conjun¢@o, como se pode observar nos seguintes versos:

1 Cansada de ter saudade
2 Tudo fiz para esquecer
3 E hoje tenho saudade

4 De saudade ja ndo ter

5 Sem for¢a p 'ra suportar
6 A minha fatalidade

7 Ajoelhei a rezar

8 Cansada de ter saudade

A saudade configura-se como uma paixdo que instaura a isotopia do sofrimento do
percurso narrativo do enunciador, o qual encontra-se em estado de resignacdo, como ¢

possivel evidenciar nos versos abaixo:

9 Roguei a Deus dar-me a sorte
10 Esta dita até morrer

11 Essa saudade de morte

12 Tudo fiz para esquecer

Verifica-se que a saudade ¢ um sentimento de carater disforico, na medida em que
revela um sujeito que ndo estd de posse do seu objeto-valor. O sujeito afirma que tem
saudades de saudade j& ndo ter. A saudade, nessa construcao discursiva, aponta para o proprio
ato de se apaixonar, uma vez que o sujeito sente a falta da paixdo em si. Nesse sentido, a
saudade ¢ representada pelos valores de aspecto positivo do passado do sujeito que demarcam
a conjungdo ja realizada e nos valores de aspecto negativo, inerentes ao sentimento de falta e

de resignagdo que caracterizam o momento presente do enunciador.

13 Foi minha prece atendida
14 Por Deus na sua bondade
15 Como estou arrependida
16 E hoje tenho saudade

Ao pensar as duas constru¢des que delineiam a significacdo da saudade nessa cangdo,
pode-se afirmar que sua discursiviza¢do apresenta constru¢do similar ao oximoro, figura de
linguagem que consiste na expressao de significados opostos, tal relagdo pode ser evidenciada
nos versos em que o enunciador diz ter saudade imensa, paixdo cujo valor ¢ disforico; de

saudade ja ndo ter, paixdo de valor eufdrico.
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17 Castigo p’ra quem ndo pensa
18 Quem ndo sabe o que é sofrer
19 Pois sinto saudade imensa

20 De saudade ja ndo ter

Desse modo, verifica-se a existéncia de um sujeito marcado pela resignacdo, a saudade
¢ um sentimento plenamente negativo. O tempo presente do enunciador torna-se um elemento
desfavoravel as expectativas do sujeito da falta e, com isso, ele deve aceitar que a conjungao
desejada ¢ uma impossibilidade. Nessa relagdo com o tempo, o qual ativa a meméria do
sujeito, verifica-se a recorréncia da frustracdo e, com isso, tem-se a macrossintaxe passional
da saudade que, por sua vez, revela a presenca de outras paixdes, tais como a angustia € a
afligdo.

O universo sensivel do enunciador, bem como a de qualquer ser humano, revela a
necessidade de existéncia das formas descontinuas, a fim de produzir as transformagdes
subitas de estado, especialmente se este ja ¢ decorrente de continua e excessiva duragdo. O
enunciador tem necessidade de retardar o tempo a partir da espera, a fim de poder ter um
tempo de convivio mais prolongado com o seu objeto-valor.

A proposito da questdo da memoria e a sua relacdo com a saudade, Eduardo Lourengo
(1999) esclarece que esta ultima subentende o plano memorialistico o qual, por sua vez,
configura um estado de “incandescéncia”, uma forma de presentificagio do passado, na
medida em que ¢ pura representacdo que a imaginacao lega e se encarrega de formalizar uma
espécie de “faculdade” ou estado mental da alma humana. O autor ainda considera que a
saudade ndo pertence a ordem da representacdo como a memoria, mas ¢ uma vivéncia capaz
de avassalar o individuo, fazendo de si um joguete.

A saudade ¢ caracterizada, nessa can¢do, como uma paixao durativa, na medida em
que ela se prolonga temporalmente no percurso narrativo do enunciador. Sua duratividade
instaura os valores predominantes de carater negativo, que tornam o sujeito marcado pelo
abandono, pela espera frustrada e pela impossibilidade de ser, ou seja, de ter a conjungao
viabilizada.

A etimologia da palavra saudade deriva do latim solitate, equivalente a solidao. J4, a
palavra “nostalgia” deriva etimologicamente do grego nostos, que se refere a nocdo de
regresso, € algos, que corresponde a nocdo de dor. O afastamento de pessoas, objeto e
contextos ¢ o que ocasiona o despertar da saudade, bem como o da nostalgia. No nivel
discursivo, tais afetos relacionam-se a falta direta de algo que existiu e/ou ainda existe e que €

capaz de preencher um vazio do sujeito, transportando-o ao desejo de vivenciar novamente a
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presenga da auséncia, seja ela de uma pessoa, lugar ou coisa.

Tendo em vista a apresentacao deste fado, o corpus da pesquisa sera constituido pelas
seguintes cangdes: “Saudade das saudades”, de Maria Teresa de Noronha; “Desfado”, de Ana
Moura; “Fado da saudade”, de Carlos do Carmo; “Saudades do Brasil em Portugal”, de
Amalia Rodrigues; “A saudade”, de Carlos Ramos; “Fado ¢ saudade”, de Rodrigo e
“Nostalgia (E noite na Mouraria)”, de Amalia Rodrigues.

A partir da ilustracdo destas cancdes serd possivel vislumbrar a construcdo da
significagdo passional da saudade e da nostalgia no ambito do discurso musical do fado,
cangdo portuguesa que evoca os temas do amor, da morte, da saudade, da patria, dentre outros
que, por sua vez, serdo essenciais a fim de compreender as particularidades que definem a
saudade e a nostalgia.

Considerando a relagdo contrastiva que distingue a saudade e a nostalgia, as cangdes
analisadas irdo ilustrar os meios pelos quais se delineiam as suas significacdes no ambito de
suas particularidades e distingdes sémicas. Lourenco (1999) afirma que, para se compreender
e identificar a linha divisoria que distingue a saudade e a nostalgia, ¢ necessario verificar que
a ultima se encontra inscrita no horizonte da espacialidade humanizada, reintegra-se ao espago
humano que decorre do afastamento. Em contrapartida, a saudade estd enraizada em outra
forma de experiéncia, mais radical que a do espaco afetivo. Esta experiéncia ¢ de carater
individual e universal, nas palavras do autor, estas experiéncias sdo “como filhos nascidos no
coragdo do tempo e expulsos do seu lugar de nascimento.” (1999, p.34)

O capitulo precedente ird tecer algumas consideracdes acerca do percurso da teoria da
significacdo, a Semidtica, passando por suas fases até chegar a Semiotica das paixdes, a qual
fornece ferramentas tedricas relevantes para compreender a configuracdo passional da

saudade e da nostalgia no discurso musical do fado.
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2 FUNDAMENTOS EPISTEMOLOGICOS SEMIOTICOS

2.1 A TEORIA GERAL DA SIGNIFICACAO

O fado ¢ uma cangdo que expressa, em seu conteudo e em sua melodia, os estados de
alma de um enunciador. A Semidtica revela-se como um referencial tedrico capaz de auxiliar
no processo de andlise da construcdo das significacdes passionais da cangdo portuguesa. Para
tanto, serd importante percorrer alguns fundamentos epistemoldgicos semidticos, a fim de
estudar o arcaboucgo tedrico da Semidtica e verificar como os conceitos podem ser aplicados
ao estudo da significa¢do da saudade e da nostalgia no discurso musical do fado.

A Semiotica é o procedimento analitico que apresenta a significagdo como objeto de
estudo. Seu objetivo ¢ o de explicar como as significagdes sdo construidas. Em Teoria
semiotica do texto (1990), Barros discorre acerca da no¢do de texto para a Semiotica e destaca
que a primeira concepcao ¢ aquela que o define como objeto de significacdo. A significacao
trata da maneira como ocorre a construcdo dos significados presentes em um determinado
suporte textual. Segundo a autora, a segunda concep¢ao de texto compreende-o como objeto
de comunicagdo entre sujeitos. A respeito desta concepgdo, Barros (1990, p.7) afirma que o
texto encontra seu lugar entre os objetos culturais, os quais estdo inseridos em uma sociedade
(de classes) e determinado por formacdes ideoldgicas especificas. A autora salienta que o
texto deve ser examinado em relagdo ao contexto socio-histérico que o envolve e lhe atribui
sentido.

Desse modo, para a Semidtica, o texto existe em seu aspecto dual, tanto como objeto
de significacdo quanto como objeto de comunicagdo. Para estuda-lo, € necessaria uma analise
de seus elementos internos e externos. A autora ainda ressalta que a Semidtica examina a
organizac¢do textual, levando em conta a producdo e a recepc¢ao do texto. Barros (1990, p.8)
considera que o texto pode ser de carater linguistico, oral ou escrito; ou pode ser um texto
visual, gestual, dentre outros, e afirma que

[...] o texto, acima definido por sua organizagdo interna e pelas
determinagdes contextuais, pode ser tanto um texto linguistico,
indiferentemente oral ou escrito — uma poesia, um romance, um editorial de
jornal, uma oragdo, um discurso politico, um sermdo, uma aula, uma
conversa com criangas —, quanto um texto visual ou gestual — uma aquarela,
uma gravura, uma danga — ou, mais frequentemente, um texto sincrético de
mais de uma expressdo — uma historia em quadrinhos, um filme, uma cangio
popular. (BARROS, 1990, p.8)
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Barros (1990) afirma que as distintas manifestagdes textuais podem trazer
dificuldades, sobretudo, para os campos de especializacdo em “teoria do texto literario”,
“semiologia da imagem” e outros. A autora afirma que a Semiotica considera as dificuldades
de trabalho com uma teoria geral do texto. Para tanto, o exame semiotico do texto deve ser,
segundo Barros (1990), o exame do plano do contetido. E sobre ele que a Semidtica deve
deter seu olhar, enquanto abordagem que busca os sentidos do texto por meio deste plano.

A partir da discussdo sobre a natureza do objeto de investigacdo da Semidtica e a
nocao de texto, € possivel inferir que esta drea de conhecimento € justamente a teoria geral da
construcao das significagdes. No capitulo “Teoria semiotica: a questdo do texto”, presente na
obra Introdugdo a linguistica: fundamentos epistemologicos, de Mussalim e Bentes (2007),
Arnaldo Cortina e Renata Marchezan afirmam que a Semidtica ¢ justamente uma teoria da
linguagem, cujo objeto de estudo ¢ a significacdo construida por meio de articulacdes de
sentido. A respeito da Semiotica como teoria das significacdes, Cortina e Marchezan (2007,

p.394) consideram que a Semiotica se define como uma teoria geral da significagdo.

Uma teoria da linguagem. Nao uma teoria particularmente linguistica,
embora sua heranga o seja. A descrig¢do da significagdo em niveis, que
propde, constitui um modelo de previsibilidade comum a textos verbais, ndo-
verbais e sincréticos, que t€m seu processo de textualizacdo descrito por
semidticas especificas. (CORTINA; MARCHEZAN, 2007, p.394)

Assim, ¢ possivel notar que a Semiotica visa a depreender a totalidade do sentido
expresso na unidade textual. E importante perceber que a Semidtica ¢ o campo do
conhecimento que busca explicar o processo de criagdo das significagdes nos textos,
considerando como o texto configura-se de modo a criar suas significagdes.

Com base nos pressupostos acerca da significagdo, deve-se considerar a existéncia de
dois tipos de enunciados: o de fazer e o de estado. Nesses enunciados, existem duas relagdes:
a de juncdo e a de transformagdo. Segundo Barros (1990), o enunciado de fazer ¢ aquele em
que ocorre a transformacao e o enunciado de estado € aquele em que se opera uma relacdo de
jun¢do com o objeto. A jungdo ¢ o que determina a relacdo intersubjetiva entre o sujeito € o
objeto. Barros (1990) considera que o conceito de juncdo representa a “relacdo que determina
o estado, a situa¢do do sujeito em relagdo a um objeto qualquer” (BARROS, 1990, p.19). A
autora afirma que o objeto representa uma espécie de “casa vazia” (BARROS, 1990, p.19)
que, por sua vez, recebe investimentos de valor do sujeito. S3o esses investimentos que
transformam o objeto em um objeto-valor. Nesse sentido, € por meio do objeto que o sujeito
inicia sua busca pelos valores.

E importante destacar que Greimas (1993) emprega o conceito de valor em duas
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acepgoes distintas: primeiramente no sentido que “sustenta um projeto de vida” (GREIMAS,
1993) e, em segundo lugar, no sentido puramente estrutural. Segundo o autor (1993, p.44),

[...] a questdo que permanece ¢ a da formagdo dos objetos de valor. Com
efeito, “valor” ¢ empregado em semidtica em duas acepgdes diferentes: o
“valor” que sustenta um projeto de vida e o “valor” no sentido estrutural,
como entende Saussure. A conciliacdo entre essas duas acepgdes permite
forjar o conceito de objeto de valor: um objeto que da um “sentido” (uma
orientacdo axioldgica) a um projeto de vida, e um objeto que encontra uma
significacdo por diferenga, em oposicdo a outros objetos. (GREIMAS, 1993,
p.44)

Barros (1990) afirma que existem dois tipos diferentes de junc¢do: a conjuncdo e a
disjun¢do. Deste modo, a jungdo pode ser de conjungdo, se o sujeito estiver de posse de seu
objeto-valor, ou de disjungdo, se o sujeito estiver na auséncia de seu objeto-valor. E a partir
destes dois processos que se operam as mudancas de um estado a outro no enunciado. Assim,
Barros (1990, p.19) afirma que,

[...] quanto aos enunciados de fazer, percebe-se, nos exemplos, que eles
operam a passagem de um estado a outro, ou seja, de um estado conjuntivo a
um estado disjuntivo e vice-versa. O objeto de uma transformacao é sempre
um enunciado de estado. (BARROS, 1990, p.19)

Compreender o conceito de percurso narrativo ¢ fundamental a fim de estabelecer
algumas consideracdes sobre a sintaxe narrativa. Barros (1990) salienta que a Semiotica
apresenta duas concepcdes sobre a narrativa. Segundo a autora, a primeira concep¢ao
caracteriza a narrativa como mudanga de estados, que se opera pelo fazer transformador do
sujeito; e a segunda concepcdo refere-se a narrativa como um conjunto de estabelecimentos e
de rupturas de contratos entre sujeitos (BARROS, 1990, p.16).

Com isso, verifica-se que a sintaxe narrativa apresenta um programa narrativo, cujo
conceito se faz necessario para a compreensao do percurso narrativo. Segundo Barros (1990),
o programa narrativo ¢ definido como “um enunciado de fazer que rege um enunciado de
estado.” (BARROS, 1990, p.20). Os programas narrativos dividem-se em simples ou
complexos. A esse respeito, Barros (1990, p.23) considera que os programas narrativos
projetam um programa correlato, ou seja, um sujeito passa a adquirir valor porque o outro
sujeito foi dele privado ou dele se privou.

A autora indica que um programa narrativo deve integrar estados e transformacdes,
organizando-se, justamente, em percursos narrativos. Barros (1990) ainda destaca a
importancia de dois tipos de programas narrativos essenciais: a competéncia e a performance.

A competéncia define-se por ser “uma doacdo de valores modais”, e a performance, “uma
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apropriacdo de valores descritivos”. A respeito destes tipos de programas, Barros (1990, p.25-
26) ainda afirma que
[...] a competéncia ¢ o programa de doacdo de valores modais ao
sujeito de estado, que se torna, com essa aquisi¢cdo, capacitado para
agir. A performance é a representacdo sintatico-semantica desse ato,
ou seja, da acdo do sujeito com vistas a apropriacdo dos valores
desejados. (BARROS, 1990, p.25-26)

Tendo em vista o conceito de programa narrativo, chega-se, dessa forma, ao percurso
narrativo. Barros (1990) define o percurso narrativo como uma sequéncia de programas
narrativos que se relacionam por pressuposi¢do. A autora considera que o encadeamento de
um programa de competéncia e um programa de performance constr6i um percurso narrativo
chamado de percurso do sujeito. Em cada texto, podem existir diferentes percursos do sujeito.
Este percurso representa: “a aquisi¢do, pelo sujeito, da competéncia necessaria a acdo ¢ a
execucdo, por ele, dessa performance” (BARROS, 1990, p.27). Segundo Barros (1990), o
sujeito de estado, o sujeito do fazer e o objeto caracterizam-se como actantes sintaticos que,
no percurso narrativo, transformam-se em papéis actanciais. O actante ¢ designado como
aquele que realiza ou sofre a acdo, assumindo determinados papéis actanciais, os quais
determinam a posi¢do que o actante ocupa no enunciado.

Barros (1990) afirma que os percursos, definidos por uma série de programas
narrativos, sdo denominados pela ideia de actante funcional. A respeito da relagdo entre os
papéis actanciais e o actante funcional, Barros (1990, p.27) ressalta que

[...] esse sujeito ndo € mais o sujeito de estado ou o sujeito do fazer, e
sim um actante funcional definido por um conjunto variavel de papéis
actanciais. H4 na caracterizagdo do sujeito algumas determinagdes
minimas, entre as quais se encontram a de ser o sujeito afetado, de
alguma forma, pelo programa de competéncia e a de ser o sujeito
realizador da performance ou, a0 menos, competente para realiza-la.
Os demais papéis actanciais fardo que o sujeito seja diferente em cada
texto. (BARROS, 1990, p.27)

Além do percurso do sujeito, hd outros dois tipos de percursos: o percurso do
destinador-manipulador e o percurso do destinador-julgador. No percurso do destinador-
manipulador, o programa de competéncia ¢ examinado segundo o olhar do sujeito doador ou
destinador dos valores modais. Barros (1990) afirma que “o destinador-manipulador ¢ o
actante funcional que engloba varios papéis actanciais, entre 0os quais se encontra
necessariamente o de sujeito doador de valores modais.” (BARROS, 1990, p.28).

O percurso do destinador-julgador ¢ definido pela san¢do pragmadtica. O sujeito

cumpre os compromissos assumidos e recebe uma retribuicdo ou recompensa. Em
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contrapartida, o sujeito que ndo executa sua parte no contrato sofre uma punigdo, passivel de

um julgamento negativo.

2.2 AS FASES DA SEMIOTICA

A primeira fase trata da énfase na acgdo transformadora do sujeito, representada pela
sintaxe da agdo. A segunda fase trata da énfase na competéncia modal do sujeito, que se refere
as modaliza¢des do fazer. A terceira fase aborda a €nfase na existéncia modal do sujeito,
referente @ modalizacdo do ser. Finalmente, a quarta fase trata do estudo da Semiotica das
Paixdes.

Mello (2004) considera que a primeira fase percorrida pela Semidtica Discursiva esta
centrada na sintaxe da agdo. Esta fase ¢ desenvolvida no decorrer dos anos sessenta aos
setenta. Ela trata do estudo da andlise estrutural da narrativa, centrada na agdo transformadora
do sujeito. A Semiodtica desenvolve-se qualitativamente no sentido de ir além dos limites de
analise da frase. Sobre isso, o autor (2004, p.125) afirma que

[...] a Semiotica dava um salto qualitativo muito importante, uma vez que
extrapolava os limites de analise da frase, que era, até aquele momento, a
unidade 0ltima da analise linguistica estrutural. Barros (1995, p.83) lembra
que a narratividade, nesse momento, era concebida como uma transformagao
de estados, feita por meio da acdo de um sujeito que quer entrar em
conjungdo com o seu objeto-valor. Os conflitos entre os sujeitos estdo
relacionados a conjungdo ou a disjungdo com os objetos-valores. (MELLO,
2004, p.125)

Dessa forma, verifica-se que a Semidtica partiu da acao e chegou a manipulagdo. Com
isso, desenvolveram-se os estudos sobre a modalizacdo que conduziram a segunda fase da
Semidtica. A partir dos estudos sobre a modalizagdo, especificamente sobre a modalizagdo do
ser, surgem os estudos relativos a Semiotica das Paixdes. A respeito do trajeto da Semiotica
da ag¢do a Semidtica das Paixdes, Barros (1988), em Teoria do discurso: fundamentos
semioticos (1988), considera que

[...] a Semidtica, no exame das estruturas narrativas, partiu da agao, relagdo
de producdo e transformagdo do sujeito com o objeto, e chegou a
manipulagdo, relagdo intersubjetiva de comunicagdo entre destinador e o
destinatario. Quando considerou que a comunicagdo ndo se reduzia ao fazer
informativo do destinador e ao fazer receptivo do destinatario, mas incluia
também, e sobretudo, o fazer persuasivo do destinador ¢ o fazer
interpretativo do destinatario, enveredou a semidtica pelo caminho da
modalizacdo, ja antes pressentida na defini¢do da competéncia do sujeito
operador. Natural, portanto, que as modalidades que se aplicam ao fazer e os
enunciados modais que regem enunciados do fazer tenham sido os primeiros
a serem examinados. Nada mais previsivel que o passo seguinte tenha sido a
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abordagem da modalizag¢do do ser, que resultou na semiotica das paixoes.
(BARROS, 1988, p.60-61).

Tendo em vista o estudo da competéncia modal do sujeito, Mello (2004) afirma que “o
foco de atengdo se volta para os programas narrativos que modalizam o sujeito pelo querer-
fazer, pelo dever-fazer, pelo poder-fazer e pelo saber-fazer” (MELLO, 2004, p.126).

Por meio do estudo das modalidades, a Semiotica envereda pelo estudo dos modos de
existéncia dos sujeitos. Estes modos tratam da relacdo que o sujeito estabelece com os tipos
de modalidades citados acima. Por meio dos modos de existéncia dos sujeitos, a Semiotica
comecou a analisar a relagdo entre os sujeitos, que criam e rompem contratos entre si. Nesta
segunda fase, os contratos e os conflitos entre os sujeitos passam a ser analisados, assim como
o processo de comunicacdo entre estes mesmos sujeitos. Sobre esta fase, Mello (2004, p.130-
131) afirma que

[...] a segunda fase dos estudos semioticos ¢, assim, caracterizada pela
investigacdo das relacdes intersubjetivas (destinador versus destinatario)
dentro de um texto [...]. Ainda nessa segunda fase, busca-se analisar os
contratos ¢ os conflitos entre os sujeitos. Contudo, diferentemente da
primeira fase dos estudos semidticos, o conflito, agora, advém porque os
sujeitos possuem sistemas de valores diferentes e, portanto, assumem
diferentes papéis contratuais. Dessa forma, o conflito entre sujeitos da
narrativa ndo se resume as polémicas entre diferentes sujeitos que querem os
mesmos objetos, - 0 que acontecia na primeira fase. (MELLO, 2004, p.130-
131)

Na terceira fase, a Semidtica envereda-se pelo estudo da modalizagdo do ser. Mello
(2004) indica que a modalizacdo do ser ¢ responsavel por marcar a relagdo que o sujeito cria
com o objeto. Existem dois tipos de modalizagdes do sujeito de estado: a de juncdo e a de
objeto. O autor afirma que “como consequéncia imediata dessas novas perspectivas, a
Semidtica comecga a examinar, com mais profundidade, o fazer interpretativo do sujeito.”
(MELLO, 2004, p.135). Mello (2004) considera que a modalizagdo do ser ¢ definida como
uma relacdo estabelecida entre o sujeito e o objeto. Mello (2004, p.137) tece um paralelo entre
a modalizagdo do sujeito do fazer e do sujeito de estado e afirma que

[...] se a modalizagdo do sujeito do fazer € caracterizada por um querer fazer,
dever fazer, poder fazer e saber fazer, a modalizacdo do sujeito de estado,
em relacdo ao objeto, descreve-se pelo querer ser, dever ser, poder ser e
saber ser, entendendo-se o “ser” como uma relagdo juntiva entre sujeito e
objeto. Em outras palavras, o sujeito de estado concebe sua relacdo com o
objeto investindo-lhe um determinado valor, definindo, assim, uma
“existéncia modal” para o objeto e, consequentemente, para si mesmo.
(MELLO, 2004, p.137)

Barros (1988) desenvolve uma contextualizagdo a respeito do percurso tragado pela

Semidtica, até avancar no exame das paixdes. Segundo a autora, a Semiotica buscou evitar
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recair no estudo dos temperamentos e caracteres. Desta forma, para trabalhar o exame do
texto, as andlises discursivas atingiram um amadurecimento, o que permitiu que a Semidtica
chegasse ao estudo das paixdes.

Tem-se, entdo, a quarta fase, que apresenta o estudo da Semidtica das Paixdes. Mello
(2004) considera que a Semidtica apenas atinge o campo das paixdes por meio dos estudos
das modalizagdes e, principalmente, pelo estudo da modalizacdo do ser. Assim, o autor afirma
ser possivel o percurso de estado para se descrever as emog¢des humanas. Segundo Mello
(2004, p.139), as paixdes

[...] so “estados de alma”, e a literatura sobre o assunto mostra que um
“estado de coisas” leva a um “estado de alma.” Assim, se a Semioética estuda
a busca do sujeito por objetos-valores, pode-se dizer que os “estados de
alma” aparecem, porque esses sujeitos, tentando entrar em conjun¢do com
seus objetos-valores, criam “conflitos”, “polémicas” entre si ou, entdo,
estabelecem entre si “situagdes de cumplicidade”, “de benevoléncia”. As
paixdes podem, entdo, ser definidas como modaliza¢des do ser dos sujeitos
de estados narrativos, que, no nivel discursivo, aparecem concretizadas por
lexemas. (MELLO, 2004, p.139)

Tendo em vista as fases dos estudos semidticos, também vale ressaltar o artigo
“Semidtica das paixdes: o ressentimento”, de José Luiz Fiorin, langado no ano de 2007. Neste
artigo, Fiorin (2007) afirma que o estudo das paixdes sempre interessou a Filosofia, como, por
exemplo, na obra Passions de [’ame (1990), de Descartes. Fiorin (2007) afirma que a paixao
se opunha a Logica e argumenta que, no século XVIII, esta no¢do passou a ser concebida
como algo que motiva o homem a agir. Nesse sentido, o autor ressalta que a paixao se opunha
a logica. Essa forma de compreender os estados passionais ¢ modificada no século XVIII,
momento em que se concebe a paixdo como algo que impele o homem a agao.

Fiorin (2007) ainda considera que, a partir do reconhecimento do componente
patémico nas relagdes humanas, a Semiotica percebe a existéncia das paixdes. E possivel
notar que elas estdo presentes nos textos, explicando o que se convencionou nomear de
“estados de alma”. Com isso, Fiorin (2007, p.10) considera que a Semiotica,

[...] ao reconhecer que ha um componente patémico a perpassar todas as
relagdes e atividades humanas, que ele é o que move a acdo humana e que a
enunciagdo discursiva a subjetividade, mostra que as paixdes estdo sempre
presentes nos textos. A teoria narrativa desenvolvida inicialmente explicava
0 que se poderiam chamar estados de coisas, mas ndo o que se
denominariam estados de alma (GREIMAS; FONTANILLE, 1993). Ela
trabalhava com textos em que ha transferéncia de objetos tesaurizaveis ou
com textos em que ha estruturas diversas de manipulag@o e de sangdo. Seria
preciso ocupar-se de textos que operam com a paixdo, definida como
qualquer “estado de alma”. O sentimento ndo se opde a razdo, pois € uma
forma de racionalidade discursiva. Os estados patémicos sdo, por exemplo, a
colera, o amor, a indiferencga, a tristeza, a frustragdo, a alegria, a amargura...
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A Semidtica, ao examinar as paixdes, ndo faz um estudo dos caracteres e dos
temperamentos. Ao contrario, considera que os efeitos afetivos ou passionais
do discurso resultam da modalizagdo do sujeito de estado.

Ao voltar seu olhar para o estudo das paixdes, a Semidtica comega a estudar os textos
que operam com a paixdao, compreendida enquanto “estado de alma”. A partir destas
indicagdes, Fiorin (2007) mostra a importancia de se compreender a modalizagdo do sujeito

de estado.

2.3 A SEMIOTICA DAS PAIXOES

Ao tratar da localizagdo dos estudos passionais na Semidtica, Dennis Bertrand destaca,
em Caminhos da semiotica literaria (2003), a origem da Semidtica das Paixdes e quais os
estudos que viabilizaram o seu surgimento. Bertrand (2003) afirma que ¢ por meio dos
estudos das dimensdes pragmatica e cognitiva que se introduziu a dimensdo patémica no
discurso. Sobre o este estudo, Bertrand (2003, p.357-358) considera que

[...] a Semiodtica das Paixdes se origina diretamente das hipoteses tedricas e
dos procedimentos metodologicos da semiotica geral. Assim, o estudo das
dimensoes pragmatica e cognitiva dos discursos deixava na sombra, como
um vazio a preencher, a dimensdo dos sentimentos, das emocgoes, ¢ das
paixdes, que ocupam, no entanto, um lugar essencial nos discursos, sejam
eles literarios ou nd3o. A introdugdo dessa dimensdo patémica se fez
progressiva e prudentemente, situagdo em que o engajamento da
subjetividade nas paixdes convida espontaneamente a analise a acompanhar
a psicologia e a sair assim de seu campo de pertinéncia. Ora, trata-se na
verdade aqui de construir uma semantica da dimensdo passional nos
discursos, isto ¢, considerar a paixdo nao naquilo em que ela afeta o ser
efetivo dos sujeitos “reais”, mas enquanto efeito de sentido inscrito e
codificado na linguagem. (BERTRAND, 2003, p.357-358)

O autor ressalta a importancia de considerar dois tipos distintos de abordagens
semidticas. Segundo o pesquisador, estas abordagens apresentam um confronto na medida em
que sistematizam a problematica das paixdes. Bertrand (2003, p.358) considera que ¢ possivel
distinguir duas abordagens semioticas sobre a problematica das paixdes. A primeira emerge a
dimensdo passional a partir da Semiotica da acdo. Segundo o autor, essa abordagem ¢
ilustrada na obra de A. J. Greimas e J. Fontanille. A segunda abordagem estabelece a
dimensdo passional a partir do estatuto particular do sujeito da paixdo, que se opde ao sujeito
do julgamento.

A teoria Semidtica enveredou-se pelo estudo da modalizagdo do fazer e do ser. Desta
ultima, resultou o estudo da Semiotica das Paixdes. Para contemplar o estudo das paixdes, a

Semidtica estabeleceu a relagdo entre a organizagdo modal narrativo-discursiva e as categorias
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semanticas, que se projetam por detrds das paixdes. A fim de desenvolver uma abordagem
sobre as configuracdes passionais, a Semidtica realizou estudos na Logica e na Psicanalise.
No entanto, buscou o caminho inverso destes campos. Para descrever as paixdes, deve-se
trabalhar no ambito das relacdes modais em paralelo com suas combinacdes sintagmaticas.
Estas representam uma formagdo constituida por diversos elementos do enunciado, que
estabelecem relagdes de sentido entre si. As paixdes sdo propriedade do discurso que se
projetam sobre os sujeitos, sobre objetos e sobre a juncdao destes elementos. Desta forma,
Greimas (1993, p.21) afirma que as paixdes surgem no discurso como portadoras de efeitos de
sentido muito particulares.

Greimas (1993) afirma que a lingua é responsavel por atribuir conceitos ao universo
passional. O autor prossegue considerando que o universo passional se constitui por meio de
uma nomenclatura passional. Segundo Greimas (1993), as definicdes das paixdes nos
diciondrios apresentam denominagdes referentes as classes da vida afetiva. Seu estudo
pressupde um levantamento de lexemas em lingua francesa, designando as paixdes efeitos de
sentido. O autor ressalta que

[...] as definigdes das paixdes no dicionario comportam uma séric de
denominagdes taxindmicas que constituem como que grandes classes da vida
afetiva; fizemos em francés o levantamento dos seguintes tipos: “paixdo”,
“sentimento”, “inclinacdo”, “tendéncia”, “emo¢do”, “humor”, “disposi¢do”,
“atitude”, “temperamento”, “carater”, completados por locucdes adjetivas
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como “propenso a”, “suscetivel de”. (GREIMAS, 1993, p.84).

A principio, o tedrico designa que o sentimento se define como “estado afetivo
complexo” (GREIMAS, 1993), o qual se liga as representacdes. Em sequéncia, Greimas
(1993) indica que a emocao se refere a uma “reacdo afetiva, em geral intensa”. Para o autor, a
emocdo pode se manifestar por meio de diversas perturbacdes. O tedrico atesta que a
nomenclatura representa apenas um estudo inicial das paixdes, ainda muito limitado. No
entanto, pode-se perceber como os efeitos de sentido passionais constroem-se por meio dos
componentes do sistema linguistico. Neste sentido, Greimas (1993, p.87) ressalta que

[...] a nomenclatura representa de algum modo um primeiro esbogo, intuitivo
e produzido pela historia, de uma teoria das paixdes elaborada no interior de
uma cultura. Sendo essa teoria um dos componentes do sistema linguistico
propriamente dito, isto €, de um dos produtos da praxis enunciativa, ela nos
convida a olhar tudo isso mais de perto para tentar compreender, por um
lado, como a lingua, enquanto sistema relativo a uma cultura particular,
procede para engendrar efeitos de sentido passionais a partir dos universais
modais. (GREIMAS, 1993, p.87)

Tendo em vista a busca dos sujeitos por seus objetos-valores, percebe-se que as

paixdes sdo definidas como modalizagdes do ser do sujeito narrativo, as quais sao
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concretizadas no nivel discursivo, por um processo de lexicalizacdo. Uma paixdo define-se
como um “estado de alma”, sendo que um “estado de coisas” leva a um “estado de alma”.

Primeiramente, ha sempre um “estado de coisas” em um universo que sofrerd
transformagdes por um sujeito, ¢ ¢ o “estado de alma” deste sujeito que exercera uma
competéncia modal. Assim, a relacdo sujeito/mundo é expressa pelas duas concepcdes de
estado: de coisas e de alma. Barros (1988) incorre em uma explicagdo das paixoes,
ressaltando o papel do sujeito de estado e suas relagdes enquanto sujeito e enquanto
destinatario. Segundo a autora, para explicar as paixdes

[...] é preciso, portanto, recorrer as relagdes actanciais, aos programas ¢
percursos narrativos. S assim se podem determinar o sujeito que quer ser, o
objeto de seu desejo, o sujeito em que o outro sujeito cré, o destinador a seu
desejo, o sujeito em que outro sujeito cré, o destinador a quem o sujeito
passional quer fazer bem. Como se sabe, as relagdes entre actantes sdo de
dois tipos, relagdes transitivas, que ligam o sujeito ao objeto, ¢
comunicativas, que ocorrem entre destinador e destinatario. O sujeito do
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estado ¢ o lugar privilegiado da confluéncia das duas relagdes: enquanto
sujeito, esta em conjungdo ou em disjuncdo com o objeto valor, enquanto
destinatario, papel assumido pelo fato de a juncdo resultar de um fazer
comunicativo, relaciona-se com o destinador. (BARROS, 1988, p.62).

Desse modo, Barros (1988) salienta a importancia do sujeito de estado para a analise
das paixdes e ressalta que € justamente ele o elemento responsavel pela manutengdo dos lagos
afetivos e passionais com o destinador e com o objeto. Segundo a autora “o estudo das
paixdes reabilita, no seio da semioética, o sujeito do estado, posto de lado durante bom tempo.”
(BARROS, 1988, p.62). Barros (1990) afirma que as paixdes sdo portadoras de efeitos de
sentido capazes de modificar um sujeito de estado.

A autora ressalta que as paixdes, do ponto de vista da Semidtica, sio compreendidas
como efeitos de sentido de qualificagdes modais que modificam um sujeito de estado.
Segundo Barros (1990, p.47), sdo essas qualificagdes que se organizam sob a forma de
arranjos sintagmaticos de modalidades ou configuragdes passionais.

O sujeito pode ocupar diferentes posi¢cdes passionais em uma narrativa e pode oscilar
dos estados de tensdo ou disforia para os de relaxamento ou euforia. A explicagdo das
paixdes, do ponto de vista semidtico, ¢ realizada por meio das relagdes actanciais, nas quais o
actante ¢ concebido como o sujeito que realiza ou sofre a acdo. Além disso, deve-se
compreender como os actantes estabelecem relagdes em seus percursos narrativos, ou seja, na
progressdo de fatores que levam o sujeito a realizar uma agdo. Com isso, determina-se o
sujeito de um querer-ser, seu objeto de desejo, o destinador que um sujeito passional visa a

atingir e, assim, sdo tecidas as relacdes modais entre o sujeito e o objeto.
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Ao tratar dos estudos de semantica narrativa, Barros (1990) afirma que este campo de
estudo se fundamenta na consideracdo de como os elementos semanticos se relacionam aos
sujeitos. Barros (1990) atesta que ¢ por meio das determina¢des modais que as relagdes entre
o sujeito e os valores s3o modificadas. Além disso, ela argumenta que a relagcdo do sujeito e
seu fazer passa por qualificagcdes modais distintas. Assim, a autora salienta que

[...] a modalizagio de enunciados de estado é também denominada
modaliza¢do do ser e atribui existéncia modal ao sujeito de estado. A
modalizacdo de enunciados do fazer €, por sua vez, responsavel pela
competéncia modal do sujeito do fazer, por sua qualificagdo para a agdo,
conforme se verificou nos itens sobre os programas narrativos de
competéncia e a manipulacdo. Tanto para a modalizag¢do do ser quanto para a
do fazer, a semidtica prevé essencialmente quatro modalidades: o querer, o
dever, o poder ¢ o saber. (BARROS, 1990, p.42-43).

Greimas (1993) sistematiza o conjunto das modalizagdes na obra Semidtica das
paixoes (1993). As relagdes desencadeadas na categoria modal precedem do sujeito, o qual ira
se relacionar com o objeto e com a jung¢do. Barros (1990) trata de dois tipos de modalidades: o
fazer-fazer e o ser-fazer. A primeira, a autora define como a modalidade em que o sujeito
comunica valores modais a um destinatario, impelindo-o ao ser-fazer; esta serd a organiza¢ao
modal da competéncia do sujeito. A respeito desta organizagdo, Barros (1990, p.43) esclarece
que sdo combinados dois tipos de modalidades, as virtualizantes, que instauram o sujeito, € as
atualizantes, que o qualificam para a acao.

O estudo da modalizacdo do ser foi imprescindivel para o estudo das paixdes. Barros
(1990) define que a modalizagdo do ser é um processo que deve ser compreendido em dois
aspectos: o da modalizacdo veridictdria e o da modalizagdo pelo querer, dever, poder e saber.
Segundo a autora

[...] dois angulos devem ser examinados, na modalizacdo do ser: o da
modalizacdo veridictoria, que determina a relagdo do sujeito com o objeto,
dizendo-a verdadeira ou falsa, mentirosa ou secreta, e o da modalizagao pelo
querer, dever, poder e saber, que incide especificamente sobre os valores
investidos nos objetos. (BARROS, 1990, p.45).

Segundo Bertrand (2003), no estudo da Semidtica das Paixdes, as modalidades
definem o estatuto do sujeito e do objeto. Sobre a paixdo em uma perspectiva modal, Bertrand
(2003) afirma que ““a paixao, nessa perspectiva, aparece como um excesso, um excedente em
relacdo a uma estrutura modal” (BERTRAND, 2003, p.366). Assim como Barros (1990),
Bertrand (2003) também define a existéncia da modaliza¢do do fazer e do ser. O autor afirma
que a modaliza¢ao do fazer ¢ que define a competéncia do sujeito, tendo em vista a a¢ao

executada por meio de uma performance. Bertrand (2003) considera que a problematica das
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paixdes fez com que o discurso literdrio fosse examinado de forma meticulosa.

O autor indica que o elemento passional passou a ser compreendido enquanto uma
variagdo dos estados do sujeito, e suas relagdes passaram a ser definidas pelos enunciados de
estado. Em sua perspectiva, “o passional pode ser entendido como uma variagdo dos estados
do sujeito, permitindo depreender uma outra ordem de relagdes, aquelas que definem sua
“existéncia modal” por meio de modaliza¢des dos enunciados do estado.” (BERTRAND,
2003, p.367).

Segundo Bertrand (2003), a modalizacdo do ser ¢ o processo que descreve a ligagdo
entre o objeto-valor e o sujeito. As relagdes travadas entre eles serdo responsaveis por gerar o
estatuto do sujeito de estado. Ao tratar das modalidades do ser, Bertrand (2003, p.368) define
que a modalizacdo do ser descreve o modo de existéncia do objeto de valor em ligacdo com o
sujeito, dando conta das relagdes existenciais e definindo, assim, o estatuto do sujeito de
estado. Assim, o autor ressalta que o estado de alma do sujeito estard sob dependéncia da
modalidade investida nos objetos de seu horizonte axioldgico.

Bertrand (2009) considera que os fendmenos passionais estdo condicionados a uma
relacdo complexa de modalidades. O autor argumenta que estas modalidades s3o capazes de
gerar um “tumulto modal”, termo empregado por Fontanille em seu ensaio “Le tumulte
modal” (1986). Segundo Bertrand (2003, p.370),

[...] os fendmenos passionais sdo traduzidos no discurso por uma disposi¢ao
complexa de modalidades, muito frequentemente contraditorias e
incompativeis, criando um verdadeiro “tumulto modal” que, naturalmente, as
tipologias por si s6s ndo conseguem explicar. Para analisar os efeitos de
sentidos passionais tal como se manifestam na lingua e nos discursos, ndo
podemos, portanto, nos ater unicamente a modalizacdo dos estados.
(BERTRAND, 2003, p.370)

Greimas (1993) afirma que as paixdes irdo sempre se referir ao “ser” e ndo ao “fazer”.
O sujeito afetado pela paix@o € o sujeito modalizado segundo o “ser”. Ou seja, um sujeito de
estado o qual € responsavel por um fazer: os estados de coisa conduzem aos estados de alma.
Dessa forma, Greimas (1993, p.50) trata do sujeito afetado pela paix@o e destaca a relagao
entre o “ser” e o “fazer”. Segundo Greimas, o sujeito afetado pela paixdo serd o sujeito
modalizado pelo ser considerado como sujeito de estado, ainda que ele possa ser considerado
como um sujeito responsavel por um fazer.

O desdobramento passional decorre das modalizagdes dos sujeitos de fazer e de
estado. Um sujeito apaixonado pode projetar diversos papéis actanciais, como revela Greimas
(1993). O funcionamento do universo passional consiste nas projecdes imaginarias dos

sujeitos sensibilizados; os simulacros modais sdo sensibilizados para que ocorra uma
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interagdo entre destinador e destinatario. Em uma analise das paixdes, verificam-se que estas
se encontram encadeadas por um fazer. Greimas (1993, p.50-51) afirma que

[...] a paix@o revela-se constituida sintaticamente como encadeamento de
fazer: manipula¢des, sedugdes, torturas, investigagcdes, encenagdes etc.
Desse ponto de vista e nesse nivel de andlise, a sintaxe passional ndo se
comporta diferentemente da sintaxe pragmatica ou cognitiva; ela assume a
forma de programas narrativos, em que um operador patémico transforma
estados patémicos; as dificuldades comegam quando se examinam as
interferéncias entre as diferentes dimensodes. (GREIMAS, 1993, p.50-51)

Segundo o autor, no estudo das paixdes, que alguns sujeitos podem ser modalizados
por valores modais investidos nos objetos ou serdo modalizados sobre um fazer, afirmando
que um “estado de coisas” sera convertido em um “estado de alma”. A paixdo ird se referir,
portanto, a um sujeito de estado e a um sujeito do fazer.

No artigo “Modalizagdo: da lingua ao discurso”, Fiorin (2000) retoma alguns dos
principais pontos sobre a teoria semidtica das modalidades. Assim, o autor define as
modalidades e discorre sobre os enunciados modais, ao afirmar que a Linguistica apresenta
uma abordagem enunciativa da modalizagdo. Com isso, o autor define que as modalidades sao
predicados que sobredeterminam outros predicados. Dessa forma, passam a existir os
predicados incidentes sobre os de ser e de fazer.

Em “Le tumulte modal” (1986), Fontanille afirma que, para estudar os percursos
patémicos de um texto, € necessario analisar as modalizagdes e sobremodaliza¢des. Fontanille
(1986) considera que ¢ necessario recorrer a compreensdo da relagdo que uma paixdo
desempenha sobre outras. Sobre esse estudo, Mello (2004, p.61) afirma que

Fontanille (1986) discorre sobre a necessidade de um estudo passional que
dé conta da microssintaxe e da macrossintaxe do arranjo de modalidade. Ou
seja, para uma investigagdo das paixdes de um texto, faz-se necessario
investigar as modalizagdes ou as sobremodalizacdes responsaveis pelo
aparecimento das paixdes. Contudo, ao discorrer sobre a macrossintaxe,
Fontanille explica que ¢ preciso também investigar como uma paixao gera
outras ou como uma paixao faz supor a presenga de outras. (MELLO, 2004,

p.61)

Em seu artigo, Mello (2004) ressalta que as quatro posi¢cdes do querer-fazer sdo
confrontadas com as quatro posi¢des do dever-fazer, a partir de tais confrontagdes, surgem
encadeamentos diferentes. Ainda € possivel confrontar as modalizagdes do querer-ser e do
dever-ser, por meio das quais sdo geradas outras dezesseis sobremodalizagdes. Segue abaixo a

tabela com estas sobremodalizagdes, decorrentes do querer-ser e do dever-ser.
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Quadro 1 — Sobremodalizagdes decorrentes do querer-ser e dever-ser

querer-ser querer-nao-ser
nao-querer-nao-ser nao-querer-ser
dever-ser ~
dever-ndo-ser
ndo-dever-nao-ser nao-dever-ser
poder-ser poder-nao-ser
nao-poder-ndo-ser nao-poder-ser
saber-ser Saber-ndo-ser
nao-saber-ndo-ser (?) nao-saber-ser (?)

Fonte: Barros (1990, p.70-71).

A partir destas sobremodalizagdes, podem-se verificar as quatro categorias modais que
modificam os enunciados de estado. Estas categorias estdo inscritas nos verbos saber, dever,
poder e querer. Com isso, os diferentes encadeamentos provenientes do confronto entre as
quatro posicdes do querer-ser ¢ do dever-ser caracterizam o objeto-valor quando este for

determinado pelo querer, dever, poder e saber-ser.

2.4 ASPECTUALIZACAO E INTENSIDADE DA PAIXAO

O componente patémico define-se por ser concernente a modalizagdo do ser, ou seja,
ao estado do sujeito. Ao estuda-lo, deve-se considerar, além da andlise da modalizacdo, os
elementos referentes a aspectualizagdo e a intensidade. Para Fiorin (2000), o conceito de
aspectualizagcdo, apontando que a ideia se refere ao processo discursivo que trabalha com as
diversas categorias da enunciacdo, tais como: o tempo, 0 espago € a pessoa.

Segundo o autor (2000), a foria ¢ responsavel pelo efeito de andamento e ritmo
discursivo. Para ele, o estudo das paixdes opera justamente com as grandezas continuas e
articuladas: aspectualizacdo e intensidade. Sobre a aspectualizagdo que caracteriza os tipos
passionais e a intensidade, Fiorin (2000, p.190) considera que a aspectualizagdo caracteriza os
tipos passionais. Existem as paixdes da duratividade, tais como o ressentimento, € as paixdes
da pontualidade, tais como a ira. Fiorin ainda afirma que existem as chamadas paixdes de
perfectividade, tais como o remorso. Além disso, o autor afirma que as paixdes apresentam
uma intensidade, como exemplo, Fiorin ressalta que a depressdo exibe um andamento lento,

enquanto a agitagdo tem um andamento acelerado.
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Ao discorrer sobre o aspecto passional, Barros (1990) afirma que algumas classes de
paixdes apresentam como caracteristica fundamental a aspectualidade durativa. Além de tratar
da manifestagdo espacial do aspecto e o traco de profundidade, a autora salienta que paixdes
como a insatisfacdo e a decepcdo podem ser determinadas pela aspectualidade da duracdo e
geram novos efeitos passionais. Sobre essa questdo, Barros (1990, p.66) afirma que

[...] a insatisfagdo e a decepcdo, quer ocorram juntas ou separadamente,
podem, como se viu, ser determinadas aspectualmente pela duracdo e
prolongar-se em novos efeitos passionais, de magoa que perdura ou de
resignagdo, por exemplo. Outra possibilidade de desenvolvimento narrativo,
também ja entrevista, ¢ a da insatisfagdo e da decepgdo conduzirem a aflicdo
e a inseguranga que, por sua vez, geram o sentimento de falta. (BARROS,
1990, p.66)

Segundo a autora (1988) a aspectualizacdo ¢ um componente temporal da sintaxe
discursiva, a qual é responsavel por transformar as fungdes narrativas em um processo. Barros
(1988) considera que a aspectualizagdo ¢ importante para que se possam caracterizar as
configuragdes passionais. A autora considera que a aspectualizagdo transforma a agdo em
processo por meio do observador, ao atestar que a aspectualizagdo mantém uma relativa
independéncia da enunciagdo, na medida em que esta desembreia um sujeito do fazer e um

sujeito cognitivo.

2.5 A ESPERA FIDUCIARIA

Para Greimas (1993) as paixdes complexas apresentam um estado inicial de espera,
que pode ser simples ou fiducidria. Na espera simples, o sujeito deseja estar em conjun¢do ou
disjun¢do com seu objeto-valor. O sujeito de estado deseja a conjuncdo, mas ndo realiza uma
performance para que esta seja concretizada. A relagdo ocorre entre o sujeito e o seu objeto-
valor. Nao hé outros sujeitos envolvidos na aquisi¢do do objeto-valor. Diferentemente, na
espera fiducidria, o sujeito de estado mantém uma relagdo de confianca com o sujeito do
fazer. A respeito desse tipo de espera, Barros (1988, p.64) argumenta que

[...] na espera fiduciaria, o sujeito do estado mantém com o sujeito do fazer
uma relagdo fundamentada na confianca. O sujeito do estado pensa poder
contar com o sujeito do fazer para realizar suas esperangas ou direitos, ou
seja, atribui ao sujeito do fazer um /dever fazer/. Nao se trata, na maior parte
das vezes, de contrato verdadeiro ¢ sim de contrato de confianga, um
pseudocontrato ou contrato imaginario. Dessa forma, o sujeito do fazer ndo
se sente obrigado a fazer, j4 que sua modalizagdo dedntica nido passa de
produto da imaginacdo do sujeito do estado. (BARROS, 1988, p.64)

Barros (1988) descreve a relagdo entre as paixdes complexas e os estados de espera,
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dialogando com os estudos de Greimas (1993). A autora ressalta que na espera simples o
sujeito deseja estar em conjun¢do ou em disjungdo com um objeto-valor, sem nada fazer para
isso acontecer. Na espera, o sujeito do estado deseja a conjungdo, no entanto ndo quer ser o
sujeito do fazer responsavel pela transformacao.

O estado de espera pode ser demarcado pela confianga ou pela insatisfacdo. Além
disso, a espera ¢ um estado disfoérico marcado pela disjun¢do. A insatisfagdo conduz a um
sentimento de falta e define-se pelo querer-ser em conflito com o saber-ndo-ser € com o crer-
ndo-ser. A autora salienta que as paixdes complexas sdo definidas pela combinacao do querer-
ser com o saber se havera a conjun¢do desejada pelo sujeito de espera.

Nas cangdes de fado € possivel notar como a insatisfagdo do enunciador o conduz a
um sentimento de falta, em outras palavras, a uma disjun¢do com o objeto-valor pela auséncia
do sujeito amado. Neste sentido, a espera do enunciador do fado caracteriza-se pela
recorréncia de elementos negativos ou disforicos, gerando uma isotopia do sofrimento do
enunciador. Barros (1990) considera que “numa narrativa, o sujeito segue um percurso, ou
seja, ocupa diferentes posigdes passionais, saltando de estados de tensdo e de disforia para
estados de relaxamento e de euforia e vice-versa.” (BARROS, 1990, p.47). A autora ressalta a
distingdo entre as paixdes simples e as paixdes complexas e atesta que

[...] distinguem-se paixdes simples e paixdes complexas, pelo critério da
complexidade sintatica do percurso. As paixdes simples resultam de um
unico arranjo modal, que modifica a relagdo entre sujeito e o objeto-valor;
enquanto as paixdes complexas sdo efeitos de uma configuracdo de
modalidades, que se desenvolve em varios percursos passionais. (BARROS,
1990, p.47).

Além disso, o saber-poder-ser sobremodaliza esta espera. Barros (1990) afirma que ¢
destes casos que surgem a tristeza, o pesar, o tormento, a tortura, a angustia e a aflicdo. Na

figura abaixo ¢ possivel perceber estas sobremodalizacdes:

Figura 1- Quadrado semidtico das paixdes felicidade, aflicdo, alivio e infelicidade.

Felicidade Aflicdo
(relaxamento) (tensdo)
saber-poder-ser saber-poder-nao-ser
Alivio Infelicidade
(distensao) (intensao)
[saber-nao-poder-nio-ser] [saber-ndo-poder-ser]
[querer-ser] [querer-ser]

Fonte: Barros (1990, p.60).
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No artigo “Paixdes e apaixonados: exame de alguns percursos” (BARROS, 1990, p.
60-73), Barros (1990) considera que a modalizacdo pelo saber-poder expressa uma variagao
passional, revelando ao sujeito a veracidade ou falsidade de sua relacdo com o objeto. A
respeito desta modalizagdo, a autora destaca

Felicidade: saber possivel a conjuncdo desejada. Infelicidade: saber
impossivel a conjuncdo desejada. Aflicdo: saber incerta, evitavel, insegura, a
conjungdo desejada. Alivio: saber certa, inevitavel, segura, a conjungio
desejada. (BARROS, 1990, p.63).

A autora (1990) argumenta que os lexemas de pesar, dor, tormento, tortura e angustia
correspondem, em geral, a infelicidade. No entanto, Barros afirma que estes mesmos lexemas
podem pertencer ao paradigma da aflicdo. Para a pesquisadora, a diferenca consiste,
essencialmente, na tensividade. Barros (1990) destaca que o sentimento de falta pode
ocasionar o surgimento de novos efeitos passionais. As configuragdes passionais sao
desencadeadas pelo estado inicial de espera. Destas configuragdes interessam registrar a
insatisfacdo e/ou a decepcdo. Sdo elas responsaveis por definir trés grupos de paixdes. O
primeiro grupo ¢ o da amargura ou da magoa. O segundo grupo refere-se a decepgdo ou a
desilusdo; e o terceiro grupo trata da frustragdo ou da tristeza.

A partir da configuragdo de novos estados passionais, Barros (1988) aborda as
configuragdes provenientes de um estado inicial de espera, ressaltando os trés grupos
mencionados acima. Desse modo, a autora afirma que

[...] a insatisfagdo e/ou a decepcdo que ndo conduzem, de forma
obrigatoria, a liquidagdo da falta e que se prolongam ou ndo,
durativamente, definem trés grupos de paixdes, exemplificadas
respectivamente por: amargura ou magoa, decepg¢do ou desilusdo e
frustracdo ou tristeza. (BARROS, 1988, p.65).

Segundo Barros (1988), este grupo engloba as chamadas paixdes lexicalizadas, as
quais se caracterizam por estarem inscritas no texto. A insatisfagcdo sozinha ¢ capaz de gerar a
frustracdo ou a tristeza. Estas paixdes podem ser nomeadas de intensivas. Barros (1988)
afirma que, de acordo com Zilberberg (1981), estas podem ser chamadas de paixdes de
auséncia. A autora demonstra como essas paixdes estdo dispostas no quadrado semidtico

abaixo:
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Figura 2 - Quadrado semiotico das paixdes relaxadas e tensas

Paixdes relaxadas Paixdes tensas

ex: felicidade, confianca ex: afligdo, inseguranca
Paixdes distensas Paixdes intensas

ex: alivio, seguranca ex: insatisfagdo, decepgdo

Fonte: Barros (1990, p.63).

Para descrever este primeiro grupo, a autora (1988) considera a importancia de
reconhecer estas paixdes como lexicalizadas e afirma que

[...] o grupo a engloba as paixdes, lexicalizadas, que nao se resolvem na falta
de ser liquidada, mas se prolongam temporalmente. Seus trés subtipos
correspondem: um, aos efeitos passionais da insatisfagdo e da decepgdo —
amargura, azedume, acrimonia, desagrado, amargor, desprazer; outro, aos da
decepcdo apenas — desilusdo, decepgdo, ressentimento, desengano,
desapontamento; ¢ o ultimo, aos da insatisfagdo sozinha — frustragdo,
tristeza. (BARROS, 1988, p.65-66).

Barros ainda atesta ainda que os lexemas referentes a infelicidade e a aflicdo podem
ser distribuidos no seguinte quadro:

Quadro 2 — Quadro dos lexemas da infelicidade ¢ da afli¢ao

INFELICIDADE AFLICAO
infelicidade aflicdo
descontentamento pena
insatisfacdo ansiedade
tristeza ansia
dor cuidado
pesar inquietacao
tormento agonia
tortura
angustia
frustracao

Fonte: Barros (1990, p.63).

A partir destes lexemas, Barros (1990) afirma que, para explicar uma paixdo como a
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frustracdo, por exemplo, ndo se pode apenas levar em conta a combina¢do modal do querer-
ser com o saber-nao-poder-ser. A autora discorre sobre o assunto e afirma que para

[...] explicar uma paixdo como a frustracdo, que se define como <<estado
daquele que, pela auséncia de um objeto ou por um obstaculo externo ou
interno, € privado da satisfagdo de um desejo ou de uma necessidade>>,
significa ndo apenas dizer que esse efeito passional decorre da combinagao
do /querer ser/ com o /saber ndo poder ser/. (BARROS, 1990, p.64).

Segundo Barros, deve-se considerar o percurso narrativo da felicidade/satisfagdo, em
que o sujeito espera os valores desejados e o da propria frustracdo, em que o sujeito anseia
pelos valores, mas sabe ser impossivel a conjung¢do desejada.

Com base no levantamento dos lexemas elencados pela autora (1990), pode-se refletir
sobre como explicar as paixdes presentes nas cangdes de fado. A distancia entre o enunciador
e 0 objeto-valor representa-se como obstaculo que priva o enunciador da conjunc¢do desejada.
Desse modo, pode-se afirmar que os efeitos passionais nas cangdes de fado serdo decorrentes
da combina¢do das modalidades do querer-ser e do nao-poder-ser, na medida em que o
enunciador deseja a conjuncdo, mas ndo consegue conquistd-la. Em alguns casos, pode
ocorrer de o sujeito ter consciéncia de sua incapacidade. Nesse caso, tem-se o (saber) nio-

poder-ser. Assim, o saber representa uma modalidade acessoria e ndo determinante.

2.6 REPRESENTACOES DISCURSIVAS DAS PAIXOES

Com o advento dos estudos da Semidtica das Paixdes, Fiorin (2007) aponta a distingao
entre o ‘discurso apaixonado’ e o ‘discurso da paixdo’. O autor afirma que “na enunciacao,
temos o ‘discurso apaixonado’, quando dos elementos linguisticos depreende-se um tom
passional presente no proprio ato de tecer o texto” (FIORIN, 2007, p.11). Caracterizam-se,
assim, as paixdes do enunciador.

O fado apresenta um ‘discurso apaixonado’, na medida em que as paixdes presentes na
cangdo sdo mencionadas, ou seja, lexicalizadas no plano do conteudo, ao passo que sua
representacdo ¢ decorrente da performance do fadista.

Ao estudar o poema “Navio Negreiro”, de Castro Alves, Fiorin (2007) afirma que os
vocativos, as exclamacdes, as apostrofes, as reticéncias e os travessodes, por fim, a propria
linguagem do poema, revelam o ‘discurso apaixonado’ do proprio sujeito da enunciagao.
Fiorin (2007) considera que “esse discurso patemizado conduz-nos a apreensdo do éthos do
enunciador (um ator da enunciacdo), que estd tomado pelo sentimento que imprime ao

produto de seu ato enunciativo” (FIORIN, 2007, p.12).
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As cangdes de fado caracterizam-se por apresentar o discurso patemizado, por meio
do qual € possivel perceber as paixdes do enunciador como produto da enunciagdo passional.

No enunciado, a paixdo pode ser representada, e Fiorin (2007) a define da seguinte
maneira: “A paixao representada ¢ aquela figurativizada pelas acdes dos ‘seres humanos’ nos
discursos que simulam o mundo ou pelos atos dos individuos numa situagdo tomada sub
specie significationis, ou seja, como texto.” (FIORIN, 2007, p.12). Por meio do estudo da
Semidtica da cangdo, sera possivel evidenciar como o prolongamento das vogais, a toada
desacelerada da cancdo e as oscilagdes tensivo-emotivas constroem as significagdes
passionais representadas, configurando, assim, o que se define por ‘discurso apaixonado’.

Na obra Elementos de analise do discurso (2005), Fiorin trata dos temas e das figuras.
A tematizagdo e figurativiza¢do sdo dois processos que operam no nivel discursivo. Fiorin
(2005) indica que a oposicdo basica que caracteriza estes dois processos ¢ centrada na
oposi¢do concreto/abstrato. No entanto, o autor afirma que estes termos ndo sao opositivos
absolutamente, mas partem, de forma gradual, do elemento mais abstrato ao mais concreto.

Fiorin (2005) define que figuras sdo termos que remetem aos elementos pertencentes
ao mundo natural, responsaveis por criar um simulacro da realidade. Em sequéncia, o autor
ressalta que o

[...] tema é um investimento semantico, de natureza puramente conceptual,
que ndo remete ao mundo natural. Temas sdo categorias que organizam,
categorizam, ordenam os elementos do mundo natural: elegancia, vergonha,
raciocinar, calculista, orgulhoso, etc. (FIORIN, 2005, p.91).

E importante destacar que se deve descobrir os temas subjacentes as figuras. Fiorin
(2005) indica que € necessario perceber a dominancia dos elementos abstratos ou concretos de
um determinado texto. Um texto tematico podera ou ndo ser construido por figuras. Segundo
o autor, os elementos narrativos podem ser recobertos por temas que, algumas vezes, se
concretizam por meio de figuras. Desta forma, percebe-se que as figuras podem nao aparecer
em um texto tematico. No entanto, o texto figurativo terd, necessariamente, um nivel
tematico. Assim, o autor considera que

[...] em todo texto, temos um nivel de organizacdo narrativa, que sera
tematizado. Posteriormente, o nivel de organizacdo tematica podera ou nio
ser figurativizado. O nivel tematico da sentido ao figurativo e o nivel
narrativo ilumina o tematico. A tematizacdo pode ser manifestada
diretamente, sem a cobertura figurativa. Temos entdo os textos tematicos. No
entanto, ndo ha texto figurativo que ndo tenha um nivel tematico subjacente,
pois este ¢ um patamar de concretizagdo do sentido anterior a
figurativizacdo. (FIORIN, 2005, p.94).

Os temas e as figuras ndo podem ser associados isoladamente, mas ¢ necessario
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unificar estes elementos, de forma a criar um encadeamento de percursos figurativos e
tematicos. Segundo Fiorin (2005), um percurso tematico corresponde a um encadeamento de
temas, ao passo que um percurso figurativo corresponde a um encadeamento de figuras.

Por fim, resta dizer que o estudo dos lexemas deve ser realizado com a finalidade de
construir as significagdes no interior do texto. O que interessa, portanto, ¢ perceber como 0s
encadeamentos de figuras e de temas auxiliam na compreensdo dos significados textuais.

Nas cangdes de fado, a correspondéncia entre as figuras e os temas ird configurar os
estados passionais do enunciador. No fado sera possivel evidenciar que figuras como a noite,
o quarto escuro e fechado, o céu cor de cinza, dentre outras, sugerem a constru¢ao dos temas
da tristeza, da soliddo, da angiistia e da amargura do enunciador. E por meio destes temas que
surgem as paixdes. Nas cangdes de fado, as figuras e os temas sdo responsdveis pela
construcao das significagdes passionais presentes no plano do contetido da cangdo.

A debreagem enunciativa € um processo relevante para refletir sobre a constru¢do do
enunciado. Os estudos semiodticos contemplam discussdes acerca do processo de debreagem e
de embreagem. Segundo Fiorin (1996), em sua obra As astucias da enunciag¢do: as categorias
de pessoa, espaco e tempo (1996), a debreagem e a embreagem sdo elementos que instauram
as categorias de pessoa, de espago e de tempo no enunciado.

Outro aspecto tedrico importante para este trabalho € o conceito de debreagem para a
Semidtica. A debreagem € o processo em que a instancia da enunciagdo se desprende de si
mesmo, constituindo os elementos que fundam o enunciado, ou seja, as categorias de pessoa,
de tempo e de espago. A debreagem retira da instancia da enunciagdo a pessoa, 0 espago € o
tempo e configura um ndo-eu, um ndo-aqui € um ndo-agora. Fiorin (1996) cita dois tipos
existentes de debreagem: a enunciativa e a enunciva. Na debreagem enunciativa, estdo
presentes no enunciado os actantes da enunciagdo, o espaco da enunciagdo e o tempo. Pode-se
dizer que no processo de debreagem enunciativa estdo presentes no enunciado o eu, o aqui € o
agora. Na debreagem enunciva, as categorias de actante, espaco e tempo sdo constituidas no
enunciado nao pelo eu, pelo aqui e pelo agora, mas sim pelo ele, pelo algures e pelo entdo.

Os processos de debreagem enunciativa e debreagem enunciva sdo capazes de
produzir dois efeitos de sentido distintos. O primeiro deles ¢ o de instaurar, no enunciado, a
subjetividade e o segundo efeito ¢ o da objetividade. Assim, pelo efeito de subjetividade
estardo presentes nos textos os simulacros enunciativos e por meio do efeito de objetividade,
sdo eliminadas as marcas de enunciagdo do texto. Barros (1990) trata das projecdes da
enunciagdo e considera que

[...] o sujeito da enunciagdo faz uma série de opgdes para projetar o discurso,
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tendo em vista os efeitos de sentido que deseja produzir. Estudar as
projecoes da enunciacdo ¢é, por conseguinte, verificar quais sdo os
procedimentos utilizados para constituir o discurso e quais os efeitos de
sentido fabricados pelos mecanismos escolhidos. (BARROS, 1990, p.54).

Desta forma, a debreagem configura um processo importante da enunciacdo para se
pensar a construcao dos efeitos de sentidos presentes nas cangdes de fado. Verifica-se que, em
sua maioria, o enunciador do fado projeta-se no enunciado em primeira pessoa, o que confere
a subjetividade no plano da enunciagdo. Além disso, as categorias de tempo e de espago
podem criar um efeito de sentido de distanciamento do enunciador, na medida em que este
estd separado de seu objeto-valor. Este efeito de distanciamento serd relevante para considerar

a construgdo dos efeitos passionais da solidao e da tristeza do enunciador das cang¢des de fado.

2.7 MOoDOS SEMIOTICOS DE EXISTENCIA

Dennis Bertrand (2003) afirma que o simulacro consiste em um desdobramento
imaginario do discurso, como caracteristica principal da enunciagdo passional. Assim, o autor
considera que a projecdo dos simulacros ¢ uma caracteristica da enunciagdo passional.
Bertrand salienta que ela consiste em um desdobramento imaginario do discurso, em que o
sujeito elabora objetos dotados de qualidades sintdxicas e semanticas. O autor (2003, p.379)
considera que na troca passional, cada um dos interlocutores dirige seus simulacros aos
simulacros do outro.

Segundo Greimas (1993) o conceito de simulacro definido como uma configuragdo
resultante da abertura de um espago imaginario que surge pelas cargas modais que afetam o
sujeito. A instabilidade das identidades assumidas pelos sujeitos dissocia o universo do
discurso de acolhida da paixdo e o da propria paixdo. Isto se deve aos desdobramentos do
imaginario, ou, em outras palavras, em uma configuracdo passional, o sujeito desmembra-se
em um sujeito de estado simulado; cria-se um espago imaginario que afetard o sujeito. Neste
sentido, Greimas (1993, p.58) salienta que

[...] o simulacro ¢ uma configuragdo que resulta apenas da abertura de um
espaco imaginario pelo efeito das cargas modais que afetam o sujeito: papéis
actanciais, isto é, tudo o que afeta a representagdo sintatica dos enunciados
de juncdo, sdo as principais propriedades desses simulacros no sentido
restrito. (GREIMAS, 1993, p.58)

Na perspectiva de Greimas (1993), a paix@o ¢ capaz de presentificar um conjunto de
elementos tensivos e figurativos. Torna-se, entdo, necessario perceber como os objetos

modais se relacionam com os simulacros modais. Neste sentido, o autor ressalta que a paixao
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presentifica um conjunto de dados tensivos e figurativos, reunindo o objeto amado e o rival.

A existéncia do sujeito é representada por ser uma existéncia modal, ou seja, o sujeito
define-se, sobretudo, pela modalizacdo do seu ser e adquire papéis patémicos. Os estados de
alma relacionam-se, portanto, com a existéncia modal do sujeito, o qual segue um percurso
que ¢ gerado a partir de diversos estados passionais. Greimas (1993, p.53) afirma que na
perspectiva da teoria Semiotica, compreendida como percurso de construgdo da existéncia
semidtica, os modos de existéncia sdo o que caracterizam as diferentes etapas de construgdo,
demarcando, assim, o percurso do sujeito.

A partir do estudo das modaliza¢des do sujeito, a Semidtica passa a se preocupar,
portanto, com os modos de existéncia do sujeito. Mello (2004) discorre sobre os trés modos
de existéncias modais do sujeito: o sujeito virtual, o sujeito atualizado e o sujeito realizado.

Primeiramente, hé o sujeito virtual, aquele que quer e/ou deve fazer, mas que ndo sabe
e/ou ndo pode fazer. Ou seja, este sujeito ndo estd pronto para executar a performance da
narrativa. Mello (2004) afirma que o sujeito atualizado ¢ definido como “aquele que pode e
que sabe fazer. Trata-se de um sujeito disjunto com o seu objeto” (MELLO, 2004, p.128).

Segundo o autor, o sujeito realizado ¢ aquele que executou a acdo e se responsabilizou
pela transformacdo de estado na narrativa. Mello (2004) ainda considera que, atualmente,
fala-se em uma quarta existéncia modal para o objeto. Acerca desse quarto tipo de existéncia
modal, o autor afirma que hoje em dia, fala-se de uma quarta existéncia modal para o objeto.
Mello (2004, p.128) afirma que se trata do sujeito potencializado, ou seja, de um estado
intermediario entre o sujeito realizado e o sujeito atualizado. Dessa forma, o autor salienta que
esta ¢ uma existéncia modal pressuposta a partir da existéncia de um sujeito conjunto com o
seu objeto, ou seja, um sujeito realizado.

Ao considerar o0 modo de existéncia dos sujeitos, Greimas (1993) desenvolve outros
dois conceitos, o de tensividade e o de foria. Estes sdo fundamentais para o desenrolar do
processo discursivo. A tensividade diz respeito a projecdo das estruturas do descontinuo.
Greimas (1993) aponta que a tensividade € capaz de transcender a instancia da enunciagdo do
discurso, surgindo como “simulacro tensivo”. A foria ¢ designada pelo autor como um
“aquém do sujeito da enunciagdo” (GREIMAS, 1993). Assim, Greimas (1993, p.17) afirma
que

[...] a tensividade, fendmeno ampla ¢ devidamente constatado, caracteristica
inseparavel de todo desenrolar processual frasico ou discursivo, parecia
poder ser dominada, num primeiro tempo, pela projecao das estruturas do
descontinuo, com o risco apenas de adiar a construgdo de uma gramatica
aspectual que desse conta, ao mesmo tempo, de ondulagdes temporais e de
sinuosidades espaciais. Entretanto, a urgéncia de completar a teoria das
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modalidades, equilibrando as modalidades do ser e uma interrogagio
insistente sobre a natureza dos estados, dindmicos e inquietos, obrigava a
enfrentar diretamente a problematica das paixdes. (GREIMAS, 1993, p.17)

Zilberberg (2011) afirma que “a tensividade ¢ o lugar imaginario em que a intensidade —
ou seja, os estados de alma, o sensivel — e a extensidade — isto €, os estados de coisas, o
inteligivel — unem-se uma a outra” (ZILBERBERG, 2011, p. 66). Na perspectiva deste autor,
em Elementos de Semiotica Tensiva (2011), a tensividade é o conceito que se desmembra em
dois componentes interligados entre si: a intensidade e a extensidade. O autor considera que

os estados de coisas estdo na dependéncia dos estados de alma.

2.8 CONFIGURACOES PASSIONAIS DA SAUDADE E DA NOSTALGIA

Com base nos conceitos da Semidtica tratados anteriormente, pode-se considerar que a
saudade e a nostalgia sdo paixdes que se relacionam ao sentimento de falta. Nesse sentido, a
falta ¢ o que modaliza o sujeito da espera, o qual quer-se, ou seja, quer estar conjunto ao
objeto. O percurso que caracteriza a saudade assim como a nostalgia evidencia a intersecao de
alguns elementos que caracterizam a discursivizag@o destas paixdes. Os elementos recorrentes
na configuragcdo passional da saudade e da nostalgia sdo o proprio sentimento de falta, a
memoria, a lembranga, a relacdo temporal entre passado e presente, € a presenga de aspectos
positivos, ou euforicos, e/ou negativos, ou seja, disforicos.

No entanto, compreender a significacdo destes dois lexemas pressupde identificar os
tracos distintivos que os caracterizam. Desse modo, pode-se inferir que a saudade se configura
como uma paixdo que, por sua vez, pode apresentar um aspecto positivo ou um aspecto
negativo, que ird depender do contexto do percurso do enunciador, o qual serda sempre o
sujeito da falta.

A saudade revelara um sujeito eufdrico, o qual deseja estar conjunto, nessa medida tem-
se o sujeito modalizado pelo querer-ser. Como consequéncia da possibilidade de conjungao,
cria-se no sujeito de estado o pulsar pela conjuncdo. O querer estar conjunto torna-se mais
presente e instaura no sujeito da falta a laténcia da possibilidade. Com isso, o sujeito torna-se
esperancoso e, por conseguinte, a saudade desencadeia outra paix@o em sua macrossintaxe
passional: a esperanca. Pode-se considerar que a saudade apresenta semas de valor positivo,
diferentemente da nostalgia, cujos semas serdo predominantemente negativos.

Em relagdo a disforia ou ao aspecto negativo, a saudade revela-se mais branda do que a
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nostalgia, a qual caracteriza-se por apresentar uma maior intensidade em se tratando dos
valores negativos.

A macrossintaxe passional da saudade revelara paixdes provenientes da falta, bem como
paixdes de valor positivo. Dentre estas paixdes, destacam-se a esperanga, a tristeza, a
resignagdo e a propria nostalgia. Se o percurso narrativo do enunciador for construido por
valores de carater negativo, instaura-se o sentimento de frustra¢do, o qual delineia-se pela
continuidade, ou seja, tem-se a frustracdo continua.

Ainda em relagdo a saudade, se a memoria ativa a disjun¢@o do sujeito com o objeto, ela
igualmente e simultaneamente ativa a possibilidade de conjung¢do. Assim, o tempo presente do
enunciador cujo percurso ¢ configurado pela saudade torna-se um elemento favoravel as
esperancas do sujeito da falta.

Em contrapartida, em relagdo a nostalgia, se a memoria ativa a disjunc¢ao do sujeito com
0 objeto, ela igualmente e simultaneamente ativa a impossibilidade da conjunc¢do. Dessa
forma, o tempo presente do enunciador torna-se um elemento desfavoravel as expectativas do
sujeito da falta. Como consequéncia da impossibilidade da conjungdo, cria-se no sujeito de
estado a aceitacdo da disjungdo. A impossibilidade de estar conjunto instaura no sujeito a
resignagdo em relagdo ao sentimento de falta e a aceitagdo da impossibilidade.

O sentimento de frustragdo do sujeito cujo percurso ¢ configurado pela nostalgia
caracteriza-se por ser recorrente. Por um lado, a saudade revela o sentimento de frustragao
continua do sujeito da falta, por outro, a nostalgia revela o sentimento da frustragdo continua.
Os semas que caracterizam a configuracdo passional da nostalgia sdo predominantemente
negativos, enquanto na configuracdo da saudade, pode-se ter semas de valor positivo.

Nesse sentido, a saudade pode ter sua significacdo construida por elementos euféricos
e/ou disforicos e a nostalgia ira se constituir por elementos de carater disforicos. Sendo que a
nostalgia ativa no sujeito da falta os valores negativos ou disforicos, sua macrossintaxe
passional ird evidenciar as seguintes paixdes no percurso do sujeito: a resignacdo, a angustia,
a melancolia, a frustracdo, a tristeza e a depressao.

Para ilustrar os tragos distintivos que caracterizam a saudade e a nostalgia, o quadro
abaixo sintetiza as defini¢des mencionadas anteriormente. Por meio dessa compreensdo, sera

possivel definir o percurso gerativo do sentido da saudade e da nostalgia.

Quadro 3 — Quadro dos lexemas da saudade e da nostalgia

Saudade Nostalgia

1. Falta 1. Falta
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2. Memoria (simulacro)

2. Memoria (simulacro)

3. Lembranga (positiva/negativa)

3. Lembranga (positiva/negativa)

4. Temporalidade (passado/presente)

O objeto pode ser deslocado do passado e vir
para o presente.

4. Temporalidade (passado/presente)

O sujeito desloca-se para o passado e
encontra-se em estado de éxtase.

5. Sobremodalizagao:

querer-ser/ poder-ser
possibilidade de ser

5. Sobremodalizacao:

querer-ser/ ndo-poder-ser
impossibilidade de ser

6. Tensividade (branda)

6. Tensividade (intensa)

7. Aspecto (durativo)

7. Aspecto (durativo)

8. Possibilidade de conjungdo. O tempo
presente do enunciador ¢ um elemento
favoravel as esperancas do sujeito da falta.

O tempo presente aponta para a auséncia,
assim ele torna-se um elemento negativo ao
sujeito.

8. Impossibilidade da conjungdo. O tempo
presente do enunciador ¢ um elemento
desfavoravel.

Embora o tempo presente aponte a
impossibilidade da conjun¢do, a lembranga
traz um estado de éxtase para o sujeito.

9.Sujeito esperangoso

9.Sujeito resignado

10. Como consequéncia da possibilidade de
conjung¢do, cria-se no sujeito de estado o
pulsar pela conjuncao.

10. Como consequéncia da impossibilidade
da conjunc¢do, cria-se no sujeito de estado a
aceitacdo da disjuncao.

11. O querer estar conjunto torna-se mais
presente e instaura no sujeito da falta a
laténcia da possibilidade.

Por outro lado, o querer estar conjunto ¢ a
impossibilidade aponta para a disjun¢do do
sujeito da falta.

11. A impossibilidade de estar conjunto
instaura no sujeito da falta a resignacdo em
relacdo ao sentimento de falta e a aceitacao
da impossibilidade.

O sujeito transporta-se ao tempo passado e
entra em conjungdo com a memoria
(simulacro) em relacdo ao objeto.

12. Macrossintaxe passional:
jubilo, tristeza, melancolia.

esperancga,

12. Macrossintaxe passional: resignacao,
angustia, frustracdo, melancolia, depressao,
tristeza, jubilo.

13. Elemento euforico/disforico

13. Elemento euforico/disforico

Com base no quadro acima, verifica-se a presenca dos elementos que, semioticamente,

definem a saudade e a nostalgia no ambito de sua significa¢ao discursiva. Para tanto, torna-se

relevante observar como tais defini¢des procedem tendo por base as cangdes de fado.

A fim de discutir a construcdo do significado nestas duas paixdes, deve-se,

primeiramente, discorrer sobre alguns conceitos basicos inerentes a Semidtica da cangdo, cujo

foco recai sobre o estudo da significag@o tendo por objeto o discurso musical.
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2.9A SEMIOTICA DA CANCAO E 0S ESPACOS TENSIVOS

A Semiodtica da cangdo evidencia a relagdo de interdependéncia entre a melodia e a
letra. Os investimentos passionais trouxeram novas perspectivas para uma analise do plano do
contetdo e do plano da expressdo musical.

O trabalho desenvolvido pelo professor ¢ musico Luiz Tatit em Semidtica da cangdo
norteia-se pelas pesquisas desenvolvidas por Greimas e Fontanille e por Zilberberg. Na obra
Andlise semiotica através das letras (2001), Tatit fundamenta-se nas diretrizes de estudo
presentes na obra Semioticas das paixoes (1993), de Greimas e Fontanille. O trabalho
desenvolvido por Tatit (2001) consiste em reduzir a distancia entre a teoria e a pratica
semidtica. Nesse sentido, o autor sustenta-se no modelo semidtico desenvolvido por Greimas
nos anos setenta e oitenta.

A respeito do conceito de foria, Tatit (2001) argumenta que, por meio da articulacio da
categoria forica é possivel verificar que em determinada cancdo havera a prevaléncia dos
valores disforicos sobre os euforicos. Valores euforicos sdo estruturas de carater positivo, em
contrapartida, os valores disforicos sdo estruturas de carater negativo. Tatit (2001) define o
conceito de foria como elemento decorrente da presenga sensivel do homem, e afirma que

[...] a foria € uma espécie de proto-sintaxe, decorrente da presenca sensivel
do homem (categorizada como um enunciador universal), que determina, em
termos sumadrios, que algo acontece (em distensdo) ou deixa de acontecer
(por contengdo). Ambas as dire¢des, afirmativa ou negativa, ja revelam um
comprometimento emocional do ser envolvido em todo o complexo gerativo.
(TATIT, 2001, p.19).

O autor sugere critérios consistentes para a analise de cangdes, considerando os
elementos de ordem actancial, modal, aspectual, espacial, temporal e de ordem tensiva.
Partindo do arcabougo tedrico de Greimas e Fontanille (1993), Tatit (2001) considera a
existéncia dos desdobramentos das indagagdes tensivas, desenvolvidos j4 nos anos noventa,
em que estdo presentes as instabilidades passionais e os valores foricos.

Segundo Tatit (2001), a cangdo ¢ responsavel por promover a remotivacao dos
elementos proprios do discurso oral, cadeia linguistica que estabiliza e fortalece o plano da
expressividade vocal. Segundo o autor, a questdo da interdependéncia da melodia e da letra ¢
relevante para analisar a passionalizagdo a ser evidenciada no processo da juncdo destes dois
elementos. Assim, segundo Tatit (2001, p.45),

[...] a cangdo promove a remotivacao constante dos componentes proprios do
discurso oral — cadeia linguistica e perfil entoativo — gerando entre eles
outras formas de compromisso que se pautam, em geral, pela estabilidade e
consequente fortalecimento do plano da expressdo. Durante essa operagdo, a
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relagdo sujeito/objeto vai sendo reproduzida na letra, na melodia e demais
recursos musicais, ora dentro de uma dimensdo extensa, ora através do
contato de elementos vizinhos, mas sempre em fungdo do estreitamento dos
lagos entre expressdo e contetdo. (TATIT, 2001, p.45)

A relagdo entre o sujeito € o objeto torna-se evidente na letra, na melodia e nos
recursos musicais, quer seja em uma dimensdo extensa ou em contato com outros elementos.
Aqui, ter-se-4 sempre em vista a estreita ligacdo do plano da expressdo musical com o plano
do conteudo. A respeito do plano do contetido e do plano da expressdao, Hjelmslev (2007) os
define como o significado do texto (plano do contetido) e a manifestagdo do conteudo (plano
da expressdo). Assim, o plano do contetido refere-se ao que o texto diz e o plano da expressao
indica 0 modo como o texto diz. Sobre este estudo de Hjelmslev, Cortina ¢ Marchezan (2007,
p-399) afirmam que Hjelmslev reafirma o duplo recorte na substancia do contetdo e da
expressdo. Por meio desse desdobramento, os autores consideram que Hjelmslev abriu
caminho para o estudo do isomorfismo dos dois planos, da expressdo e do contetido, tendo
por inspiracdo os conceitos em fonologia de semema e sema e, de forma homoéloga, de
fonema e fema.

Segundo o Diciondrio de Semiotica (1994), de Greimas e Fontanille, o conceito de
sema refere-se a unidade minima da significagdo, que esta presente no plano do conteudo.
Este termo corresponde ao fema, o qual representa a unidade minima do plano da expressao.
O sema € o elemento constituinte do semema, assim como o fema ¢é elemento constituinte do
fonema. Dessa forma, o semema representa a unidade maior que engloba o sema, assim como
o fonema representa a unidade maior que engloba o fema.

Neste sentido, pode-se considerar que um sistema semantico pode ser construido por
meio do plano do conteudo e do sistema fonoldgico, cujas articulagdes configuram o plano da
expressdo. Tatit destaca, em sua obra intitulada Musicando a semiotica (1997), a importancia
do plano da expressdo para as leis ritmicas da silabagdo. O autor indica que o plano do
contetido musical se refere ao que a musica diz e o plano da expressdo indica a maneira como
o discurso musical expressa este conteudo. Sobre o plano da expressdo, Tatit (1997, p.18-19)
afirma que

[...] o plano da expressio que interessa a semioOtica nido ¢é mais,
evidentemente, aquele que tratava das oposigdes fonologicas ou das
realiza¢Oes fonéticas. Nada tem a ver também com a crenga de que o som
funcionaria como a materializagdo direta do sentido ou como representacdo
auditiva do continuum forico, de modo que a descri¢do sonora pudesse
parafrasear a descrigdo de sentido. O plano da expressdo pertinente, nessa
fase de pesquisa em que o objeto descritivo possui a dimensao do discurso e
seus elementos articulam-se na extensdo sintagmatica, € aquele que
compreende as leis ritmicas da silabagdo. (TATIT, 1997, p.18-19)
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O autor nomeia de perfil ritmico-melddico o processo de estabilizagdo melddica que
uma cangdo prevé, considerando a interconexdo entre ataques ritmicos, representados por
consoantes e por acentos vocalicos e pelas duragdes de sonoridade decorrentes foneticamente
das vogais. Tatit (2007, p.45) define o perfil ritmico-melddico como

[...] o processo de estabilizagdo melodica de uma cangdo prevé
necessariamente a imbricagdo dos ataques ritmicos (representados
foneticamente pelas consoantes e acentos vocalicos) com as duragdes de
sonoridade propriamente dita (instaladas foneticamente nas vogais), dando
origem ao que chamamos de perfil ritmico-melodico. (TATIT, 2007, p.45)

A composicdo de uma cangdo estrutura-se a partir da dindmica entre os ataques que
sustentam os impulsos e as duragdes vocalicas. Tanto os ataques e as duragdes apresentam
como dimensdo extensa a aceleragdo e a desaceleragdo, que se manifestam no
acompanhamento instrumental pela a¢do da batida e da harmonizacao.

Segundo Tatit (2007), “o canto é essa eterna oscilagdo entre os ataques € 0s contornos
valorizando ora a conjun¢do imediata entre os motivos, ora a conjuncao a distancia, mediada
por uma roda a ser percorrida.” (TATIT, 2007, p. 45). Nas cang¢des de fado, esta oscilagdo se
faz evidente, tendo em vista, essencialmente, a conjuncao a distancia entre o enunciador € o
sujeito amado. Sdo as distancias os elementos propulsores que instauram as configuragdes
passionais decorrentes da disjun¢do, ou seja, da falta.

O perfil ritmico-melddico do fado caracteriza-se pela presenga de intensos ataques
ritmicos das vogais. Estes ataques atenuam os ataques das consoantes, o que torna a cangao
mais lenta e propicia a introspecc¢do, como serd demonstrado em outra secao deste trabalho.
Neste sentido, as cangdes de fado apresentam, de forma recorrente, um processo de
desaceleragdo. Este processo ira favorecer a configuragdo de um estado passional.

Tatit (2007) afirma a importancia de se compreender a relacdo da jungdo entre a
melodia e a letra, a fim de perceber como o plano do conteudo e o plano da expressao
interligam-se e constroem um todo significativo. Um ponto relevante destacado pelo autor ¢
justamente a identidade entre o sujeito € o objeto. Estes elementos estdo na base da conjuncao
entre os temas musicais. Os contornos da trajetoria melodica sdo delineados, basicamente, a
partir dos alongamentos vocalicos. Neste percurso, pode ocorrer a disjun¢do entre o sujeito e
o objeto marcada por forgas antagonistas que geram obstaculos. Por meio deste processo,
surgem as paixdes tensas. Estes desdobramentos devem-se a busca das identidades melddicas.
Segundo Tatit (2007), sdo eles que promovem a abertura da can¢do para uma narratividade no

plano da expressdo. A partir desta abertura, as cangdes podem ser agrupadas entre “tematicas”
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e “passionais”. Com isto, o autor afirma que

[...] na base dessa valorizacdo do percurso esta a disjun¢ao temporaria entre
0 sujeito e o objeto, traduzida pelas forgas antagonistas das desigualdades,
que, entretanto, ndo representa a perda do valor nem do desejo de reaver o
objeto apesar dos obstaculos. A busca das identidades meldodicas a distancia
gera os desdobramentos que abrem a cangdo para uma narratividade também
no plano da expressao. (TATIT, 2007, p.46).

Tatit (2007) define que as cangdes temadticas sdo aquelas em que o actante executa
uma performance, levando o sujeito a um fazer. As cangdes passionais sdo assim nomeadas,
pois demarcam a existéncia de uma distancia na relagdo do sujeito com o objeto. E este
distanciamento que define o quadro de estabilizacdo de algumas cangdes, definindo os tragos
de desaceleragdo, alongamento de duragdo, contornos, desdobramento e direcionamento da
linha melddica. Sobre a passionalizagdo da cancdo, Tatit (2007, p.47-48) salienta que

[...] na série passional, assim chamada por alimentar uma relagdo de
distancia entre sujeito e objeto, o agrupamento quase exclusivo de tragos
como a desaceleragdo, alongamento de duragdo, contornos, desdobramento ¢
direcionamento da linha melédica define, por exemplo, o quadro de
estabilizacdo de 4 primavera (cf. Ex. 2), Eu e a brisa, Clarice, Torre de
Babel cujo valor de cada fragmento depende da extensdo completa da
melodia. Essa valorizagdo do percurso estd diretamente ligada a maior
permanéncia da voz em cada grau da sequéncia melodica. Esses tragos de
abertura do plano da expressdo ressoam “distancias” ou disjungdes parciais
apresentadas na letra, onde o sentimento de falta (retratado por saudade,
soliddo, mistério ou desentendimento) convive em tensdo com o desejo ¢ a
esperanca do reencontro. (TATIT, 2007, p.47-48)

Pode-se afirmar, entdo, que o processo de passionalizagdo de uma cancdo ¢ decorrente
da disjuncdo entre o sujeito e o objeto. Nas cancdes de fado, esta disjungdo torna-se evidente
ao retratar o sentimento de falta, o que provoca uma tensdo entre o sujeito € o objeto. Acerca
deste processo de disjuncdo nas cangdes passionais, Tatit (2007, p.47-48) argumenta que essa
valorizagdo do percurso se relaciona diretamente a maior permanéncia da voz em cada grau
da sequéncia melddica. Segundo o autor, sdo esses tragos que fazem ressoar as “distdncias” ou
disjungdes presentes nas letras, onde o sentimento de falta, expresso pelos estados de alma da
saudade, da soliddo e do desentendimento, convive em tensdo com o desejo do reencontro.

No corpo de uma cangdo, a relagdo entre os processos de tematizacdo e
passionalizacdo devem ser avaliados, considerando a compatibilidade entre a letra, a melodia
e a instrumentag¢do nas dimensdes extensas € intensas, cuja base sempre ira partir da relagao
entre o sujeito e o objeto. Tatit (1997) tece algumas considera¢des sobre a atuacdo da fala na
cangdo. O autor afirma que a linguagem oral ¢ muito importante para se analisar a atualizagao

ritmo-melddica da cangdo. O emprego de consoantes e os acentos vocalicos contribuem para
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que as oposicdes fonoldgicas e morfoldgicas viabilizem a criacdo de funcdes narrativas
(sujeito/objeto, destinador/destinatario, persuasdo/interpretagdo), fornecendo, assim, base para
o surgimento do contetdo linguistico ou o tema da can¢do. Ao tratar da atuacdo da fala na
cangdo, Tatit (1997, p.102) afirma que

[...] as mesmas consoantes que se transformam em ataques ritmicos e,
juntamente com os acentos vocalicos, contribuem para engendrar o género
musical da cangdo, essas mesmas consoantes recortam a sonoridade da voz
tornando-a inteligivel e traduzindo-a nas oposi¢cdes fonologicas e
morfologicas que possibilitam, em outro nivel, a depreensdo de frases e de
fungdes narrativas sujeito/objeto, destinador/destinatario,
persuasao/interpretagdo etc.). Daqui surge o contetido linguistico conhecido
como o tema da cangdo. (TATIT, 1997, p.102)

Com isso, torna-se importante considerar uma abordagem das cangdes de fado e, a
partir de um olhar semidtico, verificar como as vogais sdo capazes de gerar tensdes emotivas,
ao instaurar uma tensdo passional que revela a interdependéncia da melodia e da letra. As
tensdes servem para criar uma progressdo melddica que gera o conteudo, ou seja, constroi
uma significa¢do e configura um estado passional.

Nas cangdes de fado que constituem o corpus desta pesquisa verifica-se que as tensoes
geradas pelo prolongamento de vogais sdo evidentes, principalmente de forma a criar tensdes
emotivas que configuram um estado passional. Como exemplo da instauracdo destas tensoes,
pode-se citar a can¢do “Saudade das saudades”, na qual o perfil melédico da voz da fadista
intensifica-se. O prolongamento de vogais atenua os ataques ritmicos das consoantes,
tornando a cangdo propicia a introspeccdo e a configuragio de um estado passional
caracterizado pelo sentimento de falta.

Por isso, sdo as tensdes instauradas durante uma cangdo que viabilizam a configuracao
de um estado passional de soliddo, de tristeza, de saudade e de frustagdo. Este estado interior,
nomeado pela Semiodtica das Paixdes como estado de alma, compatibiliza-se com as tensdes
que geram a amplia¢do de frequéncia e de duracdo da voz. A esse respeito, Tatit (1997, p.103)
afirma que

[...] a configuragdo de um estado passional de soliddo, esperanga, frustracao,
ciiime, decepgdo, indiferenca etc., ou seja, de um estado interior, afetivo,
compatibiliza-se com as tensdes decorrentes da ampliagdo de frequéncia e
duracdo. Como se a tensdo psiquica correspondesse uma tensdo acustica e
fisiologica de sustentagdo de uma vogal pelo intérprete. O prolongamento
das duragdes torna a cancdo necessariamente mais lenta e adequada a
introspecgdo. Afinal, a valorizagdo das vogais neutraliza parcialmente os
estimulos somaticos produzidos pelos ataques das consoantes. O corpo pode
permanecer em repouso, apenas com um leve compasso garantindo a
continuidade musical. (TATIT, 1997, p.103)
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Pode-se inferir, entdo, que as cancdes de fado apresentam caracteristicas proprias do
processo de passionalizac¢do, pois evocam estados de alma e constroem-se por meio de uma
tensividade que gera um estado de tristeza, de melancolia, de amargura e de solidao.

Ao estabelecer a relagdo entre a constru¢do melddica da cancdo e o componente
linguistico, Tatit (1997) elenca trés diferentes processos relevantes ao estudo da cancdo em
uma perspectiva temadtica, passional e figurativa. Estes processos sao nomeados pelo autor de
tematizacdo melddica, passionalizagao melddica e figurativizagdo melodica.

A tematizacdo melddica corresponde a uma tematizagdo que qualifica o ser de um
actante e o leva a um fazer, ou seja, o induz a executar uma performance. Esse actante serd
construido por inumeros tragos figurativos. Sobre este processo, Tatit (1997, p.121) ressalta
que a tematizagdo melddica corresponde a tematizagdo narrativa. Segundo o autor, o actante ¢
atoralizado com diversos tragos figurativos, compreendidos como a expressdo do mundo
natural. Segundo Tatit, tudo ocorre como se a concretizagdo do motivo melodico
representasse a figura discursiva ou a manifestacao do ator.

A passionalizagdo melddica corresponde a passionalizagdo que se destaca nos
contornos melddicos representados no plano expressivo. Este processo melddico refere-se a
tensividade que surge por meio das disjungdes e das conjungdes dos actantes narrativos.
Assim, Tatit (1997, p.121) considera que

[...] a passionalizagdo melddica corresponde a passionalizagdo como estado
modal narrativo. Nesse sentido, a tensividade contida nos contornos
melddicos representa, no plano da expressdo, a tensividade decorrente das
disjungdes e conjungdes dos actantes narrativos do plano do conteudo. Nao ¢é
a toa que quase todas as cangdes do segundo modelo tratam do tema da
separagdo ou da unido amorosa. (TATIT, 1997, p.121)

O sentimento de falta sentida pelo enunciador do sujeito amado gera a disjuncao,
instaurando um conflito emocional no plano do conteudo da can¢do, que se compatibiliza ao
plano da expressao musical.

Além da tematizacdo e da passionalizagdo, destaca-se também a figurativizacdo
melddica. A figurativizagdo € o processo que corresponde ao aumento da deitizagdo, atraindo
a atencdo para a situacdo enunciativa. Isto ocasiona uma utilizacdo consideravel de
imperativos, vocativos e demonstrativos, elementos estes capazes de presentificar a
enunciagdo. A utilizacdo de vocativos ¢ demonstrativos ¢ evidente na cancao “Desfado”, a
qual expressa, por meio da interjeicdo ‘ai’ a dor que o enunciador sente, seguido de um
encadeamento de diversos estados passionais. Tal constru¢do pode ser observada nos versos

abaixo:
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7 Ai que tristeza, esta minha alegria

8 Ai que alegria, esta tao grande tristeza
9 Esperar que um dia

10 eu nao espere mais um dia

11 por aquele que nunca vem

12 e que aqui esteve presente

Ao definir os critérios tipologicos para a melodia, Tatit (1997) destaca que sdo trés os
modelos de constru¢do de uma melodia: a duragdo, a altura (ou frequéncia) e o timbre. A
duracdo refere-se ao processo ritmico-melodico: sdo os ataques ritmicos que influem nos
componentes fonologicos, priorizando as consoantes que interrompem a sonoridade. O autor
salienta que

[...] a importancia atribuida aos ataques ritmicos repercute na escolha dos
componentes fonologicos da face linguistica, dando prioridade as consoantes
que funcionam como interruptoras da sonoridade. A concentragdo da
tensividade do pardmetro de duracdo corresponde, neste caso, a uma redugio
da permanéncia vocalica, efeito produzido pela disseminagdo agil dos
acentos, e, consequentemente, a uma valorizagdo das células ritmicas como
portadoras de pulsacdo e estimulos somaticos. Quanto mais dindmico o
andamento dessas células, mais sintonia adquire com relagdo aos
movimentos regulares do nosso corpo (batimento cardiaco e
inspiragdo/expiragdo). (TATIT, 1997, p.119).

Na duracdo, Tatit (1997) afirma que a tensividade corresponde a uma reducgdo
vocalica, valorizando as células ritmicas responsaveis pela pulsacdo e estimulos somaticos.
Em relagdo a altura ou frequéncia, o investimento tensivo caracteriza-se, sobretudo, pela
ampliacdo das duracgdes vocalicas da tessitura melddica. Neste sentido, ha uma forte tendéncia
para explorar a regido aguda, em que as cordas vocais mais expressam, de forma fisica, a sua
tensividade.

As cangdes de fado buscam explorar a regido aguda de forma a gerar a alta tensividade
do estado interior do enunciador. E possivel notar como a melodia vocal do fadista expressa a
alta tensividade do estado passional de tristeza, por meio dos prolongamentos vocélicos em
alguns vocabulos.

Segundo Tatit (1997), o prolongamento e a pulsagdo atrelados a melodia podem estar
relacionados, normalmente, com o conteudo de carater afetivo. Tatit (1997), este processo
gera um campo tensivo-emotivo, o prolongamento das duragdes valoriza a manutengdo das
vogais e as oscilagdes de altura no contorno melddico. Ao se relacionarem ao componente
linguistico, essas oscilagdes podem ser descritas, na perspectiva de Tatit (1997), em termos

das seguintes modalizagdes: o querer, o dever, o crer, o saber € o poder. Assim, o autor afirma

que
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[...] o prolongamento das duragdes, por si so, ajuda a deslocar o pdlo de
investimento e de concentragdo tensiva, pois, na medida em que neutraliza
ou, pelo menos, atenua o papel das pulsagdes, valoriza as permanéncias nas
vogais e, consequentemente, as oscilagdes de altura em todas as fases do
contorno melddico. A propria dinamica de polarizagdo tonal, que subjaz a
toda cangdo popular, destaca-se como importante fator de tensividade em
funcdo da valorizacao das alturas. Quando em correlagdo com o componente
linguistico, essas oscilagdes poderdo ser descritas, com certa precisao, nos
termos das modalidades: querer, dever, crer/saber e poder. Uma tal
tensividade, criada pela ampliacdo das alturas e das duragdes, corresponde,
pois, a passionalizacao de expressdo. (TATIT, 1997, p.119).

Tatit (1997) define que a ampliagdo da altura e da duracdo representam o processo de
passionalizacdo de expressdo. O autor também trata do terceiro modelo de construcio
melddica referente ao timbre. Este modelo corresponde a um processo de distensdo. Tatit
(1997, p.120) nomeia de figurativizacdo de expressao o conceito em que

[...] as acentuagdes melddicas permanecem atreladas as acentuagdes
linguisticas, assim como os ataques das notas podem se desdobrar ou se
reduzir de acordo com o niimero de fonemas consonantais. A métrica de
expressdo fica a servigo da ordenagdo argumentativa e narrativa do contetido
linguistico. Trata-se de um procedimento muito semelhante ao do discurso
coloquial, onde dispensamos as rimas, as aliteragdes e a estabilidade
entoativa. Por isso, ndo ¢ facil operar melodicamente nesse limite. Uma
melodia de cangdo jamais pode ser completamente entoativa; no entanto, o
simples fato de indicar essa tendéncia ja revela um processo que
denominaremos figurativizacdo enunciativa de expressdo. (TATIT, 1997,
p.120).

A configuracdo dos contornos melddicos perde sua forca tensiva, aproximando-se,
assim, do discurso oral. Isto faz com que as acentuacdes melodicas sejam interligadas as
acentuacdes linguisticas, a métrica da expressdo organiza-se por meio da narratividade do
plano linguistico, revelando um processo nomeado de figurativizagdo enunciativa de
expressdao. Com base nestes conceitos, o estudo da Semiodtica musical, presente nos textos do
professor Tatit (1997 e outros), sintetiza a importancia de compreender alguns elementos da
extensdao melodica.

Ao retomar o conceito de passionalizacdo, Tatit (2001) afirma que a forma extensa da
desaceleragdo ¢ propicia aos estados da paixdo. Com isso, o autor fornece diretrizes de estudo
para a analise da configuragdo dos estados passionais de uma cangao.

Segundo Tatit (2001), sdo os valores investidos na duragdo vocalica que configuram
os estados de paixdo decorrentes de objetos perdidos ou ausentes. Para o autor, a forma
corrente do processo de desaceleracdo ¢ a tonalizacdo, que se refere a valorizagdo dos tons e
das alturas das notas, alongando o perfil-melddico e favorecendo as duragdes passionais da

forma extensa. O arcabouco tedrico presente nos textos de Tatit caracteriza-se como bastante
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relevante e pertinente para analisar os procedimentos de andlise das canc¢des de fado de fado
que compdem o corpus em questdo. Por meio da andlise destas producdes, serd possivel
perceber como o alongamento da voz e as retengdes vocalicas corroboram a configuracio da

duragdo do estado passional de solidao e de tristeza do enunciador da cangdo.

2.10 A SAUDADE E A NOSTALGIA NO DISCURSO MUSICAL DO FADO

Ao pensar o discurso musical, deve-se tratar, em primeira instdncia, da andlise do
plano de nivel discursivo, considerando-se os textos que apresentam uma enunciacido. A
construcdo da significagdo musical ocorre por meio do perfil dos niveis discursivos.

A principio, a compreensdo sobre musica e discurso musical ¢ essencial. A musica ¢
compreendida enquanto linguagem, sendo uma manifestacdo de carater estético, cuja
constru¢do depende dos fatores de criacdo de determinado cancionista. O discurso musical
abarca um enunciador, o discurso € o enunciatario.

Sabe-se que o discurso musical ¢ proveniente de um conjunto que se estrutura por
meio de uma sequéncia logica. Isto posto, o compositor, o arranjador e o intérprete tem uma
fun¢do proeminente no que tange a organizagdo do discurso musical nos termos referentes a
forma, ao andamento, aos timbres e & harmonia da can¢do. Essa constru¢do ¢ um processo
exaustivo, a qual contempla o conjunto de elementos que cerceiam a composicao do fato
musical, o qual, uma vez organizado em seus elementos estruturais, expressard os valores
inscritos na tessitura musical.

Em Semiotica da cangdo (2007), Tatit tece um panorama em relacdo aos elementos
que sdo essenciais para a compreensao da epistemologia da Semiotica musical. Para realizar
tal tarefa, tendo em vista a andlise de cancdes e a musica como objeto de estudo em questdo, o
autor parte de no¢des da Semiotica tensiva, explicando alguns conceitos presentes nas obras
de Zilberberg, e de Saussure ¢ Hjelmslev.

Tatit concebe a cangdo como tessitura musical, um texto de carater sincrético, e coloca
o plano da expressdo musical frente aos conceitos que os autores citados acima visaram a
articular. Partindo dos estudos greimasianos da Semidtica Francesa, Tatit discorre acerca da
perspectiva tensiva, cuja proposta surgiu da necessidade de articular conteudos inerentes a
dois planos, um referente aos estados de coisas e outro referente aos estados de alma. Dessa
forma, criam-se dois tipos de valéncias, as quais desmembram-se na profundidade extensa e
na profundidade intensa, o que se denominou, segundo Fontanille e Zilberberg (2001), como

eixo da extensidade e eixo da intensidade. Nesse interim, o sentido que se constroi na musica
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¢ compreendido enquanto um continuo.

Isto posto, verifica-se que a compreensdo de uma epistemologia da Semidtica musical
visa a comportar a Semiotica, teoria geral da significacdo, como sujeito epistémico, enquanto
a can¢do comporta-se como objeto descritivo de tal construto epistemoldgico. Sendo assim,
torna-se relevante um olhar que se debruce sobre os valores de nivel profundo da tessitura
musical.

As principais formas de tratamento melodico das cangdes sdo desenvolvidas por meio
da oscilagdo, ora entre a concentragdo, ora entre a extensdo, tendo em vista o grau de
proximidade entre sujeito e objeto, o que serd fator determinante para a delimitacdo da
aceleragdo ou desaceleracao e do andamento da cangéo.

Dentro da epistemologia da Semidtica musical, também tem papel relevante os
fundamentos silabicos, os quais seguem os parametros da reflexdo de Saussure sobre a
silabacdo, mas sustem sua base tedrica no modelo proposto por Zilberberg. Nesse sentido, a
silaba, categoria fonica da cadeia da fala, apresenta como parametro a abertura (crescente ou
decrescente) e a sonoridade, a qual ¢ demarcada pela concepgao ritmica (explosao e implosao)
do plano da expressdo. Neste plano, os acentos das silabas incidem sobre a dimensdo das
palavras e suas entonagdes; em contrapartida, no plano do contetdo, tem-se os morfemas
nominais ou verbais, que incidem sobre o enunciado.

Ao tratar da melodia, Tatit afirma que as contribui¢cdes de Zilberberg e o avanga no
estudo do nivel profundo, tensivo, levou a determinagdo das nogdes de tempo mnésico e
tempo ritmico. Ambos influem sobre o andamento, acelerado ou desacelerado, do mesmo
tempo ritmico, expandindo o processo de concentragdo ou de extensdo passional do continuo
melddico. Tatit ressalta que, quanto maior for o compromisso com a extensdo passional,
maior serdo as oscilagdes musicais na tessitura, deslocando as valéncias intensas ¢ extensas
ora para os movimentos conjuntos (graus imediatos) ora para os movimentos disjuntos (graus
intervalares).

Deve-se ter em vista que uma epistemologia da Semiotica musical, a qual ¢ regida
pelo estudo especifico da producdo gerativa de sentido, volta-se, sobretudo, para os niveis
profundos do percurso gerativo, regulando o modelo silabico e a abordagem conjunta da letra
com a melodia.

Ainda resta acrescentar, como fatores fundamentais a compreensdo da Semidtica
musical, a presenca de dois niveis, a saber: o nivel forico, o qual abarca os procedimentos
sintagmaticos e o nivel missivo, o qual ¢ instaurado pelo proprio sujeito da enunciagdo. Desse

modo, Tatit define a foria como uma espécie de continuum dindmico, que abarca as
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continuidades e descontinuidades do sujeito em relacdo de sentido com os valores dominantes
e recessivos. A titulo de explicacdo, autor considera que se depreendem

O nivel forico (tensivo), como instancia teoricamente pressuposta, e o nivel
missivo ja contendo os valores emissivos € remissivos, que sdo prototipos,
respectivamente, dos programas e dos anti-programas (narrativos e
melédicos) engendrados nos niveis de superficie. (...) O nivel missivo pode
ser considerado o lugar por exceléncia em que o sujeito da enunciagdo opera
com os valores abstratos antes de se submeter as leis de um sistema de
significacdo especifico. (2007, p.15)

Assim, verifica-se o meio pelo qual devem ser compreendidas as continuidades e
descontinuidades que influem nos valores emissivos e remissivos dos niveis e da geragdo de
sentido do perfil linguistico ou do perfil meldédico. Os programas emissivos € remissivos
revelardao as variagdes de andamento (aceleragdo e desaceleracdo), bem como as variagdes de
compatibilidade na jun¢do da melodia com a letra. Tais relagdes sdo vislumbradas no
processo analitico de uma can¢do, decorrentes da relagdo conjunta ou disjunta entre o sujeito e
0 seu objeto.

A producdo de uma cangdo implica a criagdo de compatibilidades entre textos e
melodias, por meio dos quais os recursos musicais irdo se configurar de maneira que possam
construir significagdes. Segundo Tatit (1995), os valores de uma cang¢do sdo investidos contra
a arbitrariedade do signo linguistico, buscando formas de remotivar as relagdes decorrentes do
plano do contetido e do plano da expressao musical, no decorrer do processo discursivo.

Deve-se considerar, preliminarmente, que a Semiotica da Can¢do se debruca na
compatibilidade entre letras e melodias emergentes das relagdes investidas na progressao
discursiva. Dessa forma, ¢ necessario ter em vista a articulagdo entre as significacdes textuais
e os segmentos melddico-musicais, a fim de apreender os sentidos criados em uma
determinada cancao.

Ao discorrer acerca da andlise da cancdo popular, Tatit afirma que o plano da
expressdo da cancdo ¢ articulado por meio da juncdo entre elementos fonologicos e
melddicos. Os primeiros aproximam a cangdo do aspecto oral, ou seja, da fala; e os elementos
melddicos pdem em perspectiva o viés musical.

Pensar a cangdo, em sua construcgdo estética e formal, implica considera-la no ambito
das unidades linguisticas que a constituem, assim, ¢ necessaria a aproximacao da entoacao
linguistica correspondente a substancia de expressdo vocal. Os revestimentos tensivos
expressos pelos contornos melodicos revelam o espago de apreensdo dos conteudos de carater
epistémico e volitivo de um texto.

Os conteudos investidos no componente linguistico de uma determinada can¢do sdao
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estabelecidos e sistematizados por meio da estabilizagdo da melodia, acentuando-a
fonologicamente e, com isso, ¢ possivel conferir a cancdo uma densidade tensiva, a qual
viabilizard que o analista ou estudioso da musica possa ter diretrizes lineares para
compreender as significacdes inerentes ao discurso da cangdo. Dessa forma, Tatit elenca
alguns critérios tipoldgicos para a melodia, a fim de examinar as cang¢des de carater popular.

Segundo o autor, ao examinar alguma destas cangdes, existem trés modelos
especificos de construcdo melddica que se manifestam enquanto exploragdo tensiva dos
parametros musicais, estes sdo: a duracdo, a frequéncia e o timbre. Os modelos referidos por
Tatit sdo: a tematizagdo de expressdo, a passionalizagdo de expressdo e a figurativizacao
enunciativa de expressao.

Tatit aponta que o primeiro se refere ao processo mais geral de periodicidade ritmico-
melddica. Nessa progressdo da melodia, verifica-se uma regularidade da pulsagdo e do tempo
forte. Os ataques ritmicos repercutem na escolha dos componentes linguisticos de uma
cangdo, priorizando as consoantes, as quais funcionam enquanto interruptoras da sonoridade.

Nesse caso, Tatit considera que a concentragdo da tensividade mediada pela duragdo
corresponde a uma reducdo da permanéncia das vogais, efeitos que se produz pela diminui¢ao
gradativa dos acentos e, ocasionando, uma valorizagdo das células ritmicas portadoras das
pulsagdes e dos estimulos somaticos da melodia.

Assim, quanto maior a dinamicidade dos andamentos dessas células, maior sintonia
havera nos movimentos corporais, a saber: batimento cardiaco, inspiracao/expiracdo, etc. Esse
processo de aceleracdo, regularizagdo e da pulsagdo ritmica é nomeado por Tatit como o
modelo da tematizagdo de expressao.

O segundo modelo, denominado de passionalizagdo de expressdo, caracteriza-se pelo
investimento tensivo do proprio contorno musical, ao considerar a ampliagdo do campo de
expansdo da tessitura melodica, das duragdes das vogais e das pausas ocasionadas entre o
movimento frasal de uma cancdo. Nesse modelo, surgem na tessitura da melodia grandes
saltos intervalares, conferindo énfase a exploracdo da regido aguda, na qual as cordas vocais
expressam, fisicamente, a tensividade.

O prolongamento das duragdes revela-se com maior expressividade, fornecendo
espaco para o processo de desaceleragdo ritmica e o abrandamento das pulsagdes, de forma a
criar efeitos de sentido que sdo comumente associados aos contetdos de carater afetivo.

Tatit afirma que, em uma cangdo, os pontos que acumulam maior densidade tensiva
sdo os chamados tonemas, estruturas que correspondem as terminagdes melodicas das frases

enunciativas, em que ha a maior concentracdo do teor significativo das unidades entoativas.



75

Os tonemas localizam-se nos finais das frases melodicas. Quando cles sdo ascendentes
demarcam a continuidade, e quando s3o descendentes demarcam a terminatividade decorrente
da distensdo das cordas vocais.

Na passionalizac¢ao de expressao, deve-se considerar o campo de investimento tensivo-
emotivo de um determinado contorno melddico. Segundo Tatit,

o prolongamento das duragdes, por si so, ajuda a deslocar o pdlo de
investimento e de concentragdo tensiva, pois, na medida em que neutraliza
ou, pelo menos, atenua o papel das pulsagdes, valoriza as permanéncias nas
vogais e, consequentemente, as oscilacdes de frequéncia em todas as fases
do contorno melodico. (1995, p.193)

A dinamica de polarizagdo tonal subjacente a canc¢do torna-se elemento fundamental
enquanto fator de tensividade, na medida em que ocorre a valorizagdo das frequéncias e das
duracdes. Ao correlacionar esse procedimento melédico com o componente linguistico, pode-
se pensar nas seguintes modalidades verbais da teoria Semiotica, como: o querer, o dever, o
saber e o poder.

A tensividade que se configura por meio da ampliagdo das frequéncias e das duragdes
corresponde, portanto, corresponde ao processo da passionalizacdo de expressao.

O terceiro e ultimo modelo de construgdo tipoloégica da melodia chama-se
figurativizagdo enunciativa de expressdo. Ele corresponde ao processo inverso de distensao,
ocasionando um desinvestimento do percurso melddico, fazendo com que o componente
musical atingisse um grau zero de significa¢do, posicionando-se na linha ténue da entoacgao
linguistica.

Nesse modelo, a configuracdo dos contornos melodicos perde a sua forga tensiva,
aproximando-se nitidamente do discurso oral. A tensividade das ascendéncias e das
suspensdes da figurativizagcdo enunciativa de expressdo indica a continuidade do discurso,
opondo-se a terminatividade das descendéncias. Dessa forma, as acentuacdes melddicas
permanecem ligadas as acentuacdes linguisticas, de modo que os ataques das notas podem
sofrer desdobramentos ou redugdes provenientes da quantidade de fonemas consonantais.

Assim, a métrica de expressdo passa a ser dependente da ordem argumentativa e da
narratividade do componente linguistico. Nesse sentido, a figurativizagdo enunciativa de
expressao aproxima-se do discurso coloquial, dispensando rimas, aliteragdes e a estabilidade
entoativa como um todo.

A partir do percurso melodico desenvolvido nesses trés modelos elencados por Tatit,
deve-se contemplar a relacdo que pode ser estabelecida com a tessitura textual. A tematizacao,

a passionalizacdo e a figurativizacdo sdao processos de constru¢do melddica que se
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compatibilizam com o componente linguistico, de forma a produzir as significa¢cdes que
emergem da jun¢do entre o plano do conteudo e o plano da expressdo linguistica e musical.

Um ponto bastante relevante para a compreensdo dos afetos e de como estes se
organizam em sua significacdo discursiva ¢, justamente, decorrente da velocidade por meio da
qual tais afetos se constroem. Tatit (1997) esclarece que Zilberberg distinguiu duas reagdes
decorrentes da alta velocidade que estd envolvida no modo de organizacio dos afetos.

A fim de analisar a espera, Zilberberg desenvolveu as nogdes de sujeito paciente, o
qual € capaz de criar uma equivaléncia entre a velocidade verificada e a velocidade suposta; e
a nocdo de sujeito impaciente, aquele cuja velocidade suposta ¢ superior a velocidade
verificada.

Nesse sentido, verifica-se a existéncia de um sujeito que se nutre da espera, como se
ele precisasse, efetivamente, entrar em fase com o tempo lento. Tal espera faz com que o
sujeito almeje prolongar o seu tempo de convivio com o objeto, o que revela a maior
relevancia da duragdo, na qual o tempo ainda ndo se esvaiu, deixando em suspenso o afeto
que se sustenta no plano da melodia.

A presenga do sujeito da espera € recorrente nas cangdes de fundo passional, nas quais
o sujeito almeja estar com o seu objeto, nutrindo-se, assim, da espera por tal objeto. Nesse
caso, pode-se considerar que a espera configura o sujeito das cang¢des de fado, nas quais tem-
se um estado passional de permanéncia dos afetos da saudade, da tristeza, da melancolia e da
nostalgia que, no processo de apreensdo estética da duragdo, o sujeito e o objeto cristalizam
seus momentos de plenitude no singelo momento da espera.

Dessa forma, a espera, ao ser demarcada por meio da duragdo, promove o
retardamento do tempo da cangdo, o que faz com que um afeto como a saudade ou a nostalgia
sejam sustentados e cristalizados no momento de tal duragdo. No fado, muito se nota a
recorréncia da alternincia entre o tempo passado € o tempo presente, o que delineia o
processo de afastamento do sujeito e do objeto. Esse afastamento assegura um fundo de
determinismo temporal, por meio do qual o sujeito busca retirar o maior proveito possivel do
periodo reservado ao prazer, ou seja, a0 momento em que esteve conjunto com o seu objeto.

Com isso, insurge nas cangdes de fado um recurso melddico muito utilizado que ¢ o da
desaceleracdo do tempo. O comprometimento da can¢do com a desaceleracdo interrompe o
ciclo da disjun¢do do sujeito, prolongando, de maneira significativa, o periodo em que o
sujeito esteve conjunto com o seu objeto.

Verifica-se, assim, que o fado cultiva, em sua constru¢do melddica, a duracdo e a

espera como elementos determinantes para que possa ser apreendida a velocidade dos afetos.
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Tendo em vista as paixdes da saudade e da nostalgia, pode-se inferir que a espera e a duragao
configuram elementos importantes para a compreensdo da velocidade com que eles se
manifestam no discurso musical do fado. Estas qualidades afetivas irdo impregnar o
andamento temporal da cancdo, a qual podera apresentar uma velocidade desejavel ou
indesejavel para o sujeito que depositou os seus valores positivos investidos na desaceleracao.

Com base nestas consideragdes sera relevante identificar as instancias acima descritas
na analise de algumas cangdes de fado, com a finalidade de identificar a velocidade dos afetos
da saudade e da nostalgia. A vida afetiva do sujeito da cang¢do portuguesa fundamenta-se nas
formas descontinuas para produzir as transformagdes de estado do sujeito, especialmente em
se tratando da decorréncia da duracdo dos afetos em questao.

Assim, o desejo manifesto pelo enunciador das cangdes de fado sera projetado pelas
formas continuas e desaceleradas, as quais proporcionam um tempo de convivio com o objeto.
A espera, por meio de suas modulacdes de velocidade, confere uma possibilidade de
construcdo sintaxica dos campos afetivos, ao centralizar o tempo como tensdo que se atenua
ou se abrevia de acordo com as variagdes de andamento da can¢do. O tempo, assim, torna-se,
efetivamente, a medida do afeto.

Tatit afirma que o homem, ao acelerar e desacelerar o seu tempo interno, ¢ capaz de
equilibrar os seus afetos e projeta-los, assim, no discurso. Com base nessa afirmagao, serd
possivel evidenciar que o sujeito das cangdes de fado ¢ aquele que “desequilibra” os seus
afetos, projetando-os no discurso musical. Segundo Tatit (1997, p.60), “(...) os objetos nao
mais afetam o sujeito. E quando nio h4 mais discurso. Apagam-se as luzes e reina o siléncio.”

Para pensar a relacdo existente entre os elementos constituintes de uma composicao
musical, torna-se necessario realizar uma organizagao hierarquica do discurso musical, tendo
em vista os conceitos amplamente desenvolvidos no ambito da Semidtica da cangao.

A principio, a descri¢do do discurso musical e seus meios de estruturacdo fundamenta-
se no contraste entre os seus elementos constituintes, a saber: o timbre, a altura, a intensidade
e a duragdo. Sao estas as estruturas capazes de gerar os contrastes e descontinuidades no perfil
de construcao de uma melodia.

A altura, a intensidade, a duracdo e o timbre sdo estruturas sonoras capazes de atuar
individualmente ou em conjunto, cujas transformac¢des no decorrer do percurso musical
podem gerar ainda uma outra estrutura, denominada de densidade. Para tanto, esses cinco
componentes serdo os responsaveis pela constru¢do de um modelo de andlise que possa
abarcar a descrigdo de diversos textos de carater musical.

Deve-se salientar que, os niveis de descri¢do do discurso musical a ser seguido na
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presente pesquisa resultam do modelo desenvolvido por Tatit (1996) que, por sua vez,
distribui os procedimentos analiticos de forma hierarquizada, a fim de contemplar a
estruturacdo da composi¢do musical seguindo as diretrizes da literatura da Semiotica da
cangao.

Pode-se considerar que existem elementos minimos, os quais favorecem a criagdao do
discurso musical. Sabe-se que a musica ¢ uma forma de linguagem que se manifesta,
nitidamente, enquanto expressdo artistica, a qual apresenta elementos de ordem sensivel e
inteligivel.

Os conteudos expressos pela musica podem ser concebidos em uma dimensao poética,
que pode ser compreendida no ambito do processo de criagdo do musico, enquanto artista.

Wisnik, em O som e o sentido. Uma outra historia das musicas. (1989), tece algumas
consideragdes acerca dos sons, dos siléncios, dos ruidos, das silabagdes ¢ dos acordes. Trata-
se de um livro para “ndo musicos”, como ressalta o proprio autor. No decorrer de seu texto,
Wisnik (1989) expde que o nucleo de sua obra se encontra organizado nos capitulos “Modal”,
“Tonal” e “Serial”, os quais contemplam uma descri¢ao geral do fendmeno sonoro e de seus
modos de uso, tais como o som, o ruido e o siléncio.

O campo “Modal”, segundo Wisnik, abrange as musicas dos povos africanos,
japoneses, arabes, indianos; dentre outros, e inclui a tradicdo grega antiga € o canto
gregoriano, ou seja, o principio dos estdgios modais da musica ocidental.

J&, no capitulo sobre o estagio “Tonal”, Wisnik aborda o desenvolvimento da polifonia
medieval ao atonalismo, formagdo sistematica da musica “erudita” da Europa. Neste ponto, o
autor percorre do barroco ao romantismo tardio, passando pelo estilo classico.

No capitulo “Serial”, o autor se debruga sobre as formas radicais de vanguarda do
século XX, chegando a musica eletronica em seus aspectos contrastantes com a musica
nomeada minimalista.

Para a presente tese, a obra de Wisnik €, sobremaneira, relevante na medida em que
contempla os elementos constituintes do som, elemento primordial para se iniciar o estudo do
discurso musical. Dessa forma, pode-se conceber que o som, uma onda sonora, como afirma
Wisnik, caracteriza-se por ser uma cadeia composta por emissdes pulsantes, as quais
organizam-se de forma a serem interpretadas segundo os impulsos corporais, somaticos €
psiquicos.

As cangdes sdo, pois, criadas por meio dos sons que constituem determinados
ligamentos em que sdo projetadas diferentes combinagdes de frequéncias, os quais sdo

interpretados na medida em que se interpenetram.
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Assim, o autor discorre acerca de como o “pulso” se apresenta na musica, articulando
os ritmos somaticos aos ritmos psiquicos, os quais operam em diferentes faixas das ondas
sonoras. Wisnik ressalta duas grandes subdimensdes nas quais a frequéncia sonora se
apresenta, sdo elas: as duracdes e as alturas. Segundo o autor, as duragdes e as alturas sao
elementos decorrentes de uma determinada sequéncia de progressoes vibratorias as quais,
combinadas mutuamente, geram o ritmo, que se torna melodia-harmonia.

Nesse sentido, verifica-se que a obra de Wisnik conjuga questdes bastante profundas
sobre a sonoridade e a sua apreensdo em uma dimensao sdcio psicoldgica, as quais fazem-se,
sobretudo relevantes para a epistemologia da Semiotica musical. Wisnik trata das relagdes
estabelecidas entre o som e o ruido, cuja abordagem centra-se nas articulagdes entre o tom € o
pulso, norteando, assim, todas as formas de canto que permeiam geograficamente o planeta.

As relagdes entre som e ruido também sdo discutidas na obra de Wisnik, sendo que,
este ultimo compreende, segundo Attali (1977), as nogdes de rito musical. Para este autor,
Tatit (2007) considera que a musica ¢ um programa resultante das leis sociais que acaba em
um conflito com o anti-programa. Segundo Fontanille (1993), a musica ¢ o espago de embate
no qual se tem a vitdria das forgas ditas coesivas. Tatit ainda esclarece que, na visdo de Attali,
o ruido configura uma nocao portadora de valores remissivos, em oposi¢do a musica, que
representa os valores emissivos. Segundo Attali (1977, p.47-48), de um lado,

o ruido ¢ violéncia: ele incomoda. Produzir ruido ¢ romper uma transmissdo,
desligar, matar. E um simulacro da morte. De outro, a musica ¢ canalizagido
de ruido e, portanto, simulacro de sacrificio. Ela é, pois, sublimagio,
exacerbagdo do imaginario, a0 mesmo tempo que € criagdo de ordem social e
de integracdo politica.

Tatit afirma que Wisnik expande a discussdo em torno da musica e do ruido para além
da percepc¢do de Attali. Ao fixar-se sobre o plano da expressdo musical, a obra de Wisnik, de
uma constituicao fisica e antropolédgica acerca das relagdes entre o som e o ruido, trata de um
modo de abstragdo da forma da substancia sonora.

Ao demonstrar a sobreposi¢do dos complexos ondulatorios, Wisnik concebe que, a
partir de certa periodicidade, eles produzem fases que levam ora a estabilidade, ora a
instabilidade. Nesse sentido, o autor descreve a musica como a extragdo do som que se
organiza de forma periddica por meio dos ruidos. A organizacdo dos intervalos musicais
inscritos em forma de linguagem e a afinagdo das vozes implica em uma adesdo a intimidade
da matéria, a qual produz, ritualmente, um embate constante com o ruido do mundo, ou seja,
um som que se alastra continuamente.

J4

Assim, 0 som apresenta uma composi¢do isotopica que ¢ acompanhado por certas
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ordenagdes, periodicidade, rito e constancia. Estes elementos abarcam a ordenacdo do
material sonoro em questao.

A concepgdo de Wisnik sobre o ruido relaciona-se com a no¢ao de aceleracdo, a qual
ndo se limita apenas a alteracdo de andamento, mas contempla a abstinéncia de etapas que
compreendem a trajetoria do sujeito e do seu objeto. Ao atentar contra a espera, a aceleragao
atenua o ritmo. Tatit (2007) considera que o ruido adquire a ampliacdo de seu conceito no
momento em que se identifica com a foria, a qual apenas se manifesta em razdo de um fazer
enunciativo.

Tatit esclarece que se a foria refere-se ao plano do conteudo, o ruido seré referente ao
plano da expressdo, tendo em vista o caso da cangdo que, por sua vez, articula-se por meio de
procedimentos estéticos a fim de preservar a sonoridade. Assim, a apreensdo musical serd
decorrente da propria apreensao forica.

Wisnik concebe que “a musica ¢ capaz de distender e contrair, de expandir e
suspender, de condensar e deslocar aqueles acentos que acompanham todas as percepgdes.”
(1989, p.26-27)

Na perspectiva de Tatit, o ruido, assim como a foria sdo um continuum que ¢ indistinto
antes da interven¢do enunciativa, que se identifica no interior da forma antropomorfica por
meio da oposicdo som/ruido, em primeira instincia e, euforia/disforia, em segunda instancia.
O par ruido/euforia consolida a fungdo das leis combinatdrias que, ao se articularem entre si,
apresentam uma estabilidade e previsibilidade. Interessante € notar o par ruido/disforia, o qual
representa uma parcela refrataria de elementos antagénicos que sdo absorvidos por regras
dominantes. Desse modo, Wisnik revela que o som ¢ produzido pela compatibilidade de
ruidos que geram instabilidades, tempos e contratempos, tonicas ¢ dominantes, consonancias
e dissonancias.

O par som/euforia reflete, assim, a ordenacdo da sintaxe, do ritmo e da espera, em
contrapartida, o par ruido/disforia corresponde ao inverso de tal ordenacdo. O trajeto que
Wisnik percorre em sua obra abarca um deslocamento da musica modal as simultaneidades
contemporaneas, ou uma passagem que se desloca, gradativamente, da desaceleragdo a
aceleragdo do tempo. Tal velocidade valoriza a duragdo do percurso do enunciador. Tatit
afirma que as escalas, os intervalos, os pulsos e as tonalidades que configuram uma cangao
sdo medidas inscritas no processo de desaceleracao do tempo.

A obra de Wisnik ainda integra diversos outros elementos que se projetam na
passagem da musica modal & musica tonal, contemplando questdes referentes a empreitada do

discurso musical em diferentes contextos. Para fins de estudo do fado, ndo ¢ pretensdo desta
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pesquisa alongar-se demasiado nos preadmbulos da histéria da musica, mas conferir destaque
ao estudo das cangdes de fado como cangdes de fundo passional, que conduzem o
leitor/ouvinte aos espacos afetivos do enunciador, da espera e do tempo.

Em sua teoria da silabagdo, Zilberberg parte dos pressupostos ja trabalhados por
Saussure, para quem a silaba representa uma “classe munida de fun¢do”. O estudo da silaba ¢
relevante na medida em que se compreende sua fun¢do de interagdo com os demais elementos
constituintes da cadeia sintagmatica.

Ao contemplar a importancia da silaba nesta cadeia, Zilberberg percebe como a
silabacdo revela-se um processo fundamental na abertura da sonoridade, a qual pode ser
crescente ou decrescente. Na captacdo das leis do movimento sequencial, como busca pelo
termo ausente, em que a abertura crescente conduz a abertura decrescente e vice-versa, fez
com que o principio da silabac¢do de Saussure influisse sobre a a¢do do ritmo sobre o tempo.

Com isso, Zilberberg desenvolveu duas concepgdes centrais na teoria da silabacdo,
articulando limites e gradacdes, tais no¢cdes denominam-se a “fronteira silabica” e o “ponto
vocalico”. Aquela refere-se a decorréncia da passagem da implosdo a explosdo (><); enquanto
esta Ultima articula a passagem da explosdo, ou do siléncio, a implosdo (<>, 0>). Dessa forma,
Zilberberg revela que a fronteira sildbica corresponde as demarcacdes da incoatividade e
terminatividade, as quais se opdem as segmentacdes, ou duratividade, referentes ao ponto
vocalico.

Para pensar a importancia da silaba enquanto elemento fundamental da Semiotica do
discurso musical, bem como sua importancia na analise de uma cancdo, Tatit (2007, p.67)
esclarece que, de um lado,

a silaba pressupde o acento. O acento ¢ um prosodema intenso que se opoe,
ainda no plano da expressdo, a modulag@o (prosodema extenso). No plano do
contetido, o acento identifica-se aos morfemas nominais (caso, género,
artigo...) que, por sua vez, se opdem aos morfemas verbais (pessoa, tempo,
aspecto, modo...) de valor extenso. De outro lado, a silaba é pressuposta
pelas nogdes de vogal e consoante que representam, respectivamente, seus
constituintes central e periférico. Nesse nivel conceptual, a categoria da
silaba ocupa, no plano da expressdo, a mesma posicdo do nome (com seu
radical e suas derivagdes) no plano do contetdo.

Assim, verifica-se que, ao pensar a silaba a partir do modelo de Saussure, o qual a
concebia como objeto central da categorizacdo, Zilberberg compreende que as implosdes e
explosdes na cadeia sonora contribui para a formulacdo de um modelo ritmico, no qual o
ritmo e a sintaxe revelam-se enquanto categorias equivalentes, que se expressam pelo plano
da expressao e pelo plano do contetido.

Tatit (2007) afirma que o modelo realmente fecundo de Zilberberg é construido por
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meio da teoria da silabagdo, inserindo o ritmo em uma investiga¢do mais profunda acerca do
tempo. Nesse sentido, serd sobre a categoria fundamental do tempo que a teoria de Zilberberg
ira desenvolver os seus principais pressupostos.

Para Zilberberg, a silabacdo ¢ uma forma de expansdo que se articula pela relacdo da
abertura crescente /vs/ abertura decrescente (extensdo /vs/ concentracdo). Com isso,
Zilberberg deixa de lado nog¢des de um tempo compacto e volta-se para a proposicdo de
dimensdes que o estruturam em termos de determinacdes sintéxicas. Tais dimensdes sdo
organizadas em intensas ou extensas.

A primeira destas categorias, a intensa, abarca as dimensdes cronoldgica e ritmica; ja,
a categoria extensa, apresenta as dimensdes mnésica e cinematica. Para pensar tais categorias,
Tatit explica que o tempo concebido por Zilberberg refere-se ao tempo ritmico, o qual difere-
se do tempo cronoldgico. O primeiro opera em fun¢do da neutralizagdo do sucessivo e da
recuperagdo dos intervalos que sdo desprezados pelo tempo cronoldgico; o segundo
corresponde ao fluxo sucessivo do devenir, o qual transforma a continuidade em
descontinuidade.

Na formulagao do modelo sintaxico proposto por Zilberberg, as categorias intensas sao
sobremodalizadas pelas categorias extensas (a dimensdo mnésica e cinematica), com isso, a
organiza¢do do tempo implica a combinacdo complexa de tais dimensdes. Tatit afirma que o
tempo mnésico, ao incidir sobre o tempo cronologico, decorre da retengdo do processo em um
sistema de relagdes associativas que sdo demarcadas por uma elasticidade. A sucessdo, afirma
Tatit, articula-se entre os tempos passado/presente/futuro e sdo traduzidos em permanéncia e
simultaneidade, de modo que o devenir ¢ submetido ao controle mnésico da lembranca e da
espera, assim como a memoria do futuro.

Segundo Tatit (2007, p.71), se

a tendéncia do tempo cronoldgico é converter, incessantemente, o presente
em passado irrecuperavel, o tempo mnésico rebate essa forga com uma

\

constante presentificacio do passado. Assim, em relacdo a evolugdo
ininterrupta do tempo cronologico, o tempo mnésico proporciona uma
abertura decrescente que detém, de alguma forma, sua fluéncia. Ambos os
tempos, entretanto, compartilham a divisibilidade e o principio das relagdes
exclusivas: antes/depois, com predomindncia da progressao sucessiva no
caso do cronologico; passado/presente/futuro, com predominancia da
simultaneidade, no caso do mnésico.

Um ponto bastante relevante para pensar a confluéncia entre ambos os tempos, assim
propostos por Zilberberg, refere-se a combinacdo do tempo mnésico/tempo ritmico que
provoca uma abertura crescente, ao expandir a lei para o percurso sintagmatico na integra.

Com isso, tem-se a instaura¢do do ritmo a distdncia, no caso, Tatit explica que se trata da
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abertura da célula ritmica para a espera. Nesse sentido, o tempo ritmico torna-se disjunto do
tempo cronoldgico, mantendo uma fun¢do neutralizadora que, por sua vez, provoca o
fechamento da ordem intensa e se torna conjunto ao tempo mnésico, implodindo, assim, na
realizacdo plena da expansao.

Tatit considera que, para manter a coesdo interna de sentido do percurso sintagmatico,
o tempo ritmico neutraliza a inexorabilidade do tempo cronolégico, ocasionando a
coexisténcia de impressoes de simultaneidade e sucessividade. Ainda na relagdo entre os
tempos, o autor trata da importincia da modalizagdo do tempo mnésico sobre o tempo
cronolodgico, onde tem-se a expansdo da abertura decrescente por meio do processo
sintagmatico, denominada de concentracdo (expansao da pequeneza) e, de forma inversa, tem-
se a expansdo da abertura crescente, denominada de extensao (expansdo da grandeza).

Nota-se que, tais consideragdes acerca do tempo articuladas por Zilberberg revelam-se
fundamentais para a compreensdo do funcionamento melddico que, para o semioticista,
reflete-se em valores do continuo e do descontinuo no plano do contedo. Como bem
assegurou Tatit, trata-se, pois, de conceber uma adaptagdo da temporalidade, a qual ¢
pertinente aos procedimentos de concentragdo e de extensdo do fenomeno melodico.

Ao tratar da extensdo melodica, Tatit (2007) aponta para o fato de que o ritmo se
identifica por meio das oscilacdes de velocidade decorrentes do tempo fundamental. O
processo de aceleragdo faz com que o ritmo seja mais concentrado, tornando-se, assim, mais
consistente e, por conseguinte, fazendo com que os intervalos sofram menor redu¢ao. Em
contrapartida, no processo de desaceleragdo, o ritmo privilegia as duracdes, determinando,
dessa forma, a maior permanéncia de um estado.

Isso significa, em linhas gerais, que o tempo ¢ responsavel por reger a duragdo, de
acordo com as oscilagdes investidas na “vida interior” do sujeito enunciador. Com isso, €
importante pontuar que a aceleragdo do tempo ¢ o processo responsavel pela eliminagdo das
distancias que separam o sujeito do objeto, enquanto a desaceleracdo mantem as distancias e,
sendo assim, promove a ampliacdo da duracdo, valorizando, no percurso melddico, as
distancias que separam o sujeito do objeto, o que cria uma tensao que configura um estado de
espera, favoravel a instauracdo de afetos como a saudade, a tristeza e a nostalgia.

Nesse sentido, verifica-se, pois, a configuracdo patémica de um sujeito que sente a
falta de um objeto, e que ainda mantem a conjun¢do com o valor, a duragdo e o percurso
narrativo que o conduz a tal objeto almejado. Portanto, a desaceleragcdo configura sempre uma
forma de extensdo que arrasta o perfil melddico para o espaco da duragdo e do tempo, o qual €

vivido intensamente pelo sujeito.
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Tatit considera que a forma extensa da desaceleracdo corresponde ao conceito de
passionalizacdo melodica, ja citado anteriormente, ¢ que ¢ relevante para se pensar a
configura¢do dos estados afetivos da saudade, da nostalgia e da tristeza. O autor afirma que:
“Uma canc¢do inteiramente desacelerada estd propicia aos estados de paixdao onde os objetos
perdidos ou ausentes sdo sempre menos importantes que os vinculos que permanecem em
forma de saudade, esperanca, enfim, valores investidos na duragdo.” (TATIT, 2007, p.97)

Segundo o autor, os valores investidos na forma intensa do processo da desaceleragdo
correspondem a tonalizagdo, procedimento que valoriza os tons e as alturas das notas que sao
alongadas na regéncia do tempo da cangdo. J4, na forma intensa da aceleracdo, tem o ataque-
acentuacdo, que define os maiores alongamentos e, para a forma extensa tem-se a nogao de
concentragdo, que valoriza uma espécie de recolhimento da tessitura melodica.

Ao nos debrugarmos sobre o estudo das cang¢des de fado, que constituem o corpus em
questdo, perceberemos que uma maior atencdo ao processo de desaceleragdo da melodia se
faz relevante, na medida em que a maior atuagdo da desaceleragdo gera a expansdo da
permanéncia das notas no perfil melddico, que por sua vez, valorizam a voz do intérprete
fadista, sublinhando, assim, as ascendéncias e descendéncias inerentes a direcionalidade da
paixao.

Com isso, dentro da extensdo melddica, a extensdo de carater passional se faz mais
presente ao pensar a musica do fado, pois chama a atencdo para a ocupag¢do da melodia no
espaco da tessitura, marcando a presenga e gradacdo de um estado afetivo por meio do valor
da duragao.

A extensdo passional ¢ responsavel pela combinacdo do alongamento do percurso por
meio das retengdes vocalicas, das pausas, € pelo desvio de rota que viabiliza maior exploragao
da regido da tessitura musical. Tatit aponta para o fato de que, nesse caso, a meta sera, quase
sempre, tonal, pois serdo os alongamentos e os desvios que dardo tempo e espaco ao tempo,
equivalendo, assim, a duragdo do estado passional do sujeito.

E o alongamento do percurso passional do sujeito que determina o desvio de rota, a
atuagdo da desaceleracdo consiste em dilatar o tempo de alternancia ritmica, o que permite os
acidentes do percurso que sdo responsaveis pela separagdo do sujeito e do objeto. Nesse
sentido, Tatit esclarece que a passionalizacdo melddica €, justamente, esse tempo em processo
de espera ou de lembranga, tempo que serd demasiadamente caro nos percursos das cangdes
de fado que se delineiam pelos afetos da saudade e da nostalgia.

A duragdo da espera ¢ o que permite, assim, que o sujeito possa refletir acerca dos

sentimentos decorrentes da falta, vivenciando com maior intensidade sua disjun¢do imediata
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com o objeto, o que o coloca, consequentemente, em conjuncao a distdncia com o valor do
objeto. Dessa forma, a extensdo passional explora outros recursos e espacos da tessitura
melddica, de modo que o espago e a duragdo sustentam a sobremodalizagcdo do tempo, sendo
que, por meio da desaceleracdo, tem-se maiores oscilagdes de altura no campo da tessitura
musical.

No processo de desaceleracdo, o valor da distancia entre as notas musicais decorre do
fator da distancia entre o sujeito e o objeto, sendo que, ao potencializar tal distancia, o espago
e a dimensdo do afeto sdo vivenciados como duragdo que se prolonga temporalmente.

Tatit aponta para a importidncia de perceber como o campo da frequéncia sofre
oscilagcdes proeminentes da forma intensa que caracterizam os movimentos disjunto e
conjunto. O progresso melodico pode ocorrer apenas de forma temporal e espacial, a maior
atividade da desaceleragdo promove o alargamento do percurso melddico e, por conseguinte,
gera um maior distanciamento dos tons, gerando, assim, as oscilagdes decorrentes no campo
de frequéncia.

O autor ainda afirma que deve-se atentar para o fluxo melddico do eixo horizontal, o
qual apresenta intervalos de carater mais dilatados, o que ocasiona o surgimento da
temporalizacdo, na medida em que a duracdo passa a perder o valor e tudo na melodia
concorre para sua progressao, gerando uma tendéncia a espacializagcdo, quando a altura e a
duracdo se intensificam e tal expansdo estende-se a todo o percurso melddico.

Na dimensdo intensa da tessitura musical ¢ importante notar a gradacdo como
movimento responsavel pela ascendéncia ou descendéncia que se ordena em progressao
continua em uma composi¢do; € a transposicdo, a qual representa os movimentos
descontinuos referentes aos contrastes do tratamento melddico no campo da tessitura.

Nesse interim, nota-se que, as cangdes de fado, largamente caracterizadas em sua
extensao passional, apresentam maior recorréncia do processo de desaceleracdo melodica que,
ao deflagrar os alongamentos responsaveis pelas duragdes, favorecem a progressao no eixo da
frequéncia musical. No fado, cujo ritmo discursivo ¢ notoriamente marcado pela gradacdo, o
tempo emerge como instancia fundamental que retrata o sofrimento decorrente da disjunc¢ao
iterativa com o objeto. Nesse sentido, o tempo, ao gerar o sentimento de falta e os valores
decorrentes do abandono, define-se como uma forma de conjun¢do permanente com a propria
disjungdo, o vinculo duradouro com a falta e, por assim dizer, com o tempo, concentra-se na
no¢ao de espera.

Desse modo, verifica-se que, nas cangdes de fado tem-se um sujeito demarcado por

um estado progressivo de caréncia, cujos afetos desembocam na consciéncia de um
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sentimento continuo de espera, na qual emergem os valores equivalentes de amor e
sofrimento, de saudade, de nostalgia, de tristeza, todos estes configurados na instancia do
mesmo valor extenso. No perfil melddico, tais valores sdo identificados na gradacgao
ascendente dos motivos melddicos, em que a duragdo, ao tomar o espago de toda a tessitura
musical, retém a atuagdo do tempo em face do espago da vivéncia passional dos afetos
decorrentes da falta do objeto, ocasionando a disjun¢do temporaria e continua que nutre a
maior permanéncia da saudade e da nostalgia no percurso melddico e existencial do sujeito.

Ao pensar a saudade e a nostalgia como formas notdrias da espera constante do sujeito
na busca continua pelos valores conjuntos ao seu objeto, verifica-se que o sujeito enunciador
vive o paradoxo da disjunc¢do local com o objeto, sendo que tal disjungdo se propaga por toda
a extensao das cangdes passionais. H4 também que se atentar para uma espécie de conjuncao
com o percurso, o qual reitera a forma extensa de relagdo com o objeto.

O percurso melodico do fado caracteriza-se, sobretudo, pela maior reten¢dao do tempo,
em seus contornos melddicos, em seus espacos € em suas duragdes, o que favorece a criacao,
nas palavras de Tatit (2007), de um “estado de percurso”. A desaceleragdo temporal da cangao
do fado faz com que a melodia seja retida nesse percurso, valorizando cada deslocamento de
notas, tons, enfim, do conjunto musical como um todo.

Deve-se notar que, no fado, a tensividade do plano da expressdo também ¢ recorrente,
na medida em que a gradacdo da cancdo remotiva as principais oscilagdes tensivas da
composicdo musical. Fala-se, assim, em uma tensdo harmodnica capaz de assegurar um
itinerario extenso em um percurso que se extenua no encontro com a meta tonal. Isso posto,
tem-se, além disso, a instauracdo da tensdo acustica, a qual transcorre no eixo grave-agudo e
regula-se por meio das frequéncias ritmicas (hertz) internas a cada som em particular que, por
sua vez, vinculam-se aos ciclos de batimentos das cordas vocais do fadista, ou seja,
decorrentes da tensdo fisiologica em questdo, considerando o ato de performance do intérprete
do fado. Estes ciclos aumentam gradativamente, quando o fadista buscar a regido aguda, o que
marcard a constancia dos valores passionais inscritos na notagdo musical.

Um ponto ainda relevante para se pensar a extensdo melddica-passional do fado ¢ a
gradacdo, a qual corresponde um género de tensdo capaz de gerar influxos ritmicos. A tensao
gradativa €, pois, uma forma de programacdo sintdxica do enunciador, a qual conduz a
expectativa do enunciatario de acordo com uma medida de altura que progride regularmente
no campo da tessitura. Segundo Tatit, trata-se de uma transferéncia ritmica do eixo horizontal
para o vertical, o que ocasiona a substituicao progressiva pela evolugdo sucessiva da ocupacao

programada ao longo de toda a tessitura.



87

O efeito da tensividade gradativa decorre, em sua principal instancia, dos limites de
sua propria supressdo, ndo importando tanto os limites de agudo, de extensdo vocal, e a
compensagdo de ascendéncias e descendéncias. Em algumas cangdes, o choque disjuntivo
pode ocasionar uma nova gradacdo, a qual terd uma progressao descendente ou ascendente, a
fim de estabelecer a gradacao e, assim, gerar os picos de agudo.

Nas cangdes de fundo passional, podem ocorrer transposi¢cdes significativas que
revelam como se a conjuncdo com a continua disjuncdo afetiva correspondesse sempre &
incessante agregagdo aos elementos melddicos de desagregacao, submetendo, dessa forma, os
movimentos musicais disjuntivos aos movimentos conjuntivos. Portanto, a gradagdo, em seu
aspecto tensivo, seja ascendente ou descendente, ira promover fatores distintos no espago da
tessitura melodica, instaurando continuamente a forca do movimento continuo que estabelece
a regularidade durante o percurso melddico-passional. Ao mesmo tempo, a gradacdo instaura
como tensdo, essencialmente gradativa, a aproximagdo da desagregagdo, em que a
transposi¢do resulta da ruptura do percurso que encadeia as tensdes fisicas e fisioldgicas
inerentes a regido mais aguda.

A gradagdo, ao ter por limiar a parada e a desagregacao, revela que a transposi¢ao tem
por limite a recuperacdo da zona de conforto da tessitura, promovendo a reintegragdo da
melodia no movimento continuo. O material melodico gradativo pode, pois, recobrir, no plano
do conteudo, o percurso narrativo decorrente da disjungdo como o da conjun¢do, em tal
percurso, o sujeito pode ir perdendo uma série de objetos, seja a patria abandonada, a pessoa
amada etc, até atingir o limiar que acarretard a solidao plena. Nesse caso, a expressao maxima
da disjuncdo serd ocasionada pelos valores negativos, de carater disférico, que instauram a
separagdo, o abandono, para atingir o nucleo passional validado pelo sentimento de falta, cuja
espera fundamenta todo o percurso da disjun¢do do sujeito.

Em muitas melodias de carater passional, a parada revela-se como fator do nivel
tensivo que se caracteriza como forma profunda da disjun¢do, sendo que, na face disjuntiva
do sintagma melddico, pode ocorrer a passagem da gradacdo para a transposi¢ao, de acordo
com 0s movimentos que controlam os impulsos ora conjuntivos ora disjuntivos da tessitura
melddica. Segundo Tatit (2007), a transposi¢do acarreta a regulagdo da relacdo melddica, em
diversas cangdes desaceleradas, o que amplia as extensdes verticais e, por conseguinte,
acentua, na perspectiva tensiva, o processo global de passionalizagdo.

Em proxima instancia, apds percorrer tais questdes acima elencadas acerca da
extensdo melddica, em especial a extensdo passional, deve-se conceber o processo de geragao

de sentido das cangdes, a fim de atingir o nivel mais profundo da tessitura em busca dos
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afetos que modulam o sujeito. Para tanto, algumas consideracdes sobre a geracdo de sentido
dos valores melddicos fazem-se essencial.

Ao aprimorar o instrumental epistemoldgico da teoria Semiotica, Zilberberg
desenvolve o conceito de anti-programa, o qual remete ao nivel profundo com a finalidade de
produzir as primeiras manobras no campo da tensividade. Tatit (2007) afirma que tal conceito
passa a ser representado pela nog¢do de parada ou interrupgdo, nesse caso, a parada
corresponde ao anti-programa, sendo a interrup¢ao do continuum foérico, a parada da parada
que, por sua vez, retoma a foria na direcionalidade do devenir.

Tatit esclarece que a parada, a principio, faz parar, mas também faz continuar, ao
incidir sobre si mesma, gerando, assim, a parada da parada. Zilberberg instituiu como
proposta que a identificacdo da tensividade forica com uma dimensdo espago-temporal
profunda deve emanar os valores sintaxicos que deverdo ser investidos nos niveis superiores,
por meio das modalidades, pelos actantes e, por fim, pela narratividade em si.

Zilberberg também destaca o fato de que a subordinacdo de todos os estratos gerativos
contempla tanto o plano tensivo quanto a propria instdncia da enunciacdo, pois a oscilacdo de
todos os valores profundos concorre para o mediar de um corpo que sente € tem desejos.
Além disso, o semioticista confere a substituicdo da forma hjelmsleviana, permutando a nog¢ao
de plano de conteudo e plano de expressdo, para as categorias entre elemento intenso e
elemento extenso.

Dentro do percurso gerativo que revela a passagem das modulagdes tensivas para as
discretizagdes modais e actanciais, Tatit (2007) trata do conceito do termo “missivo”, o qual
pode se desdobrar em duas variantes, em “remissivo” e “emissivo”. Enquanto aquele
responde pelas contencdes da parada; este responde por meio das distensdes da parada da
parada.

Ambos os desdobramentos do conceito de missividade sdo responsaveis por articular o
nivel forico ou tensivo, representados como sindnimos de euforico, disférico, retensivo e
distensivo. Desse modo, o nivel missivo opera com as nog¢des de concentragdo e expansao,
sendo que, na totalizagdo dominante a foria ¢ apreendida como concentracdo; € na
infinitizacdo dominante, a foria ¢ apreendida enquanto expansao.

A necessidade de tal definicdo emana da importancia em conceber o campo de geracao
do sentido como etapa anterior 2 modalizacdo, a aspectualizacdo e a actancializacdo, o que
acarretou um campo fértil de estudos onde a tensividade ocupou seu lugar central. Nesse
sentido, verifica-se a apreensdo de uma vibracdo ritmica que, ora se concentra e ora se

estende.
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Em Semiotica da Cangdo (2007), Tatit esclarece que € o fazer do nivel missivo o qual,
por sua vez, revela-se como uma pratica ritmica que promove a alternancia entre concentracao
e extensdo, em diversos ambitos do campo linguistico. Tatit ressalta que, na revisdo que
Zilberberg faz do percurso gerativo, tal nocao de ritmo apresenta uma evolugdo ao pensar o
plano do contetdo.

A titulo de explicagdo, Tatit afirma que a apreensdo da foria, em seu aspecto de
totalizacdo, remete a atuacdo do fazer remissivo, o qual viabiliza a concentracdo ¢ a
concentragdo do fluxo espaco-temporal. O autor ainda ressalta que, o fechamento e a espera
decorrentes desse processo privilegiam as sali€ncias, ou seja, os limites e as demarcagdes que
geram, no nivel superior, uma etapa de transgressdo e de excesso que correspondem a
negacdo dos limites em favor da continuidade. A apreensdo da foria como infinitizagdo refere-
se a predominancia do fazer emissivo, tendo em vista seus modos de expansao, a abertura e a
distensdo, assim, da nog¢do de parada decorrem a nogao de falta inerente a narratividade.

Tatit explica que, tanto o excesso quanto a falta participam da resolugdo aspectual das
tensdes foricas. O excesso emana a modalizacdo dedntica que emerge para a contencao;
enquanto a falta desperta a modalizacdo volitiva que promove a reparacdo. Dessa forma, as
primeiras apreensdes do nivel tensivo passam a reaparecer como investimentos formais das
categorias modais. Os dados remissivos conduzem a modalizagdo dedntica, enquanto os dados
emissivos conduzem a modalizagdo volitiva, a qual tende a extensao.

Zilberberg (1988, p.104) liga a atividade do sujeito da enunciagdo o fazer missivo, o
qual reflete uma proposta ao embate entre tempo e espago. O autor considera que a

instancia da enunciacdo apresenta-se como poder de configuragdo complexa,
oscilante, regulador ritmico, criador de tempo quando o fazer remissivo
sobrevém, concentra, nominaliza ¢ modaliza; criador de espago quando o
fazer emissivo advém, difunde, verbaliza e “narrativiza”. O “eu” aparece, no
nivel figural como um lugar de interseccdo e de arbitragem entre tempo e
espaco: o tempo seria apenas a contengdo do espago enquanto o espago seria
apenas o desdobramento do tempo.

Nesse sentido, Tatit afirma que a no¢do de parada, advinda do fazer remissivo, revela-
se como um fator de resisténcia, o qual interrompe o fluxo temporal a ocupacao do espago, o
que instaura uma tensividade no nivel profundo, razao das faltas e esperas que caracterizam a
busca incessante do sujeito pelo seu objeto.

Em linhas gerais, Tatit esclarece que a parada, assim como a parada da parada
configuram-se como valores que transitam do plano do conteudo para o plano da expressdo e
vice-versa, dessa forma, o fazer missivo agird sobre o percurso narrativo do sujeito

instaurando, ora o excesso, ora a falta. Tais investimentos promovem maior concentracdo do
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nivel tensivo que, na jun¢do das cangdes de fundo passional, como ¢ o caso das cangdes de
fado, serd o nivel primordial de analise da tessitura melodica.

Para pensar o processo de jun¢do nas cangdes passionais, sobretudo tendo em vista
cangdes como o Fado, deve-se conferir destaque para a relacdo entre dois elementos
primordiais, a relagdo de juncdo entre sujeito e objeto. O principio de identidade entre ambos
¢ estabelecido por meio da atracdo que o objeto exerce sobre o sujeito, sendo responsavel
pelas conjungdes e disjungdes que definem o programa narrativo deste ultimo.

Segundo Tatit (2007), a massa forica ¢ pertencente ao nivel tensivo, o qual responde
pelo processo de juncdo nas cangdes de fundo passional, ou seja, por tudo o que impele o
objeto ao sujeito, de modo que aquele configura-se como uma entidade que se aloja no
interior deste, cuja configuragdo ¢ delineada a partir da cisdo, quando uno ele se dualizard e,
assim, promovera a tensdo que permeia todo o processo sintaxico de geracao do sentido.

A pulsacao ritmica do nivel tensivo € decorrente dos valores remissivos que se opdem
aos valores emissivos, inerentes a continuidade. Nesta etapa tem-se a representacdo da
existéncia do sujeito enunciativo em um tempo e em um espaco ndo delimitados, que
reaparece no nivel missivo-aspectual, resultante da escolha inicial dos valores que deverao
instituir as modalidades e os actantes dos niveis que se seguirdo, estimulando, também, o
advento de uma forca contraria dos valores recessivos.

Como condic¢do para delimitar um conhecimento do afeto, Zilberberg considera que a
tensividade, em primeira instincia, refere-se a afetividade, ao “fendmeno de expressdo”,
segundo a terminologia de Cassirer, cujo pensamento concebe que, as ciéncias humanas, ao
desejarem se igualar as ciéncias da natureza, pregaram, pois, a objetivacdo de seus métodos.
Para Zilberberg, os afetos representam as razdes de nossa razao no discurso.

O semioticista considera que a tensividade ndo ¢ sendo o espaco de intersec¢do entre a
extensidade e a intensidade, ou seja, do plano inteligivel ao sensivel. Segundo o autor: “A
tensividade ¢ um enderego, o do espaco tensivo, na medida em que este, a0 conjugar
intensidade e extensidade, fornece as profundidades e dire¢cdes que as percorrem.”
(ZILBERBERG, 2010, p.1)

A afetividade ¢, assim, decorrente de um sentido expressivo, o qual ¢ manifestado em
determinadas vivéncias perceptivas, como afirma Cassirer (1998, p.90), a resolugdo analitica
dos afetos e das emogdes permite entrever como as vivéncias dos sujeitos requerem unidades
as quais, por sua vez, sdo concebidas como valéncias. Estas ultimas sdo delimitadas pelo
andamento e pela tonicidade para a intensidade (sensivel), e a temporalidade e a espacialidade

para a extensidade (inteligivel).
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Zilberberg ressalta que a intensidade ndo configura a soma, mas sim o produto
emergente do andamento e da tonicidade, assim como a extensidade configura o produto da
temporalidade e da espacialidade. Com isso, a relagdo passa da composicdo a
interdependéncia.

Ao tratar do reconhecimento das singularidades do espago tensivo, Zilberberg
considera que, no esquematismo tensivo, a interseccdo das dimensdes da intensidade e da
extensidade ocorre em detrimento do signo da desigualdade. Tanto o sujeito sensivel, quanto
o sujeito inteligivel devem coexistir em razdo de sua divergéncia. Zilberberg explica que o
sujeito sensivel coexiste por catdlise sensivel, na medida em que ¢ um sujeito paciente, o qual
emprega seu esfor¢o para potencializar a subversdo das valéncias do andamento e da
tonicidade que desencadeiam em seu interior.

O semioticista afirma que, o que torna o sujeito sensivel passivo ¢ a impactagdo do
destino, a for¢a motriz que conduz as suas paixdes. Nesse sentido, em relagdo a subdimensao
do andamento, ele se caracteriza como sendo um sujeito do sobrevir, o qual € sobrecarregado
e obriga-se a emitir um tempo negativo em seu interior. Ao considerar a subdimensdo da
tonicidade, ele configura-se como um sujeito do paroxismo, o qual caracteriza-se pela
privacdo dos espagos familiares.

Sdo, plenamente, as emoc¢des que regem a identidade actancial que sustentam o
sujeito, cuja atitude modal varia pela dependéncia entre o eixo da intensidade e da
extensidade.

Nos eixos mencionados acima, a intensidade funciona como plano do conteudo e a
extensidade como plano da expressdo. Para Zilberberg, tais unidades sdo delimitadas em
detrimento de sua complexidade. A projecdo da subdimensdo da tonicidade e do andamento
(intensidade); e da temporalidade e da espacialidade (extensidade), articula a rede de
categorias nas quais operam o acontecimento € o ritmo ¢ a ubiquidade e a profundidade.

Para pensar a defini¢do tensiva do ritmo, Zilberberg destaca trés propriedades
importantes, a saber: a) a complexidade decorrente da necessidade; b) os predicados locais de
uma categoria compdem os principios cardeais da teoria considerada e ¢) no plano da
expressdo, tais definicdes interconectam a metalinguagem e a linguagem-objeto. A
esquematizacdo tensiva do ritmo expressa-se, assim, pela defini¢do dos proprios espagos
tensivos no processo de analise do discurso.

Ao tratar da legalidade tensiva do ritmo, Zilberberg considera que o esquema por meio
do qual se configura uma categoria ¢ estabelecido pela selecdo de uma subdimensao intensiva

e uma subdimensao extensiva, e pela dependéncia da desta em relagdo aquela. Zilberberg
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afirma que a subdimensao da tonicidade tem como funtivos basilares a tensdo entre o tonico e
0 atono.

O autor ressalta que, segundo o Micro Robert, o ritmo ¢ definido como uma reparti¢ao
dos valores, divididos em tempos fortes e fracos no tempo. Deve-se conferir atencdo a
abordagem da tonicidade que, segundo Zilberberg, fundamenta-se no embate do tonico e do
atono. O semioticista recorre a obra Le temps musical (1949), de Maurice Emmanuel e Gis¢cle
Brelet, na qual afirmam que o tempo forte corresponde a intensidade do compasso (thesis) € o
tempo fraco corresponde, por sua vez, ao abrandamento (arsis). A tensdo instaurada entre os
dois tempos, a saber, o tempo forte e o tempo fraco, delineiam a modalizagao temporal entre o
enunciador e o enunciatario. Segundo Brelet (1949), “O tempo forte ndo ¢, realmente, uma
percussdo seca, mas a prevaléncia de certa zona temporal em que se encontra desenvolvida,
em sua pureza, a forma essencial do ritmo” (Brelet, 1949, p. 282).

Zilberberg esclarece que a relacdo do ritmo com a temporalidade ¢ mais delicada do
que parece, na medida em que foram suscitados estudos que oram concebiam o ritmo como
sendo complementar ao tempo e, outros pesquisadores, refutavam tal dependéncia.

Nesse sentido, torna-se necessario percorrer algumas questdes em torno da
subdimensdo da temporalidade, que contempla trés estilos temporais distintos, a saber: o
tempo diretivo das voli¢des, o tempo demarcativo das posicdes e o tempo forico das
extensoes; cada qual desmembra um jogo de valéncias que operam no percurso do sujeito.

Zilberberg esclarece que o tempo mais notavel ¢ o tempo férico das extensdes, pois &
aquele que trata do fendmeno da elasticidade do tempo. Para Zilberberg, se o sujeito é capaz
de dominar o tempo, ele o faz devido ao tempo foérico das extensdes, podendo alonga-lo ou
abrevia-lo. Dessa maneira, o ritmo estard sujeito a instdncia temporal, modificando a sua
significacdo de acordo com o paradigma temporal ao qual o ritmo estard condicionado.

A relagdo do ritmo com o tempo envolve a demarcacdo do antes e do depois. A
distingdo de tais posicdes vale apenas para o plano da extensdo, pois para o plano do
contetido, o antes e o depois contemplam o esquema pergunta vs. resposta, que sdo funtivos
de uma fungdo tensiva de relevancia muito mais expressiva, de acordo com Zilberberg, a qual
¢ a espera. Esta ultima ¢ considerada o ponto heuristico do ritmo, como afirmou Valery, uma
nota espera a outra ou nao, tal constru¢do da espera € o que configura o ritmo. Segundo este
autor (1973, p.1296), o

Ritmo — encoberto talvez por opinides como: uma longa vale duas breves.
Sim, segundo o tempo — ndo segundo o ritmo. Porque o ritmo exclui o
tempo, substitui-se a ele, do qual é organizacdo. O ritmo esta para o tempo
assim como um cristal estd para um meio amorfo. E um tempo todo atos, e
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os siléncios ai sdo atos.

A partir desta digressdo, Zilberberg acentua que o tempo demarcativo das posi¢des
sinaliza em dire¢do ao tempo forico das extensdes, o qual se articula em longo vs. breve. Este
tempo ¢ provido de dois elementos significativos, a abreviagdo e o alongamento. O tempo
forico das extensdes, segundo Zilberberg, articulado em longo vs. breve, é encarregado da
tonicidade, pois o processo de tonificagdo € responsavel por alongar as abreviagdes, ao passo
que a atonizagdo € responsavel pelo abreviamento. Acerca destas questdes o autor (2010)
afirma que

O alongamento ja estda em acdo no tempo demarcativo, porque a “cesura”,
em principio desprovida de espessura, ¢ aumentada, dilatada, exaltada pelo
atraso, na medida em que este Gltimo tem por objeto interno a suspensao que
sensibiliza o sujeito. O tempo forico das extensdes, articulado em [longo vs.
breve], encarrega-se também da tonicidade, ja que a tonificag¢do, ou, como se
diz correntemente, a acentuagdo, alonga as duragdes e a atonizagdo as
abrevia; destacada ou admitida por todos quando se fala em ritmo, a
desigualdade figural [forte vs. fraco] se esquematiza pela desigualdade
figurativa [longo vs. breve].

Na relagdo entre a temporalidade e a tonicidade deve-se destacar como o tempo se
articula em relagdo aos objetos discursivos, de modo a demarcar, acentualmente, a posi¢ao do
sujeito no processo da espera. O semioticista recorre, novamente, a Brelet (1949), ao destacar
tais palavras relevantes acerca da relagcdo entre a tonicidade e o tempo: “(...) a tonicidade ¢
temporalizante na exata medida em que a temporalidade ¢ tonificante.” (BRELET, 1949,
p-260)

Assim como o tempo, Zilberberg volta seu estudo para outras trés grandezas
relevantes no processo de apreensdo do ritmo, a saber: a profundidade, o acontecimento ¢ a
ubiquidade. A principio, torna-se relevante discorrer algumas consideragdes acerca da
profundidade a qual, assim como o ritmo, tem por constante a tonicidade, porém, esta deixa
de reger a temporalidade para configurar uma formula tensiva mediada pela espacialidade.

Zilberberg define a existéncia de trés tipos distintos de espago: o espago geométrico, o
espaco perceptivo e o espago mitico. O que diferencia cada um destes espagos € o acento,
sendo que, o primeiro caracteriza-se por ser inacentuado, o segundo ¢ caracterizado pela
mudanga de posicao e o terceiro pela fixidez.

No esquema acima, ¢ possivel verificar que o espago diretivo das voli¢cdes € marcado
por meio das valéncias do aberto vs. fechado. Segundo Zilberberg, a relacdo de dependéncia
da extensidade em relagdo a intensidade advém do espago forico, o qual se projeta em repouso

caso a tonicidade seja nula, ou em movimento caso ela seja forte. A profundidade serad
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independente das significa¢des especiais que revestem o espaco perceptivo, pois € o esquema
que confere a tonicidade os formantes figurativos, articulados pela relacdo das valéncias
enquanto dimensdes e da tonicidade (tonico vs. atono) e da espacialidade (aberto vs. fechado).

A fim de abrandar a nogao de profundidade, Zilberberg recorre aos estudos de Deleuze
(2006) e cita a obra Diferenca e repeticdo (2006), na qual o filésofo afirma a orientagdo
descendente do devir da intensidade — da tonicidade — o que revela uma perda progressiva de
dois fatores, ora se a intensidade ¢ a diferenga, como concebe Deleuze, essa diferenca tende a
negar-se e, por conseguinte, a anular-se no extenso e na qualidade.

Nesse sentido, Zilberberg afirma que o menos intensivo se torna, portanto, o mais
extensivo, em tal perspectiva, a profundidade configura o limite do esgotamento destas
categorias. O semioticista (2010, p.8) explica que

(...) a profundidade mede a distdncia entre os termos extremos de um
paradigma, isto é, entre os sobrecontrarios [sl] e [s4]. Esse par supde a
distingdo elementar entre os subcontrarios [s2] e [s3] e 0s sobrecontrarios
[s1] e [s4], distingdo ligada a uma semidtica dos intervalos, que ja
abordamos em outros textos.

Os intervalos sdo, por sua vez, estruturas inerentes ao espago tensivo, eles medem os
afetos, de modo que a profundidade revela, assim, a intensidade, ou seja, aquela manifesta
esta ultima no ato de desprendimento, da mesma forma como a exprime ao manifesta-la. A
dindmica interna da profundidade ¢é expressa pela relacdo do esquema (tonicidade —
espacialidade) e no uso (acentuacdo — irradiacdo). Segundo Deleuze, “No ser, a profundidade
¢ a intensidade s3o o Mesmo — mas o mesmo que se diz da diferenca. A profundidade ¢ a
intensidade do ser, ou inversamente.” (2006, p. 325)

Ap0s tratar sobre a profundidade, Zilberberg debruga-se sobre o acontecimento, cuja
definicdo tensiva ¢ compreendida pelo esquema: andamento — temporalidade. Com base no
conceito de andamento, o paradigma do devir, ocorreu a diferenciagao rapido vs. lento, a qual
suscitou uma alteracao de atitude no sujeito.

Pode-se considerar que o sujeito que apresenta uma velocidade mais elevada ¢
caracterizado como sendo o sujeito do sobrevir, enquanto um sujeito moldado pela lentidao
caracteriza-se como o sujeito do porvir, um sujeito de carater paciente. Zilberberg determina
que a relacdo de alternancia entre o sobrevir e o porvir ¢ necessaria, pois as valéncias do
andamento sdo responsaveis pois abreviar ou alongar a duragdo, com isso, um sujeito nao
pode vir a habitar duas temporalidades contrastantes. O sobrevir opde um sujeito apassivado a
um objeto ativado, que é o acontecimento, sendo este ultimo representado por aquilo que

acontece e tem importancia para o homem.
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Isto posto, Zilberberg coloca duas premissas fundamentais, uma concernente ao afeto,
o qual ¢ a medida da grandeza nooldgica do acontecimento; e a extrema velocidade como
fator que concentra e a extrema lentiddo como fator que expande.

O autor ainda ressalta que o andamento precipitado do acontecimento provoca uma
sincope da temporalidade, uma vez que o tempo se ausenta dos eixos, no momento em que
um impacto ¢ sentido pelo sujeito. Todo o impacto € resolvido em esquema de descendéncia
e, nesse sentido, o tempo forico passa a retomar o seu direito, de modo que o tempo que
regressa ¢ infringido sob o signo da apreensdo, pois o impacto o torna memoravel, apenas o
intenso sera a categoria dita como tal.

Por fim, o semioticista pontua que quando a tonicidade prevalece, o objeto reune o
ritmo e a profundidade; ao passo que, quando o andamento prevalece, o objeto passa a ser
associado pelo acontecimento e pela ubiquidade, de forma que o primeiro satisfaz um sujeito
da lentidao e o segundo um sujeito da celeridade. Nesse interim de reflexdes, o ritmo previne
a falta de profundidade, enquanto a profundidade evita a auséncia do ritmo.

Em linhas gerais, Zilberberg afirma que, do ponto de vista figural, o andamento ¢ mais
temporalizante e a tonicidade ¢ mais espacializante. Chega-se, assim, ao paradigma do objeto,
o qual pode ser, de um lado, simples, ou, de outro lado, complexo. No campo discursivo e das
paixdes, o objeto pode ser ocasionado ora pelo andamento ora pela tonicidade, de modo que ¢
o objeto em si o qual provoca o apoderamento do sujeito.

Zilberberg sintetiza que o ritmo esta associado a dois afetos, a saber: de mim para
mim, configurando uma euforia; e de mim para o outro, o que configura a troca imediata. Para
o autor (2010, p.12),

Ninguém pode, nos dias de hoje, ter a pretensdo de resolver completamente
um afeto, mas parece razoavel reconhecer que o andamento e a tonicidade
sdo como que as cordas de nosso ser, as quais, ao serem tocadas, afetam-nos
na exata medida das valéncias envolvidas.

Com base nas consideracdes de Zilberberg acerca da base tensiva do ritmo, verifica-se
que o andamento e a tonicidade sdo os elementos fundamentais para o estudo daquilo que de
fato constitui 0 movimento ou, mais propriamente, o ritmo do discurso. Nesse sentido, a
construcao discursiva das cangdes de fado ird evidenciar tais valéncias, as quais representam,
como ja antecipou Zilberberg, “as cordas de nosso ser”.

A partir das consideracdes acerca dos elementos inerentes ao campo da tensividade,
bem como as questdes em torno da Semidtica da cangdo, torna-se relevante apresentar um
levantamento de pesquisas que, por sua vez, configuram uma fortuna critica no que tange a

saudade e a nostalgia. Desse modo, sera possivel desenvolver uma base tedrica mais sélida, a
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qual sera essencial para a compreensdo dos estados passionais da saudade e da nostalgia nas

cancgdes de fado.
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3 SAUDADE E NOSTALGIA: UMA FORTUNA CRIiTICA

No campo discursivo referente aos estados passionais da saudade e da nostalgia, nota-
se a presenca incessante do sentimento de falta, seja de uma pessoa ou de um lugar que
possuem alto valor afetivo para o sujeito da falta. Nesse sentido, a intersec¢do sémica que
caracteriza os lexemas da saudade e da nostalgia, indica a presenca constante da auséncia de
alguém ou de algo que ¢ prezado por um individuo, o que instaura, em seu amago existencial
os valores relativos a perda, a soliddo, a melancolia, a afli¢do e ao abandono.

Segundo o Dicionario etimologico da lingua portuguesa (1986), de Antonio Geraldo
da Cunha, o lexema ‘saudade’ ¢ definido como:

‘lembranga nostalgica e, ao mesmo tempo, suave, de pessoas ou coisas
distantes ou extintas, acompanhada do desejo de tornar a vé-las ou possui-
las. ‘nostalgia’| saydade X111, soidade X111, suidade X111 etc. | Do lat. Solitas
— atis || saudoso XV. Forma hapologica de *saudadoso (<saudad. e + -0s0).
Cp. SOLEDADE. (CUNHA, 1986, p.708)

J4, o lexema ‘nostalgia ‘¢ designado em sua etimologia como substantivo feminino
referente a: ““melancolia, saudade’ 1858. Do fr. Nostalgie, deriv. Do lat. Cient. Nostalgia,
voc. criado pelo médico sui¢o Hofer, em 1678, composto do gr. Nostos ‘regresso’ + dlgos
‘dor’|| nostalgico 1873.” (CUNHA, 1986, p.551)

Tendo por base tal definicdo, pode-se afirmar que a nagdo portuguesa ¢ detentora de
um forte sentimento saudoso e nostalgico, tais estados de alma sdo evidentes no contexto de
um sujeito da falta, o qual vé-se em situacdo de abandono e muitas vezes, encontra-se
resignado, sem perspectivas para conseguir suprir essa falta.

Portugal foi um pais cuja historia de destino e de errancia caracterizou o seu povo
maritimo, viajante, separado pelo mar e pelo tempo, como portador de uma nostalgia sem
verdadeiro objeto. O afastamento doloroso provocado pelas expedigdes maritimas criou
distancias de si mesmo, marcadas pelas lembrancas do abandono e de um destino
essencialmente pautado na palavra saudade.

Segundo Ortega y Gasset, no texto Saudade, notas de trabalho (2005), a

Saudade nao € um tema portugués, mas o tema portugués por exceléncia. Se
outro qualquer pode situar-se na sua periferia €, porventura, a Descoberta.
Ambos polarizam a realidade historica que é Portugal. E resulta que sdo uma
contraposicao: a Descoberta € a ansia de partir, a Saudade a ansia de voltar.
O que € nele mais auténtico? O partir ou o voltar? Aquilo fé-lo uma vez: isto
fé-lo e esta sempre a fazé-lo. A cada dia, a cada hora o portugués volta a si.
(ORTEGA Y GASSET, Saudade, notas de trabalho, 2005, p. 17-30)

Via de regra, a saudade ¢ definida como um sentimento melancélico devido ao
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afastamento de uma pessoa, uma coisa ou um lugar, ou a auséncia de experiéncias prazerosas
ja vividas. A saudade ¢ um lexema da lingua portuguesa famoso por ndo ter traducdo em
nenhuma outra lingua conhecida. Diz-se que a palavra surgiu na época da expansdao maritima
portuguesa, para definir a soliddo que os lusitanos sentiam longe da patria.

Os primeiros valores advindos da saudade sdo a falta, a perda, a nostalgia e uma certa
de tristeza. Tal complexidade de sentimentos foi expressa pelo lexema saudade, o qual abarca
valores inerentes ao sentimento de nostalgia, a perda, a falta, & melancolia, enfim, estados de
espirito que se tornaram iconicos para a cultura portuguesa.

A saudade define-se, pois, como sendo o sentimento ocasionado pela distincia ou
auséncia de algo ou alguém. O significado da saudade, portanto, esta relacionado a uma
espécie de melancolia sentida devido a auséncia ou ao desaparecimento, especialmente de
pessoas, mas também de coisas, estados ou mesmo agoes.

Pode-se considerar que a histéria da saudade acaba por se fundir a histéria do povo
portugués, moldando a alma portuguesa, seja por meio da cangdo do fado, da poesia e da
literatura. Por conseguinte, foram os portugueses quem mais falaram e continuam falando,
ainda hoje, sobre a saudade.

Deve-se ressaltar o termo Souvenir ou Nostalgie, ortundos da lingua francesa, que nao
remete a profundidade das possiveis acepgdes do termo saudade, de modo que reduziram o
conceito em uma correlagdo restrita a nostalgia e a tristeza, tal defini¢do restringe a
significagdo da construgdo discursiva da saudade.

Pode-se considerar que, o saudosismo, no ambito da histéria da na¢do portuguesa, veio
a tornar-se uma profunda expressdo, a qual caracterizou-se como sendo a tradugdo poético-
ideoldgica de um nacionalismo mistico.

Eduardo Lourencgo, critico e ensaista, trata a saudade, a nostalgia e a melancolia de
Portugal como modalidades, modulagdes da relagdo do povo portugués e sua heranga como
seres de memoria e sensibilidade enraizadas no tempo humano. Segundo o autor (1999), a
nostalgia, a melancolia e a saudade sdo vivéncias universalizantes que se voltam para o
passado de Portugal como uma regressdao constitutiva da memoria. Lourengo (1999, p.13)
afirma que

A nostalgia fixa-se num passado determinado, num lugar, num momento,
objetos de desejo fora do nosso alcance, mas ainda real ou imaginariamente
recuperavel. A saudade participa de uma e de outra, mas de uma maneira tao
paradoxal, tdo estranha — como ¢é estranha e paradoxal a relagdo dos
portugueses com 0 “seu” tempo — que, com razao, se tornou num labirinto e
num enigma para aqueles que a experimentam como 0 mais misterioso € o
mais precioso dos sentimentos.
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Com base nesta reflexdo, nota-se que ha uma linha t€nue que separa a saudade e a
nostalgia, compreendidas no ambito desta pesquisa como as forgas maiores que mobilizam a
alma portuguesa. O critico portugués compreende que a saudade, antes de ter sido pensada,

r

foi cantada e encerrou-se em um lirismo que lhe conferiu voz. Em sua concepgdo, a saudade ¢
compreendida como uma espécie de mito que se configura por meio de um papel patridtico. E
a saudade a expressdo maior do exacerbamento do amor em relacdo ao amigo ausente, a
amada que esta distante, a patria deixada ao abandono, a natureza intima encerrada no tempo
da espera, este “rio sem regresso”.

Lourengo (1999, p.15) atinge o cerne da questdo ao conceber a saudade enquanto forga
universalizante que impele as paixdes de Portugal e pontua que a

saudade, descida no cora¢do do tempo para resgatar o tempo — O nosso,
pessoal ou coletivo —, € como uma ldmpada que recusa apagar-se no meio da
Noite. Talvez nos torne estranhos € mesmo complacentes para com essa
estranheza, mas esse sentimento ¢ puramente ilusério. Sob outros nomes ou
sem nomes, a saudade € universal, ndo apenas como desejo de eternidade,
mas como sensagdo ¢ sentimento vividos de eternidade. Ela brilha sozinha
no coragdo de todas as auséncias.

Dessa forma, pode-se considerar que a saudade ¢ uma paixao da alma portuguesa que
se encontra sob o estigma do tempo. E o tempo o elemento primordial que encerra a memoria
e os afetos que dela advém. Nessa perspectiva, a saudade ¢ compreendida como um “desejo
de eternidade e nostalgia eterna.”

O carater universalizante da saudade a faz transcender do plano de simples estado
afetivo polarizado na esfera individual para se estender ao plano coletivo, amplia-se do &mago
do cidadao de Portugal para a nacdo portuguesa em sua totalidade.

Segundo o autor, Portugal fez da saudade um enigma, a esséncia de seu sentimento de
existéncia, ocorreu uma mitificagdo, por assim dizer, do sentimento de saudade. E esta
mitificacdo que conferiu o verdadeiro conteudo cultural e o brasdo da sensibilidade
portuguesa. E a saudade a maneira de “estar no mundo” dos portugueses, nesse sentido, a
saudade revela-se como uma forma de estado passional.

Nessa perspectiva, considera-se que a saudade ndo configura uma posse, como
comumente se concebe o “ter” saudade, mas sim, representa um estado de alma polarizado na
esfera do individuo ou de um grupo de individuos. E a saudade que se apossa do sujeito e o
faz perdurar no tempo, no espaco da memoria, gerando, assim, uma espécie de completa
imersdo no estado afetivo.

A propodsito da questdo da memoria e a relacdo desta com a saudade, Lourenco
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esclarece que esta ultima subentende a memoria, esta, por sua vez, configura um estado de
“incandescéncia”, uma forma de presentificacio do passado, ¢ pura representagdo que a
imaginacdo lega e se encarrega de formalizar uma espécie de “faculdade” ou estado mental da
alma humana. O autor ainda considera que a saudade ndo pertence a ordem da representagao
como a memdria, mas ¢ uma vivéncia capaz de avassalar o individuo, fazendo de si um
joguete.

Considerando a relagdo o espaco e o tempo, deve-se notar que, no plano da ontologia,
o ser humano enquanto ser afetivo, caracteriza-se como ser espacializante e temporalizante,
isto configura aquilo o que se ¢ e aquilo que se cria. As esferas espaco e tempo sdo realidades
que estao atreladas a um espago afetivo, polarizam o que se ama, o lugar a que se pertence, o
estar e ser no mundo. O afastamento desse espago afetivo e geografico gera um outro estado,
o da nostalgia. E a nostalgia que, segundo Lourengo, se caracteriza pela auséncia vivida,
fisica, promovendo a ruptura de lagos, ¢ evocada pelos exilados, configura-se, dessa forma,
como um sofrimento decorrente de um bem perdido no espaco e no tempo, ¢, assim, uma
espécie de “luto” interior, o qual se transfigura na nogao de nostalgia.

A distin¢do entre a saudade e a nostalgia €, assim, representada por uma linha ténue.
Lourenco afirma que, para se compreender e identificar a linha divisoria que distingue a
saudade e a nostalgia, ¢ necessario verificar que a ultima se encontra inscrita no horizonte da
espacialidade humanizada, reintegra-se ao espaco humano que decorre do afastamento. Em
contrapartida, a saudade esta enraizada em outra forma de experiéncia, mais radical que a do
espaco afetivo. Esta experiéncia ¢ de carater individual e universal, nas palavras do autor,
estas experiéncias sdo “como filhos nascidos no coragdo do tempo e expulsos do seu lugar de
nascimento.” (1999, p.34)

E esta ardéncia e consumagdo no tempo que se chama saudade. Segundo Lourengo, a
saudade “(...) ¢ apenas isto: a consciéncia da temporalidade essencial da nossa existéncia,
consciéncia carnal, por assim dizer, e ndo abstrata, acompanhada do sentimento subtil da sua
irrealidade.” (1999, p.34)

O psicologo e investigador Gongalo Barradas (2017) desenvolveu, recentemente, um
estudo no qual corrobora que o fado induz a tristeza e a nostalgia, emog¢des que, por sua vez,
fortalecem o sentido de comunidade, de integracdo, promovendo, assim, uma sensa¢do de
catarse. Ao explorar os mecanismos subjacentes as emog¢des evocadas pela cancdo do fado,
Barradas chegou a conclusdo de que a escuta da can¢do portuguesa conduz o ouvinte a uma
sensacao de bem-estar e de plenitude.

Dessa forma, o investigador afirma que o fado contribui para o bem-estar subjetivo
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daquele que faz a sua escuta, de modo que, no contexto geral em que a cangdo ¢
performatizada, as emocgdes evocadas, nomeadamente, sdo a nostalgia e a tristeza. Com isso,
os resultados de suas pesquisas sugerem que ha uma maior recorréncia destes dois estados de
alma no fado de Portugal.

Ha que se fazer uma ressalva no que tange a delimitagcdo da nostalgia e da tristeza no
fado, uma vez que a cangdo abarca essencialmente a saudade, além da nostalgia e as demais
paixdes que surgem no discurso musical, tais como: a tristeza, a angustia, a resignagao, a
melancolia; dentre outras.

Isto posto, pode-se considerar que a centralizagdo da nostalgia e da tristeza no fado
generaliza e, por conseguinte, limita o horizonte de possibilidades das constru¢des passionais
que emergem do construto discursivo das cangdes. O percurso da tristeza pode ou ndo existir,
isso vai depender da continuidade do sentimento de sofrimento na trajetdria do sujeito da
falta. No contexto discursivo das cangdes de fado verifica-se, essencialmente, a recorréncia do
sentimento da falta, isso implica considerar que todas as paixdes advindas dessa relacdo de
auséncia, de abandono e de espera estdo no cerne do fado e na sua constitui¢ao discursiva.

O psicologo ainda considera que emogdes como a alegria, por exemplo, ¢ suscitada no
ouvinte com menor frequéncia. Mais a frente em suas pesquisas, Barradas explica que a
nostalgia e a tristeza sdo mediadas por memorias episodicas, contdgio emocional e julgamento
estético.

Segundo Barradas (2017),

a nostalgia reforga o bem-estar subjetivo dos ouvintes no sentido em que
fortalece o sentido de comunidade e permite a reflexdo em aspetos pessoais
do passado, enquanto a tristeza ¢ regulada principalmente por experiéncias
catarticas, como o ato de chorar e consequente bem-estar. (BARRADAS,
2017)

Sua tese de doutoramento ainda apontou que a nostalgia ¢ um estado de alma
associada as memorias negativas dos ouvintes que entrevistou, as quais caracterizam-se por
serem relevantes, sobremaneira, para o crescimento individual e revelam formas de evitar os
erros do passado; em contrapartida, a tristeza estd mais associada aos aspectos de carater
melddico do fado, o que levou os ouvintes a alcangarem uma emog¢ao condizente com o seu
estado de humor, fator regulador de seu bem-estar pessoal.

Além destes aspectos inerentes as emocgdes suscitadas pelo fado, Barradas também
considera que o julgamento estético dos elementos composicionais do fado ¢ decorrente da
mensagem a ser transmitida pela cangdo, da expressividade do fadista e dos musicos, além da

destreza e habilidade com relagdo a proximidade/intimidade estabelecida.
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O processo de investigacdo de Barradas consistiu na estadia de dois meses em
Portugal, onde pode registrar 34 entrevistas com ouvintes do fado, para analisar o seu
conteido, o pesquisador segmentou algumas categorias. Por meio de uma abordagem
qualitativa, Barradas analisou a forma como a interagdo entre lugares, a musica e os ouvintes
contribuiram para ativar os mecanismos capazes de suscitar as emogdes responsaveis pelo
bem-estar subjetivo dos ouvintes.

Em sua investigacdo em torno dos mecanismos psicologicos subjacentes a musica, o
autor afirma que aqueles sdo capazes de mediar a indugdo de emogdes dos ouvintes, levando
em consideragdo que algumas culturas, tais como a portuguesa, s30 mais expostas a certas
peculiaridades musicais e ambientes, os quais desencadeiam mecanismos e emocdes advindos
de uma forma essencialmente cultural.

As caracteristicas que marcam a contribuicdo da musica para o bem-estar subjetivo do
ouvinte relacionam-se diretamente com o contexto de intimidade criado em uma tasca/casa de

Fado. Barradas aponta que

A exposicdo a determinados ambientes onde a partilha de emogdes ¢
favorecida, parece ser determinante para o desencadear de memorias,
favorecendo a regulacdo das emogdes evocadas, ndo sendo alheio o contagio
emocional proporcionado pelas guitarras permite a catarse de emogdes mais
negativas que acumulamos ao longo da vida. (BARRADAS, 2017)

Seguindo as diretrizes tedricas e metodoldgicas da perspectiva semidtica, pode-se
inferir que a saudade, assim como a nostalgia, configura-se enquanto paixdes da falta, ou seja,
estados de alma que se delineiam pela auséncia de alguém ou de algo. Em outras palavras, ha

sempre, por tras destas paixdes, um sujeito que se encontra disjunto com o seu objeto.

3.1 A SAUDADE E A NOSTALGIA: PAIXOES DA FALTA

De forma recorrente, os sentidos do lexema saudade gerou muita inquietacdo e
controvérsias entre os estudiosos da lingua portuguesa. Segundo a pesquisadora de origem
portuguesa, Maria Paula Lamas, em seu ensaio “Reflexdes sobre a saudade” (2003), forneceu
uma perspectiva bastante satisfatoria no que tange a origem do vocébulo, ao considerar que,
na realidade,

a saudade estd intimamente ligada ao povo portugués, embora ndo seja
exclusiva deste. No entanto, trata-se de um assunto mais completo do que
aparenta a partida. Devido a este fato, muitas tém sido as defini¢des e
contradi¢des, multiplos os contextos e respectivas implicagdes, sem se
conseguir um resultado conclusivo. (LAMAS, 2003, p.10)
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Em relagdo a discussdo em torno das origens da saudade, de um lado tem-se os
estudiosos que defendiam a origem arabe da palavra saudade, seguindo a forma saudah; e de
outro lado, aqueles que consideram a origem latina do vocébulo saudade, originaria da forma
solidad. Dentre os pesquisadores que defendem a origem arabe da palavra saudade, destacam-
se o brasileiro José Antonio Tobias e o portugués Antdénio Borges de Castro. Em
contrapartida, dentre aqueles que defendem a origem latina do termo saudade, tem-se a
pesquisadora portuguesa D. Carolina Michaelis de Vasconcellos.

Tendo em vista a finalidade de melhor evidenciar a base etimoldgica do lexema
saudade, torna-se relevante discorrer acerca das possiveis tradugdes e acepgdes que o
vocabulo recebeu em diferentes linguas. Para José Antdnio Tobias, vocabulos de outros
paises, tais como souvenir, do francés, sehnsucht, do alemdo, nostalgia, do grego e
remembrance, do inglés; ndo traduzem o termo saudade em sua plenitude.

O autor explica que, embora exista certa universalidade na palavra, a saudade
encontra-se revestida de profundidade no que se refere a todas as suas acepgdes. Ao analisar
os vocabulos mencionados acima, Tobias evidencia a distingdo destes em relagdo ao lexema
saudade. Para tanto, o autor concebe que o termo sehnsucht, do alemao, refere-se apenas as
pessoas; o souvenir, do francés, designa ndo apenas a dependéncia do amor, podendo ser
relacionado a mais antipatica das coisas; a nostalgia, do grego, refere-se apenas a falta da
patria e o termo remembrance, do inglés, trata-se de uma espécie de lembranga generalizada,
que pode ou nao ter a presenca do amor.

Embora Tobias acredite na origem arabe em se tratando da designacdo do vocabulo
saudade, ele considera que o termo saudah ¢ definido como uma forma de melancolia, um
padecimento empatico, depressao e uma dor de coragdo.

O autor alerta para o fato de que esta nao ¢ a tradugdo perfeita para designar a saudade,
mas ele adverte que o termo, assim como o sentimento, ndo fora construido todos de uma vez,
mas cristalizaram-se pouco a pouco por meio das mudancgas decorrentes da lingua portuguesa.

O ensaista portugués Antonio Borges de Castro aprofundou-se no estudo da lingua
alema a fim de evidenciar quais vocabulos seriam necessarios para a equivaléncia da palavra
saudade. Segundo o autor portugués, para traduzir ao alemdo este termo, “além da ja
conhecida palavra sehnsucht (desejo de ver), precisaria unir ainda dois termos, heimweh
(desejo de regresso) e wehmut (sentimento de dor).” (CASTRO, 1985, p. 12).”

Nesse sentido, um entendimento satisfatério da palavra saudade, em alemao, deveria
contemplar o amalgama dos trés termos acima mencionados. Para Castro (1985), a suposta

origem do latim solitate ou solidad, na defini¢do da palavra saudade, ¢ uma incoeréncia uma
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vez que o vocabulo latino se define como sendo solidao e, para o autor, a saudade ¢ um
sentimento de carater coletivo

Ao considerar que a saudade ¢ um sentimento coletivo, Castro parte do ditado “Quem
parte leva saudades, quem fica saudades tem”, de modo que se € solitario o que parte, ndo sio
solitarios os que ficam sendo que, normalmente, estes Ultimos sentem mais saudades por
aquele que vai. A fim de corroborar a sua tese, Castro enfatiza a presenca drabe na peninsula
ibérica desde o século VIII ao XIV, contexto no qual o termo saudade e as suas formas
variantes: saudoso, saudosismo e saudosista, tiveram a sua origem.

Para Joaquim Nabuco, um individuo pertencente a uma cultura anglo-saxa necessita de
quatro palavras para expressar a palavra saudade, as quais sdo: remembrance, love, grief e
longing. O autor considera que a designacdo da palavra saudade abarca muito mais do que a
definicdo de cada um dos vocabulos citados, uma vez que a saudade transcende a estas
significagdes. Embora seja um sentimento de carater universal, a saudade ¢ um lexema que
somente a lingua portuguesa conseguiu expressar a sua densidade e, por conseguinte, sua
dimensao afetiva.

A origem da palavra saudade suscitou outra inquietacdo entre os pesquisadores, se
seria a saudade um sentimento inerente a esfera individual, enquanto expressdo singular de
uma determinada sociedade, ou um sentimento universal, do qual todos os seres humanos
partilham.

Para pesquisadora portuguesa D. Carolina Michaelis de Vasconcellos, a saudade tem
um carater universal. No entanto, a autora ressalta que, no contexto de Portugal, o sentimento
possui uma conotacado, cujo significado € inerente a cultura portuguesa e ao modus vivendi do
portugués.

Acerca da singularidade do vocéabulo saudade e a sua expressdo na lingua portuguesa,
Castro (1985, p.2) cita Garret, para quem a saudade ¢ “porventura o mais doce e delicado
termo da lingua. A ideia, o sentimento por ela representado, certo que outros paises o sentem;
mas que haja vocébulo especial para o designar, ndo o ¢ de nenhuma outra lingua sendo da
portuguesa” (CASTRO, 1985, p.2).

Para que possa ser expressa, a saudade ¢ sentida, em sua dimensdo afetiva, enquanto
uma consciéncia do proprio sentimento, ou seja, a saudade € passivel de ser abstraida, na
medida em que hé a categoria da saudade para senti-la.

Para o membro da Academia Brasileira de Letras, Osvaldo Orico (1948), a
importancia da palavra saudade ¢ o que nos faz sentir o agora, configurando um sentimento

particular de uma cultura ou na dimensdo de uma categoria universal. Segundo o autor,
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“Nenhuma palavra traduz satisfatoriamente o amalgama de sentimentos que ¢ a saudade. Seria
preciso nos outros paises a elaboracdo de um conceito que também amalgamasse um mundo
de sentimentos em apenas um termo” (ORICO, 1948, p.12).

Com base nas diferentes perspectivas dos pesquisadores elencadas até o momento,
verifica-se que a origem do vocabulo saudade ainda gera certa controvérsia entre aqueles que
defendem a sua origem 4rabe e a origem latina. No entanto, pode-se perceber que a
interpretagdo do significado da saudade abarca outros elementos, especialmente no que diz
respeito a sua defini¢do dicionarizada.

Na perspectiva de Tobias, a saudade pode ser definida como o “sentimento
amargosamente gostoso de um amor ausente”, defini¢do esta que aponta para a saudade como
um oximoro, figura de linguagem que consiste na relacdo entre termos contrarios, de carater
opositivo. Ao expressar a ambivaléncia do sentimento de amargor e do sentimento de prazer,
nota-se a presenga de valores de cardter positivo e de cardter negativo na construgdo do
lexema saudade.

Tal compreensdo traz consigo a no¢do da auséncia do amor, que por si remete ao
sentimento de falta, de abandono. Deve-se pontuar a importante relagdo existente, seguindo
essa definicdo, entre a saudade e o amor, tendo em vista a relagdo intersubjetiva que ¢
decorrente desses dois estados passionais.

A defini¢do fornecida por Tobias direciona para a relagdo entre os dois sentimentos,
apontando para o ato primeiro de existéncia da saudade, relacionado ao amor romantico,
afinal, para que a saudade exista ¢ necessario o estabelecimento de uma relagdo interpessoal
entre dois sujeitos. Desse modo, ao tratar a definicdo do lexema saudade, o autor ainda
considera que,

Dos fatos tristes guarda-se recordacdo, lembranga, mas nao saudade, porque
outros sentimentos humanos ¢ nao o amor sdo sua seiva (...) A pessoa deve
se cercar de amor e deixar a varinha magica do tempo agir no coragdo, desta
mistura surgira a saudade. A saudade ¢ um todo, misturado de alegria, desejo
e tristeza, por meio da agua milagrosa do amor. (TOBIAS, 1997, p.26)

A perspectiva de Tobias evidencia a saudade enquanto sentimento inerente ao plano da
individualidade de um sujeito. Contudo héa que considerar que a saudade ¢ um estado de alma
que estd além do individuo, nesse sentido, a saudade ndo ¢ mera expressdo pessoal, mas trata-
se de um sentimento coletivo, o qual abarca uma dimensao social.

Essa relagdo entre a saudade e o coletivo pode ser identificada na propria dimensdo de
uma determinada cultura, como, por exemplo, a cultura portuguesa, a qual nutre-se da

saudade ndo apenas na esfera de um sentimento individual, mas como um senso de
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coletividade, que une e integra o modus vivendi do portugués. A expressdo tdo forte desse
sentimento no senso de coletividade de uma nagdo implica um modo de compreender a
saudade enquanto patriménio do homem e do coletivo.

Um ponto importante de se destacar quando se discute a origem do vocabulo saudade
consiste em pensar a relacdo que esta ultima estabelece com a lembranca e a memoria. A
saudade difere de o simples lembrar. Ela coloca em perspectiva uma relagdo mais estreita com
a memoria do individuo, tendo em vista as esferas nas quais ele cria e desfaz os seus lagos.
Trata-se de pensar a relagdo com a pessoa amada, com a familia, com os grupos de convivios
peculiares ao individuo.

Em Portugal, pode-se considerar que a saudade ¢ muito mais sofrimento do que
alegria. Nesse sentido, infere-se que a saudade para o povo portugués estd muito mais atrelada
a dor do que ao prazer. Trata-se de uma forma dolorosa de reviver um momento do passado,
algo que estd em um plano longinquo e causa dor e sofrimento no sujeito.

Com isso, pode-se afirmar que a saudade portuguesa ¢ uma espécie de um “morrer de
amor”, que traz consigo o sentimento de tristeza e gera dor naquele que se vé na dimensao do
sujeito saudoso. A saudade, em muitas cangdes de fado, pode estar associada as lagrimas e ao
sentimento de abandono, bem como pode vir a gerar uma isotopia do sofrimento do
enunciador.

Para Osvaldo Orico (1948), a poesia, para 0o povo portugués, existe em maior
abundancia em relacdo ao sofrer do que ao gozar. Na perspectiva do autor, os sonetos de
Camdes sdo o maior exemplo em se tratando de uma antologia do sofrimento e da submissao
da pessoa amada, pela qual o sujeito se entristece e se deixa levar pela corrente do constante
sofrer.

Embora a saudade tenha uma significacdo pelo povo portugués voltada a dor, ha
também a possibilidade de considera-la como um bem, na medida em que se compreende a
exaltagdo do sofrimento como positividade. Em Portugal a saudade configura um modo de
existir, enraizada intrinsecamente no amago do individuo, da sociedade e do transcorrer do
tempo. Esse elemento inexoravel cria e desfaz os lagos da afetividade.

Os primeiros escritos nos quais pode-se verificar referéncia ao emprego da palavra
saudade sdo datados do século XII. Dom Dinis (1261-1325) foi um dos primeiros a empregar
a palavra soidade em mengdo a saudade portuguesa, referindo-se a perda ou auséncia de um
amor que partiu nas expedigdes maritimas.

Algum tempo depois, Duarte Nunes Ledo (1530-1608), em sua obra Origem da

Lingoa Portuguesa (1606), encarregou-se de definir e avaliar o termo suidade/soidade. A
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partir de seu estudo, Ledo evidenciou dois aspectos da saudade: um de carater positivo e outro
de carater negativo. Como exemplo, pode-se fazer referéncia ao emprego da palavra coracao,
que representa uma “ndo razao” vs. tristeza; além disso concebeu a saudade enquanto uma
memoria que traz prazer vs. sentimento de perda.

O termo “saudade” deu origem ao “saudosismo”, palavra que define o sentimento de
saudades do passado, devido a sua idealiza¢do, ou a fidelidade a principios, valores e praticas
que existiam no passado e que ndo existem mais no presente.

Esse efeito saudosista ¢ capaz de expressar, essencialmente, o estado de alma do
portugués, viabilizando a compreensdo da saudade na dimensdo de um mito cultural, tendo
em vista o estabelecimento de relagcdes entre a saudade e o imaginario portugués. Da relagao
entre estes dois elementos, deve-se acrescentar a existéncia de uma relagdo profunda com o
mar.

Tendo em vista que a saudade adveio do periodo das expedigdes maritimas, a relacido
com o mar acabou por ficar notadamente mais evidente, sendo que a constitui¢do imagética
do mar passou a ser o reflexo, o espelho por meio do qual tem-se a projecao da representagao
signica da saudade.

Roberta Ferraz (2007) tece um interessante panorama em torno da saudade tendo por
base os estudos do filésofo portugués Teixeira de Pascoaes (1877-1952), o qual foi um dos
mais importantes estudiosos em tal questdo. Segundo o autor, a saudade ¢é

em sua ultima e profunda anélise, 'o amor carnal espiritualizado pela
Dor ou o amor espiritual materializado pelo Desejo; € o casamento do
Beijo com a Lagrima; é Vénus e a Virgem Maria numa s6 Mulher. E a
sintese do Céu e da Terra; o ponto onde todas as forcas cosmicas se
cruzam; o centro do Universo: a alma da Natureza dentro da alma
humana e a alma do homem dentro da alma da Natureza'. A 'Saudade’
¢ a personalidade eterna da nossa Raga; a fisionomia caracteristica, o
corpo original com que ela ha de aparecer entre os outros Povos. (...)
A Saudade ¢ a manha de nevoeiro; a Primavera perpétua, 'a leda e
triste madrugada' do soneto de Camdes. E um estado de alma latente
que amanha serd Consciéncia e Civiliza¢ao Lusitana.

(FERRAZ apud PASCOAES, 2007, p. 39)

Pode-se salientar dois pontos relevantes tratados por Pascoaes, a saber, a concepgao da
saudade em ambito local e universal. Ao estabelecer certa limitacdo do mito portugués,
simultaneamente, tem-se a sua universalidade. Com isso, pode-se vislumbrar uma relagdo
ténue entre o0 homem e a natureza, sendo que a saudade ¢ a personalidade eternizada na
cultura do portugués.

Ao pensar na amplitude da saudade estendida a nag¢do portuguesa, verifica-se como tal
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sentimento revela-se significativo na constru¢cdo do discurso, tendo em vista a imagem da
na¢ao como forma de representagdo da identidade portuguesa.

Assim, a saudade configura-se, em sua complexidade, por meio de uma dualidade, na
medida em que a saudade ¢ dor, mas também ¢ prazer. Projeta-se no discurso ora pelo viés da
alegria ora pelo viés da tristeza.

No percurso de constru¢ao da saudade, deve-se ter em vista a importancia da memoria
como elemento que delineia o campo da coletividade da nagdo lusitana e o campo de
abstrag¢do do proprio sujeito saudoso. Nesse sentido, Coelho Neto (1864-1934) afirma que “a
casa da saudade se chama memoria” (NETO, 2015), intercalando a saudade presente no
interior da memoria, o que aponta para a interdependéncia dos dois elementos.

A intersecdo entre a saudade e a memoria reitera que, para uma compreensao plena
acerca da significagdo da saudade, deve-se ter em vista a constru¢do decorrente do plano da
memoria, que carrega consigo os valores de tempo, de espera e de suspensdo do percurso da
existéncia do sujeito saudoso. Com isso, pode-se inferir que a saudade necessita da memoria
para que se instaure uma lembranga/recordagdo, a qual sera o elemento central na construcao
passional do afeto da saudade.

Na obra Fado: Mystérique de la Saudade (2010), Rémi Boyer expressa a sua
experiéncia com o Fado, cuja perspectiva faz emergir a compreensdo da saudade, a qual ¢
grafada, literalmente, em maiusculas, como o espirito ¢ a esséncia de Portugal. O autor
considera que a Saudade ¢ a alma de Portugal, pais cuja histdria revelou a saudade como seu
estado mais intimo, um mito fundador, um pilar central da alma portuguesa a qual, por sua
vez, ¢ permeada pelas mais profundas emogdes.

Boyer afirma que a saudade ¢ “um jogo da auséncia e da presenca, ¢ um misto de
certeza na presenga ¢ de incerteza na auséncia.” (BOYER, p.19, 2010), por meio de tal
perspectiva, nota-se que a saudade se configura, no dmbito da alma portuguesa como uma
auséncia presentificada, na medida em que o objeto o qual se deseja ndo esta mais ao alcance
do sujeito.

Boyer fornece uma visdo bastante interessante sobre a saudade. Segundo o autor, a

saudade ¢ mais do que uma emogdo, ¢ mais do que um sentimento.
Expressdo poderosa provinda da vida antes da vida, € sem duvida propria ao

r

estado de ser humano; a Saudade ¢ a Seidade manifestada, encarcerada,
dirdo alguns, no humano. Mas encontrou na alma portuguesa uma forma, um
vaso cinzelado, um Graal, de uma sensibilidade perfeita, para jogar com os
multiplos jogos de oposi¢do e de matizes que inebriam a psique. (BOYER,
p.21,2010)

Dessa forma, nota-se que a saudade configura, na perspectiva de Boyer (2010), uma
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espécie de meta-sentido, um meta-tempo, o qual projeta-se para fora dos tempos,
viabilizando, assim, a expressdo de um misto de doce-amargor, terminantemente envolvente e
desprendido. Pode-se considerar que a saudade configura, para o povo portugués, uma forma
de contemplagdo da alma, promovendo, tenazmente, o apre¢o da dor e de seu alivio.

A saudade também configura, segundo bem pontuou Boyer (2010, p.21), uma espécie
de desprendimento do tempo, na medida em que ela ¢ uma mistica, um sangue que pulsa e
vivifica a linhagem temporal de um periodo na historia do passado e do presente portugués.

Em sua obra, Boyer ressalta que o Fado caligrafa com letra maitiscula o inicio de cada
palavra, cuja finalidade consiste em deixar o ser humano em alerta, em intensidade,
interrogando-se da esséncia em questdo das coisas que o circundam. Dessa forma, os objetos
passam da superficie e materialidade das coisas e revelam a sua imaterialidade, de modo que a
banalidade passa a tornar-se sabedoria e a melancolia transmuta-se, nas palavras de Boyer, em
espanto e alegria. Segundo Boyer,

O Fado, essa travessia poética pelas convengdes e pelos conformismos,
renuncia a toda a pretensdo, mas confronta com o proprio mistério da
concordancia dos coragdes no seio do Si. Solipsismo e fraternidade em
conjunto. O Fado, “estado de espirito” segundo Amalia Rodrigues, aponta
para um “estado do espirito”, um estado de liberdade absoluta através da
Saudade, sua impressdo indelével. (BOYER, 2010, p.149)

Com base na afirmag¢do de Boyer acima, pode-se considerar que, o que torna a saudade
como algo indizivel é, justamente, o fato ndo de sua estranheza, mas sim de sua intensidade, a
qual ¢ parte da constituicdo do nosso ser. O autor ainda considera que a saudade ¢ intrinseca
ao ser, nesse sentido, assim como se percebe quanto ao conceito de nostalgia, a qual, por
vezes, pode vir a traduzir a acepc¢ao da palavra saudade.

A bem da verdade, Boyer considera que a nostalgia evoca um passado idealizado,
existente em um tempo e espago que nao sdo o do aqui e do agora, mas encontra-se no plano
da memodria, ou seja, da lembranca de quem nutriu um valor precioso para alguma coisa, lugar
ou pessoa, os quais ja se encontram fora do alcance do sujeito. J4, a saudade, na perspectiva
de Boyer, ¢ capaz de transcender o tempo, na medida em que configura “a nossa realidade
anterior aos tempos, no coragao dos tempos e no depois dos tempos.” (BOYER, 2010, p.151)

O autor faz uma colocacdo bastante interessante, ao considerar que a saudade ¢ uma
via para o Despertar, uma acep¢ao a qual escritores, tais como Fernando Pessoa e Teixeira de
Pascoaes, souberam exprimir em suas obras. Pascoaes foi o responsavel pela fundacdo do
“Saudosismo”, movimento que surgiu em fins do século XIX, o qual operou, efetivamente,

uma revolu¢do de cardter cultural, promovendo, desse modo, o renascimento da cultura
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portuguesa. Pascoaes ¢ um autor cuja percepcdo em relacdo a saudade apresenta uma
abordagem bastante interessante. Na concep¢ao deste autor, a saudade constitui uma busca da
espiritualidade, ou seja, uma busca do ser, de carater ontologico.

E por meio dessa perspectiva que se pode compreender a saudade como sendo uma via
para o despertar da existéncia. Em seu livro, Boyer (2010, p.151) cita a obra do francés André
Coyné (1999), quem parafraseou a percep¢do de Pascoaes em torno da saudade como via de
despertar:

Devemos considerar a existéncia como um produto dos mesmos elementos
que sdo aqueles da Saudade: a memoria formal e a esperanga essencial, a
forca que palpita e a forga que cria — esse “invisivel” que surge do futuro
para tornar-se visivel no passado, uma ac¢ao animico temporal desenvolvida
espacialmente ou materialmente, pois o corpo € o espaco ¢ a alma € o tempo.
O que ndo representa ainda sendo uma aproximagdo, pois, no fim dos fins,
pode ser que n3o haja nem espaco nem tempo, nem corpo nem alma, mas
apenas alguma coisa de invisivel, € certo, de intangivel, de incompreensivel.
(PASCOAES, apud Coyné, 1999)

O fado portugués, por exceléncia, sintetizou em sua melodia a esséncia da saudade, a
qual acaba por revelar-se enquanto esséncia portuguesa, cujo olhar oscila entre passado e
presente, um cruzamento que, segundo Boyer (p.155), demarca algo de Janus bifronte na
aparéncia da saudade.

O fado de Portugal, bem como a saudade, possui um carater universal, trata-se, pois,
de uma universalidade de espirito, a qual ndo se refere somente a pessoa, a alma, ambas
fragmentadas, mas da universalidade da saudade em si, na medida em que podemos
considerar que todos somos varios e cada um de nds somos todos. Na visdo de Boyer, a
universalidade da saudade consiste mais no fato de que cada um de nds ¢ singular, Gnico, uma
totalidade a qual oferta uma renuincia ao exilio de si mesma, exilio este imposto por cada qual
a si mesmo.

Boyer ressalta que o fado, revela-se como uma “precipitacdo alquimica da Saudade na
temporalidade” (2010, p.157), em sua perspectiva o Fado apresenta um carater “odisseico”, na
medida em que, ao vaguear de um sonho a outro, estabelece a concordancia entre a origem e o
fim. O autor afirma que cabe aos fadistas conduzirem a cangdo portuguesa a plenitude de si
proprio.

Nessa visdo, a cangdo portuguesa esboca a Saudade, permitindo uma total liberdade
em sua realizagdo. Assim, o fado, o qual pode ser concebido conforme as regras do destino,
confere um certo espaco ao indeterminado, ao inapreensivel do ser do sujeito que ¢ deixada ao
abandono.

Boyer considera que a interpretagdo de fadistas como a Mariza, cuja voz, em sua
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qualidade carnal e cardiaca, exprime o “ser-ai” do fado, o proprio dasein da Saudade,
retomando o conceito de Heideggeriano, por meio do qual a presenca de um elemento revela-
se, por si mesma a ela propria. Conforme o autor, o Fado é: “por vezes como um arco-iris
negro salpicado de estrelas, de um negro luminoso que profetiza a plenitude do instante
presente.” (BOYER, 2010, p.157)

Boyer (2010) sintetiza suas reflexdes afirmando que a Saudade, sentimento que maior
define o estado da alma portuguesa, revela a total dissolugdo do “eu”, como sendo a sua
propria consciéncia, ou o seu proprio e imanente estado de ser.

Saudade € nome dado por Portugal ao anjo da reversdo. O Fado € o atestado
da permanéncia da Saudade. A Saudade ndo faz sentido. A Saudade ¢ o seu
proprio sentido. E uma evidéncia. Nenhuma necessidade de explicitar, de
abstrair, menos ainda de analisar. Sublime sintese, ela nido responde as
indagagoes do “eu”. Ela dissolve o “eu”, permitindo que o ser ocupe o lugar
da consciéncia, deixado livre. (2010, p.157-159)

Dessa forma, verifica-se a existéncia de uma hermenéutica do fado, na qual os objetos
revelam-se na trama vocal, no plano da consciéncia do fadista, dos sujeitos das cangdes, dos
sentimentos e das emogdes, elementos os quais, por sua vez, sdo simbolos dindmicos, em
constante movimento que remetem a uma realidade maior, no seio de onde a causalidade e a
temporalidade se manifestam em forma de auséncia.

Definida como uma melancolia profunda causada pelo afastamento da terra natal, a
nostalgia refere-se a um anseio por um espago € um tempo que se encontram fora de alcance.
Trata-se de um sentimento de perda e de deslocamento entre o sujeito e o seu objeto-valor.

A significacdo da nostalgia ¢ compreendida como um estado de profunda tristeza
causado pela falta de algo. E a sensagdo de saudade originada pela lembranga de um momento
vivido no passado ou de pessoas que estdo distantes. Trata-se de um sentimento melancélico
geralmente produzido em pessoas que se encontram longe da sua terra natal e sente saudades
da sua patria, do seu lar e de coisas que lhe sdo familiares.

Etimologicamente, a palavra nostalgia ¢ formada pelos termos gregos nostds (que
significa regresso a casa) e dlgos (que significa dor). O afastamento em relacdo a elementos
queridos provoca abatimento e uma vontade extrema de voltar a esses momentos e lugares ou
de estar com algumas pessoas.

A nostalgia pode gerar um comportamento anormal em individuos que foram
afastados da sua terra natal ou separados da sua familia. H4 um forte desejo de regressar a
patria ou de rever os seus familiares. E um sentimento semelhante & saudade, mas tende

sempre a intensificar-se.
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Os pensamentos nostdlgicos também podem estar associados a momentos de
felicidade vivenciados em determinado periodo da vida, em alguns casos s3o idealizados. O
estado de nostalgia também ¢ produzido através da lembrangca. Um estado de tristeza
indefinida, tal como a melancolia.

A relacdo entre passado e presente ¢ essencial para uma compreensdo da nostalgia
enquanto paixdo que se expressa em uma cangdo. O intervalo entre estas dimensdes temporais
€ necessario para que a nostalgia se manifeste na esfera da paixao, do sentimento.

Bertrand (2003) considera que a nostalgia ¢ demarcada pela referéncia do espago da
jun¢do, e afirma que a nostalgia “marca a persisténcia, na memoéria do sujeito, de uma
conjun¢do terminada”. (BERTRAND, p.360). Desse modo, entende-se que a nostalgia
pressupde uma conjungdo que ja aconteceu em um outro tempo, em um tempo passado, sendo
que o sujeito, ao se ver impossibilitado de retornar a este tempo, configura-se como um
sujeito nostalgico, o qual é essencialmente marcado pela constante perda de seu objeto-valor.

Em Semiotica das paixoes: dos estados de coisas ao estado de alma (1991, p.39),
Greimas e Fontanille consideram que

Com efeito, o sujeito tensivo, tornado sujeito operador por essa disjungao,
ndo poderia discretizar sombras de valor, cuja cisdo o separou: ele ndo tem
outra coisa a ‘somar’ sendo a auséncia; em outros termos, para fazer advir a
significacdo e estabilizar a tensividade, o sujeito operador ndo tem outra
solugdo a ndo ser categorizar a perda do objeto [...] (GREIMAS, 1991, p.39)

Em linhas gerais, pode-se, portanto, afirmar que a nostalgia se configura pela
disjun¢do entre o sujeito e o objeto-valor, a qual € caracterizada como uma disjuncao
momentanea com o objeto ou uma espécie de conjungao a distancia.

Assim como Bertrand, para quem a nostalgia marca a persisténcia de uma conjuncao
previamente terminada na memoria do sujeito, Tatit (2001), em seus estudos cancionistas,
trata da possibilidade de uma “conjuncdo a distdncia” entre o sujeito € o seu objeto-valor.
Deve-se pontuar que Tatit se refere a uma busca do sujeito pela conjuncio, que, por sua vez,
ndo equivale a conjung¢do propriamente dita.

A nostalgia, configurada enquanto uma tentativa de conjun¢do a distancia, ¢
manifestagdo da incidéncia de um processo de continuidade, referente a busca do sujeito pelo
objeto-valor. Nesse caso, fala-se em uma conjun¢do a distdncia que causa uma disjuncao
momentanea, o que a diferencia da saudade. A nostalgia possui elementos do universo
passional que se nutrem pela duracdo e pela intensidade. Este nutrir-se pela duragdo do tempo
¢ importante para que se possa configurar o mundo sensivel do enunciador, o qual deve

recordar em profundidade.
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A nostalgia emergird no plano do esquecimento da superficie, a fim de que seja vidvel
um recordar em profundidade. Ao visar ao esquecimento, a nostalgia viabiliza o vinculo com
a persisténcia da memoria.

Nas cangdes de fado que compdem o corpus desta pesquisa, verifica-se que o sujeito
nostalgico ja esteve um dia em conjungdo com o seu objeto-valor. No entanto, a possibilidade
de ter novamente a conjun¢do com o objeto revela-se como uma impossibilidade. Em termos
modais, trata-se da impossibilidade do ser. Tal sujeito ¢ fortemente marcado pelo desejo de
querer-ter o seu objeto-valor conjunto a ele.

O enunciador das cangdes de fado revela o seu estado passional de nostalgia,
caracterizando-se enquanto um sujeito triste, deprimido, o qual sente a falta do seu objeto-
valor: a pessoa amada ou um lugar que lhe foi, em algum tempo, imbuido de valor afetivo.

O sujeito dessas cangdes ¢ modalizado pelo querer e pelo crer, de modo que ele clama
pelo retorno da pessoa amada. O inicio e o término do percurso narrativo do enunciador ¢
plenamente disjuntivo em relagdo ao seu objeto-valor, sendo que ele ndo possui competéncia
modal para trazer o objeto de volta a si, revelando-se, assim, um sujeito nostalgico e, por
vezes, saudoso. No entanto esta correlacdo ndo diferencia as paixdes no ambito de sua
discursivizagao.

No universo passional de uma cancdo, a nostalgia, assim como a saudade, pode ser
operada por meio da suspensdo da presenca do objeto-valor, o que resultard na dimensao
nostalgica do sujeito, configurada por meio de uma disjungdo espacial que se prolonga
temporalmente na distancia que separa o sujeito de seu objeto. Nesse sentido, a nostalgia se
configurard como uma paixao durativa.

A nostalgia pode ser concebida em uma can¢do como sendo uma paixado ciclica, na
medida em que a paixdo vai-e-volta, ou seja, o enunciador ¢ colocado em uma oscilagdo de
seu estado passional, ora ele encontra-se em conjun¢ao, ora em disjungao.

Tendo por base o contraponto semidtico, a seguir sera importante discorrer acerca de
alguns conceitos basicos dos fundamentos epistemoldgicos semidticos. Desse modo, serd
importante tratar da no¢do geral da Semidtica enquanto estudo da significacdo e as fases pelas
quais a teoria passou até chegar ao estudo das paixdes. Além disso, outros conceitos, tais
como: a aspectualizagdo e a intensidade, a espera fiducidria, a representagdo discursiva das
paixdes e os modos de existéncia semioOticos serdo essenciais para discutir a construgao
discursiva da saudade e da nostalgia no discurso das cangdes de fado.

A partir da base tedrica da Semiotica standard, tem-se os conceitos em Semiotica da

Cancdo desenvolvidos pelo professor Luiz Tatit, o qual trata do processo de construcdo da
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significacdo no plano do discurso musical, considerando a compatibilidade entre melodia e
letra e abarcando elementos fundamentais, tais como: a duracdo e a intensidade, os processos
de passionalizagdo, figurativizacdo e tematizagdo melodica, os ataques ritmicos, dentre outros.
Estes conceitos serdo relevantes para compreender a construcao da saudade e da nostalgia no

discurso musical do fado, uma cancdo de fundo essencialmente passional.

3.2 O CONTRAPONTO SEMIOTICO ENTRE A SAUDADE E A NOSTALGIA

Em um estudo de carater semiotico, a saudade e a nostalgia sdo descritas, como ja se
disse anteriormente, enquanto paixdes decorrentes do sentimento de falta e que, por vezes,
apresentam um carater indistinto. A abordagem semidtica contribui para a compreensio de
tais estados disjuntos ou disforicos, conferindo ferramentas de analise que esclarecem as
configuragdes passionais da saudade e da nostalgia no ambito desta pesquisa.

Tanto a saudade quanto a nostalgia ainda sdo estados de alma pouco estudados na
teoria da significagdo. Dessa forma, torna-se relevante pensar a configuracdo destes estados
patémicos no interior da tessitura musical das cancdes de fado, a fim de auscultar a
significacdo da saudade e da nostalgia para a alma portuguesa € no campo das relagdes
humanas.

Por meio das definicdes dos lexemas e adentrando em algumas questdes de carater
etimoldgico, esta pesquisa visa a tragar os principais pontos de intersec¢do entre a saudade e a
nostalgia, tendo em vista as modalizagcdes semidticas, a aspectualiza¢do e a intensidade, até
atingir o nivel profundo da significagdo, o qual, por sua vez, ird configurar o sentimento de
falta no centro das andlises a serem desenvolvidas posteriormente a tais consideragdes.

Esses estados de alma surgem, essencialmente, da configuracdo de um sujeito disjunto,
ou seja, um sujeito marcado pela auséncia, pela falta, e que se encontra privado de um objeto-
valor, instaurando, dessa forma, o estado de disforia. Com isso, o discurso patemizado devera
refletir os impasses modais decorrentes de um sentimento de conjun¢do. Este desejo de
“querer estar conjunto” emerge na melodia e nos versos das canc¢des de fado, apesar da
impossibilidade da necessidade de tal conjuncgao.

Ao se tragar um paralelo comparativo entre a saudade e a nostalgia, pode-se considerar
que ambas s3o afetos que, por sua vez, configuram distncias e aproximagdes. A saudade e a
nostalgia sdo paixdes que apresentam interseccdes sémicas, ambas colocam em evidéncia a
designacdo de um sujeito que se vé privado de um objeto-valor.

Para que o entrelagamento entre estas paixdes seja articulado, deve-se contemplar as
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nuances conceituais que norteiam suas defini¢cdes terminoldgicas na construcdo discursiva, a
fim de, posteriormente, viabilizar a compreensao do significado de nivel profundo, no &mbito
das unidades estruturais mais abstratas do processo de enunciagao.

Ao atentar-se, nitidamente, sobre as definicdes lexicais da palavra saudade e da
nostalgia, os dicionarios de lingua portuguesa apresentam uma associa¢do fundamentalmente
sinonimica entre os afetos em questdo. O lexema “saudade” pode ser definido como uma
“lembranca nostalgica e, a0 mesmo tempo, suave, de pessoas ou coisas distantes ou extintas,
acompanhada do desejo de tornar a vé-las ou possui-las; nostalgia.” (2004, Ferreira)

No Dicionario de Houaiss (2009), a saudade ¢ definida como um “sentimento
melancolico devido ao afastamento de uma pessoa, uma coisa ou um lugar, ou a auséncia de
experiéncias prazerosas ja vividas.”

Recorrentemente, a nostalgia aparece associada a defini¢do lexical da saudade, o que
faz com que os dois lexemas possam vir a se tornar sindnimos um do outro. Em relagdo a
categorizacdo lexical da nostalgia, trata-se do investimento em uma intensidade melancolica,
a qual atenua-se mais na saudade. Michaelis define a nostalgia como uma “doenga ou tristeza
profunda, causada pelas saudades da patria.” Houaiss ird menciond-la na instdncia de uma
“saudade de algo, de uma forma de existéncia que se deixou de ter; desejo de voltar ao
passado.”

O contraponto entre a nostalgia e a saudade parece assentar-se na concepgdo da
primeira como um intenso desalento psiquico, enquanto a segunda revela-se como
manifestagdo ténue do sentimento de afastamento, que confere uma certa afabilidade a
lembranga do sujeito da falta. Desse modo, evidencia-se que a nostalgia centraliza a nocao da
auséncia de um contexto geral, mais amplo e abrangente, ou seja, o objeto-valor configura-se
como um lugar e/ou um tempo perdidos, cuja persisténcia na memoria do sujeito, deixado ao
sentimento de abandono, de falta, é capaz de provocar lembrangas pesarosas decorrentes da
impossibilidade do encontro, do regresso, em outras palavras, da possibilidade de ter a
conjuncdo viabilizada com o objeto-valor.

Do ponto de vista semidtico, a nostalgia pode ser concebida como uma espécie de
fratura, a qual se manifesta entre o cotidiano do sujeito e sua relagdo intersubjetiva com o
objeto-valor. Pode-se afirmar que a nostalgia ¢ decorrente da disjuncdo entre o sujeito e o
objeto. Dessa forma, o que convencionaremos nomear de “sujeito nostalgico”, serd aquele
caracterizado por ser um individuo disjunto que, por meio de uma experiéncia nostalgica, sera
precedido pela tensdo de uma espera frustrada.

Assim, o sujeito nostalgico ¢ aquele sujeito degradado, dilacerado pelo sentimento da
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auséncia, da falta, deixado ao abandono, sua condi¢do primordial é, dessa forma, a do exilio
constante. Segundo Ferreira (2004), a nostalgia define-se enquanto uma “melancolia
produzida no exilado pelas saudades da patria.”

Ao pensar a configuracdo da aspectualidade de uma paixdo como a nostalgia, a qual ¢é
decorrente do fator temporal como elemento determinante, deve-se considerar, também, a
aspectualidade temporal, cujos recursos mesclam o passado (debreagem enunciva) e o
presente (debreagem enunciativa), o que vird a configurar categoricamente outra tipologia da
paixdo nostalgica, a saber: a nostalgia da incompletude. Esta, por sua vez, configura um
sujeito que, movido pela nostalgia, se sente saudoso do ato de se apaixonar, ele sente a falta
da presenca da auséncia de um tempo que ja se esvaiu. Este tipo de nostalgia ndo se refere,
portanto, a nostalgia pela falta de outra pessoa, mas trata-se da falta do proprio ato de se
apaixonar.

Em uma dimensao mais genérica, a saudade origina-se pelo sentimento de auséncia de
uma pessoa ou coisa. Em contrapartida, a nostalgia conjectura os elementos decorrentes de
uma existéncia passada intangivel, marcada, essencialmente, por um passado distante.

O lexema saudade pode vir a designar também qualquer sentimento de falta
ocasionado pelo forte desejo de “voltar a ver/ter/viver”. A nostalgia refere-se, pois, a auséncia
dolorosa, saudosa e dorida que, por sua vez, configura um contexto de inacessibilidade. Com
isso, pode-se considerar que a nostalgia se configura enquanto uma modalidade da saudade,
no entanto, nao ¢ toda saudade que pode ser designada como uma modalidade da nostalgia.

No processo de discursivizagdo decorrente da falta, a saudade ¢ preponderante no
contexto das relagdes intersubjetivas que caracterizam o sujeito € o objeto-valor por ele
almejado. Contudo, a saudade pode vir a referir-se a contextos menos disforicos e que, de
certa forma, preterem uma possibilidade de conjun¢do, demarcada pela viabilidade do
encontro. Fernando Assis Pacheco (apud. 2008) afirma que utiliza

pouco a palavra saudade, em favor da palavra nostalgia. O conceito de
nostalgia ¢ muito mais dorido que o de saudade. A saudade € bonita, da para
o Carlos do Carmo ¢ a Amalia cantarem. A nostalgia pressupde amigos que
morrem; mulheres amadas que desaparecem; filhas que crescem e ja ndo sdo
com 0 eram em pequeninas; eu que ja nao tenho a destreza dos vinte anos, ja
ndo jogo a bola, ja tenho digestdes dificeis. A nostalgia ndo esta
devidamente contemplada na poesia portuguesa. A forca de tentarmos fazé-
la passar por uma categoria filos6fica menor chama da saudade, esquecemo-
nos de que o tempo foge e ninguém o agarra. (PACHECO, apud
SILVESTRE, 2008)

Com base no argumento de Pacheco, pode-se considerar que da nostalgia se verifica a

decorréncia de um encadeamento passional, em que emerge outras paixdes tais como a
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angustia, a amargura, a tristeza, a soliddo, a melancolia. Todas elas oriundas da condi¢ao
existencial a qual o sujeito encontra-se submerso. O tempo ¢ o fator delimitante que arrasta os
afetos e, com eles, as sensagdes e as experiéncias vivenciadas pelo sujeito.

O universo para o sujeito nostalgico caracteriza-se, assim, por um intangivel
sentimento de renovar-se eternamente. Tanto na dimensdo do tempo como na do espago, a
saudade e a nostalgia sdo afetos que caracterizam sua universalidade na existéncia humana.

No discurso passional, a saudade e a nostalgia irdo se configurar na dimensdo de
paixdes complexas, uma vez que desencadeiam outros percursos passionais capazes de
deflagrar o surgimento de paixdes disforicas, tais como: a tristeza, a solidao, a melancolia, a
angustia, dentre outras. A saudade e a nostalgia s3o manifestagdes passionais que demarcam
certos caminhos a serem percorridos pelo semioticista no nivel narrativo da enunciagdo, o
qual contempla a viabilidade (ou ndo) do sujeito querer, dever, saber e poder, as quais
combinadas com a modalidade do ser (percurso da subjetividade), irdo deflagrar os arranjos
sintagmaticos que irdo configurar a saudade e a nostalgia no nivel discursivo. O sujeito
nostalgico e o sujeito saudoso caracterizam-se por uma vontade de “querer estar conjunto”
com o seu objeto-valor, no entanto, ele “ndo pode” ter essa conjuncdo por determinada
circunstancia que o impede.

Na enunciagdo das cangdes de fado que constituem o corpus da pesquisa, 0s percursos
da saudade e da nostalgia constroem-se por meio do processo de debreagem enunciva, a qual
promove os efeitos de distanciamento ocasionados pelo sentimento de falta. Nesse sentido, o
objeto-valor estd constantemente na esfera do “14”, no tempo do “entdo”.

Em relagdo a aspectualizagdo destas paixdes, pode-se afirmar que elas sdo durativas,
na medida em que se verifica cada situagdo de disjuncdo prolonga-se temporalmente,
instaurando os valores negativos da perda, da espera frustrada e do abandono no percurso do
sujeito da falta.

A saudade, assim como a nostalgia, volta-se para um tempo passado, momento em que
havia a conjuncao e, portanto, um estado de euforia. Com o afastamento do objeto-valor
decorrente de alguma circunstancia, instaura-se a disforia predominante, a qual se prolonga
temporalmente e gera, assim, os impasses modais que sdo advindos de um “querer estar”
conjunto, mas “ndo poder” ter a dada conjuncdo, o que serd essencial na deflagragdo do
discurso patemizado do enunciador.

Com isso, pode-se considerar que a saudade e a nostalgia sdo construidas no discurso
como configuracdes passionais da falta. Ambas sdo paixdes que se constroem no discurso

musical do fado por meio do sentimento de falta, da persisténcia da memoria e da lembranga,
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pela inexorabilidade do tempo e pela espera.

A saudade designa um tipo de falta ocasionada pela lembranga. A nostalgia configura-
se como um tipo de saudade, a qual abarca um contexto que foi perdido na relagdo que o
enunciador detinha com o tempo e o espaco nostalgicos, refletindo uma existéncia que se
perdeu e que se tera dificil acesso. E o caso dos exilados e abandonados, sujeitos nostalgicos
que sempre estardo atrelados a percursos e as paixdes disforicas que, por sua vez, trardo

consigo um sentimento de tristeza e melancolia profundas.
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4 CONFIGURACOES PASSIONAIS DA SAUDADE E DA NOSTALGIA

Analisar as cancdes de fado sob uma perspectiva semidtica implica considerar o
horizonte de oscilagdes que, no percurso melodico e na jungdo com o componente linguistico,
se interligam a fim de produzir as significagdes passionais decorrentes da falta e da espera,
processo este que descreve o percurso da saudade e da nostalgia.

As caracteristicas da saudade e da nostalgia nas cangdes de fado que se seguirdo serdo
codificadas por meio da analise do plano do conteido e do plano musical. O primeiro
contemplard o estudo das particularidades linguisticas e textuais e o segundo a compreensao
dos elementos profundos presentes na tessitura musical, por meio dos quais sera possivel
vislumbrar um adentramento na dimensdo do afeto, ou seja, na regido da sensibilidade e da
intimidade do enunciador.

Ao trazer as grandezas afetivas da saudade e da nostalgia, bem como outras grandezas
que podem ser advindas das relagdes intersubjetivas que se desencadeiam destas paixoes, a
tese contempla a discursivizacdo de outros estados de alma que emergem da significacao da
saudade e da nostalgia, tais como a esperanca e a resignacao, respectivamente. A primeira
caracteriza o percurso gerativo da saudade, enquanto a segunda caracteriza o percurso da
nostalgia e também o da saudade.

A instauracdo destas paixdes implica considerar a manipulagdo sensorial do
enunciatario, bem como outras estratégias comunicativas que podem ser identificadas no
discurso musical do fado.

As cangdes que constituem o corpus da pesquisa revelam uma musicalidade que ¢
demarcada por uma languidez, cujo plano de expressao desacelerado caracteriza as cangdes de
fundo passional. A construgdo da significagdo da saudade e da nostalgia nos fados que serao
apresentados a seguir caracteriza-se pelo sentimento de falta, pelo abatimento, pelo
esmorecimento, pela resignagdo, pela frustracdo, pela misantropia e por um forte desanimo. O
desalento do enunciador do fado, concebido como o sujeito da falta, permeia um forte
sentimento de estagnacgdo existencial. No entanto, em alguns percursos da saudade, verifica-se
a presenga de um sujeito esperangoso, o qual vislumbra a possibilidade de estar conjunto ao
seu objeto.

O fado opera, na composicdo de seu discurso musical, continuamente no plano do
sensivel, onde sdo projetadas as sensagoes de perda, de afastamento e de abandono

decorrentes da falta que o enunciador sente do seu objeto-valor.
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4.1 ANALISE DE CANCOES

4.1.1 “SAUDADE DAS SAUDADES”

Autor da Letra: Antonio José de Braganca
Autor da Musica: José Antonio Sabrosa
Intérprete: Maria Teresa de Noronha

1 Cansada de ter saudade
2 Tudo fiz para esquecer
3 E hoje tenho saudade

4 De saudade ja ndo ter

5 Sem for¢a p 'ra suportar
6 A minha fatalidade

7 Ajoelhei a rezar

8 Cansada de ter saudade

9 Roguei a Deus dar-me a sorte
10 Esta dita até morrer

11 Essa saudade de morte

12 Tudo fiz para esquecer

13 Foi minha prece atendida
14 Por Deus na sua bondade
15 Como estou arrependida
16 E hoje tenho saudade

17 Castigo p’ra quem ndo pensa
18 Quem ndo sabe o que é sofrer
19 Pois sinto saudade imensa

20 De saudade ja ndo ter

Nesta canc¢do, verifica-se que a saudade ¢é caracterizada pelo sentimento de falta. O
enunciador encontra-se disjunto com o seu objeto-valor e caracteriza-se por ser um sujeito da
falta. O sujeito afirma que tem saudade das saudades, ou seja, ele sente falta do proprio ato de
se apaixonar. Nesse sentido, a saudade ¢ uma paixdo cujo valor é de cardter negativo,
demarcado pela disforia.

Tal aspecto negativo implicito no discurso da can¢do aponta para a fatalidade que
demarca o percurso existencial do enunciador, o qual vé-se impossibilitado de libertar-se do
sofrimento constante. A saudade causa fadiga no enunciador, ele deseja esquecé-la e livrar-se
dela.

1 Cansada de ter saudade
2 Tudo fiz para esquecer
3 E hoje tenho saudade

4 De saudade ja ndo ter
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O sentimento de frustracdo do enunciador ¢ continuo e prolonga-se temporalmente, o
que faz da saudade uma paixdo durativa. O sujeito da falta afirma que tudo fez para esquecer
a saudade, tal apelo ao esquecimento favorece a instauragcdo de outras paixdes resultantes da
falta, tais como: a frustracdo, a angustia e a tristeza. Estas paixdes caracterizam a
macrossintaxe passional da saudade.

Pode-se inferir que a saudade modaliza o percurso narrativo do enunciador por meio
do querer-ser, na medida em que ele quer estar conjunto. No entanto, tal conjungdo revela-se
uma impossibilidade e, com isso, tem-se o ndo-poder-ser, na medida em que o sujeito nao
pode ter a conjun¢do almejada.

Desse modo, ¢ possivel afirmar que o enunciador deste fado se caracteriza por ser um
sujeito frustrado, o qual ndo possui competéncia modal para estar conjunto ao seu objeto. O
sentimento de frustragdo pode ser evidenciado nos seguintes versos:

5 Sem for¢a p 'ra suportar
6 A minha fatalidade

7 Ajoelhei a rezar

8 Cansada de ter saudade

Em relagdo ao plano do conteudo presente nesta cancdo, ha, notadamente, uma
recorréncia centrada no tema da morte e nas paixdes da resignacdo e da soliddo. Além de
fazer parte de seu mundo sensivel, estas significagdes corroboram para a constru¢do do intimo
do enunciador, recobrindo a regido da sensibilidade, na qual as memorias do passado do
enunciador s3o marcadas pela presenca constante da dor, do sofrimento e do arrependimento.

Pode-se considerar que se a memoria ativa a disjun¢do do sujeito com o objeto, ela
igualmente e simultaneamente ativa a impossibilidade da conjun¢do. Assim, o tempo presente
do enunciador torna-se um elemento desfavoravel as expectativas do sujeito da falta. O sujeito
revela-se como sendo disjunto, € o tempo presente caracteriza-se pela saudade enquanto

paixao que se liga ao sofrimento. Isso pode ser evidenciado nos versos:

17 Castigo p’ra quem ndo pensa
18 Quem ndo sabe o que é sofrer
19 Pois sinto saudade imensa

20 De saudade ja ndo ter

A saudade ¢ caracterizada por ser uma “saudade de morte”, o que refor¢a o seu carater

plenamente negativo, como pode-se observar nos seguintes versos:

9 Roguei a Deus dar-me a sorte
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10 Esta dita até morrer
11 Essa saudade de morte
12 Tudo fiz para esquecer

No processo da enunciagdo que envolve a saudade, verifica-se a utilizacdo da
debreagem enunciva, a qual viabiliza o efeito de distanciamento em relagdo ao objeto-valor,
que se projeta em um espaco que ¢ o do “la” e em um tempo que ¢ o do “entdo”. Nesse
sentido, instaura-se a distdncia que separa o sujeito do seu objeto e, simultaneamente, com a
debreagem enunciava, tem-se a constru¢do de uma debreagem enunciativa, a qual instaura o
eu/aqui/agora no contexto de estado plenamente disforico do enunciador.

A saudade, na perspectiva da temporalizagdo, volta-se ao passado em que havia a
conjun¢do entre duas instadncias, o enunciador ¢ o seu objeto, sendo que o estado era de
euforia. O afastamento do enunciador no espago temporal, demarcado pelo estigma do plano
da memoria, promove a disforia que, por sua vez, traz consigo os impasses modais referentes
ao querer estar conjunto e ao nao-poder. Tais modalidades refletem-se no discurso patemizado
que configura o percurso gerativo da saudade.

A saudade ¢, neste fado, o elemento norteador que preenche a dimensdo sensivel do
enunciador por meio de uma dinamica gradiente, a qual apresenta uma natureza continua que
delimita a isotopia do sofrimento, que caracteriza o seu percurso passional.

Pode-se afirmar que o andamento deste fado rege a duracdo, uma vez que a velocidade
da cancdo abrevia a duragdo do fazer, pois quanto mais elevada ¢ a velocidade, como se pode
observar por meio do perfil melddico da intérprete Maria Teresa de Noronha, mais longa ¢ a
duracdo. Nesse caso, os prolongamentos vocalicos sdo recorrentes nesta can¢ao, manifestam-
se de modo intervalar.

Dessa forma, verifica-se que a saudade, neste fado em especifico, revela uma
tonicidade crescente, a qual se configura por meio da maior intensidade e laténcia da saudade.
Este fado demarca-se por uma musicalidade languida, de plano de expressdo desacelerado.
Tal desaceleracdo marca a maior intensidade das silabas longas que, por sua vez, favorecem o
prolongamento do sofrimento do sujeito no plano do simulacro da memoria, como € possivel
notar no verso “Roguei a Deus dar-me a sorte” (1.9), no qual revela-se evidente o
prolongamento vocalico que sustenta a intensidade da dor do enunciador.

Com isso, pode-se afirmar que o par alongamento e a desaceleracao corroboram para a
maior intensidade da paixdao no plano musical. O acento da posi¢do de algumas palavras na
composi¢ao do discurso musical revela uma correspondéncia aos estados emocionais do

enunciador, como ocorre no verso “Tudo fiz para esquecer” (1.12), em que o alongamento
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vocalico do verbo “esquecer” ¢ melodicamente expressivo, prolongando a sensacdo de
afastamento do enunciador e aumentando, com isso, o tempo da espera.

A saudade instaura-se no percurso narrativo do enunciador pelo distanciamento, que
separam o sujeito do seu objeto. A sutil languidez, que caracteriza a musicalidade desse fado,
promove uma sensacao continua de desconforto e de ligeira agonia.

Percebe-se que a relacdo da letra com a melodia, ou seja, do plano do conteudo e do
plano da expressdo musical, revela a configuragdo do estado passional expressa no contorno
melddico e na letra da cangdo. Nos versos “Quem ndo sabe o que ¢ sofrer” (1.18) e “Pois sinto
saudade imensa” (1.19), o emprego das consoantes “m” e “n” nasais indicam as cesuras, ou
seja, a pausa poética ritmica no interior do verso, que traduzem o sentimento de saudade,
instaurando as sensagdes decorrentes da perda no universo sensivel do sujeito da falta.

Ao atenuar as consoantes, as vogais evitam a dinamizacdo do tempo da can¢do. Com
esta desaceleracdo, verifica-se que a modalidade do ser destaca-se na melodia e no conteudo
da cang¢do, ao omitir os estimulos de uma agdo em detrimento de um estado psiquico gerado
pela tristeza, pela amargura e pela solidao. H4, nesse sentido, a dominancia da modalidade do
ser sobre a modalidade do fazer.

A reducdo da velocidade transmite as sensacdes de melancolia e de tristeza na
irreversibilidade do tempo, as quais sdo advindas da macrossintaxe passional da saudade. A
desaceleracdo demarca a interrupgdo ou pausa no fluir temporal, de modo que a sucessiao dos
estados passionais relacionados a falta, assim como a maior parte dos estados afetivos ¢
traduzida, neste fado, por meio da desaceleracdo do tempo musical. A dinamica progressiva
da lentiddo suscita os estados passionais da saudade e da tristeza, tal processo ¢ evidente nos
versos “Castigo p 'ra quem ndo pensa” (1.17) e “18 “Quem ndo sabe o que é sofrer.” (1.18)

Nota-se também a plena autoridade do sensivel sobre o inteligivel e, por conseguinte
da modalizagdo do ser sobre a modalizacdo do fazer. O sujeito deste fado € o sujeito da falta e
da espera frustrada.

Do ponto de vista melddico, pode-se inferir que esta cancdo se caracteriza pelo
processo de passionalizagdo de expressdao, no qual o investimento tensivo sobressai no
contorno melodico do fado. Tal constru¢do pode ser evidenciada pela maior duracdo das
vogais e das pausas que sustentam o movimento passional desta can¢ao.

Por meio da desaceleracdo, verifica-se que ela configura uma forma de extensdo que
arrasta o perfil melddico do fado para o espago da duracdo e do tempo, o qual é vivido
intensamente pelo sujeito. Dessa forma, tem-se maior laténcia da saudade, enquanto uma

paixdo da falta, a qual se prolonga no tempo em que o sujeito permanece disjunto ao seu
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Pode-se afirmar que o tempo ¢ um elemento importante para pensar a relagdo de

disjuncdo entre o sujeito da falta e o seu objeto-valor, uma vez que o investimento tensivo do

contorno melddico permite evidenciar a relacdo o entre passado e o presente do enunciador. O

tempo cronoldgico da cancdo converte o presente do sujeito em um passado irrecuperavel,

cujos valores investidos revelam a presenca de elementos de carater negativo.

Com isso, a lembranca construida pelo simulacro da memoria do sujeito revela a falta

que o sujeito sente do sentimento de falta em si mesmo, o que instaura a presenca de

elementos negativos. Nessa cangdo, verifica-se que a macrossintaxe passional da saudade

revela o encadeamento de outros estados passionais, tais como: a tristeza, a angustia e a

melancolia.

4.1.2 “DESFADO”

Intérprete: Ana Moura
Letra e Musica: Pedro Da Silva Martins

1 Quer o destino que eu ndo creia no destino
2 E o meu fado é nem ter fado nenhum

3 Canta-lo bem

4 sem sequer o ter sentido

5 Senti-lo como ninguém

6 mas ndo ter sentido algum

7 Ai que tristeza, esta minha alegria

8 Ai que alegria, esta tdo grande tristeza
9 Esperar que um dia

10 eu ndo espere mais um dia

11 por aquele que nunca vem

12 e que aqui esteve presente

13 Ai que saudade que eu tenho de ter saudade

14 Saudades de ter alguém que aqui esta e ndo existe
15 Sentir-me triste so por me sentir tdo bem

16 E alegre sentir-me bem so por eu andar tdo triste

17 Ai se eu pudesse ndo cantar “ai se eu pudesse”
18 e lamentasse ndo ter mais nenhum lamento

19 Talvez ouvisse

20 no siléncio que fizesse

21 uma voz que fosse minha

22 a cantar alguém ca dentro

23 Ai que desgraga, esta sorte que me assiste
24 Ai mas que sorte eu viver tdo desgragada
25 Na incerteza
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26 que nada mais certo existe
27 além da grande certeza
28 de ndo estar certa de nada

29 Ai que saudade que eu tenho de ter saudade

30 Saudades de ter alguém que aqui estd e ndo existe
31 Sentir-me triste sO por me sentir tdo bem

32 E alegre sentir-me bem so por eu andar tdo triste

Em “Desfado”, interpretado pela fadista Ana Moura, verifica-se que a saudade ¢ uma
paixdo caracterizada pelo sentimento de falta. A disjun¢do do sujeito com o seu objeto
permeia todo o percurso narrativo do enunciador. Por meio dos valores de aspecto negativo,
pode-se considerar que o enunciador apresenta uma frustragdo continua. As paixdes que
emergem da macrossintaxe passional da saudade sdo a tristeza, a alegria e a frustracdo, como
¢ possivel evidenciar nos versos abaixo, em que o enunciador afirma sentir-se triste por sua
“alegria”, que ¢ puramente imagindria configurando, assim, o sentimento de falta que

caracteriza a espera frustrada do enunciador:

7 Ai que tristeza, esta minha alegria

8 Ai que alegria, esta tdo grande tristeza
9 Esperar que um dia

10 eu ndo espere mais um dia

Logo na segunda estrofe da cangdo, nota-se que a tristeza e a alegria sdo construidas
no discurso em sentidos opostos. E interessante perceber a construgdo irdnica que denota
dessa cangdo, a comegar pelo titulo em si que ¢ “Desfado”, ou seja, um fado que ndo ¢
predominantemente triste e melancélico como o tradicional, mas que carrega em sua melodia
valores advindos do jubilo, da alegria propriamente, uma vez que a toada ¢ de ritmo
acelerado, instaurando assim os valores euforicos e os disforicos concomitantemente.

Primeiramente, o enunciador afirma que a sua tristeza se caracteriza pela alegria e,
logo em seguida, tem-se a caracterizagdo da alegria como uma “grande tristeza”. Essa
constru¢do, cujo sentido apresenta um carater distintivo, aponta para os significados
contrarios dos dois lexemas, um de aspecto positivo € o outro de aspecto negativo. Nesse
sentido, ¢ possivel comparar a construcdo discursiva destas paixdes ao efeito de sentido do
paradoxo, figura de linguagem que consiste na combina¢do de palavras de sentidos opostos.
Além do paradoxo, ¢ evidente a figura do quiasmo, figura de linguagem que indica uma
disposi¢do cruzada das palavras “tristeza” e “alegria” em antitese formando, assim, um
paralelo na ordem das partes simétricas dos versos da cangao.

Tal construgdo pode ser evidenciada nos versos:
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7 Ai que tristeza, esta minha alegria

8 Ai que alegria, esta tdo grande tristeza
9 Esperar que um dia

10 eu ndo espere mais um dia

11 por aquele que nunca vem

12 e que aqui esteve presente

Neste fado, pode-se perceber a recorréncia tematica da dor, do esquecimento e do
abandono. O sentimento de frustragdo do enunciador relaciona-se a impossibilidade da
conjuncdo. Desse modo, o enunciador ¢ modalizado pelo querer-ser, na medida em que deseja
estar conjunto ao seu objeto. No entanto, tal conjun¢do configura a impossibilidade de estar
conjunto ao seu objeto, o que desencadeia no enunciador a resignacdo em relacdo ao
sentimento de falta e a aceitagdo da impossibilidade.

O percurso narrativo do enunciador caracteriza-se por ser disforico, na medida em que
se tem a maior intensidade dos valores disjuntivos, os quais relacionam-se a falta. O
sentimento de falta desencadeia valores de aspecto negativo. Essa constru¢do pode ser

1dentificada nos versos abaixo:

13 Ai que saudade que eu tenho de ter saudade

14 Saudades de ter alguém que aqui esta e ndo existe
15 Sentir-me triste so por me sentir tdo bem

16 E alegre sentir-me bem so por eu andar tdo triste

Como foi possivel evidenciar nos versos acima, nota-se também a presenga de forcas
antagonistas que geram obstaculos que demarcam a disjun¢do entre o sujeito € o seu objeto.
Nesta relacdo surgem oposicdes dos valores que caracterizam as seguintes paixodes: a tristeza e
a alegria.

A saudade ¢, neste fado, uma paixdo durativa, pois ela se prolonga temporalmente e
instaura os valores negativos advindos da disjun¢@o continua do sujeito, o qual ndo possui
competéncia modal para estar conjunto ao seu objeto. O prolongamento da duragdo apresenta
uma significacdo afetiva, na medida em que a duragdo das silabas da cang¢do ¢ influenciada
pelas emogoes expressas no texto.

A dinamica gradual opera o posicionamento que as silabas assumem no verso,
variando as duragdes entre breves e longas no agrupamento ritmico e, desse modo, verifica-se
que tal alongamento instaura no percurso gerativo da saudade uma tensividade branda e de
plano acelerado. A aceleracdo permite identificar o0 modo como a dindmica progressiva da

saudade no fluir temporal caracteriza o universo sensivel do enunciador.
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Pode-se inferir que o jogo de oposi¢des entre os lexemas aponta para as duas possiveis
constru¢des de sentido que definem a saudade no percurso narrativo do enunciador. A
possibilidade ou ndo de cantar “ai se eu pudesse”, o lamentar e a possibilidade do nao
lamentar apresentam a mesma construcdo de sentido da saudade no verso “Ai que saudade
que eu tenho de ter saudade” (1.13), por meio da qual o enunciador sente a falta do ato de
apaixonar-se em si. Nesse sentido, pode-se identificar a presenga dos valores positivos e dos
valores negativos que instauram a configuracdo passional da saudade. No entanto, os aspectos
negativos s30 mais pulsantes e, com isso, a frustragdo emerge como paixdo recorrente. Tal

sentimento de frustragdo pode ser identificado na estrofe abaixo:

17 Ai se eu pudesse ndo cantar “ai se eu pudesse”
18 e lamentasse ndo ter mais nenhum lamento

19 Talvez ouvisse

20 no siléncio que fizesse

21 uma voz que fosse minha

22 a cantar alguém ca dentro

Na ultima estrofe da canc¢do, pode-se notar a relagdo da falta que delineia a construgdo
discursiva da saudade. O enunciador afirma sentir saudades de ter alguém que ndo existe, ou
seja, que esta fora do seu alcance. A relacdo contrastiva na constru¢do de sentido das paixdes
tristeza e alegria apontam para um sujeito que ¢ demarcado por um lado pelo sentimento da
falta, o qual gera a tristeza, e por outro lado um sujeito esperangoso, que ainda vislumbra a
remota possibilidade de estar conjunto ao seu objeto.

Desse modo, o sentimento de falta, a disforia, a frustragdo recorrente, a
impossibilidade de estar conjunto e a presenca dos semas de cardter negativo definem a
configura¢do passional da saudade como uma paix@o da auséncia.

Ao atentar-se para o perfil melddico deste fado, deve-se perceber como o ritmo e a
maior intensidade da aceleragdo conferem um movimento que suscita os valores positivos
advindos da saudade, a qual revela um sujeito que, embora frustrado, ainda pode ter
esperancas de estar conjunto ao seu objeto.

Em relagdo ao ritmo, nota-se que o sistema de acentuacdo articula a duragdo, a altura e
a intensidade. A duragdo, nesse fado, manifesta-se na aceleracdo do verso, no qual a
alternancia silabica entre longas e breves revela o pulsar afetivo da saudade enquanto uma
paixdao que desencadeia a laténcia da possibilidade de conjun¢do. Como consequéncia da
possibilidade da conjungdo, cria-se no sujeito o pulsar da viabilidade de ter o objeto-valor.

Em “Desfado”, a duracgdo das silabas ¢ influenciada pelas emog¢des expressas no texto.
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O sentimento de saudade caracteriza o sujeito como sendo esperancoso, na medida em que a
lembranga delineada pelo simulacro da memoria do sujeito ¢ um elemento positivo.

Neste fado, sdo as duragdes vocalicas que se sobrepdem aos ataques consonantais. Nos
tempos fortes da cancdo, ou seja, nas elevagdes das silabas que se deslocam de forma
ascendente, as vogais podem ser captadas auditivamente, como pontos de referéncia para a
elevagdo da frequéncia da melodia vocal de Ana Moura. A permanéncia prolongada da voz da
fadista privilegia a configura¢do do segmento passional que caracteriza os estados de alma da
saudade, da alegria e da tristeza do enunciador, revelando como as paixdes caracterizam-se
por serem durativas, na medida em que se prolongam no tempo das duragdes vocalicas.

Na perspectiva da tensividade, verifica-se que a saudade se revela como uma paixao
branda, cujo alongamento das silabas entre breves e longas no agrupamento ritmico instaura
uma menor intensidade do sofrimento para o sujeito da falta.

Diferentemente das outras cangdes que compdem o presente corpus, pode-se perceber
que este fado revela uma musicalidade, cuja instrumentalizagdo denota os valores positivos
que o sujeito investe na relagdo com a saudade, que expressa a auséncia em seu percurso
narrativo. Apesar de, no plano do contetido, haver a disjun¢do, o sujeito da falta revela-se
como um sujeito esperangoso, que ainda vislumbra a possibilidade de reativar os valores
advindos da conjun¢do pela aceitacdo. Assim, o perfil meléodico da cancdo apresenta
elementos construidos por valores positivos.

Desse modo, o tempo presente do enunciador aponta para a possibilidade de
conjunc¢do, em que ¢ possivel evidenciar as sobremodalizagdes decorrentes do querer-ser e do
poder-ser. Nessa medida, o sujeito tem a possibilidade de ser, ou seja, de entrar em conjuncao
com o objeto-valor. Em contrapartida, o tempo presente do enunciador, ao apontar para a
auséncia, caracteriza-se por ser um elemento negativo, pois demarca a disjun¢do em que o
sujeito da falta se encontra.

Sendo assim, pode-se afirmar que a lembranga do enunciador ¢ um elemento positivo
e também negativo. Como consequéncia da possibilidade da conjungdo, cria-se no sujeito o
pulsar pela conjunc¢ao. O querer estar conjunto torna-se mais presente e instaura no sujeito da
falta a laténcia da possibilidade. Tal relagdo ¢ evidenciada por meio da presenca da paixdo do
jubilo, traduzida na letra da can¢do como um estado passional de alegria, em que coloca o
enunciador em estado de éxtase.

Por outro lado, o querer estar conjunto e a impossibilidade apontam para a disjuncao
do sujeito da falta. Por fim, pode-se destacar que a macrossintaxe passional da saudade

desencadeia o jubilo e a esperanga, bem como a tristeza e a melancolia. Nesse sentido, pode-
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se inferir que, no percurso gerativo da saudade estdo presentes os elementos de carater

negativo e positivo.

A tensividade da saudade ¢ caracterizada como sendo branda, na medida em que ha

uma suavizacdo e um abrandamento das duragdes. O ritmo da cangdo ainda permite

evidenciar que os estados passionais decorrentes da saudade sdo representados por meio das

oscilacdes entre a aceleragdo e a desaceleracdo. Nota-se que o aumento da velocidade

contribui para a fluidez temporal demarcar a sucessdo com alternancias ciclicas. Ao ritmar

estas alternancias, a convencao ritmica do fado trabalha com as sensagdes do leitor/ouvinte e,

por conseguinte, a composi¢do da lirica no plano do contetido e no plano musical apresentam

a unido indissoluvel dos aspectos ritmicos e semanticos.

4.1.3 “FADO DA SAUDADE”

Intérprete: Carlos do Carmo
Album: Fado Maestro

1 Nasce o dia na cidade — que me encanta

2 Na minha velha Lisboa — de outra vida

3 E com um no de saudade — na garganta

4 Escuto um fado que se entoa — a despedida

5 Foi nas tabernas de Alfama — em hora triste
6 Que nasceu esta can¢do — o seu lamento
7 Na memoria dos que vao — tal como o vento
8 No olhar de quem se ama — e ndo desiste

9 Quando brilha a antiga chama — ou sentimento

10 Oigo este mar que ressoa — enquanto canta
11 E da Bica a Madragoa — num momento

12 Volta sempre esta ansiedade — da partida
13 Nasce o dia na cidade — que me encanta
14 Na minha velha Lisboa — de outra vida

15 Quem vive 56 do passado — sem motivo
16 Fica preso a um destino — que o invade
17 Mas na alma deste fado — sempre vivo

18 Cresce um canto cristalino — sem idade

19 E por isso que imagino — em liberdade

20 Uma gaivota que voa — renascida

21 E ja nada me magoa — ou desencantada
22 Nas ruas desta cidade — amanhecida

23 Mas com um no de saudade — na garganta
24 Escuto um fado que se entoa — a despedida

25 Nasce o dia na cidade — que me encanta
26 Na minha velha Lisboa — de outra vida
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27 E com um no de saudade — na garganta
28 Escuto um fado que se entoa — a despedida

29 Nasce o dia na cidade — que me encanta
30 Na minha velha Lisboa — de outra vida

31 E com um no de saudade — na garganta

32 Escuto um fado que se entoa — a despedida

O “Fado da saudade”, interpretado por Carlos do Carmo, caracteriza-se pelo
sentimento de falta, o qual gera uma disforia no percurso do enunciador. Isso pode ser
evidenciado logo na estrofe inicial: “E com um né de saudade — na garganta” (1.3) e “Escuto
um fado que se entoa — a despedida” (1.4). Verifica-se, nestes versos, a plena disjuncdo do
enunciador o qual, por sua vez, limita-se a contemplar a cidade de Lisboa ao nascer do dia.

O enunciador desta cangdo quer estar conjunto ao seu objeto, mas, em detrimento da
circunstancia da separacdo, tal conjuncdo revela-se uma impossibilidade. O objeto-valor do
enunciador ¢ a cidade de Lisboa. O sentimento de falta instaura no percurso narrativo do
enunciador os valores de carater negativo.

No discurso patemizado desta cancdo, evidencia-se a utilizagdo da debreagem
enunciva, a qual viabiliza os efeitos de distanciamento. Nessa perspectiva, identifica-se a
referéncia feita ao objeto-valor, a cidade de Lisboa, o espago do “14” e o tempo do “entdo”.
Com isso, ocasionalmente, materializa-se a dimensao do abismo que distancia o enunciador
do seu objeto-valor. Ao lado da debreagem enunciva, tem-se também o emprego da
debreagem enunciativa, a qual permite identificar a instancia do eu. O enunciador faz mengao
a si mesmo, do aqui e do tempo do agora, presentificando as emocdes que caracterizam o
contexto disférico do enunciador.

Quanto a aspectualizacdo, nota-se que a saudade se configura, no “Fado da saudade”,
como uma paixao durativa, na medida em que ela se prolonga no percurso narrativo do sujeito
da falta, instaurando os valores negativos advindos da falta.

O processo figurativo que caracteriza a cidade de Lisboa apresenta diversas imagens,
por meio das quais pode-se perceber a constru¢do tematica da propria can¢do do fado, bem
como da melancolia, da solidao e da liberdade, o que ¢ possivel verificar nos versos:

15 Quem vive s6 do passado — sem motivo
16 Fica preso a um destino — que o invade
17 Mas na alma deste fado — sempre vivo
18 Cresce um canto cristalino — sem idade
19 E por isso que imagino — em liberdade
20 Uma gaivota que voa — renascida

Nas estrofes iniciais tem-se a figura das “tabernas de Alfama” (1.5), que recobrem o
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tema da cang¢do portuguesa no plano das memorias do enunciador. Em sequéncia, observa-se a
figura do “mar” (1.10), a qual remete ao conceito do desconhecido e simboliza o tema do
afastamento decorrente das expedigdes maritimas responsaveis pelos valores negativos da
separacgdo e do abandono.

Com isso, pode-se inferir que a lembranca do sujeito, que € construida pelo simulacro
da memoria, apresenta elementos negativos, mas também positivos, na medida em que, no
transcorrer das impressdes do enunciador entre o tempo passado e o tempo presente, o sujeito
se desloca temporalmente para o plano do passado e entra em uma “pseudoconjungdo”, pois
ela ocorre apenas na mente do sujeito da falta que, ao se projetar, se deslocando para o
passado, entra em um estado de éxtase cujos valores positivos sdo investidos no simulacro da
memoria do sujeito.

Tal deslocamento do sujeito pode ser evidenciado na estrofe:

15 Quem vive 56 do passado — sem motivo
16 Fica preso a um destino — que o invade
17 Mas na alma deste fado — sempre vivo

18 Cresce um canto cristalino — sem idade

Nos versos acima, pode-se perceber como o enunciador se projeta no tempo passado,
fazendo investir os valores advindos da falta que sdo instaurados no plano da lembranga.
Como a conjung¢@o com o objeto que ficou no passado ¢ uma impossibilidade, o sujeito revela
a impossibilidade de ser. Nesse sentido, tem-se a configuragdo passional da nostalgia, a qual
caracteriza o sujeito como sendo resignado. A impossibilidade de estar conjunto instaura no
sujeito da falta a resignacdo em relacdo ao sentimento de falta e a aceitagcdo da disjuncdo. Ao
transportar-se para o passado, o sujeito consegue vislumbrar a conjungdo por meio do seu
estado de éxtase, sendo que o objeto existe apenas em seu plano memorialistico.

Desse modo, pode-se afirmar que este fado apresenta a configuracdo passional da
saudade e também da nostalgia, na medida em que a configura¢do discursiva aponta para a
impossibilidade da conjuncdo. No entanto, a configuracdo discursiva que constroi a
significacdo passional da saudade ¢ expressa pela possibilidade da conjungdo, em que o objeto
do sujeito ¢ deslocado para o tempo presente, instaurando a laténcia da possibilidade:

1 Nasce o dia na cidade — que me encanta

2 Na minha velha Lisboa — de outra vida

3 E com um no de saudade — na garganta

4 Escuto um fado que se entoa — a despedida

Pode-se perceber que o enunciador apresenta os valores de carater negativos advindos
da falta que sente de sua “velha” Lisboa, a qual ja ndo ¢ a mesma cidade do tempo presente.

Nesse sentido, o enunciador entra em conjun¢do com uma cidade que existiu para o seu
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universo sensivel em um tempo passado, e € nesse tempo passado em que ele se transporta,
pelo simulacro da memoria, a fim de entrar em conjuncao, em estado de éxtase com o objeto.
Como consequéncia da impossibilidade da conjungao, cria-se no sujeito de estado a aceitagao
da disjungao.

Mesmo se caracterizando como um sujeito resignado, pois ele se vé frustrado e
melancolico, o enunciador também apresenta os estados passionais emergentes da despedida
entoada pela canc¢do do fado, em relagdo a cidade que ficou no tempo passado do enunciador.
No tempo presente, os versos “Mas na alma deste fado — sempre vivo” (1.17) e “Cresce um
canto cristalino — sem idade” (1.18) apontam para a laténcia da possibilidade que caracteriza a
configura¢do discursiva da saudade enquanto paixdo que, em sua macrossintaxe passional,
desencadeia os estados da paixdo do jubilo e da esperanca. Nesse sentido, a can¢do do fado
traz ao tempo presente do enunciador valores positivos, os quais, apesar de caracterizarem um
sujeito disjunto, apontam para a lembranga que deixa o enunciador em estado de €xtase.

No plano tematico, verifica-se a presenca do tempo passado e do destino que, ao
entoar da cancdo de fado, sdo ressignificados a partir do tema da liberdade, a qual ¢
figurativizada pela imagem da “gaivota” (1.20). O tema da saudade estd presente em toda a
cangdo, recobrindo todo o percurso narrativo do enunciador.

O afastamento do enunciador em relagdo a cidade de Lisboa, seu objeto-valor, provoca
a disforia no percurso do enunciador, abarcando, assim, os impasses modais do querer-ser,
que expressa o desejo de ter a conjun¢do com o seu objeto e do ndo-poder-ser refletidos no
discurso passional. Assim, a sobremodalizacdo da nostalgia inscreve-se nos verbos querer-ser
e o ndo-poder-ser. Isso caracteriza a laténcia da impossibilidade de ser, em que a conjungao
com o objeto se revela, de fato, uma impossibilidade.

Nesse sentido, pode-se perceber que o sentimento da falta recobre todo o percurso do
enunciador, evidenciando a disjun¢do decorrente do afastamento que configura a saudade a
qual, como considera Eduardo Lourenco (1999), se tornou, paradoxalmente, um labirinto e
um enigma para aqueles que a experimentam como o mais misterioso € o mais precioso dos
sentimentos. Verifica-se a propria relacdo dos portugueses com o seu tempo.

A temporalidade que abarca os valores decorrentes do passado e do presente do sujeito
da falta ¢ um elemento norteador para compreender a configuracao passional da saudade e da
nostalgia no discurso musical do fado em questdo. Trata-se de perceber como a relagdo do
sujeito da falta com o seu objeto no tempo passado o transporta para esse plano, deslocando o
proprio sujeito para um tempo em que, na lembranga, havia a conjungdo. Tal construgdo

discursiva caracteriza o estado passional da nostalgia.
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Em contrapartida, a temporalidade que mostra o transcorrer do tempo passado para o
tempo presente, revela como o enunciador pode, no momento presente, ter a conjungdo com o
objeto, no entanto sdo construidos outros valores que, por sua vez, diferenciam-se daqueles
que ele tinha no passado. Isso quer dizer que o objeto do sujeito da falta, que, nesse caso, ¢ a
cidade de Lisboa, desloca-se para o tempo presente do enunciador instaurando a laténcia da
possibilidade da conjungdo. No tempo presente, a conjungdo ¢ vidvel na medida em que o
sujeito se encontra de posse de seu objeto. Com isso, tem-se a configuracdo discursiva da
saudade que caracteriza um sujeito esperangoso.

Nessa perspectiva, a cangdo de Carlos do Carmo permite vislumbrar a configuragdo
discursiva da saudade bem como da nostalgia, de modo que ambas as paixdes caracterizam o
percurso narrativo do enunciador. Na discursivizagdo da saudade, o querer estar conjunto
torna-se mais presente e instaura a possibilidade, sendo que a saudade, na perspectiva tensiva
caracteriza-se por ser uma paixdo mais branda. Por outro lado, o querer estar conjunto e a
impossibilidade subscrevem a discursivizagdo da nostalgia, pois a inviabilizacdo da conjungao
permite identificar a resignagdo do sujeito da falta.

A macrossintaxe passional da nostalgia faz emergir no discurso passional do fado o
encadeamento de outras paixdes, tais como: a angustia, a frustracdo, a melancolia, a
depressdo, a tristeza, mas também estados passionais advindos da laténcia da possibilidade
como ¢ o caso do jubilo.

Pode-se afirmar que este fado se caracteriza por uma musicalidade languida, de plano
de expressao desacelerado. Desse modo, percebe-se que a saudade e a tristeza configuram a
base que estd no cerne do universo sensivel do enunciador.

O prolongamento das duragdes permite o desacelerar do andamento da cangdo
ampliando, assim, o espaco de articulagdo das alturas melodia, a fim de culminar na regiao
mais aguda da tessitura. Ao atenuar a pulsacdo ritmica e diluir a marcagdo do tempo forte, o
foco de tensividade passa a concentrar-se nos picos de passionalizacdo no interior de um
contorno melodico.

Com base nas consideracdes acima, verifica-se que a passionalizacdo melddica
corresponde ao processo narrativo, o qual configura-se por meio da maior concentracdo de
tensividade contida nos contornos melddicos. Isso significa que, no plano da expressao
musical, a tensividade desta cancdo ¢ decorrente da disjungdo ocasionada pelo sentimento de
falta do enunciador em relagdo ao seu objeto-valor.

Os tracos dos alongamentos vocalicos ou de pausas valorizados no plano musical da

cangdo transferem-na para uma linha de leitura passional, a qual viabiliza a configuracdo do
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sentimento de perda e de caréncia, caracteristicas da melodia que, por sua vez, viabilizam a
ressonancia da configuracdo passional da saudade a uma nova inflexdo melodica. Nesse
sentido, nota-se que o ritmo desse fado articula a altura e a duragdo como funcdes que se
projetam no plano musical e no plano semantico que se expressam por meio das emogdes do
enunciador. O estado passional de saudade, bem como o estado passional de nostalgia tendem
a crescer ¢ a decrescer de acordo com a modulagdes da altura e da duracdo, as quais
caminham juntamente, porém manifestam-se no discurso musical como fendomenos
independentes.

Neste fado, o acento temporal marcado pela duragdo e pela entonacdo, a qual ¢
musicalmente representada pela altura, caracteriza os estados passionais da saudade e da
nostalgia. Tanto a duracdo quanto a entonagdo sdo responsaveis pela melodia da linguagem,
exprimindo, assim, as nuances das emogdes, destas paixdes que delineiam o universo
passional do sujeito da falta.

Sendo assim, ¢ possivel considerar que o ritmo da canc¢do fornece elementos eufonicos
relevantes para a compreensdo da configuracao discursiva da saudade e da nostalgia, dentre os
quais destacam-se: a dindmica da graduacdo dos sons, que se relaciona diretamente com a
aspectualizacdo das paixdes mencionadas acima, caracterizadas pela duratividade; o tempo, a
articulagdo sonora, as pausas, os intervalos melddicos, o plano textual ou discursivo e as
acentuagdes ¢ alternancias.

Todos os elementos mencionados acima promovem a compreensao do ritmo enquanto
realidade linguistica que se realiza no discurso, o que pode ser evidenciado no plano meldédico
do “Fado da saudade”, de Carlos do Carmo. Dentre os elementos que pertencem ao ritmo do
fado, a pausa ¢ um dos mais importantes em sua constru¢do meloddica, pois pertence a ordem
da entoagdo e do andamento. O siléncio gera um estado de suspensdo, no qual a propria
transitoriedade entre passado e presente suscitam no ouvinte a criagdo de uma expectativa do
sujeito da falta, cuja distancia que o separa de seu objeto ¢ acentuada, marcando a laténcia da
auséncia e o sentimento da espera frustrada em relagdo ao seu objeto.

Tais valores investidos nessa can¢do de fundo passional, revelam como o siléncio ¢
também um elemento pleno de sentido, na medida em que ele vive na base que sustenta a
configurag¢do dos estados passionais da saudade e da nostalgia provenientes da falta.

Finalmente, deve-se reconhecer que a construc¢ao discursiva das paixdes da falta, tais
como a saudade e a nostalgia, articula a acentuagdo, a duragdo, a altura, a intensidade e as
pausas nos versos da cangdo. Desse modo, a sonoridade no plano musical liga-se a construcao

do sentido discursivo, correlacionando-se a transmissdo do conteido como propriedade da
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linguagem enquanto sistema semidtico.

4.1.4 “SAUDADES DO BRASIL EM PORTUGAL”

Autor da Letra: Vinicius de Morais
Autor da Musica: Homem Cristo
Intérprete: Amalia Rodrigues

1 O sal das minhas lagrimas de amor criou o mar
2 Que existe entre nos dois, p'ra nos unir e separar

3 Pudesse eu te dizer da dor que doi dentro de mim
4 Que moi meu coragdo, nesta paixdo que ndo tem fim

5 Auséncia tao cruel, saudade tdo fatal
6 Saudades do Brasil em Portugal

7 Meu bem

8 Sempre que ouvires um lamento

9 Crescer desolador na voz do vento
10 Sou eu em soliddo pensando em ti
11 Chorando todo o tempo que perdi

Neste fado, interpretado por Amalia Rodrigues, o saudosismo da terra natal do
enunciador recobre o tema do afastamento em relagdo a patria. Tal distanciamento faz emergir
o sentimento de falta no percurso do enunciador.

Para o contexto da cultura portuguesa, a saudade representa muito mais sofrimento do
que alegria. Nesse sentido, infere-se que a saudade para o povo portugués esta muito mais
atrelada a dor do que ao prazer, o que caracteriza a significacdo da nostalgia. Sua constru¢ao
evidencia com maior intensidade a presenca de elementos de aspecto negativo, ou seja, 0s
valores disforicos prevalecem em detrimento dos valores euforicos. Trata-se de uma forma
dolorosa de reviver o tempo passado, tendo em vista a relagdo com aquilo que se encontra em
um plano longinquo e causa dor e sofrimento no sujeito da falta.

Com isso, pode-se afirmar que a saudade portuguesa € um “morrer de amor”, que traz
consigo o sentimento de tristeza, instaurando a dor naquele que se encontra na posicao de
sujeito da falta. A saudade, neste fado, associa-se ao sentimento de abandono, gerando uma
isotopia do sofrimento que caracteriza o percurso narrativo do enunciador.

O tempo presente do enunciador aponta para a auséncia, de modo que ele se torna um
elemento negativo ao sujeito da falta. A lembranga delineada pela constru¢ao do simulacro da
memoria do enunciador é composta por elementos negativos.

Tendo em vista que o sujeito, ao deslocar-se para o passado no plano da memoria,
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revela um sentimento de éxtase que existiu em relacdo ao seu objeto-valor, representado pela
patria, em um tempo passado. Ao transportar-se para o passado, o sujeito entra em conjuncao
com a memoria, que ele tem do objeto pois o tempo presente revela a impossibilidade da
conjuncdo. Nesse sentido, o tempo presente do enunciador torna-se um elemento
desfavoravel. Como consequéncia da impossibilidade da conjun¢do, verifica-se a
configura¢do passional da nostalgia no plano discursivo, sendo que ¢ criado no sujeito da falta
a aceitacdo da disjungao.

Tal aceitacdo favorece o aparecimento de outras paixdes que se desencadeiam da
macrossintaxe passional da nostalgia, instaurando os estados da resignagdo, da soliddo, da
tristeza, da melancolia, da angustia, da depressdo, mas também do jubilo, paixdo suscitada
pela possibilidade da conjungdo que s6 existe na memoria do enunciador. Por meio da
constru¢do da macrossintaxe da nostalgia, o sujeito deste fado ¢ caracterizado como um
sujeito resignado, em seu universo sensivel hd uma maior recorréncia de elementos disforicos.

Ao pensar a sobremodalizacdo da nostalgia nessa cangdo, verifica-se que ela se
encontra inscrita no querer-ser € no ndo-poder-ser, dessa forma, nota-se a impossibilidade de
ser e tem-se a maior laténcia da aceitagdo da disjun¢do do enunciador no tempo presente.

Na perspectiva da tensividade, pode-se afirmar que a nostalgia se revela como uma
paixao intensa, cuja isotopia do sofrimento do sujeito apenas aumenta gradualmente, sem que
ele apresente qualquer competéncia modal para que a conjun¢do desejada seja uma
possibilidade.

Em se tratando da aspectualizacdo, o estado passional da nostalgia ¢ durativo, pois o
sentimento de falta e a frustracdo decorrente da impossibilidade de ser intensificam-se e sdo
gradualmente construidos por elementos disforicos os quais recobrem o universo sensivel do
sujeito da falta.

Nos versos “O sal das minhas lagrimas de amor criou o mar” (1.1) e “Que existe entre
nds dois, p'ra nos unir e separar”’ (1.2), pode-se perceber a presenga da tristeza e da dor
ocasionada pela auséncia que caracteriza o processo de disjuncdo do enunciador. As figuras
do “sal” das lagrimas de amor e do “mar” recobrem figurativamente as paixdes da tristeza e o
tema do abandono.

Além da tristeza, nota-se a paixdo latente que o enunciador sente em relagdo ao seu
objeto, o qual é representado pelo Brasil. A dor e a frustracdo recorrente permeiam o percurso
do enunciador com elementos de aspecto negativo. Dessa forma, a constancia do sofrimento
do sujeito da falta, ocasionada pela disjuncdo com o seu objeto, instaura os sentimentos

disforicos, como se pode observar nos versos: “Pudesse eu te dizer da dor que doi dentro de
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mim” (1.3) e “Que mdi meu coracdo, nesta paixao que ndo tem fim” (1.4).

Verifica-se que a configuracdo do estado passional da saudade se constroi pela
distancia do enunciador em relagdo a sua terra natal. O sentimento de falta representa-se como
um elemento disforico nesta cangdo, uma vez que o enunciador almeja ter a conjungdo com o
seu objeto-valor. No entanto, a distdncia geografica que o separa torna tal conjungdo uma
impossibilidade. A saudade configura-se, assim, por meio da auséncia que o enunciador sente
de sua patria.

O tema do afastamento também possibilita identificar a presenca da nostalgia como
paixdo que surge da maior intensidade dos valores negativos que caracterizam a disforia do
sujeito da falta. Tal relagdo que permite vislumbrar a maior intensidade dos valores negativos
que se relacionam a auséncia da patria, identificada nos versos “Auséncia tdo cruel, saudade
tao fatal” (1.6) e “Saudades do Brasil em Portugal” (1.7).

A nostalgia configura-se enquanto paixao que desencadeia, no percurso narrativo do
enunciador, a soliddo. Verifica-se que a macrossintaxe passional da saudade que traz consigo
a configuracdo de outros estados passionais, tais como: a nostalgia, a tristeza e a soliddo. A
disjuncdo, que surge a partir da distancia que separa o enunciador do objeto-valor, promove a
constru¢ao de uma isotopia do sofrimento, de modo que o enunciador ndo consegue superar a
dor ocasionado pelo afastamento de sua terra natal. Assim, tem-se a recorréncia dos elementos
de carater negativos que caracterizam o estado passional do enunciador. Esta isotopia do
sofrimento que caracteriza o percurso narrativo do enunciador pode ser identificada pela
presenga da resignagdo e do desalento:

7 Meu bem

8 Sempre que ouvires um lamento

9 Crescer desolador na voz do vento
10 Sou eu em soliddo pensando em ti
11 Chorando todo o tempo que perdi

A construcdo figurativa e temadtica desta cancdo fornece diversos elementos para
pensar a representacdo da saudade no discurso musical deste fado. Retomando a figura das
“lagrimas” (1.1) e do “mar” (I.1), pode-se inferir que a primeira recobre o tema da tristeza,
decorrente da ideia de afastamento. O sujeito da falta ¢ deixado ao abandono, assim como
ocorria no periodo das expedi¢cdes maritimas, caracterizado pela frustragdo recorrente
daqueles que eram deixados. A figura do “coragdo” (1.4) reforga o tema da tristeza, ao referir-
se ao 6rgao vital que se encontra relacionado ao sentimento de paix@o do enunciador.

Apesar da dor em relagdo ao afastamento da terra natal, pode-se evidenciar que existe

no percurso narrativo do enunciador a possibilidade da conjungdo, pois o enunciador, em
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algum outro momento, poderd regressar a sua terra natal e, com isso, a conjun¢do com o
objeto podera ser viabilizada.

A relagdo entre o tempo passado, em que havia a conjuncao do sujeito com o objeto, e
o tempo presente, em que se encontram instaurados os valores plenamente negativos da falta,
permite evidenciar a relagdo entre a euforia, no tempo passado em que o sujeito estava
conjunto com o seu objeto, e a disforia no tempo presente, o qual marca a recorréncia da
disjung¢do do enunciador.

No percurso narrativo do enunciador, ¢ possivel verificar que a sua memoria ativa a
disjun¢do com o objeto, de modo que ela passa a ativar a possibilidade da conjun¢do. Assim,
o tempo presente do enunciador torna-se um elemento favoravel as esperancas do sujeito da
falta, na medida em que ele pode vir a ter a conjuncdo com o objeto. O tempo arrasta-se e leva
consigo as sensagdes e os fatos vivenciados pelo enunciador, o qual presentifica o seu estado
de alma e faz vislumbrar que a conjun¢@o com o objeto-valor ainda é possivel.

Nesta cangdo, a saudade permite vislumbrar a intensa necessidade que o enunciador
revela de voltar a ver/ter a sua terra natal. A saudade é, nesse contexto, o lexema mais
recorrente do processo da discursivizacao do sentimento de falta.

Na extensdo dos significados que caracterizam a saudade e a nostalgia, pode-se
afirmar que a nostalgia ¢ a paixao que se encontra mais relacionada com o sentimento de falta
da casa ou de um pais. Nesse caso, percebe-se que a nostalgia ¢ a paixdo que recobre de forma
mais intensa todo um contexto de distdncia, auséncia e de falta que configuram
passionalmente o percurso do enunciador.

Em relacdo ao perfil meldédico deste fado, pode-se considerar que o tempo € o
elemento responsavel por reger a duragdo dos ataques, sendo que as oscilagdes no plano
musical sdo investidas na interioridade do sujeito da falta. Com isso, verifica-se que o tempo
da cangdo se caracteriza por ser desacelerado, apresentando apenas algumas ascendéncias na
tessitura musical.

A relacdo da despedida e da angustia do enunciador delineiam a constru¢ao da
saudade como sendo uma paixdo mais intensa. Nesse sentido, pode-se identificar que a
duracdo da espera do sujeito da falta o faz vivenciar a disjuncdo de forma mais latente, na
medida em que o sentimento de falta se prolonga no tempo da espera do sujeito.

Ao potencializar tal distancia, os valores investidos no sofrimento do sujeito sdo mais
evidentes, de modo que a saudade ¢ uma paixdo que desencadeia a paixdo da soliddo a qual,
por sua vez, demarca a maior constdncia da dor que permeia o percurso narrativo do

enunciador.
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A distancia entre o sujeito e o objeto viabiliza o agrupamento de alguns elementos
recorrentes, tais como: a desaceleracdo e o alongamento da duracdo dos contornos melddicos.
Tal processo delineia o direcionamento da linha melddica que promove a estabilizagdo da
cangdo, tendo em vista os fragmentos que constituem a extensdo melddica. A valorizagao
deste processo relaciona-se a maior permanéncia da voz nos contornos melodicos.

Com isso, a duragdo manifesta-se na reducao da velocidade, procedimento da inflexao
melddica que ¢ marcada pela alternancia silabica. O acento na duragio revela o valor afetivo
na medida em que a duragdo das silabas ¢ influenciada pelos estados de alma expressos no
plano do contetido. Ao variarem as duracdes entre longas e breves ou maiores € menores no
agrupamento ritmico, as silabas constroem a maior intensidade da paixdo, o que pode ser
vislumbrado no verso “O sal das minhas lagrimas de amor criou o mar” (1.1). Nesse
segmento melddico, a intensificacdo vocalica na palavra “lagrimas” remete ao processo de
duracdo das silabas que sustentam a dor proveniente do espaco que separa o sujeito do seu
objeto.

A configuracdo passional da nostalgia ¢ caracterizada pela desaceleracdo do tempo da
cangdo, de modo que se evidencia uma dinamica progressiva do afeto, a qual suscita a
configura¢do de outros estados passionais, tais como a resignagdo, a tristeza e a soliddo. Tal
dindmica do desacelerar do tempo revela-se nos versos:

3 Pudesse eu te dizer da dor que doi dentro de mim
4 Que moi meu coragdo, nesta paixdo que ndo tem fim

5 Auséncia tdo cruel, saudade tdo fatal
6 Saudades do Brasil em Portugal

O ritmo deste fado caracteriza-se pela maior frequéncia da desaceleragdo e o maior
investimento na tensividade da nostalgia no discurso musical. O sistema de acentuacdo ¢ o
elemento regulador da duracdo, da altura e da intensidade. Ao conferir maior acento da
duracdo no plano melddico, as paixdes se manifestam no texto de forma pulsante e o
gradiente melodico permite identificar a maior progressdo da dor e do sofrimento do
enunciador, como ¢ possivel perceber na estrofe abaixo:

8 Sempre que ouvires um lamento

9 Crescer desolador na voz do vento
10 Sou eu em soliddo pensando em ti
11 Chorando todo o tempo que perdi

Desse modo, o plano da expressdo musical viabiliza o ressoar das distincias que

separam o sujeito do seu objeto. Tal distancia ¢ sentida pelo lamento que cresce, desolador, no
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pensamento em soliddo e pela tristeza do tempo perdido em vida. Nessa separagdo,

encontram-se os sentimentos de falta que viabilizam a instauracdo de um estado passional de

saudade, de soliddo e de abandono. Tais estados passionais convivem em tensdo com a

possibilidade de esperanca da conjungado.

4.1.5 “A SAUDADE”

Autor da Letra: Linhares Barbosa

Autor da Musica: Fontes Rocha
Intérprete: Carlos Ramos
Fado Tradicional: Fado Isabel

1 Sabendo que em tua auséncia
2 Prazer algum me conforta
3 No momento em que saiste
4 A saudade entrou-me a porta

5 Andou em volta da casa

6 Como se ela sua fosse

7 Chegou pertinho de mim

8 Puxou um banco e sentou-se

9 Estavas so e tive pena

10 Disse-me entdo a saudade
11 Vamos esperar por ela

12 Podes chorar a vontade

13 E nao me larga um momento
14 Toda a noite e todo o dia

15 Enquanto tu ndo voltares

16 Ndo quero outra companhia

Na cancdo “A saudade”, interpretada por Carlos Ramos, o sentimento de falta em

relacdo a pessoa amada instaura no percurso narrativo do enunciador a paixao da saudade, a

qual ¢ decorrente do sentimento de auséncia que pode ser verificado nos versos:

1 Sabendo que em tua auséncia
2 Prazer algum me conforta
3 No momento em que saiste
4 A saudade entrou-me a porta

A macrossintaxe passional da saudade revela a presencga de outras paixdes decorrentes

do sentimento de falta, tais como: a tristeza, a soliddo e a melancolia. Tais significagdes

podem ser identificadas nos versos:

9 Estavas so e tive pena
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10 Disse-me entdo a saudade

Verifica-se que o sujeito da falta se encontra em estado de espera e aguarda pelo
retorno do seu objeto, o qual pode se deslocar do passado e vir para o tempo presente do
enunciador. A espera que configura o sentimento de falta do enunciador recobre todo o seu
percurso em uma progressao temporal, pois hé referéncia ao tempo transcorrido da noite que
se converte em dia, em outras palavras, a transi¢do da penumbra do anoitecer para o facho de
esperanca que ilumina a expectativa do enunciador de voltar a ter o seu objeto. Nessa relagao
ha a esperanca do reencontro com a pessoa amada. Nos versos que seguem, nota-se a
perseveranga do enunciador que se caracteriza por ser um sujeito esperangoso:

11 Vamos esperar por ela

12 Podes chorar a vontade

13 E nao me larga um momento
14 Toda a noite e todo o dia

15 Enquanto tu ndo voltares

16 Ndo quero outra companhia

As sobremodalizagdes decorrentes do estado passional da saudade estdo inscritas nos
verbos querer-ser e no poder-ser. O sujeito tem a possibilidade de voltar a ter a pessoa amada
por quem espera e, nesse sentido, a conjungdo com o objeto-valor € viavel, o que instaura a
maior laténcia da possibilidade, o que se evidencia nos versos que seguem:

9 Estavas so e tive pena
10 Disse-me entdo a saudade
11 Vamos esperar por ela

Na perspectiva tensiva, a saudade revela-se como uma paixdo branda e ndo muito
intensa, embora ela aponte para estados passionais disforicos como a infelicidade e a afli¢ao.
Na configuracdo discursiva da aspectualizacdo, a saudade caracteriza-se por ser uma paixao
durativa, cuja dinamica progressiva tende a suscitar estados passionais advindos do
sentimento de falta, como ¢é o caso da tristeza, da saudade em si e da solidao.

Esta canc¢do apresenta maior recorréncia dos temas do isolamento do sujeito, o qual ¢
deixado ao abandono. Por meio da recorréncia de valores negativos advindos da disjuncao
entre o sujeito da falta e o seu objeto-valor, verifica-se a constru¢ao da isotopia do sofrimento
que desencadeia a paixdo da solidao:

9 Estavas so e tive pena

10 Disse-me entdo a saudade
11 Vamos esperar por ela

12 Podes chorar a vontade

13 E nao me larga um momento
14 Toda a noite e todo o dia

15 Enquanto tu ndo voltares
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16 Ndo quero outra companhia

A configuracdo da saudade no percurso do enunciador revela-se, justamente, por meio
da disjun¢c@o com o seu objeto-valor, ou seja, a falta que a pessoa amada lhe faz preenche o
enunciador de um vazio devastador, de modo que ele exprime o desejo de querer voltar a ter a
conjunc¢do. No entanto, no momento presente o estar conjunto ao objeto-valor representa uma
impossibilidade. Assim, a saudade inscreve-se nas modalidades do querer-ser e do nao-poder-
ser, na medida em que a pessoa amada ja ndo se encontra mais ao alcance do enunciador, no
tempo presente.

A impossibilidade de estar conjunto instaura no sujeito a frustracdo decorrente da falta
e a aceitacdao da impossibilidade. Como consequéncia da impossibilidade da conjungao, cria-
se no enunciador a aceitacdo da disjuncdo. Isso permite identificar no percurso gerativo da
saudade que, ao apontar para a ausé€ncia, o tempo presente torna-se um elemento negativo ao
sujeito da falta. A auséncia da pessoa amada ¢ evidente logo nos versos da primeira estrofe,
nos quais o enunciador afirma que, na falta do seu objeto-valor no tempo presente instaurou a
dor da saudade, cuja significacdo ¢ delineada pelo sentimento de falta.

1 Sabendo que em tua auséncia
2 Prazer algum me conforta
3 No momento em que saiste
4 A saudade entrou-me a porta

Seguindo a perspectiva da temporalidade em que o transcorrer do passado e do
presente do enunciador apontam para a disjun¢do, pode-se afirmar que a lembranca do
enunciador, a qual ¢ construida por meio do simulacro da memoria do sujeito da falta
apresenta elementos positivos e negativos. O enunciador deste fado nutre esperancas de voltar
a encontrar a pessoa amada. Desse modo, ele passa a ser caracterizado como um sujeito
esperancoso, como pode-se verificar nos versos “Disse-me entdo a saudade” (1.10) e “Vamos
esperar por ela” (1.11). Além disso, mais a frente nota-se a transi¢do ciclica do tempo que
permite vislumbrar um tempo em que € possivel o reencontro, configurando, assim, a
esperanca da possibilidade do retorno do objeto-valor.

14 Toda a noite e todo o dia
15 Enquanto tu ndo voltares
16 Ndo quero outra companhia

E interessante notar que, nesta cancgdo, a saudade ¢ uma paixdo personificada, com a
auséncia da pessoa amada, a saudade “bate” a porta do enunciador e anda em volta da casa,
espaco que representa o0 mundo sensivel do sujeito da falta:

5 Andou em volta da casa
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6 Como se ela sua fosse
7 Chegou pertinho de mim
8 Puxou um banco e sentou-se

O sentimento passional da falta aparece logo no primeiro verso da can¢do “Sabendo
que em tua auséncia” (l.1), o que evidencia a disjun¢do, ocorrida ha algum tempo, entre o
enunciador e a pessoa amada.

Pode-se notar que, no plano melddico, o enunciador, ao se nutrir da espera, acaba
sendo consumido pelo tempo em suspensdo, de modo que se percebe o intenso esfor¢o que €
empreendido pelo enunciador em prolongar o seu tempo com o objeto-valor. Primeiramente,
tem-se a auséncia evidente logo no primeiro verso e, em seguida, a “saida” que demarca a
falta e instaura o distanciamento entre o enunciador e o seu objeto-valor.

1 Sabendo que em tua auséncia
2 Prazer algum me conforta
3 No momento em que saiste
4 A saudade entrou-me a porta

Ao introduzir o tempo como tensdo que separa o enunciador do objeto-valor, a cangio
¢ construida por meio da duragdo e do andamento de plano desacelerado, o que faz com que o
tempo seja, em esséncia, a medida do afeto da saudade do enunciador. O sentimento de
soliddo torna o enunciador mais prostrado e a sua espera, em lentiddo temporaliza a
sustentacdo do sentimento de saudade, como se pode evidenciar nos versos abaixo, em que ha
a confirmagdo desse tempo de espera que caracteriza a maior duracdo no plano da
desaceleragao:

9 Estavas so e tive pena
10 Disse-me entdo a saudade
11 Vamos esperar por ela

O sistema de acentuagao silabica da cancao articula a duragdo, a altura ¢ a intensidade,
elementos estes que se expressam na dinamica intervalar entre silabas longas e silabas breves.
O acento da duragdo sistematiza o valor afetivo da saudade, tendo em vista que tal duragdo ¢
influenciada pelas emocgdes ou estados de alma expressos no texto. Ao variar as dura¢des no
agrupamento ritmico, o alongamento faz com que o sujeito viva o estado de alma com maior
intensidade.

Ao pensar na reducdo da velocidade, compreendida pela desaceleracdo, nota-se um
sujeito que se nutre de certa lentiddo de sensagdes que o inviabiliza de ser um sujeito do fazer,
colocando-o na posicdo de um sujeito passional, sem competéncia modal para entrar em

conjun¢do com o seu objeto. Nesse sentido, apenas lhe resta a aceitagdo da impossibilidade,
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como ¢ possivel notar na seguinte estrofe:

10 Disse-me entdo a saudade
11 Vamos esperar por ela

12 Podes chorar a vontade

13 E nao me larga um momento
14 Toda a noite e todo o dia

15 Enquanto tu ndo voltares

16 Ndo quero outra companhia

A memoria do enunciador ativa a disjun¢do do sujeito com o objeto, que demarca a
impossibilidade da conjungdo. Assim, o tempo presente do enunciador torna-se um elemento
desfavoravel as expectativas do sujeito da falta.

Na constru¢dao melodica, que permite identificar a configuracdo passional da saudade,
a base ¢ sustentada pela espera, os valores do continuo regem o percurso do enunciador.
Nesse processo, a grande aliada ¢ a duragdo, a qual remete ao tempo do “ndo ainda”. Percebe-
se que a saudade ¢ prolongada por meio da duracdo, caracterizando o momento de plenitude
do enunciador. Enquanto o sentimento durar, o sujeito terd a eternidade da paixdo, a qual se
encontra em suspensdo no tempo da cangdo. Nesse contexto, o enunciador ¢ o objeto-valor
transmutam-se em seres ativos e passivos, em uma relacdo transitiva.

No limiar tensivo, essa cancdo nutre-se da duragdo e da espera que, por sua vez,
atingem o seu pico de passionalizacdo quando a relagdo do enunciador com tempo ¢€
configurada pela suspensdo. O acento temporal representado pela dura¢do e a entoacgao,
marcada pela altura, delineiam os efeitos passionais que expressam as nuances da paixao nos
versos “Sabendo que em tua auséncia” (1.1) e “Prazer algum me conforta”, em que ocorre o
prolongamento vocalico no vocébulo “sabendo” e no pronome “algum”. Tais intensidades no
plano musical, podem ser verificadas também nos seguintes versos:

4 A saudade entrou-me a porta
5 Andou em volta da casa
6 Como se ela sua fosse

Um elemento relevante na compreensao da configuragcdo passional da saudade neste
fado ¢ a pausa, a qual, na base do ritmo direciona a entoacdo e o andamento da can¢do. Com
isso, o siléncio valorizado pela pausa ¢ pleno de valor semantico, na medida em que ele
promove a criagdo de um estado de suspense ou expectativa. Tal suspensdo valoriza as
distancias que separam o sujeito do seu objeto e acentua a auséncia da disjuncdo entre si € a
pessoa amada.

A pausa nesta cang¢do ¢ evidente no verso “Enquanto tu ndo voltares” (1.15) e pode ser

notada, especificamente, no parar do tempo no vocabulo “enquanto”, por meio do qual pode-
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se considerar que a pausa que ¢ responsavel pelo instaurar do siléncio e dos pontos de
suspensao no plano melddico, que se encontram na base dos estados passionais decorrentes da
falta, os quais s@o caracterizados pela espera frustrada de um sujeito cujo percurso narrativo €
configurado pelas paixdes da falta, tais como a saudade e a soliddo.

O periodo noturno, o qual aparece no verso “Toda a noite e todo o dia” (1.14),
simboliza a parada da rotina do enunciador imposta pelo cotidiano, em que a noite € o
momento em que o sujeito se retrai, recolhendo-se em seu intimo. Em contrapartida, o periodo
diurno representa, essencialmente, a parada da parada. Nesse sentido, tem-se a retomada da
continuidade didria e, simultaneamente, a negacdo de tal periodo que ¢é preservado pelo
enunciador. Com isso, pode-se considerar que o enunciador investe na continuag¢ao da parada,
do “ndo ainda”, visando adiar, a0 maximo possivel, a solugdo da continuidade que ¢é inscrita
no tempo do “ja”.

Por mais que o enunciador deseje fortemente resistir ao prolongamento da sucessio
temporal da espera, a sucessdo ciclica acaba sendo implacavel, na medida em que, no interior
de seu universo sensivel, a chegada do dia ¢ veloz e intermitente, gerando, assim, a frustracao
recorrente que se instaura por meio da espera do enunciador. Tal sucessdao temporal pode ser
verificada nos versos “Toda a noite e todo o dia” (1.14) e “Enquanto tu ndo voltares” (1.15),
em que os vocabulos “noite”, “dia” e a expressdo “enquanto” sugerem tempo transcorrido no
percurso do enunciador. J4 no verso “Nao quero outra companhia” (1.16) nota-se a espera do
enunciador, que perdura na inexorabilidade do tempo.

Com isso, a espera, ao modular a velocidade da can¢do, fornece uma via concreta de
elaboracdo sintdxica das paixdes da saudade, da tristeza e da soliddo que se configuram no
discurso musical deste fado. Nos versos a seguir, tais paixdes sao ilustradas na estrofe:

9 Estavas so e tive pena

10 Disse-me entdo a saudade
11 Vamos esperar por ela

12 Podes chorar a vontade

13 E nao me larga um momento
14 Toda a noite e todo o dia

15 Enquanto tu ndo voltares

16 Ndo quero outra companhia

Nos versos acima, tem-se a paixdo da soliddo inscrita no verso “Estavas so e tive
pena” (1.9), em sequéncia a paixdo da saudade aparece lexicalizada no verso “Disse-me entao
a saudade” (1.10) e verifica-se a representacdo de um estado passional de tristeza no verso
“Podes chorar 4 vontade” (1.12), em que o choro indica o lamento do enunciador que se

encontra em disjun¢do com o seu objeto.
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Com o desacelerar do tempo interno do enunciador, ele busca equilibrar os seus afetos
na projecdo do discurso passional. Desse mesmo modo, em uma constante disjuntiva, o
enunciador desequilibra os seus afetos e também os projeta na construgdo do discurso
musical.

Da jungdo entre o plano do contetido e o plano da melodia tem-se a compatibilidade
dos conteudos passionais que caracterizam o enunciador enquanto um sujeito da falta. Na
série passional desta cangdo, valoriza um percurso melodico em que ha a maior permanéncia
da voz, fazendo com que o plano do conteudo ressoe distincias, em outras palavras,
disjungdes apresentadas na letra, em que o sentimento de falta passa a retratar as significagdes
da saudade e da soliddo do enunciador, como se observa nos versos:

9 Estavas so e tive pena

10 Disse-me entdo a saudade
11 Vamos esperar por ela

12 Podes chorar a vontade

13 E nao me larga um momento
14 Toda a noite e todo o dia

15 Enquanto tu ndo voltares

16 Ndo quero outra companhia

Deve-se ressaltar ainda que a altura e a duracdo sdo func¢des de construg¢do de sentido
provenientes da emocdo. Ambas apresentam uma tendéncia a crescer e a decrescer
juntamente, enquanto fendomenos independentes. Como foi possivel perceber nos versos
acima, esse movimento de crescer e decrescer, no plano tensivo, revela a tensdo entre o desejo
e a esperanga do reencontro.

Finalmente, nota-se um ponto em que o objeto-valor ndo mais afeta o enunciador, o
que pode ser vislumbrado na relacdo que ele estabelece com a prépria saudade, a qual
configura o sentimento de falta. Se o enunciador ndo puder mais ter a pessoa amada, o seu
objeto-valor, ele ndo quer outra companhia que ndo seja a da paixdo em si ou do proprio ato
de se apaixonar. Essa relagdo pode ser vislumbrada nos versos “Enquanto tu ndo voltares/ Nao
quero outra companhia” (1.15 e 1.16). Quando o objeto-valor ja ndo mais afeta o enunciador,
ndo hd mais discurso, resta-lhe o apagar de sua existéncia, onde reinam apenas os valores

advindos da laténcia falta.

4.1.6 “NOSTALGIA (E NOITE NA MOURARIA)”

Intérprete: Amalia Rodrigues

1 Uma guitarra baixinho
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2 Numa viela sombria
3 Entoa um fado velinho
4 E noite na Mouraria.

5 Apita um barco no Tejo

6 Na rua passa um rufia

7 Em cada boca ha um beijo
8 E noite na Mouraria.

9 Tudo é fado

10 Tudo é vida

11 Tudo ¢ amor sem guarida
12 Dor, sentimento, alegria.

13 Tudo ¢ fado

14 Tudo é sorte

15 Retalhos de vida e morte
16 E noite na mouraria.

17 Cai o luar na viela

18 Perdida saudade ao vento

19 No céu queima-se uma estrela
20 Na ruela ha um lamento.

21 Lamento de amor que é fado
22 Dando ao pensar nostalgia
23 O tempo passa apressado
24 E noite na Mouraria.

Neste fado, interpretado por Amalia Rodrigues, verifica-se a configuracdo passional da
nostalgia. A nostalgia configura-se, segundo Bertrand (2003), pela persisténcia, na memoria
do enunciador, em uma conjung¢do finalizada. Nos versos da ultima estrofe, evidencia-se essa
relacdo entre a memoria do enunciador e o sentimento de falta que faz emergir a nostalgia.
Essa constru¢do que aponta para a relagdo do sujeito da falta com a memoria pode ser

1dentificada nos versos:

21 Lamento de amor que ¢ fado
22 Dando ao pensar nostalgia
23 O tempo passa apressado
24 E noite na Mouraria.

Embora esta cangdo ndo aponte para uma marca indicativa do enunciador, ¢ possivel
inferir que ele se encontra no bairro da Mouraria, o qual foi um dos espagos onde o fado
surgiu no contexto da cidade de Lisboa. Os valores que esse espaco representa para o
enunciador revelam a sua introspeccdo, a qual favorece o instaurar dos sentimentos da dor e

da alegria. Tal introspec¢do representa-se figurativamente pela “noite”, figura que, por sua
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vez, convida adentrar na intimidade e, por conseguinte, no universo sensivel do enunciador:

1 Uma guitarra baixinho
2 Numa viela sombria
3 Entoa um fado velinho
4 E noite na Mouraria.

Na cancdo “Nostalgia (E Noite na Mouraria)”, nota-se que o enunciador se revela
nostalgico em detrimento da disjuncdo com o seu objeto-valor, a falta de um amor, o que

desencadeia em seu percurso narrativo a dor e a alegria, como pode ser observado nos versos:

9 Tudo é fado

10 Tudo é vida

11 Tudo ¢ amor sem guarida
12 Dor, sentimento, alegria.

Pode-se considerar que o sujeito nostalgico ja esteve um dia em conjungdo com o seu
objeto-valor, quando no verso 18 ele mesmo afirma a sua saudade foi “perdida ao vento”
(1.18), fazendo mengdo ao momento passado, no qual a conjung¢do foi viabilizada. A paixdo da
nostalgia marca a auséncia que separa o enunciador da pessoa amada, o seu objeto-valor, a
qual fora deixada em um passado que, no momento presente, ¢ irrecuperavel.

Eduardo Lourenco (1999) estabelece uma consideragdo pertinente sobre esta paixao.
Ao afirmar que a nostalgia se fixa num passado determinado, tendo em vista um lugar e um
momento em que o objeto de desejo do sujeito da falta encontra-se fora de seu alcance,
verifica-se a impossibilidade da conjun¢do com o objeto.

A recorréncia do verso “E noite na Mouraria” permite caracterizar o espago do bairro
lisboeta, o qual se delineia pelo triste entoar da melodia do fado, cuja constru¢do de sentido
permite vislumbrar o préprio destino, ou fado, do enunciador.

A ambienta¢do noturna revela a inexorabilidade do tempo na vida do enunciador, para
quem “O tempo passa apressado” (1.23). A sua memdria ativa a disjun¢do com o objeto, de
modo que ela também ativa a impossibilidade da conjun¢do. Assim, o tempo presente do
enunciador torna-se um elemento desfavoravel as expectativas do sujeito da falta.

E possivel notar que o enunciador inicia e termina o seu percurso passional em plena
disjuncdo, ndo adquire competéncia modal para trazé-lo de volta, tampouco executa qualquer
performance para que essa conjun¢do se realize, com isso, refor¢a-se a sua condi¢do de

sujeito da falta.



149

Esse enunciador revela o desejo de estar conjunto a pessoa amada, ou seja, ele ¢
modalizado pelo querer-ser, pois almeja a conjungdo com o seu objeto. No entanto, a
conjunc¢do configura uma impossibilidade. Tal impossibilidade de estar conjunto instaura no
sujeito da falta a resignagdo em relacdo ao sentimento de falta e a aceitacdo da
impossibilidade. Como consequéncia dessa impossibilidade, cria-se no sujeito da falta a
aceitacdo da disjuncao.

O sujeito da falta transporta-se ao tempo passado e entra em conjungdo com O
simulacro da memoria em relagdo ao objeto. Dessa forma, a lembranca do enunciador também
o conduz a um estado de éxtase na medida em que ele desfruta da conjungdo existente no
tempo passado. Assim, a lembranca ndo apresenta apenas elementos negativos, mas também
elementos positivos que caracterizam o percurso memorialistico do enunciador.

Além de instaurar os estados passionais de resignagdo, de angustia, de melancolia, de
depressdo e de tristeza, o estado de €xtase em que o sujeito entra ao deslocar-se no tempo
passado viabiliza a configuracdo passional do jubilo. Sendo assim, pode-se inferir que na
configurag¢do passional da nostalgia tem-se a presenca de elementos euforicos e de elementos
disforicos. O sujeito nostalgico ¢ caracterizado por ser um sujeito resignado, pois o tempo
presente € negativo as expectativas do sujeito, levando-o a resignagdo. Na estrofe abaixo,
pode-se evidenciar a paixdo da resignacdo pelo lamentar do enunciador que, por sua vez,
rememora um tempo que passa, rapidamente, e 0 seu pensar repousa na nostalgia:

21 Lamento de amor que é fado
22 Dando ao pensar nostalgia
23 O tempo passa apressado
24 E noite na Mouraria.

A debreagem enunciva, marcada pelo uso da terceira pessoa, cria um efeito de
distanciamento, favorecendo o retardamento do tempo, o qual instaura as distancias que
separam o enunciador de seu objeto-valor. Desse modo, a nostalgia instaura outras paixdes
decorrentes da falta, cuja macrossintaxe passional evidencia a tristeza, a resignagdo, a
depressdo e a soliddo. Nos versos abaixo ¢ possivel identificar a presenca destas paixdes, tem-
se a dor do enunciador que caracteriza a tristeza, o amor ¢ a vida, que s3o o fado cancao e,

mais propriamente, o destino resignado do sujeito da falta.

9 Tudo é fado

10 Tudo é vida

11 Tudo ¢ amor sem guarida
12 Dor, sentimento, alegria.

Na construg¢ao discursiva desta cangdo, verifica-se também o recurso da debreagem
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enunciativa, a qual marca a primeira pessoa € o tempo presente, ou seja, 0 “aqui € o agora.”
Esses recursos enunciativos sdo determinantemente relevantes para a compreensdo da
nostalgia, a qual se revela como paixdo predominante na construg¢do discursiva desta cangao.
O enunciador sofre com as lembrangas do tempo passado e sente-se resignado, sem nada
poder fazer para que a conjungdo com o0 objeto seja viabilizada.

Um recurso importante presente nesta cangdo ¢ o da debreagem temporal, a qual
remete ao passado do enunciador. O enunciador enfatiza que “O tempo passa apressado”
(1.23), referindo-se a efemeridade do tempo e sua brevidade na sua condi¢ao de existéncia.

A nostalgia revela-se mais intensa na ultima estrofe, quando o enunciador afirma que o
seu fado, que simboliza a cangdo e a sua condi¢ao de existéncia, ¢ o seu lamento de amor, o
que confere maior intensidade a nostalgia. Os versos “Lamento de amor que ¢ fado” (1.21) e
“Dando ao pensar nostalgia” (1.22) revelam a maior intensidade da paixao.

Além da paixdo da nostalgia, tem-se a configuragdo passional da saudade, a qual ¢
evidente no verso “Perdida saudade ao vento” (1.18). Nessa construcdo, a saudade traz
consigo os valores negativos advindos da perda e, sendo assim, da falta que o enunciador
sente em relagdo ao seu objeto. Desse modo a frustracdo do enunciador caracteriza-se por ser
recorrente, uma vez que ele nao esta conjunto ao seu objeto-valor.

Pode-se inferir que a recorréncia de uma isotopia do sofrimento ¢ construida pelas
figuras noturnas, tais como a “noite”, o “luar”, a “viela sombria”, a “ruela”, as quais sugerem
uma ambientacdo que propicia o surgimento de paixdes da auséncia, tais como: a soliddo, a
tristeza, a saudade e a resignag¢do que surgem no universo passional do enunciador.

Verifica-se que o universo passional do enunciador deste fado alimenta-se de duragao,
a qual ¢ o elemento imprescindivel para demarcar o tempo que configura o mundo sensivel do
sujeito da falta. Nessa medida, para que se possa esquecer em superficie, torna-se
fundamental o recordar em profundidade. Com isso, a nostalgia remete ao esquecimento, a
memoria que se alastra no plano da lembranga, estabelecendo, assim, a recordagao.

No nivel fundamental desta cangdo, verifica-se a oposicdo semantica presenca vs.
auséncia, que favorece a abordagem de duas perspectivas da configuracdo passional da
nostalgia. Primeiramente, pode-se apreender a nostalgia como sendo profunda e permanente
(presenca), ou superficial (auséncia). No nivel discursivo da cang¢do, percebe-se o enunciador
disjunto de seu objeto-valor. A nostalgia revela-se como uma paixdo durativa, na medida em
que ela se alimenta da lembranga do enunciador e acaba por o conduzi-lo aos sentimentos de
carater negativos, tais como a soliddo e a tristeza ocasionadas pelo sentimento maior de

abandono. Nos versos “Lamento de amor que ¢ fado” (1.21) verifica-se a presenca da tristeza
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por meio do lamento a qual, em sequéncia, “Dando ao pensar nostalgia” (1.22) caracteriza a
lembranga do enunciador que encontra-se em disjungdo pois “O tempo passa apressado” (1.23)
configurando a resignacao do sujeito por um tempo inexoravel que nao pode mais voltar.

O distanciamento do enunciador de seu objeto-valor ¢ o que gera os valores de
infelicidade e de insatisfagdo continuas. Com isso, pode-se considerar que o enunciador
nostalgico € um ser proeminente da distancia que o separa de seu objeto, sendo o tempo o
elemento principal que torna tal separacdo vidvel. A persisténcia da memoria revela-se
evidente por meio das lembrangas do enunciador que demarcam a duratividade da nostalgia, a
qual persiste no tempo e se prolonga em uma periodicidade ciclica, do tempo passado ao
tempo presente.

Ao observar a construgio melédica do fado “Nostalgia (E noite na Mouraria)”, é
possivel perceber que a nostalgia remete a uma lembranca que ja vem despida de suas
incompletudes, sendo que o enunciador consegue reconstruir os acontecimentos passados no
momento presente, definindo, assim, seus limites a partir da precisdo emotiva.

O processo de passionalizacdo desta cangdo centraliza-a na base do nivel tensivo. A
tensividade centraliza os impasses modais que configuram o sentimento de falta e se
caracteriza pela maior intensidade do sentimento de nostalgia. E possivel perceber que o
enunciador desta cang¢do acredita nos valores distintivos. O sentimento de falta, a nostalgia, a
espera frustrada e o desejo de voltar a estar conjunto ao seu objeto sdo elementos inerentes a
parada, a qual deixa o sujeito em um estado de suspensdo no sofrimento e na dor decorrentes
dos valores advindos auséncia.

O prolongamento das vogais acentua a maior intensidade da configuracdo de um
estado passional de nostalgia. No percurso do sujeito da falta, a disjun¢do distancia o sujeito
da pessoa amada, ou seja, do seu objeto-valor. Tal distdncia faz com que o percurso passional
do enunciador seja recoberto por valores da duratividade, fazendo com que as paixdes
disforicas sejam desencadeadas e prevalecam em seu percurso narrativo. Nos versos “Uma
guitarra baixinho” (1.1), “E noite na Mouraria.” (1.4) ¢ “Retalhos de vida e morte” (1.15) tem-
se a maior duracdo das vogais que instauram valores de cardter negativo, revelando a
constante disforia que caracteriza o enunciador.

O ritmo musical ou lirico do fado em questao ¢ constituido pelo retorno em intervalos
regulares que, no plano do conteudo sdo identificados pelo processo da silabagdo. A marcagao
da alternancia regular que sistematiza a alternancia dos sons no tempo do discurso musical e
no plano lirico, do plano do contetdo, caracteriza a oscilagdo do movimento do universo

sensivel do enunciador. Ao ritmar, sdo mobilizadas as sensagdes do leitor/ouvinte, de modo
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que ¢ possivel verificar a unido indissoluvel do aspecto ritmico e semantico.

Esta oscilacdo, que se caracteriza por uma lentiddo e suave desaceleracdo no verso
subsequente esta presente no verso “Tudo ¢ fado” (1.9) e, em sequéncia, no verso “Tudo ¢é
vida” (1.10) nota-se que a desaceleragdo que concentra as oscilacdes de tensividade que
delineiam o ritmo desta can¢do, investindo na tessitura os valores da vida e do fado.

Neste fado, a duracdo ¢ o elemento que se expressa por meio da reducdo da
velocidade, na desaceleracdo do verso, procedimento que ¢ delineado pela alternancia entre
silabas longas (maiores) e silabas breves (menores). E o sistema da acentuagdo que promove a
articulagdo da duracdo, da altura e da intensidade enquanto elementos inerentes ao plano
musical e discursivo que constroem o perfil melddico passional da cangdao em estudo.

A alternancia entre as silabas breves e longas também pode ser destacada nos versos
citados anteriormente, em que o vocabulo “tudo” do verso “Tudo ¢ fado” (1.9) revela um
maior alongamento da silaba, caracterizando-a como sendo uma silaba longa. Em sequéncia,
nota-se a brevidade deste mesmo vocabulo no verso “Tudo ¢ vida” (1.10), mas dessa vez
atenuando o valor das consoantes e caracterizando a brevidade da silaba no plano melddico.

Conforme a posi¢do das silabas dispostas nos versos, verifica-se a variagdo que elas
sofrem nas duragdes dos agrupamentos ritmicos, sendo que o alongamento de um lexema
instaura no sujeito da falta uma maior intensidade da paixao, como ¢ o caso da configura¢ao
discursiva da nostalgia. Nesse sentido, o acento revela-se como um elemento relevante a fim
de pontuar a posi¢do da palavra na tessitura textual. Esse acento cria uma correspondéncia
com os estados emocionais e afetivos do enunciador.

Em outros segmentos da canc¢do, também ¢ possivel evidenciar a maior intensidade
das duragoes e alturas como ¢é o caso do verso “E noite na Mouraria” (1.4), no qual se verifica
a maior intensidade do vocabulo “noite” que, por sua vez, caracteriza o espaco sombrio do
bairro e também do interior do enunciador, para quem o tempo passa apressado.

Nessa cangdo, os processos de aceleragdo e desaceleragdo promovem a configuragdo
da maior parte dos estados afetivos do sujeito da falta. Deve-se notar que a dindmica
progressiva do ritmar desse fado viabiliza a instauracdo de um estado passional de nostalgia,
bem como de tristeza. A configuracdo de um estado passional advindo da falta, como ¢ o caso
da nostalgia e da tristeza pode ser evidenciada na cangdo por meio do emprego das consoantes
nasais “m” e “n”, que pode ser identificada na estrofe inicial: “Numa viela sombria (1.2)”.

As cesuras ou pausas ritmicas decorrentes do valor consonantal viabilizam a laténcia
da sensacdo de falta, da auséncia da esperanga, em que a configura¢do discursiva proveniente

da impossibilidade de ser, ou seja, de ter a conjun¢do com o objeto-valor, criam os estados
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passionais da nostalgia, por meio da qual emergem outras paixdes decorrentes da falta, como
a tristeza, a angustia e a amargura. Estas pausas, bastante sutis, podem ser evidenciadas nos
versos “Tudo ¢ fado” (1.9) e “Tudo ¢ vida” (1.10). As paixdes da faltam aparecem nos versos
que revelam pulsar de sua existéncia pela figura dos “retalhos” de vida e morte.

13 Tudo ¢ fado

14 Tudo é sorte

15 Retalhos de vida e morte
16 E noite na mouraria.

Deve-se ressaltar ainda que a redug¢do da velocidade contribui para criar os efeitos
passionais da melancolia e da aflicdo que sdo projetados na irreversibilidade do tempo do
enunciador. Em contrapartida, a alternancia ciclica ¢ marcada pela aceleracdo que caracteriza
a fluidez temporal. A questdo do tempo, neste fado, pode ser identificada nos versos abaixo,
os quais revelam um sujeito resignado por saber que ndo pode estar mais conjunto ao seu
objeto-valor, uma vez que o tempo, ao passa apressado, leva consigo a lembranca do
enunciador que se dissolve progressivamente na fluidez do tempo que ndo mais retornara.

21 Lamento de amor que é fado
22 Dando ao pensar nostalgia
23 O tempo passa apressado

Por fim, com base nos elementos tratados na trajetoria desta analise, pode-se afirmar
que a altura e a duracdo sdo fungdes semanticas que, por sua vez, emergem do universo
sensivel do sujeito, em que se encontram projetadas as emogdes e sensagoes suscitadas pelo
sentimento de falta. As paixdes da falta e a compatibilidade entre o contetido e a melodia pode
ser identificada nos versos abaixo

15 Retalhos de vida e morte
16 E noite na mouraria.

17 Cai o luar na viela

18 Perdida saudade ao vento

21 Lamento de amor que é fado
22 Dando ao pensar nostalgia
23 O tempo passa apressado
24 E noite na Mouraria.

Nos versos acima, tanto a duragdo quanto a altura sdo fendmenos independentes que
representam o acento temporal e a entonacdo linguistica respectivamente. Ambas sdo
responsaveis pela melodia da linguagem e por exprimir as nuances que configuram

passionalmente paixdes como a tristeza, a melancolia e a nostalgia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na constru¢do do discurso musical das cangdes de fado analisadas no ambito dessa
pesquisa foi possivel evidenciar a significagdo passional da saudade e da nostalgia. Notou-se
que, por vezes, a saudade e a nostalgia apresentaram um carater indistinto, de modo que
ambas possuem uma significagdo quase sinonimica. No entanto, o percurso gerativo destas
paixdes demonstrou os tragos distintivos que constroem suas significacdes proximas, mas
distintas.

A principio, pode-se afirmar que a nostalgia ¢ revestida por uma maior intensidade
em relacdo a saudade, a qual se manifesta de forma mais branda. Assim, pode-se considerar
que uma das diferencas entre a nostalgia e a saudade centra-se no fato de que a primeira se
refere a um desalento que leva o sujeito a resignagdo, decorrente da impossibilidade de estar
conjunto ao seu objeto; enquanto a segunda ¢ mais branda e existe a possibilidade do
enunciador entrar em conjun¢do com o seu objeto. Como consequéncia da possibilidade de
conjungao, criou-se no sujeito da falta o pulsar pela conjungao.

No caso da saudade, foi possivel evidenciar que a memoria do enunciador, ao ativar a
sua disjuncdo com o objeto, ela igualmente e simultaneamente, ativou a possibilidade de
conjuncdo. Assim, o tempo presente do enunciador revelou-se um elemento favoravel as
esperancas do sujeito da falta. Da mesma forma, o tempo presente, ao apontar para a auséncia,
torna-se um elemento negativo as expectativas do sujeito da falta. Nesse sentido, a lembranga
no percurso gerativo da saudade ¢ caracterizada pela presenga de elementos positivos e
negativos, ou euforicos e disforicos.

O querer estar conjunto tornou-se mais presente e instaurou no sujeito da falta a
laténcia da possibilidade. Em algumas construgdes, a saudade caracterizou um sujeito
esperancoso em relacdo a possibilidade da conjun¢do. Foi possivel evidenciar que a
configura¢do discursiva da saudade apresenta o deslocamento do objeto do sujeito da falta do
tempo passado para o tempo presente. Em contrapartida, na configuragdo passional da
nostalgia ¢ o sujeito quem se transporta para o passado e, por meio do simulacro da memoria,
que estd na base da lembranga do sujeito, entra em estado de éxtase.

As sobremodalizacdes decorrentes da constru¢do da saudade inscreveram-se pelas
modalidades do querer-ser e do poder-ser, na medida em que o sujeito almeja a conjungdo e
ha a possibilidade de voltar a ter o seu objeto-valor. Por outro lado, no caso da nostalgia, o
querer estar conjunto e a impossibilidade apontam para a disjuncdo do sujeito da falta.

Por meio das cang¢des de fado analisadas, a macrossintaxe passional da saudade
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permitiu evidenciar o encadeamento de outras paixdes complexas, tais como: a esperanga, o
jubilo, a tristeza, a melancolia, a angustia, a amargura e a soliddo.

Em relacdo a nostalgia, a memoria ativou a disjuncdo do sujeito com o objeto e, por
conseguinte, ativou a impossibilidade da conjun¢do. Desse modo, o tempo presente do
enunciador tornou-se um elemento desfavoravel as expectativas do sujeito da falta. O
enunciador configurado passionalmente pela nostalgia caracteriza-se por ser um sujeito
resignado em detrimento da impossibilidade da conjungao.

A nostalgia faz referéncia a um contexto integral, cujo objeto-valor ¢ um lugar e/ou
um tempo perdidos, tais elementos persistem no plano da memoria do enunciador, de forma
que as lembrancas que recobrem o seu percurso narrativo revelaram um forte pesar
proveniente da impossibilidade da conjun¢do com o objeto-valor. O enunciador configurado
pela nostalgia vé-se inteiramente degradado em sua existéncia.

A lembranca do sujeito da falta na configuracdo discursiva da nostalgia apresenta
elementos negativos, advindos da impossibilidade da conjun¢do, mas também positivos,
advindos da conjun¢do que existiu no tempo passado do enunciador. Ao compreender a
temporalidade no percurso gerativo da nostalgia, foi possivel identificar que, no transcorrer
entre o tempo passado e o tempo presente do enunciador, € o sujeito quem se desloca para o
passado e entra em estado de éxtase.

Nesse sentido, o tempo presente ¢ um elemento desfavoravel para o enunciador,
embora ele aponte para a impossibilidade da conjunc¢do. A lembranca construida por meio do
simulacro da memoria do sujeito o permite entrar em um estado de éxtase.

O sujeito nostalgico caracteriza-se por ser um sujeito resignado, cujo universo
passional ¢ demarcado pela impossibilidade e, por conseguinte, pela aceitacdo forgada da
disjuncdo. A impossibilidade de estar conjunto instaurou no sujeito da falta a resignagdo em
relacdo ao sentimento de falta e a aceitacdo forgada da impossibilidade.

Ao analisar as distancias sémicas que separam a nostalgia da saudade, ¢ necessario
atentar a causa da paixdo. Nesse contexto, verificou-se que a saudade possui um carater mais
genérico e origina-se pela auséncia de uma pessoa amada, enquanto a nostalgia caracteriza-se
por representar uma vida passada intangivel e/ou um presente distante.

O lexema da saudade foi empregado, constantemente, em um contexto de falta e de
desejo de voltar a viver/ter/ver. J4, o lexema da nostalgia relacionou-se a uma auséncia mais
dolorosa em relagdo a um contexto em que a conjungao era inviabilizada.

Em relag@o a macrossintaxe passional da nostalgia, notou-se a presen¢a da resignagao,

da tristeza, da angustia, da amargura, da melancolia, da soliddo e do jubilo. Pode-se
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considerar que, no percurso gerativo da nostalgia, estdo presentes elementos euforicos e
disforicos.

Para o enunciador nostalgico, o universo corresponde a um objeto passado e intangivel
pela constancia de sua renovagdo. A extensdo dos significados relacionados a falta recobre os
percursos da saudade e da nostalgia. Portanto, ambas podem ser classificadas como paixdes
da falta, na medida em que projetam no percurso do enunciador distancias e auséncias as
quais, ha um s6 tempo, instauraram o vazio e os valores advindos da falta.

Outro ponto relevante na abordagem da saudade e da nostalgia refere-se a
universalizacdo de ambas as paixdes. A saudade, bem como a nostalgia, sdo do ponto de vista
semidtico, paixdes relacionadas diretamente a falta de algo que existiu em um plano e, no
momento presente, preenche o enunciador de um vazio que caminha juntamente com o desejo
de vivenciar, de presentificar novamente, a presenca.

Configuradas como paixdes complexas, a saudade e a nostalgia instauraram outros
percursos passionais, cuja existéncia ¢ condicionada por um afeto deflagrador de uma
conjunc¢do que nao mais existe. A saudade e a nostalgia revelaram-se enquanto configuragdes
passionais que apontam para a possibilidade ou ndo de o enunciador querer, saber e poder
atingir a conjung¢ao por ele almejada. O enunciador das cangdes de fado caracterizou-se,
assim, por ser aquele que deseja estar conjunto com o seu objeto-valor. No entanto, as
circunstancias de seu processo narrativo ndo permitem que tal conjungdo seja viabilizada.

Um fator importante da enunciagdo no percurso gerativo da saudade e da nostalgia ¢ o
recurso da debreagem enunciva que, por sua vez, promoveu a criagdo do efeito de
distanciamento, tdo importante para compreender as distancias que separam o enunciador de
seu objeto-valor, as quais instauraram o sentimento de falta. Nessa construcao, o objeto-valor
do enunciador das cang¢des de fado ¢ referenciado, constantemente, em um espaco que € o do
“la” e um tempo que € o do “entdo”.

Em relacdo ao processo de aspectualizacdo da saudade e da nostalgia, ambas se
caracterizaram como paixdes durativas que se prolongam temporalmente e cujo contexto de
perda ¢ gradual e mais intenso, perdurando nos investimentos do universo sensivel do
enunciador.

A temporalizagdo também foi um recurso bastante relevante na compreensdao das
distancias e aproximagdes do percurso gerativo da saudade e da nostalgia. Ambas as paixdes
se voltam ao tempo passado, momento em que a conjun¢do com o objeto-valor foi realizada e,
por conseguinte, o estado do enunciador era euforico.

Em contrapartida, o tempo presente instaura a dor da separagdo e, logo, a disforia que
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¢ decorrente pelo afastamento do enunciador em relagdo ao seu objeto-valor. Assim, tem-se 0s
impasses modais de alguém que quer estar conjunto, porém ndo pode ter tal conjuncdo, pois
esta ¢ uma impossibilidade.

Os processos de figurativizagdo e de tematizacdo demonstraram-se essenciais na
representacdo da saudade e da nostalgia. Para recobrir os estados passionais em questdo, as
cangdes articulam figuras que metaforizam o afastamento e temas que fazem inferéncia ao
abandono e a falta.

A nostalgia manifestou-se, propriamente, nos contextos decorrentes daqueles que, por
algum motivo, se vao, estdo distantes da patria e se sentem a falta de um tempo existencial
perdido, o qual é construido pela tensividade do discurso musical com maior intensidade.

Nas cangdes de fado analisadas, a saudade configurou-se como uma paixao que nem
sempre apresentou uma carga disforica intensa. Em outra perspectiva, a nostalgia configurou-
se enquanto a paixao dos individuos exilados, degradados e resignados. A nostalgia sempre
estard relacionada as paixdes disforicas que, na macrossintaxe passional, revelardo os
percursos marcados pela resignagdo e pela tristeza profundas.

Além dos elementos inerentes ao plano do contetido, propriamente do discurso, alguns
resultados acerca da definicdo da saudade e da nostalgia foram obtidos por meio do estudo do
ritmo musical e poético. Um dos elementos relevantes na configuragdo do discurso musical
das paixdes em estudo foi o retorno dos intervalos regulares advindos das nota¢des musicais,
inscritos no processo da silabacdo. A marcacdo da alternincia regular entre as silabas
sistematizou os sons no tempo da cangdo, no que tange ao plano poético e musical. Tal
procedimento viabilizou apreender os estados passionais no transcorrer do fluxo temporal que
deslocou a memoria do sujeito da falta na oscilagdo entre passado e presente.

Dessa forma, ao ritmar, o texto poético do fado relacionou-se com as sensagdes do
leitor/ouvinte, sendo que a composi¢do do discurso musical da can¢do portuguesa permitiu
identificar a unido indissoluvel entre o aspecto ritmico e semantico.

Outro ponto relevante na compreensdo da configuracdo discursiva da saudade e da
nostalgia foi o sistema de acentuacdo, o qual articulou a duragdo, a altura e o intensidade. A
duragdo nas cangoes de fado manifestou-se na reducao da velocidade dos afetos e também, em
alguns casos, na aceleracdo do verso que, por sua vez, apresentou a alternancia silabica entre
segmentos longos ou maiores e breves ou menores.

Foi possivel notar que o acento das duragdes implicou na maior intensidade da
saudade e da tristeza na perspectiva tensiva, pois a duracdo inscrita nas silabas dos lexemas

estava intimamente ligada as emogdes do universo sensivel do enunciador. Ainda em relagao
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ao processo de silabagdo, verificou-se que conforme a posi¢ao assumida nos versos, as silabas
variaram as duragdes entre breves e longas no agrupamento ritmico. O alongamento das
duracdes também contribuiu para a maior intensidade das paixdes da saudade e da nostalgia
no plano musical. Além disso, o acento da posicdo do grupo de palavras viabilizou a
instauracdo dos estados passionais decorrentes da falta.

O par aceleracio e desaceleracdo foi significativo para evidenciar a dindmica
progressiva que articulou, no discurso musical, paixdes como a saudade, a nostalgia, a
tristeza, a solidao e a melancolia. Por meio do desacelerar e do acelerar do tempo das cangdes
de fado, foi possivel identificar também a velocidade dos afetos. A reducdo da velocidade
permitiu perceber a melancolia e a tristeza emergentes da inexorabilidade do tempo. Em
contrapartida, a aceleragdo caracterizou a fluidez temporal por meio da alternancia ciclica.

A altura e a duracdo foram dois elementos identificados como fungdes semanticas
advindas do processo de passionalizagdo melodica. Ambas revelaram uma tendéncia a crescer
e a decrescer juntamente, enquanto fendmenos independentes. O acento temporal que
caracterizou a duragdo e a entonacao delineada pela altura expressou as nuances da paixao.

Dentre os fatores englobantes do ritmo na discursivizagdo da saudade e da nostalgia,
observou-se a recorréncia da dinamica da graduacdo dos sons, o tempo, a articulacdo sonora,
as pausas, a melodia e seus intervalos, o plano textual e suas acentuagdes e valores eufonicos.
Ao realizar-se no discurso musical do fado, o ritmo figurou a realidade linguistica do texto.

Outro elemento relevante na significacdo da saudade e da nostalgia foi a pausa, a qual,
na constru¢do do ritmo, pertence a ordem da entoa¢do e do andamento. O siléncio gerado pela
pausa valorizou a criagdo de uma expectativa, acentuando a distancia que separa o enunciador
do seu objeto, simbolizando, com isso, a laténcia da espera frustrada do sujeito da falta. O
siléncio configurou-se como um elemento pleno de significagdo que emergiu da base dos
estados passionais advindos da falta, como a saudade, a nostalgia, a tristeza, dentre outros.

Por fim, foi essencial a compreensdo de que a acentuacdo, no plano do discurso
musical, representou os elementos fundamentais que estdo na base da configuracdo das
cangoOes de fundo passional, a saber: a duragdo, a altura e a intensidade. Além disso, as pausas
nos versos das cang¢des de fado valorizaram o perfil melodico das figuras sonoras no interior
da tessitura musical. Por meio de todos os fatores mencionados, verificou-se que a sonoridade
musical esteve intimamente ligada a construgdo de sentido do texto, correlacionando-se com a
transmissdo dos estados passionais da saudade e da nostalgia, cada qual com suas proprias

configuragdes discursivas no dmbito textual e musical do sistema semidtico.
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ANEXOS



ANEXO A — Quadro das Sobremodalizagdes decorrentes do querer-ser e dever-ser.

Quadro 1 — Sobremodalizagdes decorrentes do querer-ser e dever-ser

querer-ser

querer-nao-ser

nao-querer-nao-ser

nao-querer-ser

dever-ser

dever-nao-ser

ndo-dever-ndo-ser

nio-dever-ser

poder-ser

poder-nao-ser

ndo-poder-ndo-ser

nao-poder-ser

saber-ser

Saber-nao-ser

nao-saber-ndo-ser (?)

nao-saber-ser (?)

Fonte: Barros (1990, p.70-71).
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ANEXO B — Quadrado semio6tico das paixdes felicidade, afli¢do, alivio e infelicidade.

Figura 1- Quadrado semidtico das paixdes felicidade, afli¢do, alivio e infelicidade.

Felicidade Aflicdo
(relaxamento) (tensdo)
saber-poder-ser saber-poder-nao-ser
Alivio Infelicidade
(distensao) (intensao)

[saber-nao-poder-nio-ser] [saber-nao-poder-ser]

[querer-ser] [querer-ser]

Fonte: Barros (1990, p.60).
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ANEXO C — Quadrado semio6tico das paixdes relaxadas e tensas.

Figura 2 - Quadrado semiotico das paixdes relaxadas e tensas

Paixdes relaxadas Paixdes tensas

ex: felicidade, confianca ex: afligdo, inseguranca
Paixdes distensas Paixdes intensas

ex: alivio, seguranca ex: insatisfagdo, decepgdo

Fonte: Barros (1990, p.63).



ANEXO D - Quadro dos lexemas da infelicidade e da aflico.

Quadro 2 — Quadro dos lexemas da infelicidade ¢ da afligdo

INFELICIDADE AFLICAO
infelicidade aflicao
descontentamento pena
insatisfacao ansiedade
tristeza ansia
dor cuidado
pesar inquietacao
tormento agonia
tortura
angustia
frustragcao

Fonte: Barros (1990, p.63).
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ANEXO E - Quadro dos lexemas da saudade e da nostalgia.

Quadro 3 — Quadro dos lexemas da saudade e da nostalgia
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Saudade

Nostalgia

1. Falta

1. Falta

2. Memoria (simulacro)

2. Memoria (simulacro)

3. Lembranga (positiva/negativa)

3. Lembranga (positiva/negativa)

4. Temporalidade (passado/presente)

O objeto pode ser deslocado do passado e vir
para o presente.

4. Temporalidade (passado/presente)

O sujeito desloca-se para o passado e
encontra-se em estado de éxtase.

5. Sobremodalizagao:

querer-ser/ poder-ser
possibilidade de ser

5. Sobremodalizagao:

querer-ser/ ndo-poder-ser
impossibilidade de ser

6. Tensividade (branda)

6. Tensividade (intensa)

7. Aspecto (durativo)

7. Aspecto (durativo)

8. Possibilidade de conjungdo. O tempo
presente do enunciador ¢ um elemento
favoravel as esperancas do sujeito da falta.

O tempo presente aponta para a auséncia,
assim ele torna-se um elemento negativo ao
sujeito.

8. Impossibilidade da conjungdo. O tempo
presente do enunciador ¢ um elemento
desfavoravel.

Embora o tempo presente aponte a
impossibilidade da conjun¢do, a lembranga
traz um estado de éxtase para o sujeito.

9.Sujeito esperangoso

9.Sujeito resignado

10. Como consequéncia da possibilidade de
conjung¢do, cria-se no sujeito de estado o
pulsar pela conjuncao.

10. Como consequéncia da impossibilidade
da conjunc¢do, cria-se no sujeito de estado a
aceitacdo da disjuncao.

11. O querer estar conjunto torna-se mais
presente e instaura no sujeito da falta a
laténcia da possibilidade.

Por outro lado, o querer estar conjunto ¢ a
impossibilidade aponta para a disjun¢do do
sujeito da falta.

11. A impossibilidade de estar conjunto
instaura no sujeito da falta a resignacdo em
relacdo ao sentimento de falta e a aceitacao
da impossibilidade.

O sujeito transporta-se ao tempo passado e
entra em conjuncdo com a memoria
(simulacro) em relagdo ao objeto.

12. Macrossintaxe passional:
jubilo, tristeza, melancolia.

esperanga,

12. Macrossintaxe passional: resignacao,
angustia, frustracdo, melancolia, depressao,
tristeza, jubilo.

Elemento euforico/disforico

Elemento disforico

Fonte: Proprio autor.



ANEXO F — Cangao 1 — “Saudade das saudades”

Saudade das saudades

Autor da Letra: Antonio José de Braganca
Autor da Musica: José Antonio Sabrosa
Intérprete: Maria Teresa de Noronha

1 Cansada de ter saudade
2 Tudo fiz para esquecer
3 E hoje tenho saudade

4 De saudade ja ndo ter

5 Sem forca p ’ra suportar
6 A minha fatalidade

7 Ajoelhei a rezar

8 Cansada de ter saudade

9 Roguei a Deus dar-me a sorte
10 Esta dita até morrer

11 Essa saudade de morte

12 Tudo fiz para esquecer

13 Foi minha prece atendida
14 Por Deus na sua bondade
15 Como estou arrependida
16 E hoje tenho saudade

17 Castigo p 'ra quem ndo pensa
18 Quem ndo sabe o que é sofrer
19 Pois sinto saudade imensa

20 De saudade ja nao ter
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ANEXO G - Cangao 2 — “Desfado”

Desfado

Intérprete: Ana Moura
Letra e Musica: Pedro Da Silva Martins

1 Quer o destino que eu ndo creia no destino
2 E o meu fado é nem ter fado nenhum

3 Canta-lo bem

4 sem sequer o ter sentido

5 Senti-lo como ninguém

6 mas ndo ter sentido algum

7 Ai que tristeza, esta minha alegria

8 Ai que alegria, esta tao grande tristeza
9 Esperar que um dia

10 eu nao espere mais um dia

11 por aquele que nunca vem

12 e que aqui esteve presente

13 Ai que saudade que eu tenho de ter saudade

14 Saudades de ter alguém que aqui esta e ndo existe
15 Sentir-me triste so por me sentir tdo bem

16 E alegre sentir-me bem so por eu andar tdo triste

17 Ai se eu pudesse ndo cantar “ai se eu pudesse”
18 e lamentasse ndo ter mais nenhum lamento

19 Talvez ouvisse

20 no siléncio que fizesse

21 uma voz que fosse minha

22 a cantar alguém ca dentro

23 Ai que desgraca, esta sorte que me assiste
24 Ai mas que sorte eu viver tdo desgracada
25 Na incerteza

26 que nada mais certo existe

27 além da grande certeza

28 de nao estar certa de nada

29 Ai que saudade que eu tenho de ter saudade

30 Saudades de ter alguém que aqui esta e ndo existe
31 Sentir-me triste so por me sentir tdo bem

32 E alegre sentir-me bem so por eu andar tdo triste

169



ANEXO H - Cangao 3 — “Fado da saudade”

Fado da saudade

Intérprete: Carlos do Carmo
Album: Fado Maestro

1 Nasce o dia na cidade — que me encanta

2 Na minha velha Lisboa — de outra vida

3 E com um no de saudade — na garganta

4 Escuto um fado que se entoa — a despedida

5 Foi nas tabernas de Alfama — em hora triste
6 Que nasceu esta can¢do — o seu lamento
7 Na memoria dos que vdao — tal como o vento
8 No olhar de quem se ama — e ndo desiste

9 Quando brilha a antiga chama — ou sentimento

10 Oigo este mar que ressoa — enquanto canta
11 E da Bica a Madragoa — num momento

12 Volta sempre esta ansiedade — da partida
13 Nasce o dia na cidade — que me encanta
14 Na minha velha Lisboa — de outra vida

15 Quem vive so6 do passado — sem motivo
16 Fica preso a um destino — que o invade
17 Mas na alma deste fado — sempre vivo

18 Cresce um canto cristalino — sem idade

19 E por isso que imagino — em liberdade

20 Uma gaivota que voa — renascida

21 E ja nada me magoa — ou desencantada
22 Nas ruas desta cidade — amanhecida

23 Mas com um no de saudade — na garganta
24 Escuto um fado que se entoa — a despedida

25 Nasce o dia na cidade — que me encanta
26 Na minha velha Lisboa — de outra vida

27 E com um no de saudade — na garganta

28 Escuto um fado que se entoa — a despedida

29 Nasce o dia na cidade — que me encanta
30 Na minha velha Lisboa — de outra vida

31 E com um no de saudade — na garganta

32 Escuto um fado que se entoa — a despedida
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ANEXO I — Cangao 4 — “Saudades do Brasil em Portugal

Saudades do Brasil em Portugal

Autor da Letra: Vinicius de Morais
Autor da Musica: Homem Cristo
Intérprete: Amalia Rodrigues

1 O sal das minhas lagrimas de amor criou o mar
2 Que existe entre nos dois, p'ra nos unir e separar

3 Pudesse eu te dizer da dor que doi dentro de mim
4 Que moi meu coragdo, nesta paixdo que ndo tem fim

5 Auséncia tdo cruel, saudade tdo fatal
6 Saudades do Brasil em Portugal

7 Meu bem

8 Sempre que ouvires um lamento

9 Crescer desolador na voz do vento
10 Sou eu em soliddo pensando em ti
11 Chorando todo o tempo que perdi
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ANEXO J — Cangao 5 — “A saudade

A saudade

Autor da Letra: Linhares Barbosa
Autor da Musica: Fontes Rocha
Intérprete: Carlos Ramos

Fado Tradicional: Fado Isabel

1 Sabendo que em tua auséncia
2 Prazer algum me conforta
3 No momento em que saiste
4 A saudade entrou-me a porta

5 Andou em volta da casa

6 Como se ela sua fosse

7 Chegou pertinho de mim

8 Puxou um banco e sentou-se

9 Estavas so e tive pena

10 Disse-me entdo a saudade
11 Vamos esperar por ela

12 Podes chorar a vontade

13 E ndo me larga um momento
14 Toda a noite e todo o dia

15 Enquanto tu ndo voltares

16 Nao quero outra companhia
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ANEXO K — Cangio 6 — “Nostalgia (E noite na Mouraria)”

Nostalgia (E noite na Mouraria)
Intérprete: Amalia Rodrigues

1 Uma guitarra baixinho
2 Numa viela sombria
3 Entoa um fado velinho
4 E noite na Mouraria.

5 Apita um barco no Tejo

6 Na rua passa um rufia

7 Em cada boca ha um beijo
8 E noite na Mouraria.

9 Tudo é fado

10 Tudo é vida

11 Tudo é amor sem guarida
12 Dor, sentimento, alegria.

13 Tudo é fado

14 Tudo ¢ sorte

15 Retalhos de vida e morte
16 E noite na mouraria.

17 Cai o luar na viela

18 Perdida saudade ao vento

19 No céu queima-se uma estrela
20 Na ruela ha um lamento.

21 Lamento de amor que é fado
22 Dando ao pensar nostalgia
23 O tempo passa apressado
24 E noite na Mouraria.
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