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MORETTINI, Thays Caroline Barroca Ribeiro. Configuragdes passionais da soliddo e da
tristeza no fado de Amadlia Rodrigues. 2015. 143 f. Dissertacdo de Mestrado em
Letras/Estudos Literarios — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2015.

RESUMO

Esta dissertacdo apresenta, como objeto de pesquisa, alguns fados interpretados pela fadista
Amalia Rodrigues (1920-1999). O corpus deste trabalho é constituido por oito fados, a saber,
“Estranha forma de vida”, “Trago fados nos sentidos”, “O fado chora-se bem”, “Triste sina”,
“Grito”, “Ai esta pena de mim”, “Com que voz” e “Soliddao”. O objetivo deste estudo é
perceber como as cangdes de fado de Amalia Rodrigues revelam, na juncdo da melodia e da
letra, os estados de alma da soliddo e da tristeza do enunciador. Para executar esta tarefa, a
investigacdo é desenvolvida por meio da teoria Semiética de linha francesa. Visou-se
trabalhar com a Semioética das Paixdes, a fim de perceber como as significacbes passionais
sdo construidas nas cancles de estilo portugués, por meio da anélise do plano da expressdo
musical e do plano do contetdo. Além desta teoria, os procedimentos de analise apoiam-se
também nos estudos da Semiotica da cancdo, tendo em vista as modaliza¢Bes da cancdo e o
efeito de passionalizacdo no que tange a juncdo da melodia e da letra. Esta abordagem esta
presente em textos de Luiz Tatit, nas obras Musicando a semidtica (1997) e Semiética da
cancao (1999). Estes trabalhos apresentam alguns conceitos para pensar uma abordagem das
configuracdes passionais nas cangdes. E preciso frisar que, nesta dissertagdo, contemplam-se
algumas nocdes presentes nos textos de Tatit. Dentre estas, destacam-se 0s conceitos de plano
da expressdo e de plano do conteudo, de juncdo entre a melodia e a letra, 0s processos de
tematizacdo melddica, passionalizacdo melddica, figurativizacdo melddica e a passionalizacdo
de expressdo. Para pensar uma abordagem das paix0es, deve-se delimitar que as tematicas do
fado possuem a finalidade de apurar um modo de ser portugués. A tematica expressara a
soliddo, o amor, o destino, a vida e a morte, a melancolia. O fado é a canc¢do que canta a sina
dos infelizes, as ironias do destino, as dores do amor, o afastamento, a desesperanca, a
tristeza, a saudade e os caprichos do coracdo. Por meio da abordagem semioética, verificou-se
como se configuram os percursos da soliddo e da tristeza, seguindo as diretrizes de uma
sintaxe modal. A partir da andlise do corpus, foi possivel evidenciar que a microssintaxe da
soliddo é expressa pelo querer-ser e, assim como a tristeza, pode ser descrita por meio do
arranjo modal n&o-poder-ser. A macrossintaxe destas paixdes revelou o encadeamento de
outras configuracGes passionais, tais como: a angustia, a amargura, a infelicidade e o
ressentimento.

Palavras-chave: Soliddo. Tristeza. Fado. Semiética das Paixdes.



MORETTINI, Thays Caroline Barroca Ribeiro. Passional configurations of the loneliness
and of the sadness in Amalia Rodrigues’s fado. 2015. 143 p. Master's thesis in Literature /
Literary Studies — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2015.

ABSTRACT

This paper presents, as a research object, some fados interpreted by Amalia Rodrigues (1920-
1999). The corpus of this study consists of eight fados, namely, "Strange way of life", "Bring
fados in the senses”, "Fado is a good cry"”, "Sad fate”, "Cry", "Oh, this pity of me", "With
which voice™ and "Loneliness”. The aim of this study is to understand how the songs of
Amalia’s fados can show, in the melody and lyrics junction, the moods of loneliness and
sadness. To perform this task, the investigation is developed through the theory of the
Semiotics french line. The intention is to work with the Semiotics of the Passions in order to
realize how passionate meanings are constructed in Fado songs through the level of musical
expression and the level of content. In addition to this theory, the analysis procedures also rely
on the theory of the Semiotics of the song, considering the modalizations of the song and the
effect of passionalization created by the melody and lyrics junction. This approach is
presented in Tatit’s texts, in the works Musicando a semiotica (1997) and Semiotics of the
Song (1999). On these works, are presented some concepts to think about an approach to
setting in the passionate songs. It must be stressed that, in this paper, it is contemplated only a
few notions present in Tatit’s texts. Among these, the concept of the expression level of the
content and the level of the expression, the junction between the melody and the lyrics, the
process of melodic thematization, melodic passionalization, melodic figurativization and the
passionalization of expression. To think an approach of the passions, it should be defined the
themes of the fado, in order to understand a mode of being portuguese. The theme often will
express the loneliness, the love, the destiny, the life and the death, and also the melancholia.
The fado is the song that sings the fate of the unfortunate, the ironies of the fate, the pains of
love, the need for removal, the hopelessness, the sadness, the longing and the whims of the
heart. Through the semiotic approach, it was found how to configure the passions of the
loneliness and the sadness, following the guidelines of a modal syntax. From the analysis of
the corpus, it became clear that the microssintax of the loneliness is expressed by the want-to-
be and, as the sadness, can be described by means of the modal arrangement not-to-be-able.
The macrossintax of these passions revealed the chaining of other passionate settings, such as:
the anxiety, the bitterness, the unhappiness and the resentment.

Key-words: Loneliness. Sadness. Fado. Semiotics of the Passions.
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APRESENTACAO

Este trabalho de dissertacdo tem por objeto de pesquisa algumas cancdes de
fado interpretadas pela fadista Amalia Rodrigues. A escolha desta fadista para a analise é
justificada pela recorréncia dos estados passionais presentes em suas cangoes.

O objetivo do estudo é analisar como a soliddo e a tristeza configuram-se
como paixdes. Para tanto, utiliza-se o referencial tedrico da Semiética de linha francesa, a fim
de compreender como as significacbes passionais da soliddo e da tristeza sdo construidas no
plano do contetdo e no plano da expressao musical das can¢des. Desta forma, visa-se realizar
um estudo investigativo dos estados de alma nas cancGes de fado interpretadas por Amalia
Rodrigues. Os objetivos especificos pretendem verificar como as significacdes passionais da
soliddo e da tristeza sdo construidas nas can¢des de fado, com base nos conceitos da
Semidtica das Paixfes expostos por Greimas na obra Semiotica das paixdes: dos estados de
coisas aos estados de alma (1993). Alem disso, busca-se analisar a sintaxe modal e a sintaxe
melddico-passional dos percursos do enunciador das cangdes, identificando a microssintaxe e
a macrossintaxe passional.

Este trabalho estd4 organizado em trés capitulos. Inicialmente, trata-se das
origens historicas do fado, dos tipos de fados e suas caracterizacbes e do fado sob uma
perspectiva musical e literaria. Estes topicos sdo desenvolvidos com base no suporte tedrico
de estudiosos de Portugal que contribuiram para a construgdo de uma fortuna critica sobre o
estudo do fado no pais. Estes estudiosos sdo: Rui Vieira Nery, Eduardo Sucena, Mascarenhas
Barreto, Daniel Gouveia, Frederico Freitas, dentre outros.

O segundo capitulo trata dos fundamentos epistemoldgicos semioticos, nos
quais a teoria Semidtica se apresenta como teoria geral da significacdo. Neste momento,
discorre-se acerca das fases da Semiética desde o estudo da agdo até chegar ao estudo da
Semiotica das Paixfes. Com isso, 0 suporte tedrico constroi-se pelo estudo das paixdes, ou
seja, dos estados de alma de um enunciador. A fundamentacéo tedrica trata da aspectualizacao
e da intensidade da paixao, da espera fiduciaria, do enunciado e da enunciagdo passional, dos
processos de figurativizacdo e de tematizacdo, da debreagem enunciativa, dos modos de
existéncia semioticos e, por fim, uma secéo € dedicada a Semidtica da cancao.

Neste ponto, o referencial tedrico esta organizado com base nos textos do
professor e masico Luiz Tatit. Seguindo a base tedrica presente nos textos deste autor, sdo
desenvolvidos alguns conceitos fundamentais para os procedimentos de analise desse corpus,

a fim de perceber a correlacdo entre a juncao da melodia e da letra, ndo se atendo aos demais



12

termos em discusséo nas obras de Tatit. Centra-se, portanto, na compreensdo dos processos de
passionalizacdo, figurativizacdo e tematizacdo melddica, considerando a importancia do
prolongamento das vogais, da altura e da frequéncia da melodia vocal de Amalia Rodrigues.

O terceiro capitulo desenvolve a analise do corpus da pesquisa, composto de
oito cancdes de fado interpretadas por Amalia Rodrigues. Tal investigacdo trata do processo
gerativo da soliddo e da tristeza nas cancdes de fado. Estas cangdes sdo “Trago fados nos
sentidos”, “O fado chora-se bem”, “Estranha forma de vida”, “Com que voz”, “Solidao”,
“Triste sina”, “Al esta pena de mim” e “Grito”. As cangfes “Trago fados nos sentidos”, “O
fado chora-se bem”, “Ai esta pena de mim” e “Grito” foram selecionadas na obra Versos
(1997), de autoria de Amalia Rodrigues. A cancdo “Estranha forma de vida” esta presente na
coletanea O melhor de Amalia (2008), produzida em 1964. O fado “Com que voz” faz parte
do &lbum de mesmo nome Com que voz (2010) e foi escrito em 1970. A cangdo “Soliddo” é
letra do fadista Joaquim Frederico de Brito e foi interpretada por Amalia Rodrigues no ano de
1955. O fado “Triste sina” esta presente no aloum Amalia Rodrigues — Triste sina, editado no
ano de 2000, sendo inicialmente produzido em 1985. Estes fados foram escolhidos com o
proposito de identificar a construcdo dos estados da soliddo e da tristeza do enunciador de
Amalia Rodrigues.

O padrdao de andlise do corpus desenvolve-se pela anélise de cada cancéo,
seguindo o método indutivo. Inicialmente, trabalhou-se a andlise do plano do conteudo,
destacando os temas e as figuras, as modalizacbes, o aspecto e a intensidade da paix&o,
identificando o discurso da paixdo e o discurso apaixonado. Em sequéncia, realizou-se a anélise
do plano da expressdo musical. Neste plano, foram utilizados segmentos de mapeamentos dos
contornos melddicos, com a finalidade de ilustrar os conceitos trabalhados por Tatit em suas
obras.

Os mapeamentos melddicos criados neste trabalho ilustram alguns segmentos
das cancbes de fado. E possivel notar como a acentuacdo das palavras possibilita que o
leitor/ouvinte crie mentalmente uma familiaridade com a melodia. Nestes mapeamentos, as linhas
mais espessas indicam a regido da tessitura ocupada pela cang¢do e 0s espacos entre as linhas
pontilhadas representam as gradacfes da can¢do em semitons. O propdsito em destacar segmentos
especificos, por meio dos quais serd possivel ilustrar como o processo de passionalizacdo
melddica, o prolongamento de vogais e as oscilacdes tensivo-emotivas viabilizam a configuracéo
dos estados passionais de solidao e de tristeza do enunciador.

Como conclusdo das analises desenvolvidas, foi possivel determinar a

constituicdo identitaria do enunciador de Amalia Rodrigues.
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1 AS ORIGENS HISTORICAS DO FADO

A origem do fado em Portugal remonta desde o periodo das grandes
navegacdes e expedi¢cbes maritimas do final do seculo XV e comeco do século XVI. Pode-se
considerar que o fado, como expressao da musica e do canto portugués, manifestou um forte
sentimento que permeou muitas geracdes. O vocabulo fado deriva do latim fatum e significa
destino, sina, sorte, fortuna e fatalidade. Vale destacar como a defini¢cdo do termo sugere a
importancia do destino para a compreensdo da cangéo e da cultura portuguesas.

A fim de tragar um possivel trajeto da historiografia do fado, a obra Para
uma historia do fado (2012), escrita por Rui Vieira Nery, revela a escassez bibliografica de
escritos de rigor académico e cientifico. Isto se deve, segundo o professor, ao fato de a pratica
fadista estar, ao longo de muitas décadas, relacionada majoritariamente a marginalidade
social, caracterizando a falta de uma abordagem verdadeiramente académica sobre o assunto.

N&o obstante esta ressalva no inicio de sua obra, Nery apresenta as
primeiras fontes historicas sobre o surgimento do fado na cultura portuguesa. Inicialmente, até
fins do século XVIII, ndo havia qualquer fonte escrita que se referisse a palavra fado a partir
de uma conotacdo musical, por conta do carater marginal e boémio do estilo quando de seu
aparecimento. Neste sentido, afirma-se que o fado estava muito mais ligado a transmisséo
oral. A significacdo historica do fado, especialmente em fontes literarias do século XIX,
embasava-se na raiz latina fatum, termo que designava o destino.

Quem canta o fado é o fadista e, normalmente, o canto é acompanhado pela
guitarra portuguesa e pela viola de fado. Ha a possibilidade de se ter o acompanhamento por
outros instrumentos como o piano, o baixo, o violoncelo, o contrabaixo e outros. A figura e a
indumentaria do fadista € algo fundamental em uma noite de fado. A mulher utiliza nos
ombros um xale sobre um vestido e 0 homem, habitualmente, usa camisa e terno.

O fado apresenta-se como um fendmeno poético-musical complexo, que se
relaciona aos cantares provencais, em especifico, a cancdo elegiaca denominada plang. Esta
cancdo se configura de duas formas: cantiga de amigo (cantiga de mulher, tendo
predominancia no fado de Lisboa) e cantiga de amor (cantiga de homem, cujo predominio
reside no fado de Coimbra).

Propriamente, a historia do fado inicia-se no seculo XIX, existindo diversas
teorias e divergéncias entre estudiosos sobre sua origem. Sua constru¢do como género musical
abarca um processo de trocas interculturais, levando em conta o aspecto fundamental do

multiculturalismo.
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E valido apresentar aspectos do contexto historico do periodo entre os
séculos XIV e XX, momento em que Portugal consolidou seu império e o projetou em ambito
global. Dentre as varias hipoteses sobre a procedéncia do fado, destacam-se: a origem arabe, a
origem afro-brasileira, a origem maritima, a origem portuguesa e a origem medieval. A mais
antiga das explicacGes populares, no entanto, defende que o fado teve sua origem no mundo
muculmano, no bairro da Mouraria, em Lisboa.

Esta crenca deve-se ao fato de serem ouvidos, neste bairro, os canticos
dolentes e melancolicos caracteristicos da cancdo do fado. No entanto, hd uma ressalva
histérica em relacdo a esta perspectiva de origem 4arabe; isto porque os muculmanos
abandonaram a peninsula ibérica em fins do século XV, enquanto os primeiros registros do
fado s&o datados do inicio do século XIX.

Nery (2012) também atesta que uma das famigeradas hipoteses sobre a
origem do fado € a que trata da possivel raiz afro-brasileira. O autor afirma que com o
regresso da familia real ao Brasil em 1821, os portugueses trouxeram novos costumes para o
pais, além de crencas e tradi¢des. No comeco do século X1X havia uma danca muito popular
no Brasil, na qual mesclavam-se elementos das dancas populares portuguesas com as dancas
trazidas da Africa pelos negros. Esta danca, acompanhada pelo canto, convencionou-se como
fado. Ao olhar atentamente as caracteristicas desta manifestacdo corporal 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
dancante dos negros de Angola, trazido ao Brasil pelos portugueses.

Por sua vez, a modinha caracterizava-se por ser uma composicao de carater
romantico tocada a viola pela elite portuguesa no Brasil. Algum tempo depois, estas modas e
ritmos dancantes chegaram a Lisboa e acabaram por se misturar a cultura local. No romance
Memédrias de um Sargento de Milicias (1944), o autor Manuel Anténio de Almeida (1831-
1861) descreve uma cena em que o fado é dancado no Brasil e confirma seu teor poeético
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).

H4, no entanto, questionamentos acerca desta origem afro-brasileira do fado.
Frederico de Freitas (1973) afirma que “o que legitima, justifica e define uma criacdo popular
ndo serd, porventura, a sua adaptacao, a sua aceitacdo, a sua identificacdo com a idiossincrasia

desse mesmo povo? Sendo assim, o fado é legitimamente portugués.” (FREITAS, p. 237).
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Deve-se considerar aqui o periodo das grandes expedi¢Ges maritimas, nas
quais 0s portugueses se lancaram a fim de realizarem descobertas de carater material e,
sobretudo, existencial. A dificil sobrevivéncia em alto-mar fez com que 0s portugueses
passassem por uma série de desafios, tais como as doengas, as lutas, e até mesmo a nostalgia
em relagdo aos familiares deixados.

Sobre a relacdo estabelecida entre a cancdo do fado e a triste condicao
existencial dos navegantes, o autor Pinto de Carvalho (2003) considera que o estilo musical
surge, primeiramente, como “fado do marinheiro”, o qual era cantado a proa das embarcagdes,
misturando-se a outras cantigas. Carvalho (2003) compreende que a melodia triste do fado se
relacionava intimamente a condicdo de miséria a qual a vida do marinheiro estava sujeita.

Sobre esta possibilidade de origem da cancdo do fado, Carvalho (2003, p.42) considera que

[...] para n6s o fado tem uma origem maritima, origem que se lhe vislumbra
no seu ritmo onduloso como 0s 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
tlnica franjada de rendas espumosas, triste como as lamentagdes fluctivogas
do Atlantico que se convulsa glauco com babas de prata, saudoso como a
indefinivel nostalgia da pétria ausente. Das suas notas mestas e lentas, de
uma gravidade de legenda, de uma suavidade tépida, parece emanar uma
estranha emogdo, 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 navegagdes
maritimas no surgimento do fado. A expressdo “fado”, referente a destino, como supracitado,
remetia a condicdo de existéncia do povo portugués.

Alguns estudiosos empreendem analises mais especificas, atestando a teoria

da origem lisboeta da cangéo, como ressalta Eduardo Sucena (2002, p.11), ao considerar que

[...] o fado s6 é popular em Lisboa; para Coimbra foi levado pelos
estudantes, e nem nos arredores destas duas cidades ele é usado pelos
camponeses, que tém as suas cantigas especiais e muito diferentes. Nas
provincias do Sul, onde os &rabes se conservaram por mais tempo e 0S seus
costumes e tradicBes sdo ainda hoje mais vistos, o Fado é quase
desconhecido, principalmente entre a gente do campo.

Considera-se ainda, agora de forma mais ampla, a origem portuguesa do
fado, cultuada principalmente por José Alberto Sardinha. Este autor afirma que o fado nasceu

em Portugal e que, antes de ser um género musical, era, essencialmente, um texto poético,
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sendo um poema narrado pelo fadista.

Para este estudioso, o fado surge no século XVI, com a transi¢cdo do
romanceiro histérico. Segundo Sardinha, a origem desta cancdo € terminantemente
portuguesa.

Destaca-se ainda o estudo da origem medieval do fado, que, por sua vez,
interliga-se a anterior, proposta por Sardinha. Nesta perspectiva, acredita-se na relacdo do
estilo de cancdo com a ldade Média e as cantigas dos trovadores medievais, levando em
conta as tematicas 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. De acordo com Rui Vieira Nery (2004, 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 pos-guerra, todas as barreiras socio-
culturais a que tradicionalmente estava sujeito: conquistou de uma vez por
todas o territério da poesia erudita, desde o patriménio trovadoresco e
renascentista a criagao literaria contemporanea; é uma presenga frequente na
programacdo 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; é hoje uma das correntes em maior afirmacdo no
ambito da chamada “World Music” internacional e no seio desta é cada vez
mais olhado como uma matriz identitaria de nosso Pais. (NERY, 2004, p.3).

Ao se considerar o valor histérico do fado, enquanto expressdo musical e
poética de toda uma nacgdo portuguesa, pode-se perceber que a expressdo €, sobretudo, a voz
da alma; surge como criacdo humana que brota da interioridade do homem. Maria Luisa

Guerra, em sua obra Fado: alma de um povo (GUERRA, 2003, p.127-128), afirma que

[...] o fado é a voz da alma. N&o se rege por normas codificadas. E soluco e
grito. Brota do coracdo, sem regra nem modelo. Vive de uma temperatura
interior que ndo se repete. E essa temperatura que modela a voz e lhe faz
transmitir emogdo e mensagem. Comunica uma dor representada, apelando a
comunhdo. Por isso se pode também dizer que o fado é histdria.

Guerra (2003) expde uma abordagem genérica, a partir de topicos historicos
gue se referem aos temas do fado portugués, a saber, assuntos como a saudade, a auséncia e o

sofrimento. Estas temaéticas relacionam-se a problematica além-mar, com a finalidade de
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tentar apurar um modo de ser portugués e encontrar a esséncia de um povo, de modo a
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. E possivel dizer que a voz do fado mostra as variadas
vertentes da existéncia. Neste sentido, a temética, muitas vezes, expressara a soliddo, o amor,

o0 destino, a vida e a morte, o tempo e a melancolia. A autora questiona:

O que é o fado? Uma criacdo 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. (GUERRA, 2003,
p.175).

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

[...] expressdo e documento da vida, sentimentos, aspiracBes e afectos do
nOSsO povo, a cangao portuguesa faz parte do patrimonio espiritual da Nagdo
Portuguesa. Mais do que qualqguer outra manifestacdo do nosso
temperamento, da nossa cultura ou das nossas capacidades criadoras, ela nos
define e integra na nossa realidade psicoldgica 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 cancao do sul: subsidios para uma historia do
fado (1904), considera o temperamento fatalista do povo portugués a semelhanca do humor
dos poetas. HA uma tendéncia em explicar suas faltas e desgragas; um povo crente na
fatalidade da sorte que deve obedecer, é este o primeiro sentido da palavra “fado” em
Portugal. Por meio de uma pesquisa em antigos dicionarios de origem portuguesa, Pimentel
(1904) destaca que o termo fado sé ira aparecer com a acepcao de cancdo na sétima edicdo do
Dicionario de Moraes (1878).

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

poético e musica popular e define:
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Fado, poema de vulgo, de caracter 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. Mdsica popular,
com um rythmo e movimento particular, que se toca ordinariamente na
guitarra e que tem por lettra os poemas chamados fados. (PIMENTEL, 1904,

p.9).

Em A triste canc@o do sul (1904), Pimentel, assim como Eduardo Sucena,
destaca a importancia de recorrer ao Diccionario musical (1899) de Ernesto Vieira, texto no
qual identifica-se a cidade de Lisboa como o principal foco de irradiacdo da cancdo. O autor
também afirma que as provincias do sul e do norte apenas afirmaram a aceitacdo do fado
como ditame da moda. Afinal, o fado urbano ndo absorveu a figura e importancia dos
cancioneiros das provincias portuguesas.

Vieira (1899) destaca que nenhum livro escrito anterior ao século XIX faz
qualquer referéncia sobre o fado como mdusica popular e afirma que a poesia com a qual se
canta o fado é uma quadra glosada em décimas, pertencente a antiguidade pouco remota.

Ainda ao tratar destas origens histdricas do fado portugués, o artigo “O Fado
no Passado e no Presente” (1979), de Antdénio 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 histérico. No entanto, Baptista (1979) opta por realizar breves considera¢des que ndo
vao além daquilo a que se prop&e no inicio de sua obra. Para este autor, o fado faz parte do
povo que o estima e 0 tem em adoracgdo. Sua fruicdo é 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 expedigdes maritimas e abandonaram seus
familiares (BAPTISTA, 1979).

O fado do passado foi cantado por nobres, plebeus, ciganos e soldados; o
fado do presente é cantado nas casas de fado, local onde a can¢do, nos ultimos anos, ganhou
vida. A respeito da importancia do fado na vida popular dos portugueses, pode-se dizer que
ele se relaciona as cantigas populares portuguesas que representaram as multiplas formas de
lirismo popular e estavam intimamente ligadas & vida individual ou a esfera social. Esta
abordagem acerca das cantigas populares portuguesas é feita por Tedfilo Braga em sua obra O
povo portugués nos seus costumes, crencas e tradicdes (1911). Neste livro destacam-se 0s

cantos amorosos, 0s cantos funebres em coro, as cantigas de berco e cantos para celebragdo de
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cerimdnias matrimoniais. Vale depreender a relagdo entre o fado e as cantigas para refletir
sobre as primeiras formas de lirismo existentes em Portugal. Tais formas musicais estavam
atreladas a expressdo oral, uma vez que a literatura de expressdo oral era transmitida entre o
povo ao passar das eras, até serem fixadas como obras constituintes de um conjunto de
registro escrito.

Tedfilo Braga afirma que o lirismo nasceu da idealizacdo da vida domestica,
tendo se desenvolvido na estabilidade do trabalho agricola (BRAGA, 1987). Pode-se afirmar
que as primeiras formas de lirismo dos cantares populares estavam relacionadas ao modo de
vida da populagdo e as suas relagdes com os afazeres cotidianos. Em Historia da poesia
popular portuguesa (1987), Braga (1987) destaca o trajeto da cancdo lirica portuguesa,
afirmando qudo grande foi a influéncia dos cancioneiros musicais castelhanos. Destes
cancioneiros, muitas cang¢des foram intercaladas nos autos de Gil Vicente e, muitas vezes,
eram imitadas por Camdes, Bernardos e Caminha.

Mascarenhas Barreto e Carlos Branco, em sua coletanea Portugal do Fado
(1960), afirmam a importancia do destino e do fatalismo para compreender a defini¢cdo do

fado portugués. Estes autores consideram que

[..] a “moira” grega e o fatalismo &rabe encontram-se nesta cancdo
portuguesa. Mas o seu caracter paradoxal acentua-se. O Fado é o destino
marcado a que se ndo pode fugir, mas que se tem, a0 mesmo tempo, de
procurar; que se tem de cumprir e Se quer cumprir, mas a (ue,
simultdneamente, se quer fugir. O Fado é paradoxal como a prépria vida.
(MASCARENHAS e BRANCO, 1960, p.5).

Na obra Cancioneiro popular portuguez (1911), Teofilo Braga afirma como
as cantigas populares refletiram o modo de ser do povo portugués e considera que as cantigas
eram um modo de manifestar o sentimento e a forma de expressdo do génio nacional
(BRAGA, 1911). 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 cancdo do povo faz refletir sua propria alma. Amaro de Almeida, em
Reflexdes sobre o fado (1944), aponta para uma conciliacdo de todas as teorias sobre o
surgimento do fado e ressalta que
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[...] o Fado ndo é arabe, mas nés, por atavismo, € que somos de carater
melancolico e fatalista, como éste povo, de que resulta termos cancdes 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
salidade, criou cancBes lamentosas e cheias de monotonia, precursoras do
verdadeiro Fado. Comprovam, no fim do século XVIII, os viajantes
estranjeiros, o lamentar do nosso povo nas cancdes. (ALMEIDA, 1944, p.7).

Almeida (1944) também é 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 estilo de cancdo. Almeida (1944) afirma que o fado ndo nasceu feito, mas passou

por um processo de construcdo por meio da histéria de Portugal.

1.1  Os Tiros DE FADOS E SUAS CARACTERIZACOES

A historia da evolucdo musical do fado pode dividir-se, segundo Frederico
de Freitas (1973), em alguns periodos. O primeiro € aquele em que ocorre 0 aparecimento do
fado de Lisboa. Segundo Freitas (1973, p.234), este representa o periodo do surgimento do
fado de Lisboa, por volta dos anos 1822. Neste momento, a danca era mais importante que o
canto, foi a ocorréncia da fase de transi¢do do lundum para o fado, cuja diferenciacéo residiu
na apropriacdo do termo, do que propriamente em uma fase coreografica, musical e poética.

O segundo periodo caracteriza-se por aquele em que o canto se sobrepde a
danca e a guitarra atribui ao canto um novo ritmo melddico. Esta é a fase de maior
decadentismo e morbidez, é a etapa em que a cancdo acentua seu tom fatalista. Freitas (1973,
p.234) afirma ser o

[...] periodo em que o canto alcanca a primazia da funcdo, o qual parece
coincidente com a associa¢do da guitarra ao fado, em substituicdo da viola
(18307?). A adopcgdo da guitarra parece-nos ser de grande importancia para a
vinculacdo do fado a alma popular; digamos fase definitiva que o caracteriza
e alicerca musicalmente, fase em que supomos se tera 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. (FREITAS, 1973, p.234)

Por fim, o terceiro e ultimo periodo configura-se como 0 momento em que 0
fado passa a adentrar nos teatros e salGes, fazendo parte da vida urbana do povo portugués.

Neste periodo, os fados tornam-se pecas musicais de saldo em que o tom de morbidez da fase
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anterior se enfraquece aos poucos. Assim, o fado passa a ser cantado por homens com cultura
musical distinta. Esta foi a fase em que o teatro e as recreacfes nos salfes abriram as portas
do fado, tendo a adesdo do povo de Lisboa, em 1888. Assim, o fado subiu aos salGes
aristocréticos, as casas proletarias e socializou-se pela populacgéo urbana.

Considerando como data base a década de 1930 em diante, o fado atinge
uma nova feicao, segundo Freitas (1973), pelos estilos de Amalia Rodrigues e Herminia Silva.
Com a primeira, o fado adquire sua particularidade mais cativante, destacando-se a figura da
intérprete e introduzindo na melodia pequenos melismas. Isto suscitou a lembranca do canto
cigano andaluz ou do canto mourisco. Na perspectiva 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 é
outro, preenchem-se as pausas que o canto oferece.

Freitas (1973) afirma que, nas uUltimas trés décadas, o fado atinge a
reputacdo nacional e internacional dos dias de hoje. Reconhecida como can¢do urbana de
Lisboa, devido aos fatores turistico e de evolugdo urbanistica, a notoriedade do fado deve-se,
sobretudo, ao merecimento da performance dos intérpretes, que o fizeram destacar-se em
ambito nacional e universal. Ainda de acordo com este autor, a aceitacdo do fado perante as
distintas camadas da sociedade portuguesa deveu-se particularmente ao sentimento de destino
e fatalismo que permeia a cultura e o imaginario portugueses. Esta doutrina esta associada ao
fato de que tudo o que ocorre esta ligado ao destino, o qual € fixo, inexoréavel. Esta concepg¢édo
de destino estd associada a ideia cristd do homem enquanto um ser pecador e, portanto,
responsavel pelo destino que se ira cumprir. O fatalismo é 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 vé 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 harmdnica é reproduzida pela viola,
usam-se os borddes como acompanhamento de baixo na tdnica 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 valido notar como se expressa a voz do fadista durante uma cancao.
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 exce¢des no fado menor, o qual

finaliza em suspensdo. O fado tradicional assenta sua base ritmica e melddica na trindade do
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fado menor, fado corrido e fado mouraria. O primeiro € triste e imbuido de melancolia.
Apresenta uma toada lenta, sendo muito interpretado pelos fadistas.

Daniel Gouveia, em sua obra Ao fado tudo se canta? (2013), apresenta uma
hierarquizacéo dos fados, levando em conta sua complexidade musical. Ele considerara desde
o fado mais simples ao mais complexo. Tais observacGes fazem-se relevantes para uma
melhor discussao e compreensao dos tipos de fados existentes e suas caracterizagoes.

A fim de sistematizar o estudo da evolucdo musical do fado, Gouveia (2013)
opta por realizar uma divisdo: fados iniciais (de primeira geragdo), fados de segunda geracéo,
fados de terceira geragéo 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, 0s primeiros fadistas eram amadores, simples tocadores de bairros.

Convém acentuar aqui a origem do fado como cancéo originaria dos povos
mais humildes de Portugal. Estes tocadores, em sua performance, reproduziam sempre 0s tons

que, para eles, fossem de facil execugdo. Gouveia (2013, p.33) afirma que

[...] a capacidade de estilar, ou seja, de fazer variacGes da melodia sobre uma
determinada harmonia, tera nascido do facto de estes fados basicos, nos seus
tempos mais remotos, serem tocados nas tonalidades 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 ramerréo as letras que, essas sim, eram a
parte mais importante do desempenho. Dai, tocarem nos tons de mais facil
execucdo. (GOUVEIA, 2013, p.33)

Os tipos de fados tocados nesta geracdo sdo os ja citados
anteriormente, o fado Corrido, o fado Mouraria e o fado Menor. Os tons de facil execucéo
eram o Corrido em ré, o Menor em mi e o Mouraria em sol. O fado corrido caracteriza-se por
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 cancdo caracteristicamente narrativa; representa o desenrolar de uma
narrativa (GOUVEIA, 2013). J4, o fado mouraria é o conhecido fado saudosista, tendo sua
composi¢do também em tom maior. No entanto, seu ritmo é mais moderado. Gouveia (2013,

p.33) considera que
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[...] 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 espontdnea 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 sucessdo sem limite pré-
estabelecido de quadras ao desafio. (GOUVEIA, 2013, p.33)

Sdo estes os primeiros fados tocados em uma sO 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, é possivel perceber que, dos
grandes ramos — maior e menor — de fados corridos, passam a surgir fados mais elaborados e
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 revolucdo musical destes
fados de segunda geragéo, 0 que ocorreu no ano de 1918, como afirma Freitas (1973). Foi a
partir do emprego das sextilhas que se criou uma nova estrutura musical para o fado
portugués.

Os fados de terceira geracao 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 e um menor. Nos fados de duas tonalidades,
existem relagcdes com os fados de uma tonalidade sO, de onde originaram-se aqueles.

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 e também a adogdo de estruturas
inovadoras. Estas modificacbes 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 (2013)
diz que ela se caracteriza pelo emprego de uma maior riqueza harmdnica. Segundo o autor, 0
relativo aumento de complexidade e a aquisicdo de uma melodia mais variada ocorreram
devido a constante evolucao da cancdo do fado. A respeito disso, Gouveia (2013) ressalta que
“a subida de complexidade, riqueza harménica e sobretudo uma melodia mais espartilhada
por estas duas componentes, resulta em fados onde o sabor da can¢do comeca a disputar
terreno ao sabor do fado.” (GOUVEIA, 2013, p.40).

Por fim, tem-se os fados de quarta geragdo, aos quais correspondem oS
fados-cancdo. Nestes exemplares abandonam-se a estrutura ciclica e repetitiva da musica e a

igualdade de numero de versos e regularidade métrica nas estrofes. HA maior riqueza e
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variedade de recursos estruturais, utilizando um refrdo em alternancia com duas estruturas,
musical e metricamente distintas entre si no mesmo fado. Cria-se, portanto, uma liberdade de
harmonizacdo no plano musical inserido em uma linguagem.

A evolugdo do fado até os fados de quarta geracdo implicou, sobretudo, no
desenvolvimento da capacidade dos musicos que acompanham e tocam o fado. Sobre esta

evolucgdo, Gouveia (2013, p.41) considera que

[...] a subida de complexidade na evolucdo 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 memdria mais de uma centena de mdsicas e a
respectiva introducdo apenas pelo nome, tem de toca-las imediatamente e
sem ensaio prévio, em qualquer das doze tonalidades possiveis. (GOUVEIA,
2013, p.41)

Desta forma, o aprimoramento dos musicos permitiu que os tocadores
executassem diretamente as cangdes no momento em que o fado se iniciasse, bastando o

fadista indicar o nome da cancgéo e a nota desejada para cantar.

1.1.1 O Fado de Lisboa

Para compreender-se o fado de Lisboa, € importante estabelecer algumas
consideracdes sobre os bairros mais tipicamente “fadistas” da cidade; séo eles: Alfama, Bairro
Alto e Mouraria. A Alfama foi um antigo bairro de ascendéncia arabe, cuja construcdo se deu
anteriormente a conquista cristd. O bairro da Mouraria cresceu sob o dominio afonsino,
estando em cautelosa vigilancia. J& o Bairro Alto foi o local considerado uma das zonas mais
nobres da cidade. Lisboa é conhecida mundialmente como a cidade que se debruca sobre o rio
Tejo e cresceu, segundo Barreto (1984), a “sombra protetora” do distinto Castelo de S&o
Jorge.

Na obra Fado Portugal: 200 anos de fado (2011), Samuel Lopes afirma que
o fado surge no inicio do século XIX. Segundo Lopes (2011), o cantar que comecava a se
manifestar em Lisboa era aquele: “Baseado em versos populares que espelhavam o estado de
alma das gentes que viviam um quotidiano dificil na época.” (LOPES, 2011, p.30).

Gouveia (2013) traca um paralelo entre o fado de Lisboa e o fado de
Coimbra. O autor (2013) salienta que “o fado de Lisboa é uma can¢éo de interior, intimista e
de recolhimento [..] cultivado pelos lisboetas e por quem com eles se identifica.”
(GOUVEIA, 2013, p.327). Seguindo a descri¢cdo comparativa que faz Gouveia (2013), o fado
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de Lisboa é cantado com naturalidade, ndo importando se a voz é velada ou roufenha.
Segundo Gouveia (2013, p.328), 0

[...] fado de Lisboa canta-se como se fala; a sua musica submete-se a
natural fluéncia da comunicacdo verbal. Em Coimbra, sdo as palavras
que se submetem a musica, como em todos 0s géneros musicais eruditos,
separando-se as silabas artificialmente, porque se da primazia a musica e
ndo a letra [...] No Fado de Lisboa, a voz serve como veiculo de
transmissdo de texto. No de Coimbra, a voz tenta transmitir o texto como
se de um instrumento musical se tratasse, similarmente ao bel-canto.
(GOUVEIA, 2013, p.328)

Gouveia (2013) afirma que, em Lisboa, cantam homens, mulheres e criangas
comumente. Canta-se utilizando trajes livres; a mulher, normalmente, usa o xale preto sobre
um traje variado e 0 homem veste terno ou uma roupa sem qualquer distingdo. Além disso,
Gouveia (2013) ressalta que as letras dos fados lisboetas sdo diferenciadas das letras do fado
de Coimbra e considera que “as letras de Lisboa sdo (deveriam ser...) populares, de teor
urbano; as de Coimbra, além de conterem elementos mais campestres, apresentam certa
erudicdo.” (GOUVEIA, 2013, p.328).

Por fim, o autor afirma que a guitarra portuguesa utilizada em Lisboa
diferencia-se por sua afinacdo, timbre e técnica de execuc¢do. A técnica do fado lisboeta exige
que grupos de trés notas sejam tocados rapidamente e que cada nota seja articulada pela unha
do indicador direito do tocador.

1.1.2 O Fado de Coimbra

O fado aparece na cidade de Coimbra apenas no final do século XIX e
possui relacdo com a tradicdo académica. A cancdo configura-se pelas serenatas dos
estudantes, tendo caracteristicas de balada; as teméticas abordadas sdo os amores estudantis e
0 amor pela cidade. Tanto 0s cantores como 0s musicos vestem trajes académicos, tais como
terno preto, camisa branca, gravata preta, capa e batina. Estas vestes distinguem a aparéncia
dos fadistas de Coimbra, funcionando como uniforme que os identifica enquanto estudantes
universitarios.

O fado é cantado durante a noite, ao ar livre, nas pracas e ruas da cidade. O
local mais importante € a velha Sé de Coimbra, onde ocasionalmente ocorre a queima das
fitas. Samuel Lopes afirma, em Fado Portugal: 200 anos de fado (2011), que o fado de

Coimbra apresenta uma estrutura musical especifica. Lopes (2011, p.15) considera que



26

[...] musicalmente utiliza compassos com divisdo ternaria e ocasionalmente
binaria, a composicao baseia-se em tonalidades menores e do ponto de vista
ritmico utiliza por norma andamentos lentos. A voz apresenta facetas liricas,
libertando-se por vezes do ritmo; a guitarra faz 0 acompanhamento ritmico
com intervencgdes esporadicas de contra-canto e melddicas enquanto a viola
suporta o ritmo com um baixo mais constante, reforcando a harmonia da
guitarra. (LOPES, 2011, p.15)

Gouveia (2013) afirma que o fado de Coimbra é cantado por um grupo de
homens e é acompanhado por uma guitarra classica e pela guitarra de Coimbra. Este
instrumento é afinado em um tom abaixo e seu desenho apresenta a forma de uma lagrima, em
contraste com a voluta da guitarra de Lisboa. A tradicdo do fado de Coimbra mantém-se
fielmente presente no amago universitario, sendo a cancdo cultuada pelos grupos de
estudantes que surgem no decorrer das geracdes, evoluindo-se ainda neste século XXI.

O fado tocado na cidade de Coimbra é cultuado por uma elite universitéria,
caracterizando-se, sobretudo, por ser, segundo Gouveia (2013), uma cancao exteriorizada, um
canto tipico de serenata. O autor indica que os estudantes de Coimbra, normalmente, ndo sdo
naturais da cidade, mas vém de outras localidades e encontram-se na Universidade de
Coimbra para estudar. Na perspectiva de Gouveia (2013), o fado de Coimbra é cantado
“segundo os canones liricos, com a voz colocada, procurando aproximar-se da dos tenores
(mais raramente baritonos) de 6pera ou de lied.” (GOUVEIA, 2013, p. 328).

Como ja dito anteriormente, em comparacdo ao Fado de Lisboa, a voz do
fadista de Coimbra busca transmitir o texto como se este tivesse sido retirado de um
instrumento musical, como ao bel-canto. Na cidade, a tradi¢cdo é de que apenas os homens
cantem o fado.

As letras do fado de Coimbra contém diversos elementos campestres e
possuem um carater de erudicdo. Sobre essa questdo, Gouveia (2013) afirma que “é
compreensivel, pois estando os estudantes universitarios em presenca dos melhores mestres e
em contacto com as mais evoluidas correntes literarias universais, transportam essa elevacéo
poética para as letras que escrevem e cantam.” (GOUVEIA, 2013, p. 328).

Gouveia destaca que a guitarra utilizada em Coimbra, por precisar
acompanhar a voz masculina, é mais grave e diferencia-se da guitarra de Lisboa. O autor

considera que
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[...] a prépria guitarra, aparentemente um elo de ligacdo, é diferente em
Lisboa e em Coimbra: na afinagcdo, no timbre, nas dimensdes, na forma da
caixa, da cabega, na estrutura construtiva, na técnica de execugdo. Destinada
a acompanhar vozes masculinas, a afinacdo de Coimbra é mais grave (um
tom abaixo), com um timbre mais austero e fechado do que a de Lisboa; esta
é de sonoridade mais brilhante, mais estridula, feita para acompanhar tanto
homens quanto mulheres. (GOUVEIA, 2013, p.329).

Nas letras da cancdo de Coimbra, as mulheres sdo colocadas em um
pedestal, em estilo predominantemente romantico. Sua conquista é de dificil realizacdo, a

serenata representa esta dificuldade a ser vencida pelo homem.

1.1.3 O Fado Aristocratico

Como o proprio nome ja sugere, o Fado Aristocratico relaciona-se
especificamente aos estratos sociais. Ao tratar deste exemplo de fado, Gouveia (2013) afirma
que o que ocorreu foi a cristalizagdo de uma forma de cantar cultivada por membros de um
grupo socialmente favorecido. Gouveia (2013) considera que o Fado Aristocratico
caracteriza-se, sobretudo, por uma boa dicgdo e colocacdo no plano vocal, ndo havendo o
exagero das modulagdes vocalicas e o prolongamento das consoantes.

Verifica-se uma contencédo absoluta de gestos e h4 uma rigorosa selecdo nas
letras, as quais deixaram de lado questbes de critica social. Este fado acabou por ser
considerado classissista. No entanto, as pessoas que o cultuavam, o faziam necessariamente
pela distin¢do de critério social. Dentre suas caracteristicas principais, Gouveia (2013, p. 190)
ressalta o fato de

Cantarem com a prondncia-padrao de Lisboa, demarcando-se das pronuncias
bairristas; Uma dicgdo s6bria, sem modulacdes exageradas das vogais a que
as mas linguas chamam “gargarejos” (Amalia era fértil neles), e sem as
prolongar em detrimento das consoantes, caso em que estas resultam mais ou
menos precipitadas; [...] Sobriedade absoluta de gestos; Escolha criteriosa
das letras, evitando as que relatam situacbes moralmente condenaveis,
excessiva desgraca ou critica social; Ndo aderem ao tique, para mim
execravel, de repetir, desde o inicio, 0 verso interrompido por uma
suspensdo da voz. (GOUVEIA, 2013, p.190)

Em sua obra Lisboa, o fado e os fadistas (2002), Eduardo Sucena destina
um capitulo para tratar do fado aristocratico, destacando que ndo foi apenas em meio as
classes menos favorecidas que o fado foi cultuado; também diversos membros da aristocracia
se sentiram atraidos pela cangdo do fado. Em virtude de seu carater poético, o fado foi capaz
de sensibilizar personalidades de distintas camadas sociais.

Esta adesdo do fado por parte da aristocracia ndo se determinou
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exclusivavemente pelo ponto de vista social e econémico, bem como pela poeticidade. Deu-
se, sobretudo, pela necessidade de aquisicdo de um grau de intelectualidade, assim como

ocorreu com a aceitacdo do fado em meio académico na Universidade de Coimbra.

1.1.4 O Fado Tradicional

Segundo Gouveia (2013), o Fado Tradicional se caracteriza por
qualificacbes atribuidas a estrutura textual, & estrutura musical e ao estilo e conteddos
literarios. Iniciando pela caracterizacdo da estrutura textual, Gouveia (2013, p.53) afirma que

o Fado Tradicional configura-se pela utilizacéo de

Composicdes em estrofes de igual nimero de versos, sem limite de
guantidade excepto quando ha mote e glosa).

NUmero de versos por estrofe se limita a 4 (quadras), 5 (quintilhas) e 6
(sextilhas) ou 10 (décimas). Observaram-se apenas duas letras em estrofes de
9 versos e chegaram a ser cultivadas as estrofes de 15 versos como glosas a
sextilhas, mas cairam em completo desuso.

NUmero de silabas por verso limitado a 4,7 (redondilha maior), 10
(decassilabos) ou 12 (alexandrinos ou ndo). (GOUVEIA, 2013, p.53)

Ao considerar a estrutura musical do Fado Tradicional, Gouveia (2013)
indica que neste fado tem-se a existéncia de uma: “Harmonia simples, limitadas aos acordes
dos fados de primeira a terceira geracdo [...]. Repeticdo ciclica, idéntica e com resolucao
completa da harmonia no fim de cada estrofe.” (GOUVEIA, 2013, p.53). A melodia requer
alguma improvisacdo segundo o gosto do intérprete e apresenta variacdes acerca do tema
musical em predominio. Além disso, prevalece uma autonomia musical em detrimento da
letra; a musica caracteriza-se por ser autbnoma e pode ser atribuida a quantas letras lhe
possam ser adaptadas.

O dltimo ponto de caracterizacdo do Fado Tradicional trata do estilo e do
conteddo literario. Com relacdo a esta categoria, Gouveia (2013) destaca que a letra deve ser
edificada segundo o préprio espirito da poesia popular portuguesa. Os contetidos abordados
na masica devem ser de origem popular, com o emprego de uma linguagem simples e
coloquial, acessivel a quem quer que deseje apreciar o fado. O autor propde um contraste

entre o Fado Tradicional e a poesia convencional. Com isso, afirma que
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O poeta fala sobre si. O letrista de fado, sobre o que o rodeia.

A poesia interioriza sentimentos. O fado exterioriza-os.

O poeta é, na maioria das vezes, o protagonista. O letrista de fado coloca-se
de fora da accéo.

A poesia é reflexiva. O fado é narrativo.

A poesia é introspectiva. O fado é descritivo.

A poesia é para ser lida ou dita. O fado é para ser cantado.

Na canc¢do — como no canto lirico ou coral, no lied, na musica sacra — a letra
submete-se & musica. No fado, a musica submete-se a letra.

A métrica da poesia pode ser irregular ou inexistente. A do fado, nunca.

A poesia é universalista. O Fado de Lisboa é localizado no espaco e no
tempo. (GOUVEIA, 2013, p.54).

1.2 O FADO SoB 0 PONTO DE VISTA MUSICAL E LITERARIO

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

Baseando-se nos trabalhos de Tedfilo Braga em sua obra sobre a literatura
portuguesa, Carvalho (2003) afirma que o fado antigo se tratava de uma poesia da dor, uma
lamentacdo 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, € construida a partir do mote em quadras e da glosa em
décimas que, na leitura de Pimentel (1904), é 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 nacao,
podendo tratar de assuntos maliciosos e jocosos, apresentando a letra da cancdo acompanhada
da toada suave da guitarra portuguesa. O acompanhamento da musica é, normalmente, triste,
simboliza 0 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 canc¢des de fado revela a espontaneidade da
metrificacdo popular da redondilha. Nas cantigas de fado vislumbram-se os temas mais tristes
em que as personalidades s&o envoltas na fatalidade que o destino encarrega de trazer.

No capitulo “Fados de nomenclatura — fados litterarios”, da obra A triste

cancdo do sul: subsidios para uma histéria do fado (1904), Alberto Pimentel afirma que a
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juncdo da letra e da masica do fado permitiu a identificacdo de distintas formas de construcao
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 compde em seu fado. A
isso deve-se a existéncia de uma expressdo lirica do fado portugués.

Para Pimentel (1904), foi em Coimbra que o fado adquiriu seu alto valor
literdrio, 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 litteratura se apropriou do Fado, como de um poema curto e
profundo, a arte foi procurar n’elle a alma do povo, o carater nacional, e a
semelhanca 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
expressdo 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 é capaz de refletir a condigdo de existéncia
de um individuo e de um povo. Os dramas expressos no fado sdo reflexos da vida de
desventuras e perdi¢cbes de um sujeito que, de simples sujeito social, passa a ser 0 sujeito
poético da cangéo.

Sucena (2002) cita fragmentos escritos por Anténio Osorio, o qual considera
que o fado exprime o que h& 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
condicdo social inferior, que agrupa varias camadas, abaixo ou no limiar da
burguesia urbana. Ora o fado constitui a ‘literatura’ dessas camadas; é ai que
estas se encontram, cantadas no seu modo de vida, nas suas predilec¢des,
interesses, angustias e ilusdes. (SUCENA, 2002, p.297).

Sucena (2002) também destaca a importante influéncia que o Romantismo,
como escola literéria, exerceu sobre o fado. Citando ainda os escritos de Antonio Osorio, 0
tedrico configura o fado como fendémeno social, porém sem excluir o papel do lirismo

romantico nas composi¢des musicais. Seguindo a leitura de Anténio Osorio, 0 autor expde:
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“Que o fado ndo deve pouco ao romantismo € evidente. Muito mais, sem duvida, do que aos
ultimos arcades.” (SUCENA, 2002, p. 298).

As primeiras formas poéticas dos fados, compostos em inicios do século
XI1X, refletem uma préatica 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 metrica e estréfica semelhantes. Para
compreender a construcdo poética do fado é importante destacar quais 0s temas poéticos que
caracterizaram com maior frequéncia a tradi¢do fadista do século XIX. Estes temas, segundo
Nery (2004), foram inteligentemente sistematizados por Alberto Pimentel, em sua obra A
triste cancdo 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 é capaz de o sentir; sem delicadeza e sem recato: 0
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, 0s
preg0es, a noite de Santo Antonio.

Os grandes crimes e o0s grandes desastres terrestres ou maritimos, que
impressionam a opinido publica.

A morte de personagens célebres.

Os conflictos politicos ou religiosos que provocam discussées 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 (2004) questiona como Pimentel (1904) né&o
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, producgdes 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 0 acimulo da expressdo lirica dos sentimentos e do jogo das
paixdes. Identifica, entdo, os espacos urbanos e contextos rurais, retratando os ritmos e perfis
dos trabalhos, delineando assim a exploracdo social e o apelo ao imaginario popular,
construindo uma verdadeira narrativa do modo de ser e viver tipicamente portugués.

A estética poética destes temas €, segundo Nery (2004), a mistura da
persisténcia das convengOes da poesia popular tradicional e da vulgarizagdo das linhas do
Romantismo literério, divulgado por meio do folhetim. E a partir desta vertente que o fado
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abandona em parte seu carater de transmissao oral e adquire relagdes mais proximas com o
conteddo da escrita propriamente dito.

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

Em sua construgdo 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 conteido
da cangéo portuguesa.

Barreto (1984) considera que o fado é a expressao cantada de um estado de
alma, seja este melancélico ou alegre. O autor evidencia que, desde o século XII, a poesia
portuguesa revelou o cardter melancolico da alma portuguesa. Eram os plang, cancdes
plangentes que expressavam 0 anseio de insatisfacdo que ainda hoje caracteriza o fado
contemporaneo. Um dos mais belos estados de alma destacados pelo autor é 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 expressdo utilizada nas composi¢oes 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
0 género preferido dos trovadores portugueses medievais, de resto, de
influéncia provencal pouco acentuada. (BARRETO, 1984, p.14)

Na perspectiva do autor, o fado apresenta grande afinidade com a poesia
trovadoresca medieval, produgdo em que se percebe a manifestacdo de melopéias 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 construcdo poética do fado a partir de consideracGes de carater literario,

buscou-se uma aproximacéo da canc¢do do fado com a literatura. Coloca-se aqui em evidéncia
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0 estudo da obra Fado: origens liricas e motivacdo poética (1984), da autoria de Mascarenhas
Barreto.

Este autor traca um percurso de estudo do fado, criando relacdes da cancédo
com a poesia provencal da literatura portuguesa, comparando os trovadores medievos e seus
instrumentos de trovar com os fadistas e suas composi¢es. Em sua concepc¢éo, Barreto (1984,
p.560) afirma que a poesia arabe exerceu forte influéncia nas composic¢des do fado portugués.

Para o autor, podem ser estabelecidas as seguintes férmulas de origem lirica:

A) Inspiracdo Luso-Galaica + Arabe = Cantigas de Amigo e Cantigas de
Escarnio e Mal-dizer (do século X1 ao século XIV);

B) Inspiracdo Arabe + Provencal = Cantigas de Amor e Sirventes (do século
XIl ao século X1V)

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

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

E) Inspiracdo Tauromaquica, Politica e Romantica = Fados definitivos
(séculos X1X e XX).

A sintese do autor acerca das origens liricas e motivacdo poética do fado
compreende-0 ndo apenas enguanto testemunho poético do drama histérico de uma nacéo,
mas como representante da tensdo entre a saudade e a esperanca, o embate doloroso entre o

amor e a morte. Ao fim de sua obra, o autor considera que

[...] 0 que h& de médrbido na alma do Fado mostra de mil maneiras que, por
vezes, 0 coracao se engana e é 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 cancdes 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 cancbes se torna, essencialmente, o fundamento do fado.
Gouveia (2013) cita a obra Voix du Portugal (1997), da professora e ethomusicéloga Salwa
Castelo-Branco, que afirma que “As palavras sdo a esséncia do Fado. As palavras esculpidas
pela voz, metamorfoseadas em melodias no seu dialogo com as guitarras, mergulham musicos
e publico em emocgdes 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 e a letra de fado. A letra tem a
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finalidade de ser cantada. Alguém devera proferir as letras em mausica. Desta forma, existe
uma preocupacdo em torno de uma producdo que se sujeite a uma métrica adequada, com as
devidas associacOes silabicas, sem criar dificuldades de diccdo ao cantor, sem armadilhas
fonéticas, com a colocacao das silabas ténicas nos tempos fortes da cancdo. Neste sentido,
depreende-se que 0s versos ndo sdo feitos apenas para serem lidos, mas ouvidos. A
experiéncia com a oralidade é o que traz significacdo para o fado em seu todo. E o conjunto
da letra e da melodia, presente na performance ao vivo do fado cantado, que se presentificam
as emocdes e a intensidade dos estados de alma na voz do fadista. Gouveia (2013, p.170)
ressalta que

[...] véarios elementos podem ser citados como distintivos entre Poesia e letra
de Fado. Primeiro, uma finalidade inicial. A letra ja é feita com a intencédo de
vir a ser cantada. O letrista ndo pode perder de vista que alguém tera de
proferir aquelas palavras com mdsica. H&, pois, uma preocupacdo de se
produzir algo sujeito a uma meétrica certa, cujas associacdes de silabas nédo
sejam confundiveis com outros significados sendo os desejados, que nao crie
dificuldades de diccao ao cantor, que ndo contenha armadilhas fonéticas, que
coloque as silabas tonicas preferencialmente nos tempos fortes da musica.
Numa palavra, os versos ndo sdo para funcionar lidos, mas ouvidos. Quem
escreve letras ndo pode contar com a pontuagdo, porque quem ouve ndo a vé.
Quem canta ndo a pode mostrar; contudo, deve usar a entoacdo, a divisado
silabica e a respiragdo por ela induzida. (GOUVEIA, 2013, p.170)

Assim, segundo Gouveia (2013), quem canta o fado deve usar a entonacéo,
a divisdo 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 sintatica de um verso e
outro deve fluir naturalmente, sem dificuldades; os versos devem ser bem repartidos. As
imagens precisam ser de facil apreensao por parte do ouvinte/espectador e, finalmente, o valor
estético deve ser apreendido essencialmente pela transmisséo 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 tbnica e 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 sera repartido em diversas
variacbes 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 harménica entre os
diversos fados existentes, as distingdes derivam necessariamente do desenho melddico,
segundo o qual se pode perceber o destaque de uma préatica vocal de improviso.

O mote pode ser cantado singelo ou com repeticdo em ambos os disticos.
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Em cada estrofe, a décima deve ser subdividida de modo a formar trés quadras de distribuicao

poético-musical. Nery (2012, p.97) afirma que

[...] esta distin¢do, contudo, é mais relevante em termos poéticos do que no
plano puramente musical, uma vez que 0s sucessivos periodos da melodia
tendem a ser outras tantas elaboragdes variadas (<<estilos>>) sobre a base
harmonica estdvel da alternancia entre tonica e dominante. A natureza
melddica dos periodos individuais aplicados as diversas quadras simples da
série poética nem sempre é, por conseguinte, diferente da dos dois periodos
necessarios para cantar uma quadra de disticos repetidos. (NERY, 2012,
p.97)

Também ¢é importante salientar as inovacBes poético-musicais que
ocorreram entre o periodo de 1910 a 1920. E neste periodo que surge a supera¢io do modelo
da quadra de heptassilabos, que dominava, até entdo, o repertorio fadista, seja sobre a forma
de quadras soltas ou sob o recurso da glosa em quatro décimas. Uma das principais e
primeiras inovacdes € 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.

1.3 O FADO DE AMALIA RODRIGUES

“Amalia s6 concebe o fado como um ‘estado de alma’, como uma forca
expressiva de onde se desprende o pathos quase tragico das emocdes e dos
sentimentos.” (Antonio Guerreiro).

Amaélia Rodrigues nasceu no ano de 1920, em Lisboa, em uma regido
proxima ao Rossio, e viveu até os 14 anos na casa de seus avos maternos. Ainda jovem, sua
voz destacou-se e fez-se ouvir nas ruas e nos bairros de Portugal. Apos fazer sucesso cantando
em cafés e cassinos do pais, Amalia Rodrigues apresentou-se em diversas cidades, dentre elas
Madrid, Paris, Nova lorque e também realizou uma performance no Cassino de Copacabana,
no Rio de Janeiro. O fado de Amalia Rodrigues é concebido como esséncia de muitas vozes,
na medida em que representa a voz da nacdo portuguesa e, paralelamente, é capaz de
expressar, em seu canto, a voz dos mais profundos estados de alma do ser humano.

Vasco Graga Moura afirma que “é com Amalia que a forca do Destino e o
sentido tréagico, ligados a vivéncia explosiva da paixdo, fazem sua verdadeira irrupcéo no fado
de Lisboa.” (MOURA, 2009, p.72).

A fadista revela-se como a grande voz portuguesa na cangdo. A influéncia

de sua voz esta presente no cotidiano do povo portugués e de sua histéria. A importancia de
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Amalia Rodrigues reside em sua expressdo dos valores de um culto tragico da memoria, da
saudade e do sentimento; em uma liturgia em que a significacdo da escuta da voz foi se
tornando cada vez mais importante para toda a na¢do portuguesa.

Sobre a importancia de Amalia Rodrigues para Portugal, Rui Vieira Nery,
em Pensar Amalia (2009), considera que ela

[...] criou pontes novas e indestrutiveis entre registos da expressao musical e
poética portuguesa que até ai se tinham mantido estanques entre si.
Permaneceu essencialmente fadista mas uniu numa mesma emocdo e de
sentido, o que era urbano ao que era rural, 0 que era popular ao que era
erudito. Por isso, com ela o Fado se libertou dos limites de sua carga
historica e geografica concreta e — sem cortar com as raizes ou sem renunciar
a esséncia da sua especificidade — se abriu a totalidade da experiéncia
cultural e existéncial portuguesa. Por isso, com ela o Fado se tornou numa
linguagem aberta em que todos nds, portugueses, nos reconhecemos e nos
sentimos de algum modo retratados. Neste sentido, é de facto com Amalia
qgue podemos falar do Fado como de uma verdadeira “cancdo nacional”,
libertando esta expressdo da carga ideoldgica e mitica deturpante que
algumas vezes lhe foi dada. (NERY, 2009, p.51).

Neste sentido, é importante destacar o estudo que Vasco Graca Moura faz
em sua obra Amalia: dos poetas populares aos poetas cultivados (2009). Sobre o carater
dramético e a expressividade da cangdo de Amalia Rodrigues, levando em conta o valor

estético de seu fado, Moura (2009, p.72) ressalta que

Amalia soube incutir como mais ninguém um acento profundamente
dramaético a expressdo daquilo que cantava. Ndo apenas por ser dotada de
uma voz absolutamente extraordinaria. A sua articulacdo por vezes centrava-
se mais no significante que no significado, mas acabava restituindo
misteriosamente a este Gltimo todo o seu valor, e encontrou ou inventou
melismas, inflexdes verbais, tensdes intra-silabicas, portamentos, arabescos e
outros efeitos vocais, alguns porventura de uma inspiracdo mediterranea
bebida da Andaluzia a Corsega, mas todos eles Unicos, pessoais,
intransmissiveis e sobretudo singularmente adequados a traduzir uma
entrega total a intensidade dos sentimentos, das dilacerantes violéncias da
paixdo a angustia mais torturada, a ternura mais limpida, ou a alegria
simplesmente ingénua dos fados que ela cantava.

Sobre a voz de Amalia Rodrigues, Vasco Graga Moura (2009) afirma que
Amaélia Rodrigues exprime o fraseado musical e sua cancdo atribui ao fado um valor de
expressividade. O autor atesta que a fadista “transfigura versos que por vezes sdo
perfeitamente banais em momentos de grande intensidade poética.” (MOURA, 2009, p.20).

Com isto, assegura-se a construgdo poética presente na cangdo do fado de Amalia Rodrigues.
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A respeito da atuacdo e da performance de Amalia Rodrigues nos palcos,
em uma viagem para se apresentar no México e no Brasil, Nuno Almeida Coelho descreve a
impressdo de Kemp sobre a apresentacdo da fadista: “fecha os olhos, desfalece, exalta-se,
langa apelos, recusa-se... E continua, afirmando no seu rosto: vemos passar todos os estados
da paixdo.” (COELHO, 2005, p. 54-55). Desta forma, é possivel ressaltar como a performance
de Amalia Rodrigues coloca em evidéncia a presenca das paixdes evocadas em seus fados.

Vitor Pavdo dos Santos (2005) afirma que o canto de Amalia Rodrigues
consubstanciou a alma de um povo, levando o mundo a identificar-se com o seu canto. A
fadista viveu entre a alegria e a tristeza, mergulhada na soliddo e permeada por paixdes que se
fazem ouvir e sentir na melodia de sua cancdo. Na obra Amalia: dos poetas populares aos
poetas cultivados (2009), Vasco Graca Moura afirma que a voz de Amalia Rodrigues e sua
performance enquanto fadista sdo emblematicas para a histéria do fado portugués.

Para Moura (2009), a voz de Amalia Rodrigues é Unica e os temas de seu
fado, a saber, 0 amor, a paixao, o ciime, a solidao, a tristeza e o sofrimento, revelam-se com

grande intensidade de carga passional na voz da fadista. Moura (2009, p.20) considera que

[...] a voz de Amalia, as suas intencBes de leitura interpretativa, o recorte
imponderavel do fraseado musical e o equilibrio mais ou menos instavel
posto na diccdo, a colocacao certeira dos melismas nos momentos em que 0
fado carece de expressividade, a transparente fraqueza com que tudo é
agenciado e que, felizmente, podemos apreciar hoje em excelentes
recuperacBes discogréaficas, tudo isso transfigura versos que por vezes sdo
perfeitamente banais em momentos de grande intensidade poética e... fadista.
Isto €, a interpretacdo revela-se aqui como uma apurada forma de arte, sem
cujo concurso os textos ndo teriam o mesmo valor. (MOURA, 2009, p.20)

Ao tratar dos temas cultivados no fado de Amalia Rodrigues, Moura (2009)
confere um espaco de estudo para o tema da soliddo, considerada uma das grades teméticas do
fado de Rodrigues. Sobre a soliddo em seu fado, Moura (2009) afirma que a fadista exprime
este tema com uma dimensao intimista, como fonte de sofrimento e da perda de alguém.
Relacionado a tematica da solidao, surge também o tema do abandono. Sobre o tema da
soliddo no fado de Amalia Rodrigues, Moura (2009, p.23) afirma que

[...] outro dos grandes temas do fado é a soliddo. Pela prdpria natureza das
coisas, 0 tema é quase sempre intimista, mas ndo se trata de uma qualquer
soliddo. Trata-se quase sempre da soliddo de alguém, provocada pelo seu
abandono pela pessoa que ama, abandono esse sentido como injusto,
inesperado e, sobretudo, fonte de enorme sofrimento, quando ndo de
expiagdo desenganada pela generosidade de uma entrega total que desse
modo se frustrou. O abandono é correlativo do cessar, contrariado para
alguém, de uma rela¢do amorosa em que tenha estado envolvido. (MOURA,
2009, p.23)
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Moura (2009) considera que sao diversos os temas abordados nos fados de
Amalia Rodrigues. Esses temas, geralmente, apresentam situacdes tipicas do fado de Lisboa.
Segundo o autor, além da solidao, o fado de Amalia esta ligado a poesia popular, abordando o
ciime e a saudade. Ao tratar do ciime, Moura (2009) afirma tratar-se de uma “dimensao do
amor e da paixdo”. Para o pesquisador, os fados que tratam deste tema ndo apresentam muitas
preocupacdes de carater estilistico e literario, pois se detém, especificamente, na relacdo que o
ciime revela com o ambiente popular de vielas, becos e locais de baixa condi¢cdo social.
Segundo Moura (2009, p.20), o ciume revela-se como um dos topicos mais relevantes do fado
de Lisboa.

O cilime, no sentido de sentimento, a0 mesmo tempo doloroso e despeitado,
gue alguém experimenta e vive no mais intimo de si devido a uma funda
inquietagdo amorosa, ao desejo de posse da pessoa amada correlacionado
com 0 medo, a suspeita ou a certeza de sua infidelidade, ou do risco de ela se
concretizar. (MOURA, 200, p.20)

Moura (2009) também confere destaque a tematica da saudade e percebe
que este tema esta atrelado a melancolia. Em relagéo ao tema da saudade, Moura (2009, p.25)

considera que

[..] no fado de Lishoa, essa melancolia do sentimento da saudade é
concretamente assumida a cada passo. Assim também nos fados de Amalia
Rodrigues, como ndo podia deixar de ser. Ndo se trata de enunciar ou
desfibrar, de um ponto de vista tedrico, as componentes da saudade, nem de
perspectiva-la num plano do transcendente ou metafisico. A mencdo da
saudade no fado ndo procede pela analise. Nem mesmo pela sintese, mas
pela presenga num labirinto vivido em cujos meandros e armadilhas os
passos dados levam ao égarement, a perdi¢cdo de amor. (MOURA, 2009,
p.25)

Assim, nos fados de Amalia Rodrigues, vislumbram-se estas duas tematicas
interligadas, a do ciime e a da saudade. Em virtude disso, pode-se dizer que seu fado é
responsavel por um encadeamento de configurag@es passionais.

Vale destacar a construcdo estética do fado de Amalia Rodrigues,
considerando especialmente os elementos poéticos caracteristicos de sua cancdo. Rui Vieira
Nery afirma, na obra Pensar Amalia (2009), que no inicio da carreira de Amalia Rodrigues, as
cangoes de fado baseavam-se nos modelos poético-musicais estroficos que surgiram no final
do século XIX. Nery (2009) contextualiza que, em meados do século XIX, as can¢des de fado
caracterizavam-se esteticamente por meio da constru¢cdo de um encadeamento livre de
guadras sucessivas. Sobre 0 modelo poético predominante deste periodo, Nery (2009) destaca
os versos em redondilha maior, ou seja, versos de sete silabas. O autor aponta que, durante o
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século XIX e ja em meados do século seguinte, o fado passou a se construir por um modelo

poético-musical diferenciado. Nery (2009, p.109) afirma que

[...] nos registos mais antigos de letras de Fado parece predominar o uso de
guadras soltas, quer completamente avulsas e sem ligacdo tematica entre si,
quer encadeadas numa vaga sequéncia narrativa, pratica que sobreviveu até
hoje e de que encontramos alguns exemplos logo no repertorio discografico
de Amalia dos primeiros gquinze anos. Mas ja desde meados do século XIX
comegamos a encontrar aquele que serd o modelo formal predominante até
meados do século seguinte: 0 mote em quadra glosado em quatro décimas,
cada uma das quais terminava com um dos versos da quadra original. Em
termos musicais, cada décima era aqui tratada como se fosse um conjunto de
trés quadras, duplicando-se para tal os seus dois Gltimos versos de forma a
produzir um total de doze versos. Sem contar com as repeticbes eventuais de
texto na interpretacdo, cada fado glosado equivalia assim a uma série de
treze quadras aplicadas sucessivamente a uma mesma melodia. (NERY,
2009, p.109)

O autor considera que, nos fados de Rodrigues, percebe-se a experiéncia da
fadista em espetaculos internacionais, além do circuito intimista em casas de fado dos bairros
de Lisboa. Segundo Nery (2009), durante as primeiras décadas do século XX, principalmente
a partir do ano de 1920, houve um movimento de renovacao poética no fado. Assim, passaram
a surgir fados de cinco estrofes e de seis versos. Ja entre 1920 e 1960, passou-se a utilizar 0s
versos de dez e doze silabas, ou seja, decassilabos e alexandrinos.

Nery (2009) indica que Amalia Rodrigues ndo demonstrava muito interesse
na utilizacdo de fados estréficos, cujos versos eram mais longos. No entanto, ainda assim, a
fadista cantava versos com esta medida. Além disso, 0 autor considera que Rodrigues, em
suas interpretacGes de fados estréficos, favorecia o uso de letras de poetas populares
portugueses, que faziam parte do meio fadista. Nery (2009) também salienta que Amalia
Rodrigues foi capaz de criar uma ornamentacdo melddica em suas cancdes; cancles estas que
tratavam de diversos temas, dentre os quais destacam-se: a saudade, a auséncia, a dor e a
soliddo. Pode-se dizer que o valor estético do fado de Amalia Rodrigues reside ndo sé nos
elementos de construcao linguistica, mas na articulagdo de temas poéticos. Sobre esta riqueza
de ornamentacdo melddica das cangbes de Amalia Rodrigues, Nery (2009, p.44) considera
que

Amalia criou assim as suas raizes mais profundas no Fado mas trouxe-lhe a
riqueza de uma ornamentagdo melddica improvisada com um inegavel sabor
de raia de Espanha e abriu-0 ao didlogo com outros géneros de cancgdo
urbana que falavam também da partida e da saudade, da auséncia e da
distancia, da dor e da soliddo. Fadista, antes de mais, foi-o com suficiente
confianga nessa sua condicdo essencial para poder deixar-se levar sem
medos pela sua curiosidade imensa por todas as musicas. (NERY, 2009,
p.44)
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Com isso, verifica-se que o fado de Amalia Rodrigues passa por algumas
fases até atingir seu valor estético plenamente, por meio da consagracdo nos planos nacional e
internacional. O valor de seu fado surge, inicialmente, nos bairros populares de Lisboa dos
anos 20. Ao longo dos anos, é possivel notar a natural evolugdo da fadista.

Amélia Rodrigues surgiu em um contexto em que o fado entrava em uma
nova fase de evolucdo musical. A can¢do portuguesa deixava de ser um género local dos
bairros pobres de Lisboa, para tornar-se um fendbmeno a ser transmitido para um vasto
publico, assentando-se em um suporte profissional e comercial bastante sélido. A fadista
cantava os fados tradicionais, mas de uma forma diferenciada de seus pares. Seu canto
transbordava uma intensidade dramatica dos versos, tornando necessaria a subordinacdo do
ritmo regular da melodia a uma diccdo essencialmente poética, com suspensdes e ascensoes
melddicas que surpreenderam os musicos da época. Desde muito cedo, Amalia Rodrigues
cantava cantigas e dancas rurais, bem como as marchas populares de Lisboa. Estas
manifestacOes estavam associadas as festas dos bairros antigos de sua cidade, marcadas por
uma profunda religiosidade com a qual identificou-se profundamente.

Nos anos 50, Amélia Rodrigues comegou a cantar alguns dos grandes poetas
da lingua portuguesa, tais como Camdes e Bocage. Além disso, atingiu uma qualidade
musical que desenvolveu-se com o auxilio do muasico Alain Oulmain. Ao lado dele, Amalia
Rodrigues cantou os versos com diversas melodias, cuja sofisticacdo harmonica era até entdo
desconhecida no meio do fado. Dessa forma, a fadista solidificou sua imagem no ambiente em
que cantava, atribuindo emocao e sentido a expressdo musical e poética do fado em Portugal.
Pode-se dizer, portanto, que a maturidade poética e musical do fado de Amalia Rodrigues é
atingida por meio do encontro com o compositor franco-portugués Alain Oulmain. Em 1961,
0 repertorio poético-musical da fadista foi renovado. A influéncia de Oulmain transformou
Rodrigues em uma artista diferente, dotada de um novo estilo musical, cujo ritmo da melodia
adaptava-se a uma métrica irregular do poema. A preocupacdo com a isometria estrofica de
versos de doze silabas que dominou o repertorio fadista do periodo é abandonada por Amalia
Rodrigues, cujo fado passou a construir-se por meio do emprego de versos de medida
variavel. Sobre a importancia da evolucdo poético-musical de Amalia Rodrigues, tendo em

vista sua relagdo com o compositor Alain Oulmain, Nery (2009, p.74) considera que
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[...] tal como a métrica, também a linguagem harmonica de Oulmain é
profundamente inovadora face as convengdes tradicionais do género. E,
claro estd, uma harmonia absolutamente tonal, usando recursos modulatérios
apesar de tudo relativamente simples, como a passagem as tonalidades
relativas maiores e menores, ou 0 uso de dominantes secundarias. Mas ha
também um gosto pelos efeitos claro-escuro harmonico, jogando, por
exemplo, com contrastes de colorido expressivo entre maior e menor. A
forma, essa é de um modo geral tradicional, com alternancia entre refrdo e
coplas, como no fado-cancdo. (NERY, 2009, p.74)

No decorer de sua carreira, nota-se a evolucao da voz de Amalia Rodrigues
no plano melddico. Pode-se considerar que, primeiramente, seu fado era cantado em um
Soprano agil. Depois, nas décadas de 60 e 70, sua voz atingiu um Meio-Soprano, imbuido de
uma ornamentagdo melddica mais rica e expressiva. Por fim, a partir da década de 80, sua voz
torna-se um Contralto, cuja vibragdo atinge seu apice intenso e dolorido, capaz de expressar
sutilmente a emocdo que transborda de seu canto maduro e dolente, mais atento aos versos, a
introspeccdo e aos sentimentos. A fadista tornou-se um fenémeno global que se caracterizou
essencialmente pela qualidade timbrica de sua voz, pelo rigor de sua afinacdo vocal, pela
ornamentacdo do fraseado musical, pelo sentido dramatico de construcdo ritmica dos versos
de suas cancdes. Destaca-se por perfazer um equilibrio mensurado por meio de sua entrega
emocional e pelo controle de sua técnica vocal, atingindo uma dic¢cdo considerada perfeita
pelo meio fadista.

Para muitos estudiosos do fado, a arte poética do fado de Amalia Rodrigues
centrava-se na capacidade que a fadista manifestava na relagdo expressiva com o texto que
cantava. A escolha de seu repertério musical e poético revelou-se por meio da paixao, da
explosdo do amor em sua forma intensa. A celebracdo do amor é a primeira forma de
exaltacdo de seu fado. A partir da eclosdo do amor, a cancdo expressa a plenitude da sensagéo
de posse do objeto amado, tendo em vista 0 medo de sua perda. Com a ruptura do amor, passa
a ter lugar a solidao e a amargura, evocada com a magoa pela relacdo perdida.

Com o sentimento de perda instaurado pela auséncia do sujeito amado, a
saudade tornou-se presenca recorrente na cancao, algo proveniente da lirica trovadoresca que
influenciou a poesia portuguesa. Nos fados de Amalia Rodrigues, foi destacado também o
destino tragico, que condena 0 amor com momentos intensos imersos em uma atmosfera de
traicéo, de abandono e de solidao.

O tema da solid@o forneceu uma caracterizagdo constantemente intimista ao
fado de Amalia Rodrigues. E este o topico fundamental de seu fado, o da soliddo de alguém,
de um sujeito; a ideia da soliddo provocada pela pessoa que 0 ama e o abandonou de forma

abrupta, inesperada e injusta. Foi este o assunto que fomentou a ornamentacdo poética das
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letras e da melodia do repertorio da fadista. Esta solidao é a fonte de um enorme sofrimento
em que o abandono ocasiona a frustracdo da relacdo amorosa e a impossibilidade de
superacao da dor.

De acordo com a trajetoria de Amalia Rodrigues, sua produgdo musical
inicia-se nos anos de 1940 até a década de 90. Na década de 40 surgiram dois dos principais
lancamentos da fadista, “O fado do ciume” e “Ai mouraria” (1945). A década de 50
notabilizou-se, no que se refere a producdo de Rodrigues, pelo lancamento do fado “Uma casa
portuguesa” (1953). Em 1966, Amadlia Rodrigues lancou a cancdo “Fado Portugués” e o
classico “Estranha forma de vida” (1964). Na década de 70, a fadista produziu o disco “Com
que voz” (1970), que apresentou a can¢cdo homénima que se tornaria um de seus grandes
classicos. Em 1983, houve o lancamento de um dos principais discos da carreira de Amalia
Rodrigues, o album “Lagrima”. Neste disco estdo presentes dois grandes fados interpretados
por Rodrigues, a cangédo “O fado chora-se bem” e “Grito”. Por fim, a produgdo da fadista na
década de 90 caracterizou-se pelo langamento de “Gostava de ser quem era”, gravado em
1980, e o album “Segredo”, de 1997. Além destes grandes lancamentos, também foram
gravados discos contendo os melhores fados selecionados no repertério musical de Amalia
Rodrigues, organizados na coletéanea “O melhor de Amalia” (1995).

O recorte das cancdes que compdem o presente corpus foi selecionado
tendo em vista a recorréncia dos estados de alma da soliddo e da tristeza, no plano do
contetdo das letras e no plano da expressdo melddica. Além disso, as canc¢des selecionadas
nesta pesquisa notabilizaram-se, na carreira de Amalia Rodrigues, como as mais célebres e

notdrias da fadista, o que impulsionou o desejo em trabalhar com tais fados.
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2 A TEORIA DA SIGNIFICACAO: FUNDAMENTOS EPISTEMOLOGICOS
SEMIOTICOS

Considerando que o fado é uma cangdo que expressa, em seu contetdo e em
sua melodia, os estados de alma de um enunciador, a teoria Semidética de linha francesa
revela-se como um referencial tedrico capaz de auxiliar no processo de analise da construcao
das significacbes passionais desta cancdo. Para tanto, sera importante percorrer alguns
fundamentos epistemoldgicos semioticos, a fim de estudar o arcabougo tedrico da Semidtica e
verificar como os conceitos podem ser aplicados ao estudo da cancdo do fado de Amalia
Rodrigues.

A Semiotica é o procedimento analitico que apresenta a significacdo como
objeto de estudo. Ela visa a explicar como as significacbes sdo construidas. Em Teoria
semidtica do texto (1990), Barros trata da nogdo de texto para a Semidtica e destaca que a
primeira concepc¢ao € aquela que o define como objeto de significacdo. A significacdo trata da
maneira como ocorre a construcdo dos significados presentes em um determinado suporte
textual. A autora afirma que a segunda concep¢do de texto compreende-0o como objeto de
comunicacgéo entre sujeitos. A respeito desta concepg¢éo, Barros (1990, p.7) afirma que o texto
encontra seu lugar entre os objetos culturais, 0s quais estdo inseridos em uma sociedade (de
classes) e determinado por formacg6es ideoldgicas especificas. A autora salienta que o texto
deve ser examinado em relagdo ao contexto sdcio-historico que o envolve e lhe atribui
sentido.

Assim, para a Semidtica, o texto existe em seu aspecto dual, como objeto de
significacdo e de comunicacao. Para estuda-lo, € necessaria uma analise de seus elementos
internos e externos. Ainda segundo a autora, a Semidtica examina a organizacdo textual,
levando em conta a producéo e a recepgdo do texto. Barros (1990, p.8) ressalta 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
determinacBes 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 danca — ou, mais frequentemente, um texto sincrético de
mais de uma expressao — uma histéria em quadrinhos, um filme, uma cang¢éo
popular. (BARROS, 1990, p.8)
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Barros (1990) afirma que as distintas manifestacdes textuais podem trazer
dificuldades, sobretudo, para os campos de especializacdo em “teoria do texto literario”,
“semiologia da imagem” e outros. A autora ainda destaca que a Semidtica 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 contetdo. E justamente 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 nogdo de texto, é possivel inferir que esta area de conhecimento é justamente a
teoria geral da construcdo das significacdes. No capitulo “Teoria semidtica: a questdo do
texto”, presente na obra Introducéo a linguistica: fundamentos epistemoldgicos, de Mussalim
e Bentes (2007), Arnaldo Cortina e Renata Marchezan afirmam que a Semidtica é justamente
uma teoria da linguagem, cujo objeto de estudo € a significacdo construida por meio de
articulacGes de sentido. A respeito da Semiética como teoria das significacGes, Cortina e
Marchezan (2007, p.394) consideram que a Semioética define-se como uma teoria geral da
significacao.

Uma teoria da linguagem. Ndo uma teoria particularmente linguistica,
embora sua heranca o seja. A descricdo da significacdo em niveis, que
propGe, constitui um modelo de previsibilidade comum a textos verbais, néo-
verbais e sincréticos, que tém seu processo de textualizagdo descrito por
semidticas especificas. (CORTINA; MARCHEZAN, 2007, p.394)

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

Com base nos pressupostos sobre a significacdo, deve-se considerar a
existéncia de dois tipos de enunciados: o de fazer e o de estado. Nesses enunciados, existem
duas relagdes: a de juncgéo e a de transformacao. Segundo Barros (1990), o enunciado de fazer
é aquele em que ocorre a transformacdo e o enunciado de estado é aquele em que se opera
uma relacdo de juncdo com o objeto. A juncao € o que determina a relacéo intersubjetiva entre
0 sujeito e o objeto. Barros (1990) considera que o conceito de juncdo representa a “relacédo
que determina o estado, a situacdo do sujeito em relagédo 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. Sdo esses
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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 acepcdes: 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 é a da formacdo dos objetos de valor. Com
efeito, “valor” é empregado em semidtica em duas acepc¢Oes diferentes: o
“valor” que sustenta um projeto de vida e o “valor” no sentido estrutural,
como entende Saussure. A conciliacdo entre essas duas acepcbes permite
forjar o conceito de objeto de valor: um objeto que da um “sentido” (uma
orientacdo axiol6gica) a um projeto de vida, e um objeto que encontra uma
significagdo por diferenca, em oposicdo a outros objetos. (GREIMAS, 1993,
p.44)

Segundo Barros (1990), existem dois tipos distintos de jungdo: a conjuncao
e a disjungdo. Deste modo, a juncdo pode ser de conjuncéo, se o sujeito estiver de posse de
seu objeto-valor, ou de disjuncdo, se o sujeito estiver na auséncia de seu objeto-valor. E a
partir destes dois processos que se operam as mudangas 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 transformacdo é sempre
um enunciado de estado. (BARROS, 1990, p.19)

Compreender o conceito de percurso narrativo € fundamental para
estabelecer algumas consideracfes sobre a sintaxe narrativa. Barros (1990) salienta que a
Semidtica apresenta duas concepgdes sobre a narrativa. Segundo a autora, a primeira
concepcdo caracteriza a narrativa como mudanca de estados, que se opera pelo fazer
transformador do sujeito; e a segunda concepgéo refere-se a narrativa como um conjunto de
estabelecimentos e de rupturas de contratos entre sujeitos (BARROS, 1990, p.16). Assim,
verifica-se que a sintaxe narrativa apresenta um programa narrativo, cujo conceito se faz
necessario para a compreensdo 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) afirma que 0s 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.



46

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 apropriacdo de valores descritivos”. A respeito destes tipos de programas,
Barros (1990, p.25-26) ressalta que

[...] a competéncia é o programa de doacdo de valores modais ao sujeito de
estado, que se torna, com essa aquisi¢do, capacitado para agir. A
performance é a representacao sintatico-semantica desse ato, ou seja, da acao
do sujeito com vistas a apropriacdo dos valores desejados. (BARROS, 1990,
p.25-26)

A partir do conceito de programa narrativo, chega-se, entdo, 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 constroi um percurso narrativo
chamado de percurso do sujeito. Em cada texto, podem existir diferentes percursos do sujeito.
Este percurso representa: “a aquisicdo, pelo sujeito, da competéncia necessaria & agdo e a
execucdo, por ele, dessa performance” (BARROS, 1990, p.27). Segundo Barros (1990), o
sujeito de estado, o sujeito do fazer e 0 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, 0s quais
determinam a posi¢do que o actante ocupa no enunciado.

Barros (1990) afirma que os percursos, definidos por uma serie de
programas narrativos, sdo denominados pela ideia de actante funcional. A respeito da relacdo

entre 0s papéis actanciais e o actante funcional, Barros (1990, p.27) esclarece que

[...] esse sujeito ndo é mais o sujeito de estado ou o sujeito do fazer, e sim
um actante funcional definido por um conjunto variavel de papéis actanciais.
H& na caracterizacdo do sujeito algumas determinacGes 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,
ao menos, competente para realiza-la. Os demais papéis actanciais fardo que
0 sujeito seja diferente em cada texto. (BARROS, 1990, p.27)

Além do percurso do sujeito, ha outros dois tipos de percursos: 0 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
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actante funcional que engloba véarios papéis actanciais, entre 0S quais se encontra
necessariamente o de sujeito doador de valores modais.” (BARROS, 1990, p.28).

O percurso do destinador-julgador é definido pela san¢do pragmatica. O
sujeito cumpre, portanto, 0os compromissos assumidos e recebe uma retribuicdo ou
recompensa. Em contrapartida, o sujeito que ndo executa sua parte no contrato sofre uma

punicdo, passivel de um julgamento negativo.

2.1 AS FASES DA SEMIOTICA

No artigo “Da Semidtica da acdo a Semiotica das paixdes”, Mello (2004)
trata das diferentes fases percorridas pela Semidtica Discursiva, até chegar ao estudo das
paixdes. A primeira fase trata da énfase na acdo transformadora do sujeito, representada pela
sintaxe da acdo. A segunda fase trata da énfase na competéncia modal do sujeito, que se refere
as modalizacbes do fazer. A terceira fase aborda a énfase na existéncia modal do sujeito,
referente a modalizacdo do ser. Finalmente, a quarta fase trata do estudo da Semiética das
Paixdes.

O autor considera que a primeira fase percorrida pela Semidtica Discursiva
estad centrada na sintaxe da acéo. Esta fase € desenvolvida dos anos sessenta aos setenta e trata
do estudo da analise estrutural da narrativa, centrada na acdo transformadora do sujeito. A
Semidtica desenvolve-se qualitativamente no sentido de ir além dos limites de andlise da

frase. Assim, Mello (2004, p.125) afirma que, com isso,

[...] a Semidtica dava um salto qualitativo muito importante, uma vez que
extrapolava os limites de analise da frase, que era, até aquele momento, a
unidade ultima da analise linguistica estrutural. Barros (1995, p.83) lembra
gue a narratividade, nesse momento, era concebida como uma transformacéo
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 conjuncdo ou a disjungdo com os objetos-valores. (MELLO,
2004, p.125)

Neste sentido, verifica-se que a Semidtica partiu da acdo e chegou a
manipulacdo. Com isso, desenvolveram-se os estudos sobre a modalizacdo que conduziram a
segunda fase da Semiotica. Por meio dos estudos sobre a modalizacéo, especificamente sobre
a modalizacdo do ser, surgem os estudos relativos a Semidtica das Paixdes. A respeito do
trajeto da Semidtica da acdo a Semidtica das Paixdes, Barros (1988), em Teoria do discurso:
fundamentos semioticos (1988), afirma que
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[...] a Semidtica, no exame das estruturas narrativas, partiu da acédo, relacdo
de producdo e transformacdo do sujeito com o objeto, e chegou a
manipulacdo, relacdo intersubjetiva de comunicacdo entre destinador e o
destinatario. Quando considerou que a comunicacdo ndo se reduzia ao fazer
informativo do destinador e ao fazer receptivo do destinatario, mas incluia
também, e sobretudo, o fazer persuasivo do destinador e o fazer
interpretativo do destinatario, enveredou a semiédtica pelo caminho da
modalizacdo, ja antes pressentida na definicdo da competéncia do sujeito
operador. Natural, portanto, que as modalidades que se aplicam ao fazer e 0s
enunciados modais que regem enunciados do fazer tenham sido os primeiros
a serem examinados. Nada mais previsivel que o passo seguinte tenha sido a
abordagem da modalizacdo do ser, que resultou na semidtica das paixdes.
(BARROS, 1988, p.60-61).

Tendo em vista 0 estudo da competéncia modal do sujeito, Mello (2004)
afirma que “o foco de atencdo 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 Semidtica 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
Semidtica passa a analisar a relacdo entre os sujeitos, que criam e rompem contratos entre si.
Por isso, nesta segunda fase, os contratos e 0s conflitos entre 0s sujeitos passam a ser
analisados, assim como o processo de comunicagao entre estes mesmos sujeitos. Sobre esta
segunda fase, Mello (2004, p.130-131) afirma que

[...] a segunda fase dos estudos semidticos é, assim, caracterizada pela
investigacdo das relagdes intersubjetivas (destinador versus destinatario)
dentro de um texto [...] Ainda nessa segunda fase, busca-se analisar 0s
contratos e os conflitos entre os sujeitos. Contudo, diferentemente da
primeira fase dos estudos semiéticos, 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 modaliza¢do do
ser. Mello (2004) indica que a modalizacdo do ser € responsavel por marcar a relagcdo que o
sujeito cria com o objeto. Existem dois tipos de modalizacdes do sujeito de estado: a de
juncdo e a de objeto. O autor afirma que “como consequéncia imediata dessas novas
perspectivas, a Semiotica comeca a examinar, com mais profundidade, o fazer interpretativo
do sujeito.” (MELLO, 2004, p.135). Mello (2004) considera que a modalizacdo do ser ¢

definida como uma relacdo estabelecida entre o sujeito e o objeto. Mello (2004, p.137) tece
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um paralelo entre a modalizacdo do sujeito do fazer e do sujeito de estado e afirma que

[...] se a modalizacdo do sujeito do fazer é 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 0 “ser” como uma relacdo 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) tece uma breve contextualizacdo a respeito do percurso
tracado pela Semiotica, até avangar no exame das paixdes. Segundo a autora, a Semidtica
buscou evitar recair no estudo dos temperamentos e caracteres. Desta forma, para trabalhar o
exame do texto, as analises discursivas atingiram um amadurecimento, 0 que permitiu que a
Semiotica chegasse ao estudo das paixdes.

Tem-se, entdo, a quarta fase, que apresenta o estudo da Semidtica das
Paixdes. Mello (2004) considera que a Semiotica apenas atinge o campo das paixdes por meio
dos estudos das modalizacGes e, principalmente, pelo estudo da modalizacéo do ser. Assim, 0
autor afirma ser possivel o percurso de estado para se descrever as emocdes humanas.
Segundo Mello (2004, p.139), as paixdes

[...] sdo “estados de alma”, e a literatura sobre o assunto mostra que um
“gstado de coisas” leva a um “estado de alma.” Assim, se a Semiodtica estuda
a busca do sujeito por objetos-valores, pode-se dizer que os “estados de
alma” aparecem, porgue esses sujeitos, tentando entrar em conjuncdo com
seus objetos-valores, criam “conflitos”, “polémicas” entre si ou, entdo,
estabelecem entre si “situacBes de cumplicidade”, “de benevoléncia”. As
paixdes podem, entdo, ser definidas como modalizagGes 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, lancado 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 I’ame (1990), de Descartes. Fiorin (2007) afirma que
a paixdo se opunha a Logica e argumenta que, no século XVIII, esta nocdo passou a ser
concebida como algo que motiva 0 homem a agir. Nesse sentido, o autor ressalta que a
paixdo opunha-se a logica. Essa forma de compreender os estados passionais € modificada no
século XVII1, momento em que se concebe a paixdo como algo que impele 0 homem a agéo.

Na sequéncia de seu estudo, Fiorin (2007) considera que, a partir do

reconhecimento do componente patémico nas relaces humanas, a Semidtica percebe a



50

existéncia das paixdes. E possivel notar que elas estio presentes nos textos, explicando o que

se convencionou nomear de “estados de alma”. Assim, Fiorin (2007, p.10) considera que a

Semidtica,

[...] ao reconhecer que ha um componente patémico a perpassar todas as
relacdes e atividades humanas, que ele é o que move a a¢do humana e que a
enunciacdo discursiviza 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 0 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 manipulacdo 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 é uma
forma de racionalidade discursiva. Os estados patémicos sdo, por exemplo, a
cllera, 0 amor, a indiferenga, a tristeza, a frustragdo, a alegria, a amargura...
A Semiotica, 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.

Assim, ao voltar seu olhar para o estudo das paixdes, a Semidtica comeca a

estudar os textos que operam com a paixdo, compreendida enquanto “estado de alma”. A

partir destas indicacGes, Fiorin (2007) mostra a importancia de se compreender a modalizacéo

do sujeito de estado.

2.2 A SEMIOTICA DAS PAIXOES

Ao tratar da localizacdo dos estudos passionais na Semiética, Dennis

Bertrand destaca, em Caminhos da semioética literaria (2003), a origem da Semidtica das

Paix0es e quais os estudos que possibilitaram o seu surgimento. Bertrand (2003) afirma que é

por meio dos estudos das dimensdes pragmatica e cognitiva que se introduziu a dimenséo

patémica no discurso. Sobre o este estudo, Bertrand (2003, p.357-358) considera que

[...] a Semidtica das Paixdes se origina diretamente das hipoteses tedricas e
dos procedimentos metodoldgicos da semiotica geral. Assim, o estudo das
dimensdes pragmatica e cognitiva dos discursos deixava na sombra, como
um vazio a preencher, a dimensdo dos sentimentos, das emogdes, e das
paixfes, que ocupam, no entanto, um lugar essencial nos discursos, sejam
eles literarios ou ndo. A introducdo dessa dimensdo patémica se fez
progressiva e prudentemente, situacdo em que 0 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, istd é, considerar a paixdo ndo 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)
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Desta forma, o autor destaca a importancia de considerar dois tipos distintos
de abordagens semioticas. Segundo o tedrico, estas abordagens apresentam um confronto,
pois sistematizam uma problematica das paixdes. Bertrand (2003, p.358) ressalta que é
possivel distinguir duas abordagens semidticas sobre a problematica das paixdes. A primeira
emerge a dimensdo passional a partir da Semid6tica da a¢do. Segundo o autor, essa abordagem
é ilustrada na obra de A. J. Greimas e J. Fontanille. A segunda abordagem estabelece a
dimenséo passional a partir do estatuto particular do sujeito da paixdo, que se opde ao sujeito
do julgamento.

A Semiética enveredou-se pelo estudo da modalizacdo do fazer e do ser.
Desta ultima, resultou o estudo da Semiética das Paixdes. Para contemplar o estudo das
paixdes, a Semidtica estabeleceu a relacdo entre a organizacdo modal narrativo-discursiva e as
categorias semanticas, que se projetam por detras das paixdes. A fim de desenvolver uma
abordagem sobre as configuracdes passionais, a Semiotica realizou estudos na Légica e na
Psicandlise. 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 formacdo constituida por diversos elementos do
enunciado, que estabelecem relagbes de sentido entre si. As paix0es sdo propriedade do
discurso que se projetam sobre 0s sujeitos, sobre objetos e sobre a juncdo destes elementos.
Desta forma, Greimas (1993, p.21) afirma que as paixGes surgem no discurso como
portadoras de efeitos de sentido muito particulares.

Greimas (1993) atesta que a lingua € responsavel por atribuir conceitos ao
universo passional. A partir desta afirmacdo, o autor prossegue considerando que 0 universo
passional constitui-se por meio de uma nomenclatura passional. Segundo Greimas (1993), as
definicBes das paixBes nos dicionarios apresentam denominacdes referentes as classes da vida
afetiva. Seu estudo pressupde um levantamento de lexemas em lingua francesa, designando as

paix0es efeitos de sentido. O autor ressalta que

[...] as definicBes das paixdes no diciondrio comportam uma Série de
denominagdes taxindmicas que constituem como que grandes classes da vida
afetiva; fizemos em francés o levantamento dos seguintes tipos: “paixao”,
“sentimento”, “inclinacdo”, “tendéncia”, “emocdo”, “humor”, “disposicdo”,
“atitude”, “temperamento”, “carater”, completados por locucBes adjetivas
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 representacbes. Em sequéncia,

Greimas (1993) indica que a emocdo se refere a uma “reacdo afetiva, em geral intensa”. Para
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0 autor, a emocdo pode se manifestar por meio de diversas perturbacdes. O teorico 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 é, 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 modalizacbes do ser do sujeito narrativo, que se
concretizam, 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
sofrera transformac@es por um sujeito, e € 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 paixdes,
ressaltando o papel do sujeito de estado e suas relagdes enquanto sujeito e enquanto

destinatério. Segundo a autora, para explicar as paixdes

[...] € preciso, portanto, recorrer as relagdes actanciais, aos programas e
percursos narrativos. S assim se podem determinar o sujeito que quer ser, 0
objeto de seu desejo, 0 sujeito em que o outro sujeito cré, o destinador a seu
desejo, 0 sujeito em que outro sujeito cré, o destinador a quem o sujeito
passional quer fazer bem. Como se sabe, as relagBes entre actantes sdo de
dois tipos, relacBes transitivas, que ligam o0 sujeito ao objeto, e
comunicativas, que ocorrem entre destinador e destinatario. O sujeito do
estado é o lugar privilegiado da confluéncia das duas relagdes: enquanto
sujeito, estd em conjuncdo ou em disjuncdo com o objeto valor, enguanto
destinatéario, papel assumido pelo fato de a juncdo resultar de um fazer
comunicativo, relaciona-se com o destinador. (BARROS, 1988, p.62).

Assim, Barros (1988) trata da importancia do sujeito de estado para a
analise das paixdes e ressalta que é justamente ele o elemento responsavel pela manutencéo
dos lagos afetivos e passionais com o destinador e com o objeto. Segundo a autora “o estudo
das paix0es reabilita, no seio da semidtica, 0 sujeito do estado, posto de lado durante bom
tempo.” (BARROS, 1988, p.62). Barros (1990) afirma que as paix0es sdo portadoras de
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efeitos de sentido capazes de modificar um sujeito de estado. Assim, a autora ressalta que as
paixbes, do ponto de vista da Semiotica, sdo compreendidas como efeitos de sentido de
qualificagdes modais que modificam um sujeito de estado. Segundo Barros (1990, p.47), sdo
essas qualificacdes que se organizam sob a forma de arranjos sintagmaticos de modalidades
ou configuragOes passionais.

O sujeito pode ocupar diferentes posicdes passionais em uma narrativa e
pode oscilar dos estados de tensdo ou disforia para os de relaxamento ou euforia. A explicacédo
das paixdes, do ponto de vista semiotico, é realizada por meio das relagdes actanciais, nas
quais o actante é concebido como o sujeito que realiza ou sofre a acdo. Além disso, deve-se
compreender como 0s actantes estabelecem relacGes em seus percursos narrativos, ou seja, na
progressao de fatores que levam o sujeito a realizar uma acdo. Desta forma, 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 relagdes modais entre o sujeito e o objeto.

Ao tratar dos estudos de semantica narrativa, Barros (1990) afirma que esta
area se fundamenta na consideracdo de como os elementos semanticos se relacionam aos
sujeitos. Barros (1990) atesta que é por meio das determinagdes modais que as relagdes entre
0 sujeito e os valores sdo modificadas. Além disso, argumenta que a relagdo do sujeito e seu

fazer passa por qualificacbes modais distintas. Assim, a autora salienta que

[...] a modalizacdo de enunciados de estado é também denominada
modalizacdo do ser e atribui existéncia modal ao sujeito de estado. A
modalizagdo de enunciados do fazer é, por sua vez, responsdvel pela
competéncia modal do sujeito do fazer, por sua qualificacdo para a acéo,
conforme se verificou nos itens sobre o0s programas narrativos de
competéncia e a manipulacdo. Tanto para a modalizacdo do ser quanto para a
do fazer, a semidtica prevé essencialmente quatro modalidades: o querer, o
dever, o poder e o saber. (BARROS, 1990, p.42-43).

E importante perceber a maneira como Greimas (1993) sistematiza o
conjunto das modalizagdes na obra Semidtica das paixdes (1993). As relacbes desencadeadas
na categoria modal precedem do sujeito, que se relacionara, posteriormente, com o objeto e
com a juncdo. 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
destinatério, impelindo-o ao ser-fazer; esta serd a organizacdo modal da competéncia do
sujeito. A respeito desta organizagéo, Barros (1990, p.43) esclarece que sdo combinados dois
tipos de modalidades, as virtualizantes, que instauram o sujeito, e as atualizantes, que o
qualificam para a acgéo.

O estudo da modalizacdo do ser foi imprescindivel para o estudo das
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paix0es. Barros (1990) define que a modalizacdo do ser € um processo que deve ser
compreendido em dois aspectos: o da modalizacdo veridictoria e o da modalizacdo pelo

querer, dever, poder e saber. Segundo a autora

[...] dois &ngulos devem ser examinados, na modalizacdo do ser: o da
modalizacdo veridictoria, que determina a relacdo do sujeito com o objeto,
dizendo-a verdadeira ou falsa, mentirosa ou secreta, e 0 da modalizacdo 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 Semiética das Paixfes, as
modalidades sdo responsaveis por definir o estatuto do sujeito e do objeto. Sobre a paixdo em
uma perspectiva modal, Bertrand (2003) afirma que “a paixdo, 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
modalizacdo do fazer e do ser. O autor afirma que a modalizagdo do fazer é que define a
competéncia do sujeito, tendo em vista a acdo executada por meio de uma performance.
Bertrand (2003) considera que a problematica das paixdes fez com que o discurso literario
fosse examinado de forma meticulosa.

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

Segundo Bertrand (2003), a modalizacao do ser é 0 processo que descreve a
ligacdo entre 0 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 modalizacao do ser descreve 0 modo de existéncia do objeto de valor em ligacéo
com o sujeito, dando conta das relacdes existenciais e definindo, assim, o estatuto do sujeito
de estado. Assim, 0 autor ressalta que o estado de alma do sujeito estara sob dependéncia da
modalidade investida nos objetos de seu horizonte axiolégico.

Bertrand (2009) considera que os fendmenos passionais estdo condicionados
a uma relacdo complexa de modalidades. O autor argumenta que estas modalidades séo
capazes de gerar um “tumulto modal”, termo empregado por Fontanille em seu ensaio “Le
tumulte modal” (1986). Segundo Bertrand (2003, p.370),
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[...] os fenémenos passionais sdo traduzidos no discurso por uma disposicao
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, néo
podemos, portanto, nos ater unicamente a modalizacdo dos estados.
(BERTRAND, 2003, p.370)

Greimas (1993) afirma que as paix0es irdo sempre se referir ao “ser”’e nao
ao “fazer”. O sujeito afetado pela paix&o € o sujeito modalizado segundo o “ser”. Ou seja, um
sujeito de estado que, por sua vez, é responsavel por um fazer: os estados de coisa conduzem
aos estados de alma. Assim, Greimas (1993, p.50) trata do sujeito afetado pela paixdo e
destaca a relagdo entre o “ser” e o “fazer”. Segundo Greimas, o0 sujeito afetado pela paix&o
sera 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 modalizacdes 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 s@o sensibilizados para que ocorra uma
interacdo 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 paixdo revela-se constituida sintaticamente como encadeamento de
fazer: manipulacdes, seducdes, torturas, investigacdes, encenacOes etc.
Desse ponto de vista e nesse nivel de analise, 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 comecam quando se examinam as
interferéncias entre as diferentes dimensdes. (GREIMAS, 1993, p.50-51)

O autor aponta, 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” serd convertido em um “estado de alma”. A paix&o ir4
se referir, portanto, a um sujeito de estado e a um sujeito do fazer.

No artigo “Modalizacdo: da lingua ao discurso”, Fiorin (2000) retoma
alguns dos principais pontos sobre a teoria semiética das modalidades. Assim, o autor define
as modalidades e discorre sobre os enunciados modais, ao afirmar que a Linguistica apresenta
uma abordagem enunciativa da modalizacdo. Com isso, o autor define que as modalidades sdo
predicados que sobredeterminam outros predicados. Dessa forma, passam a existir 0s

predicados incidentes sobre os de ser e de fazer.
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No artigo “Le tumulte modal” (1986), Fontanille afirma que, para estudar os
percursos patémicos de um texto, é necessario analisar as modalizacdes e sobremodalizacdes.
Fontanille (1986) afirma que é necessario recorrer a compreensao da relagdo que uma paixao

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 investigacdo das paixdes de um texto, faz-se necessario
investigar as modalizacbes ou as sobremodaliza¢bes responsaveis pelo
aparecimento das paixdes. Contudo, ao discorrer sobre a macrossintaxe,
Fontanille explica que é preciso também investigar como uma paixao gera
outras ou como uma paixdo faz supor a presenca de outras. (MELLO, 2004,
p.61)

Em seu artigo, Mello (2004) ressalta que as quatro posi¢fes do querer-fazer
sdo confrontadas com as quatro posicdes do dever-fazer. O autor considera que, destas
confrontacBes, surgem encadeamentos diferentes. Ainda € possivel confrontar as
modalizagbes do querer-ser e do dever-ser, assim, Sd0 geradas outras dezesseis
sobremodalizacGes. Segue abaixo a tabela com estas sobremodalizagdes, decorrentes do

querer-ser e do dever-ser.

Quadro1-  Sobremodalizagdes decorrentes do querer-ser e dever-ser

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

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

A partir destas sobremodalizacGes, podem-se verificar as quatro categorias
modais que modificam o0s enunciados de estado. Estas categorias estdo inscritas nos verbos
saber, dever, poder e querer. Assim, os diferentes encadeamentos provenientes do confronto
entre as quatro posi¢oes do querer-ser e do dever-ser caracterizam o objeto-valor quando este

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



57

2.2.1 Aspectualizacéo e Intensidade da Paixéo

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

Segundo Fiorin (2000), a foria é 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. Desta forma, acerca da aspectualizagdo que
caracteriza 0s tipos passionais e a intensidade, Fiorin (2000, p.190) considera que a
aspectualizacdo caracteriza os tipos passionais. Existem as paixdes da duratividade, tais como
0 ressentimento, e as paixdes da pontualidade, tais como a ira. Fiorin ainda afirma que
existem as chamadas paixdes de perfectividade, como o remorso. Além disso, o autor afirma
que as paixdes apresentam uma intensidade, como exemplo, Fiorin ressalta que a depressado
exibe um andamento lento, enquanto a agitacdo tem um andamento acelerado.

Ao tratar do aspecto passional, Barros (1990) afirma que algumas classes de
paixdes apresentam como caracteristica fundamental a aspectualidade durativa. Além de tratar
da manifestacdo 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 duracéo e

geram novos efeitos passionais. Sobre essa questdo, Barros (1990, p.66) afirma que

[...] a insatisfacdo 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
resignacao, por exemplo. Outra possibilidade de desenvolvimento narrativo,
também ja entrevista, é a da insatisfacdo e da decepg¢do conduzirem a aflicdo
e a inseguranga que, por sua vez, geram o sentimento de falta. (BARROS,
1990, p.66)

Barros (1988) trata da aspectualizagdo como componente temporal da
sintaxe discursiva. Segundo a autora, a aspectualizacdo € responsavel por transformar as
fungbes narrativas em um processo. Barros (1988) considera que a aspectualizacdo é
importante para que se possam caracterizar as configuracfes passionais. A autora explica que
a aspectualizacdo transforma a acdo em processo por meio do observador, ao atestar que a
aspectualizacdo mantém uma relativa independéncia da enunciacdo, na medida em que esta

desembreia um sujeito do fazer e um sujeito cognitivo.
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2.2.2 A Espera Fiduciéria

Greimas (1993) considera que as paixdes complexas apresentam um estado
inicial de espera, que pode ser simples ou fiduciaria. Na espera simples, o sujeito deseja estar
em conjuncao ou disjungdo com seu objeto-valor. O sujeito de estado deseja a conjunc¢ao, mas
ndo realiza uma performance para que esta seja concretizada. A relagdo ocorre entre o sujeito
e 0 seu objeto-valor. Ndo ha outros sujeitos envolvidos na aquisicdo do objeto-valor.
Diferentemente, na espera fiduciaria, 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 fiduciéria, o sujeito do estado mantém com o sujeito do fazer
uma relacdo fundamentada na confianca. O sujeito do estado pensa poder
contar com o sujeito do fazer para realizar suas esperancas ou direitos, ou
seja, atribui ao sujeito do fazer um /dever fazer/. N&o se trata, na maior parte
das vezes, de contrato verdadeiro e sim de contrato de confianga, um
pseudocontrato ou contrato imaginario. Dessa forma, o sujeito do fazer ndo
se sente obrigado a fazer, ja que sua modalizacdo dedntica ndo passa de
produto da imaginac¢do do sujeito do estado. (BARRQOS, 1988, p.64)

Barros (1988) descreve a relacdo entre as paixdes complexas e 0s estados de
espera, dialogando com os estudos de Greimas (1993). A autora ressalta que na espera
simples o sujeito deseja estar em conjungdo ou em disjuncdo com um objeto-valor, sem nada
fazer para isso acontecer. Na espera, 0 sujeito do estado deseja a conjuncdo, no entanto néo
quer ser o sujeito do fazer responsavel pela transformacao.

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

Nas cancdes de fado interpretadas por Amalia Rodrigues, € possivel notar
como a insatisfagdo do enunciador o conduz a um sentimento de falta, ou, em outras palavras,
a uma disjuncdo com o objeto-valor pela auséncia do sujeito amado. Neste sentido, a espera
do enunciador das cancdes de fado caracteriza-se pela recorréncia de elementos negativos ou
disféricos, gerando uma isotopia do sofrimento do enunciador. Barros (1990) considera que
“numa narrativa, 0 sujeito segue um percurso, ou seja, ocupa diferentes posi¢Oes 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 aponta para a distin¢ao entre as paixdes simples e as

paixdes complexas e atesta que
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[...] 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 relacdo entre sujeito e o objeto-valor;
enguanto as paixGes 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 é destes casos que surgem a tristeza, o pesar, o tormento, a tortura, a angustia e a

aflicdo. Na figura abaixo é possivel perceber estas sobremodalizacdes:

Figura 1- Quadrado semiotico das paixdes felicidade, afli¢do, alivio e infelicidade
Felicidade Aflicdo
(relaxamento) (tensdo)
saber-poder-ser saber-poder-nédo-ser
Alivio Infelicidade
(distenséo) (intensao)
[saber-néo-poder-ndo-ser] [saber-nao-poder-ser]
[querer-ser] [querer-ser]

Fonte: Barros (1990, p.60).

No artigo “Paix0es e apaixonados: exame de alguns percursos” (BARROS,
1990, p. 60-73), Barros (1990) afirma que a modalizacdo pelo saber-poder expressa uma
variagdo passional, revelando ao sujeito a veracidade ou falsidade de sua relagdo com o

objeto. A respeito desta modalizacao, a autora destaca

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

Barros (1990) argumenta que os lexemas de pesar, dor, tormento, tortura e
angustia correspondem, em geral, a infelicidade. No entanto, a autora afirma que estes
mesmos lexemas podem pertencer ao paradigma da aflicdo. Para a teorica, a diferenca
consiste, essencialmente, na tensividade. Barros (1990) destaca que o sentimento de falta pode
ocasionar 0 surgimento de novos efeitos passionais. As configuracGes passionais s&o
desencadeadas pelo estado inicial de espera. Destas configuracBes 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 decep¢do ou a
desiluséo; e o terceiro grupo trata da frustracdo ou da tristeza.
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A partir da configuracdo de novos estados passionais, Barros (1988) aborda
as configuracdes provenientes de um estado inicial de espera, ressaltando os trés grupos

mencionados acima. Assim, a autora afirma que

[..] a insatisfacdo e/ou a decepcdo que ndo conduzem, de forma
obrigatdria, a liquidacdo da falta e que se prolongam ou ndo,
durativamente, definem trés grupos de paixGes, exemplificadas
respectivamente por: amargura ou magoa, decepcdo ou desilusdo e
frustracdo ou tristeza. (BARROS, 1988, p.65).

Barros (1988) considera que este grupo engloba as chamadas paixdes
lexicalizadas, que se caracterizam por estarem inscritas no texto. A insatisfacdo sozinha é
capaz de gerar a frustragdo ou a tristeza. Estas paixdes podem ser nomeadas de intensivas.
Barros (1988) indica que, de acordo com Zilberberg (1981), estas podem ser chamadas de
paixdes de auséncia. A autora demonstra como essas paixdes estdo dispostas no quadrado

semiodtico abaixo:

Figura 2 - Quadrado semidtico das paixdes relaxadas e tensas

Paixdes relaxadas Paixdes tensas

ex: felicidade, confianga ex: aflicdo, inseguranca
Paix0es distensas Paix0fes intensas

ex: alivio, seguranca ex: insatisfacdo, decepc¢éo

Fonte: Barros (1990, p.63).

Para descrever este primeiro grupo, Barros (1988) considera a importancia

de reconhecer estas paixfes como lexicalizadas e afirma que

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

A autora atesta ainda que os lexemas referentes a infelicidade e a aflicdo

podem ser distribuidos no seguinte quadro:
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INFELICIDADE AFLICAO
infelicidade aflicdo
descontentamento pena
insatisfagéo ansiedade
tristeza ansia
dor cuidado
pesar inquietacédo
tormento agonia
tortura
angustia
frustracédo

Fonte: Barros (1990, p.63).

A partir destes lexemas, Barros (1990) afirma que, para explicar uma paixdo
como a frustracdo, por exemplo, ndo se pode apenas levar em conta a combinagcdo 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, é privado da satisfacdo de um desejo ou de uma necessidade>>,
significa ndo apenas dizer que esse efeito passional decorre da combinacéo
do /querer ser/ com o /saber ndo poder ser/. (BARRQOS, 1990, p.64).

Segundo a autora, deve-se considerar 0 percurso narrativo da
felicidade/satisfacdo, em que o sujeito espera os valores desejados e o da propria frustracéo,
em que o sujeito anseia pelos valores, mas sabe ser impossivel a conjuncao desejada.

Com base no levantamento destes lexemas elencados por Barros (1990),
pode-se refletir sobre como explicar as paixdes presentes nas cancdes de fado. Amalia
Rodrigues interpreta cang0es que apresentam, com recorréncia, paixdes advindas da auséncia.
A distancia entre o enunciador e o objeto-valor representa-se como obstaculo que priva o
enunciador da conjuncdo desejada. Neste sentido, pode-se afirmar que os efeitos passionais
nas cancbes de fado serdo decorrentes da combinacdo das modalidades do querer-ser e do
ndo-poder-ser, na medida em que o enunciador deseja a conjuncdo, mas ndo consegue
conquista-la. Em alguns casos, pode ocorrer de o sujeito ter consciéncia de sua incapacidade.
Nesse caso, tem-se 0 (saber) ndo-poder-ser. Dessa forma, o saber representa uma modalidade
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acessoria e ndo determinante.

2.2.3 Representac6es Discursivas das Paixdes

Com o advento dos estudos da Semidtica das Paixdes, Fiorin (2007) aponta
a distingdo entre o ‘discurso apaixonado’ e o “discurso da paixao’. O autor afirma que “na
enunciacao, temos o ‘discurso apaixonado’, quando dos elementos linglisticos 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 cancdo sdo mencionadas, mas € importante salientar que as paixdes sdo
representadas pelo perfil da melodia vocal de Amalia Rodrigues e por sua performance
gestual.

Ao estudar o poema “Navio Negreiro”, de Castro Alves, Fiorin (2007)
afirma que os vocativos, as exclamacdes, as apostrofes, as reticéncias e os travessdes, por fim,
a propria linguagem do poema, revelam o ‘discurso apaixonado’ do proprio sujeito da
enunciacdo. Fiorin (2007) considera que “esse discurso patemizado conduz-nos a apreensdo
do éthos do enunciador (um ator da enunciagdo), que esta tomado pelo sentimento que
imprime ao produto de seu ato enunciativo” (FIORIN, 2007, p.12).

Neste sentido, pode-se considerar que diversos fados de Amalia Rodrigues
apresentam o discurso patemizado, por meio do qual é possivel perceber as paixdes do
enunciador como produto da enunciacao passional.

No enunciado, a paixdo pode ser representada, e Fiorin (2007) a define da
seguinte maneira: “A paixdo representada é aquela figurativizada pelas agdes dos ‘seres
humanos’ nos discursos que simulam o mundo ou pelos atos dos individuos numa situacéo
tomada sub specie significationis, ou seja, como texto.” (FIORIN, 2007, p.12). Por meio do
estudo da Semidtica da cancdo, 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 tematizacdo e figurativizacdo sdo dois processos que operam no nivel
discursivo. Fiorin (2005) indica que a oposicao basica que caracteriza estes dois processos é
centrada na oposi¢do concreto/abstrato. No entanto, o autor afirma que estes termos ndo sdo

opositivos absolutamente, mas partem, de forma gradual, do elemento mais abstrato ao mais
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concreto.

Assim, 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 é 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 ndo aparecer em um texto tematico. No entanto, o texto figurativo tera,

necessariamente, um nivel tematico. Assim, o autor ressalta que

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

Os temas e as figuras ndo podem ser associados isoladamente, mas é
necessario 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, é
perceber como os encadeamentos de figuras e de temas auxiliam na compreensdo dos
significados textuais.

Nas cancbes de fado, a correspondéncia entre as figuras e os temas ira
configurar os estados passionais do enunciador. No fado de Amalia Rodrigues, sera possivel
evidenciar que figuras como a noite, o quarto escuro e fechado, o céu cor de cinza, dentre

outras, sugerem a construcdo dos temas da tristeza, da soliddo, da angustia e da amargura do
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enunciador. E por meio destes temas que surgem as paixdes. Nas cancdes de fado, as figuras e
0s temas sao responsaveis pela construcao das significacfes passionais presentes no plano do
conteddo da cancdo.

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

Outro aspecto tedrico importante para este trabalho é o conceito de
debreagem para a Semidtica. A debreagem é o processo em que a instancia da enunciacao 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 enunciagéo a
pessoa, 0 espago e o tempo e configura um ndo-eu, um ndo-aqui e um ndo-agora. Fiorin
(1996) cita dois tipos existentes de debreagem: a enunciativa e a enunciva. Na debreagem
enunciativa, estdo presentes no enunciado 0s actantes da enunciacao, o espaco da enunciacdo
e 0 tempo. Pode-se dizer que no processo de debreagem enunciativa estdo presentes no
enunciado o0 eu, 0 aqui e o0 agora. Na debreagem enunciva, as categorias de actante, espaco e
tempo séo constituidas no enunciado ndo pelo eu, pelo aqui e pelo agora, mas sim pelo ele,
pelo algures e pelo entéo.

Os processos de debreagem enunciativa e debreagem enunciva sao capazes
de produzir dois efeitos de sentido distintos. O primeiro deles é o de instaurar, no enunciado, a
subjetividade e o segundo efeito é 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 enunciacdo do texto. Barros (1990) trata das projecdes da

enunciagao e considera que

[...] o sujeito da enunciacdo faz uma série de opg¢des para projetar o discurso,
tendo em vista os efeitos de sentido que deseja produzir. Estudar as
projecdes da enunciagdo €, por conseguinte, verificar quais sdo 0s
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 enunciagéo
para se pensar a construcdo dos efeitos de sentidos presentes nas cancdes de fado. Verifica-se
que, em sua maioria, o enunciador do fado de Amalia Rodrigues é projetado no enunciado em

primeira pessoa, 0 que confere a subjetividade no plano da enunciacdo. Além disso, as



65

categorias de tempo e de espaco podem criar um efeito de sentido de distanciamento do
enunciador, na medida em que este esta separado de seu objeto-valor. Este efeito de
distanciamento sera relevante para considerar a construcdo dos efeitos passionais da solidédo e

da tristeza do enunciador das can¢es de fado.

2.2.4 0Os Modos Semiéticos de Existéncia

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

O conceito de simulacro € definido por Greimas (1993) como configuracao
resultante da abertura de um espaco 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 prépria paixao. 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 espaco imaginario que afetara o sujeito. Neste

sentido, Greimas (1993, p.58) salienta que

[...] o simulacro é uma configuracdo 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 representacdo sintatica dos enunciados
de juncdo, sdo as principais propriedades desses simulacros no sentido
restrito. (GREIMAS, 1993, p.58)

Segundo Greimas (1993), a paixao é capaz de presentificar um conjunto de
elementos tensivos e figurativos. Torna-se, entdo, necessario perceber como 0s objetos
modais se relacionam com os simulacros modais. Neste sentido, o autor ressalta que a paixao
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,
0 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 é gerado a partir de diversos estados passionais. Greimas (1993, p.53) afirma
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que na perspectiva da teoria Semiotica, compreendida como percurso de construgdo da
existéncia semiotica, os modos de existéncia sdo 0 que caracterizam as diferentes etapas de
construcdo, demarcando, assim, o percurso do sujeito.

A partir do estudo das modalizagbes 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, ha o sujeito virtual, aquele que quer e/ou deve fazer, mas
que nao 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 é 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 é aquele que executou a acdo e se
responsabilizou pela transformacéo 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
0 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 0 seu objeto, ou seja, um sujeito realizado.

Ao considerar 0 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 é capaz de transcender a instancia da
enunciacdo do discurso, surgindo como “simulacro tensivo”. A foria é designada pelo autor
como um “aquém do sujeito da enunciacdo” (GREIMAS, 1993). Assim, Greimas (1993, p.17)
afirma que

[...] a tensividade, fendmeno ampla e devidamente constatado, caracteristica
insepardvel de todo desenrolar processual frastico ou discursivo, parecia
poder ser dominada, num primeiro tempo, pela projecdo das estruturas do
descontinuo, com o risco apenas de adiar a construcdo de uma gramatica
aspectual que desse conta, a0 mesmo tempo, de ondula¢fes temporais e de
sinuosidades espaciais. Entretanto, a urgéncia de completar a teoria das
modalidades, equilibrando as modalidades do ser e uma interrogagdo
insistente sobre a natureza dos estados, dindmicos e inquietos, obrigava a
enfrentar diretamente a problematica das paixfes. (GREIMAS, 1993, p.17)
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Zilberberg (2011) afirma que “a tensividade é o lugar imaginario em que a
intensidade — ou seja, os estados de alma, o sensivel — e a extensidade — isto é, os estados de
coisas, 0 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.

2.3 A SEMIOTICA DA CANGCAO

A Semidtica da cancdo evidencia a relacdo de interdependéncia entre a
melodia e a letra. E importante salientar que os investimentos passionais trouxeram novas
perspectivas para uma analise do plano do contetdo e do plano da expressao musical.

O trabalho desenvolvido pelo professor e musico Luiz Tatit em Semidtica
da cancdo norteia-se pelas pesquisas desenvolvidas por Greimas e Fontanille e por Zilberberg.
Na obra Analise semiética através das letras (2001), Tatit fundamenta-se nas diretrizes de
estudo presentes na obra Semidticas das paixdes (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, 0 autor sustenta-se no modelo semiotico desenvolvido por Greimas
nos anos setenta e oitenta.

A respeito do conceito de foria, Tatit (2001) argumenta que, por meio da
articulacdo da categoria forica é possivel verificar que em determinada cancdo havera a
prevaléncia dos valores disforicos sobre os eufdricos. Valores eufdricos 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 presenca sensivel do

homem, e afirma que

[...] a foria é uma espécie de proto-sintaxe, decorrente da presenca sensivel
do homem (categorizada como um enunciador universal), que determina, em
termos sumarios, que algo acontece (em distensdo) ou deixa de acontecer
(por contencdo). Ambas as direcOes, 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 cang¢des, considerando
os elementos de ordem actancial, modal, aspectual, espacial, temporal e de ordem tensiva.
Partindo do arcabouco tedrico de Greimas e Fontanille (1993), Tatit (2001) considera a

existéncia dos desdobramentos das indaga¢des tensivas, desenvolvidos ja nos anos noventa,
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em que estdo presentes as instabilidades passionais e os valores foricos. Tatit (2001) considera
que a cancao € responsavel por promover a remotivacdo dos elementos préprios 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
passionalizacdo a ser evidenciada no processo da juncdo destes dois elementos. Assim,
segundo Tatit (2001, p.45),

[...] a cancdo promove a remotivacdo constante dos componentes préprios 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 operacéo, a
relacdo 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 funcdo do estreitamento dos
lagos entre expressdo e conteldo. (TATIT, 2001, p.45)

A relacdo entre o sujeito e 0 objeto torna-se evidente na letra, na melodia e
NnoS recursos musicais, quer seja em uma dimensdo extensa ou em contato com outros
elementos. Aqui, ter-se-a sempre em vista a estreita ligacdo do plano da expressdo musical
com o plano do contetdo. A respeito do plano do conteudo e do plano da expresséo,
Hjelmslev (2007) os define como o significado do texto (plano do contelddo) e a manifestacdo
do conteudo (plano da expressdo). Assim, o plano do conteddo refere-se ao que o texto diz e 0
plano da expressao indica 0 modo como o texto diz. Sobre este estudo de Hjelmslev, Cortina e
Marchezan (2007, p.399) afirmam que Hjelmslev reafirma o duplo recorte na substancia do
conteddo 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
homologa, de fonema e fema.

Segundo o Dicionario de Semidtica (1994), de Greimas e Fontanille, o
conceito de sema refere-se a unidade minima da significacdo, que esta presente no plano do
contetido. Este termo corresponde ao fema, o qual representa a unidade minima do plano da
expressdao. O sema é o elemento constituinte do semema, assim como o fema é elemento
constituinte do fonema. Dessa forma, 0 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 conteddo e do sistema fonologico, cujas articulagdes
configuram o plano da expressdo. Tatit destaca, em sua obra intitulada Musicando a semidtica

(1997), a importancia do plano da expressao para as leis ritmicas da silabacdo. O autor indica
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que o plano do contetdo musical refere-se ao que a musica diz e o plano da expresséo indica a
maneira como o discurso musical expressa este contetido. Sobre o plano da expressao, Tatit
(1997, p.18-19) afirma que

[..] o plano da expressdo que interessa a semidtica ndo é mais,
evidentemente, aquele que tratava das oposi¢fes fonoldgicas ou das
realizacOes fonéticas. Nada tem a ver também com a crenca de que o som
funcionaria como a materializacdo direta do sentido ou como representacéo
auditiva do continuum férico, de modo que a descricdo sonora pudesse
parafrasear a descricdo de sentido. O plano da expressdo pertinente, nessa
fase de pesquisa em que o0 objeto descritivo possui a dimensao do discurso e
seus elementos articulam-se na extensdo sintagmatica, é aquele que
compreende as leis ritmicas da silabacéo. (TATIT, 1997, p.18-19)

O autor nomeia de perfil ritmico-melddico o processo de estabilizacao
melddica que uma cancdo 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-melodico
como

[..] o processo de estabilizagdo melddica de uma cancdo prevé
necessariamente a imbricacdo dos ataques ritmicos (representados
foneticamente pelas consoantes e acentos vocalicos) com as duracdes de
sonoridade propriamente dita (instaladas foneticamente nas vogais), dando
origem ao que chamamaos de perfil ritmico-melddico. (TATIT, 2007, p.45)

A composi¢do de uma cangdo estrutura-se a partir da dindmica entre os
ataques que sustentam os impulsos e as duracdes vocalicas. Tanto os ataques e as duracdes
apresentam como dimensdo extensa a aceleracdo e a desaceleracdo, que se manifestam no
acompanhamento instrumental pela agéo da batida e da harmonizagé&o.

Segundo Tatit (2007), “o canto é essa eterna oscilacdo entre 0s ataques e 0s
contornos valorizando ora a conjuncdo imediata entre os motivos, ora a conjuncdo a
distancia, mediada por uma roda a ser percorrida.” (TATIT, 2007, p. 45). Nas cancdes de
fado, esta oscilagdo se faz evidente, tendo em vista, essencialmente, a conjungéo a distancia
entre 0 enunciador e o sujeito amado. S&o as distancias os elementos propulsores que
instauram as configuracGes passionais decorrentes da disjuncdo, ou seja, da falta.

Por meio das anélises das cancdes de Amalia Rodrigues, é possivel perceber
que o perfil ritmico-melddico de seu fado caracteriza-se pela presenca de intensos ataques
ritmicos das vogais. Estes ataques atenuam os ataques das consoantes, 0 que torna a cangdo
mais lenta e propicia a introspec¢do, como sera demonstrado em outra secdo deste trabalho.

Neste sentido, as cancdes de fado apresentam, de forma recorrente, um processo de
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desaceleracédo. Este processo ird favorecer a configuracdo de um estado passional.

Tatit (2007) afirma a importancia de se compreender a relacdo da juncéo
entre a melodia e a letra, a fim de perceber como o plano do contetdo e o plano da expressédo
interligam-se e constroem um todo significativo. Um ponto relevante destacado pelo autor é
justamente a identidade entre o sujeito e 0 objeto. Estes elementos estdo na base da conjuncao
entre os temas musicais. Os contornos da trajetéria melddica sdo delineados, basicamente, a
partir dos alongamentos vocalicos. Neste percurso, pode ocorrer a disjuncéo entre o sujeito e
0 objeto marcada por forgas antagonistas que geram obstaculos. Por meio deste processo,
surgem as paix0es tensas. Estes desdobramentos devem-se a busca das identidades melddicas.
Segundo Tatit (2007), séo eles que promovem a abertura da cancdo para uma narratividade no
plano da expressao. A partir desta abertura, as cangfes podem ser agrupadas entre “tematicas”

e “passionais”. Com isto, o autor afirma que

[...] na base dessa valorizagdo do percurso esta a disjuncdo temporéaria entre
0 sujeito e o objeto, traduzida pelas forcas 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 melddicas a distancia
gera os desdobramentos que abrem a cangdo para uma narratividade também
no plano da expressdo. (TATIT, 2007, p.46).

Tatit (2007) define que as cangdes teméticas 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 relacdo do sujeito com o objeto. E
este distanciamento que define o quadro de estabilizacdo de algumas cancges, definindo os
tracos de desaceleracdo, alongamento de duragdo, contornos, desdobramento e
direcionamento da linha melddica. Sobre a passionalizacdo da cancdo, Tatit (2007, p.47-48)
salienta que

[...] na série passional, assim chamada por alimentar uma relacdo de
distancia entre sujeito e objeto, 0 agrupamento quase exclusivo de tragos
como a desaceleracdo, alongamento de duracdo, contornos, desdobramento e
direcionamento da linha melddica define, por exemplo, o quadro de
estabilizacdo de A primavera (cf. Ex. 2), Eu e a brisa, Clarice, Torre de
Babel cujo valor de cada fragmento depende da extensdo completa da
melodia. Essa valorizagcdo do percurso estd diretamente ligada a maior
permanéncia da voz em cada grau da sequéncia melddica. Esses tracos de
abertura do plano da expressdo ressoam “distancias” ou disjuncdes parciais
apresentadas na letra, onde o sentimento de falta (retratado por saudade,
soliddo, mistério ou desentendimento) convive em tensdo com o desejo e a
esperanca do reencontro. (TATIT, 2007, p.47-48)

Pode-se afirmar, entdo, que o processo de passionalizacdo de uma cangéo é

decorrente da disjuncédo entre o sujeito e 0 objeto. Nas cangdes de fado, esta disjuncdo torna-
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se evidente ao retratar o sentimento de falta, o que provoca uma tensdo entre o sujeito e 0
objeto. Acerca deste processo de disjuncdo nas cancdes passionais, Tatit (2007, p.47-48)
argumenta que essa valorizacdo do percurso relaciona-se diretamente a maior permanéncia da
voz em cada grau da sequéncia melddica. Segundo o autor, sdo esses tracos que fazem ressoar
as “distancias” 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 cancdo, a relacdo entre 0s processos de tematizagdo e
passionalizacdo devem ser avaliados, considerando a compatibilidade entre a letra, a melodia
e a instrumentacdo nas dimensdes extensas e intensas, cuja base sempre ira partir da relacdo
entre o sujeito e o objeto. Tatit (1997) tece algumas consideracGes sobre a atuacdo da fala na
cancdo. O autor afirma que a linguagem oral é muito importante para se analisar a atualizacdo
ritmo-melddica da cangdo. O emprego de consoantes e 0s acentos vocalicos contribuem para
que as oposices fonoldgicas e morfoldgicas viabilizem a criagdo de fungdes narrativas
(sujeito/objeto, destinador/destinatario, persuasdo/interpretacdo), fornecendo, assim, base para
0 surgimento do contetdo linguistico ou o tema da cancdo. Ao tratar da atuacdo da fala na
cancdo, 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 cancdo, essas mesmas consoantes recortam a sonoridade da voz
tornando-a inteligivel e traduzindo-a nas oposi¢cGes fonoldgicas e
morfolégicas que possibilitam, em outro nivel, a depreenséo de frases e de
funcdes narrativas sujeito/objeto, destinador/destinatério,
persuasdo/interpretacdo etc). Daqui surge o contetido linguistico conhecido
como o tema da cangdo. (TATIT, 1997, p.102)

Desta forma, torna-se importante considerar uma abordagem das cancdes de
fado e, a partir de um olhar semiotico, 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 conteldo, ou seja,
constréi uma significacdo e configura um estado passional.

No fado de Amalia Rodrigues, contemplado, entre outras producdes, na obra
Versos (1997), as tensdes geradas pelo prolongamento de vogais sdo evidentes,
principalmente de forma a criar tensfes emotivas que configuram um estado passional. Como
exemplo da instauracao destas tensdes, pode-se citar a cancdo “Com que voz”, na qual o perfil

melddico da voz da fadista intensifica-se no vocabulo ‘chorarei’. O prolongamento de vogais
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deste vocabulo atenua os ataques ritmicos das consoantes, tornando a cancdo propicia a
introspeccdo e a configuracdo de um estado passional de tristeza.

Por isso, sdo as tensdes instauradas durante uma can¢do que viabilizam a
configuracdo de um estado passional de soliddo, de tristeza, de saudade e de frustacdo. Este
estado interior, nomeado pela Semi6tica das Paixdes como estado de alma, compatibiliza-se
com as tensdes que geram a ampliacdo de frequéncia e de duracdo da voz. A esse respeito,
Tatit (1997, p.103) afirma que

[...] a configuracdo de um estado passional de soliddo, esperanca, frustracéo,
ciime, decepcdo, 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
fisioldgica de sustentacdo de uma vogal pelo intérprete. O prolongamento
das duragbes torna a cancdo necessariamente mais lenta e adequada a
introspeccdo. Afinal, a valorizacdo 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)

Pode-se inferir, entdo, que as cancOes de fado apresentam caracteristicas
proprias do processo de passionalizacdo, 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
soliddo.

Ao estabelecer a relacdo entre a construcdo melddica da cancdo e o
componente linguistico, Tatit (1997) elenca trés diferentes processos relevantes ao estudo da
cancdo em uma perspectiva tematica, passional e figurativa. Estes processos sdo nomeados
pelo autor de tematizacdo melddica, passionalizagdo melddica e figurativizacdo melddica.

A tematizacdo meloddica corresponde a uma tematizagdo que qualifica o ser
de um actante e o leva a um fazer, ou seja, 0 induz a executar uma performance. Esse actante
sera construido por inumeros tragos figurativos. Sobre este processo, Tatit (1997, p.121)
ressalta que a tematizagdo melddica corresponde a tematizacdo narrativa. Segundo o autor, o
actante é atoralizado com diversos tragcos figurativos, compreendidos como a expressao do
mundo natural. Segundo Tatit, tudo ocorre como se a concretizacdo do motivo melédico
representasse a figura discursiva ou a manifestacdo do ator.

A passionalizacdo melddica corresponde a passionalizacdo que se destaca
nos contornos melodicos representados no plano expressivo. Este processo melddico refere-se
a tensividade que surge por meio das disjuncdes e das conjun¢des dos actantes narrativos.
Assim, Tatit (1997, p.121) considera que
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[...] a passionalizacdo melddica corresponde a passionalizacdo como estado
modal narrativo. Nesse sentido, a tensividade contida nos contornos
melddicos representa, no plano da expressdo, a tensividade decorrente das
disjuncdes e conjuncgdes dos actantes narrativos do plano do contetdo. Néo é
a toa que quase todas as canc¢des do segundo modelo tratam do tema da
separacdo ou da unido amorosa. (TATIT, 1997, p.121)

Este conceito é evidente nas cancdes de fado de Amalia Rodrigues,
considerando o tema da separagdo amorosa. A fadista canta a dor da separacéo do enunciador,
que sente a auséncia do sujeito amado. O processo de passionalizagdo é decorrente, portanto,
da disjuncdo no plano do conteddo da cancdo. Este processo serd evidenciado nos fados
interpretados por Amalia.

O sentimento de falta sentida pelo enunciador do sujeito amado gera a
disjuncdo, instaurando um conflito emocional no plano do conteddo da cancdo, que se
compatibiliza ao plano da expressdo musical. A melodia vocal de Amalia Rodrigues acentua o
prolongamento vocalico dos vocabulos, gerando uma tensdo evidente do sofrimento da
separagdo amorosa.

Além da tematizacdo e da passionalizagdo, destaca-se também a
figurativizacdo melddica. A figurativizacdo é o processo que corresponde ao aumento da
deitizacdo, atraindo a atencdo para a situacdo enunciativa. Isto ocasiona uma utilizagédo
consideravel de imperativos, vocativos e demonstrativos, elementos estes capazes de
presentificar a enunciacdo. A utilizagdo de vocativos e demonstrativos é evidente na cangéo
“Ai esta pena de mim”, na qual Amalia Rodrigues (1997) expressa, por meio da interjeicao
‘ai’ a dor que o enunciador sente, seguido de um encadeamento de diversos estados
passionais.

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

[...] a importdncia atribuida aos ataques ritmicos repercute na escolha dos
componentes fonoldgicos da face linguistica, dando prioridade as consoantes que
funcionam como interruptoras da sonoridade. A concentragdo da tensividade do
pardmetro de duragdo corresponde, neste caso, a uma reducdo da permanéncia
vocalica, efeito produzido pela disseminagao agil dos acentos, e, consequentemente,
a uma valorizagdo das células ritmicas como portadoras de pulsacdo e estimulos
somaticos. Quanto mais dinamico o andamento dessas células, mais sintonia adquire

com relagdo aos movimentos regulares do nosso corpo (batimento cardiaco e
inspiracdo/expiragdo). (TATIT, 1997, p.119).
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Na duracdo, Tatit (1997) afirma que a tensividade corresponde a uma
reducdo vocalica, valorizando as células ritmicas responsaveis pela pulsacdo e estimulos
somaticos. Em relacdo a altura ou frequéncia, o investimento tensivo caracteriza-se,
sobretudo, pela ampliacdo das duragdes 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.

Nas can¢des de Amalia Rodrigues, a fadista busca explorar a regido aguda
de forma a gerar a alta tensividade do estado interior do enunciador. E possivel notar, nos
fados de Rodrigues, como sua melodia vocal expressa a alta tensividade do estado passional
de tristeza, por meio dos prolongamentos vocalicos em alguns vocabulos.

Tatit (1997) considera que o prolongamento e a pulsacdo atrelados a
melodia podem estar relacionados, normalmente, com o conteudo de carater afetivo. Segundo
Tatit (1997), este processo gera um campo tensivo-emotivo, o prolongamento das duracoes
valoriza a manutencdo das vogais e as oscilacbes de altura no contorno melddico. Ao se
relacionarem ao componente linguistico, essas oscilacdes podem ser descritas, na perspectiva
de Tatit (1997), em termos das seguintes modalizagdes: o querer, o dever, o0 crer, 0 saber e 0

poder. Assim, o autor afirma que

[...] o prolongamento das duracdes, por si s@, ajuda a deslocar o pdlo de
investimento e de concentracdo tensiva, pois, na medida em que neutraliza
ou, pelo menos, atenua o papel das pulsac6es, valoriza as permanéncias nas
vogais e, consequentemente, as oscilagfes de altura em todas as fases do
contorno melddico. A propria dinamica de polarizacdo tonal, que subjaz a
toda cangdo popular, destaca-se como importante fator de tensividade em
funcdo da valorizacdo das alturas. Quando em correlacdo 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 duracGes, corresponde,
pois, & passionalizacdo de expressdo. (TATIT, 1997, p.119).

Tatit (1997) define que a ampliacdo da altura e da duracdo representam 0
processo de passionalizacdo de expressdo. O autor também trata do terceiro modelo de
construcdo melddica referente ao timbre. Este modelo corresponde a um processo de

distensdo. Tatit (1997, p.120) nomeia de figurativizacdo de expressdo o conceito em que
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[...] as acentuacbes melddicas permanecem atreladas as acentuacGes
linguisticas, assim como os ataques das notas podem se desdobrar ou se
reduzir de acordo com o nimero de fonemas consonantais. A métrica de
expressdo fica a servigo da ordenacdo argumentativa e narrativa do contetdo
linguistico. Trata-se de um procedimento muito semelhante ao do discurso
coloquial, onde dispensamos as rimas, as aliteracfes e a estabilidade
entoativa. Por isso, ndo é 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 acentua¢Ges melddicas sejam
interligadas as acentuacOes linguisticas, a métrica da expressdo organiza-se por meio da
narratividade do plano linguistico, revelando um processo nomeado de figurativizacao
enunciativa de expressdo. Com base nestes conceitos, o estudo da Semidtica musical, presente
nos textos do professor Tatit (1997 e outros), sintetiza a importancia de compreender alguns
elementos da extensdo melddica.

Ao retomar o conceito de passionalizagdo, Tatit (2001) afirma que a forma
extensa da desaceleracdo € propicia aos estados da paixdo. Com isso, o autor fornece
diretrizes de estudo para a analise da configuracdo dos estados passionais de uma cangéo.

Segundo Tatit (2001), sdo os valores investidos na duracdo 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 valorizacdo dos
tons e das alturas das notas, alongando o perfil-melddico e favorecendo as duracgdes
passionais da forma extensa. O arcabouco tedrico presente nos textos de Tatit caracteriza-se
como bastante relevante e pertinente para analisar os procedimentos de analise das cancdes de
fado de Amalia Rodrigues. Por meio da andlise destas producgdes, serd possivel perceber como
o alongamento da voz e as retengBes vocalicas corroboram a configuracdo da duragdo do

estado passional de soliddo e de tristeza do enunciador da cangé&o.
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3  OPERCURSO GERATIVO DA SOLIDAO E DA TRISTEZA

Para a compreensdo do percurso gerativo da soliddo e da tristeza, €
necessario entender a construcdo do universo passional do enunciador das cancdes de fado.
No percurso gerativo da soliddo e da tristeza, sera revelado um comprometimento emocional
do sujeito das cancdes. No estudo da Semiotica musical, deve-se ter em vista que, ao analisar
as oscilacdes tensivas de um estado passional de tristeza e de soliddo, € necessario que se
compreendam as leis ritmicas de silabag&o.

Tatit (1997) explica que a importdncia da silaba, enquanto categoria
abstrata, foi introduzida por Saussure e estentida para o plano do conteddo por Hjelmslev
(2007). Para Hjelmslev (2007), a silaba é a categoria comum dos dois planos da linguagem, o
do contetdo e o da expressdo. Segundo Tatit (1997), a silabacéo é importante para o estudo da
musicalizacdo da Semidtica, pois fornece diretrizes para se controlar o ritmo na ativagdo do
tempo da cangéo.

A analise deste corpus contempla as modulacbes tensivas referentes a
percepcdo, e as modulagOes foricas, referentes ao sentimento. Neste caso, serd possivel notar
que o nivel tensivo configura o percurso gerativo da solidao e da tristeza nas cangdes de fado.
Por meio da categoria forica, é possivel evidenciar que ha a prevaléncia dos valores disforicos
sobre os valores eufdricos. E possivel constatar também que, na canco, sera instaurado um
comprometimento emocional do enunciador no complexo gerativo da solidéo e da tristeza.

No presente corpus foram selecionadas oito cangdes de fado da autoria e
interpretacdo de Amalia Rodrigues. Estas cancbes sdo “Trago fados nos sentidos”, “O fado
chora-se bem”, “Estranha forma de vida”, “Com que voz”, “Soliddo”, “Triste sina”, “Ai esta
pena de mim” e “Grito”. As cangdes “Trago fados nos sentidos”, “O fado chora-se bem”, “Ai
esta pena de mim” e “Grito” foram selecionadas na obra Versos (1997), de Amalia Rodrigues.
A cancdo “Estranha forma de vida” esta presente na coletinea O melhor de Amalia (2008) e
foi escrita pela fadista no ano de 1964.

O fado “Com que voz” faz parte do album de mesmo nome Com que voz
(2010), produzido em 1970. A cancéo “Soliddo” é letra do fadista Joaquim Frederico de Brito
e foi interpretada por Amalia Rodrigues no ano de 1955. O fado “Triste sina” esta presente no
album Amalia Rodrigues — Triste sina, escrito em 1985 e editado no ano de 2000. Estes fados
foram escolhidos com o proposito de identificar a construgdo dos estados da soliddo e da
tristeza do enunciador de Amalia Rodrigues.

Nas cancdes em andlise, € possivel perceber como estas modalidades
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constroem os percursos da soliddo e da tristeza. A obra Versos foi publicada no ano de 1997
pela Editora Cotovia e reune poemas cantados e fados gravados por Amalia Rodrigues em sua
carreira.

Um elemento recorrente nas cangdes deste corpus é a disjuncdo do narrador
com 0 seu objeto-valor, que representa um valor disférico, elemento predominante do nivel
tensivo. E justamente a disjuncdo o que causa o sentimento de falta. Neste caso, nota-se a
auséncia dos valores euforicos. Neste sentido, é importante destacar que, nas cancdes, havera
constantemente o predominio de valores disféricos sobre os valores euféricos. A analise do
plano da expressdo musical das cancGes revelara como o processo de passionalizacdo
melddica é evidente, na medida em que as cancdes se caracterizam pelo sentimento de falta.

No ambito do corpus desta pesquisa, a valorizacdo do prolongamento das
vogais neutraliza os ataques das consoantes. O prolongamento destas duragcfes torna a cangéo
mais lenta e adequada a introspeccao, o que favorece a configuracdo de um estado passional
disforico. Ao investigar as configuracGes passionais da solidao e da tristeza no fado de Amalia
Rodrigues, deve-se ter em vista que as paixdes presentes nas cancdes serdo relacionadas aos
acontecimentos tragicos da vida do narrador. Desta forma, a analise evidencia, seguindo as
diretrizes de uma sintaxe modal, a modalizacao do ser.

O percurso do sujeito das cancbes analisadas revela, de forma recorrente,
um encadeamento passional. Assim, muitas vezes, por meio de um estado passional de
soliddo, podera surgir um estado de angustia e de amargura. Da mesma forma, por meio de
um estado passional de tristeza, é revelada a presenca da infelicidade e da aflicdo, bem como
do sofrimento e da dor. E possivel, pois, inferir que o percurso do sujeito de estado das
cancdes de fado selecionadas neste corpus € marcado constantemente pela presenca de
paixdes complexas, ou seja, paixdes da espera, que dependem de outro individuo para obter a
conjuncao desejada.

Neste corpus, nota-se a presenca de paixdes decorrentes da modalizacdo do
ndo-poder-ser e do querer-ser. Estas modalizacGes referem-se, segundo Barros (1990), aos
percursos marcados pela aflicdo e pela infelicidade. Nestes percursos, € impossivel a
conjuncdo desejada com o objeto-valor, pois 0 enunciador é incapaz de superar o seu estado
passional.

Inicialmente, considera-se relevante verificar a definicdo dos lexemas
soliddo e tristeza no dicionario. No Dicionario escolar da lingua portuguesa (2008),
publicado pela Academia Brasileira de Letras, o conceito de soliddo aparece em duas

concepcdes distintas: (1) Estado de quem esta ou se sente sozinho; isolamento; (2)
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Caracteristica de um lugar despovoado; deserto, ermo. Neste mesmo dicionério, é possivel
encontrar o conceito de tristeza, também dividido em duas acep¢des: (1) Estado de animo
caracterizado pela tendéncia ao pranto, ao isolamento e ao desanimo; (2) Coisa triste.
Ressalta-se, ainda, que, a partir da ideia de isolamento, o conceito de soliddo remete ao
abandono, ao vazio da existéncia do sujeito.

Neste sentido, deve-se, entdo, compreender como a soliddo e a tristeza
configuram-se como paix6es em uma abordagem semiotica. Segundo Greimas e Fontanille
(1993), a paixao define-se como um estado de alma e um estado de coisas leva a um estado de
alma. Verifica-se que os sujeitos de estado e de fazer relacionam-se de forma intersubjetiva,
em um universo onde o individuo pode estar em conjungdo ou em disjungdo com seu objeto-
valor. O sujeito modalizado pela soliddo e pela tristeza estard sempre em disjuncdo com seu
objeto-valor, pois a conjuncdo serd uma impossibilidade. Estes estados de alma configuram-se
como paixdes durativas, pois prolongam-se temporalmente instaurando novos efeitos

passionais.

3.1 ANALISE DA CANCAO “TRAGO FADOS NOS SENTIDOS”

1Trago fados nos sentidos

2 Trago fados nos sentidos

3 Tristezas no coracao

4 Trago os meus sonhos perdidos
5 Em noites de solid&o

6 Trago versos, trago sons,
7 De uma grande sinfonia

8 Tocada em todos os tons
9 Da tristeza e da alegria

10 Trago amarguras aos molhos
11 Lucidez e desatino

12 Trago secos os meus olhos
13 Que choram desde menino

14 Trago noites de luar

15 Trago planicies de flores

16 Trago o céu e trago 0 mar

17 Trago dores ainda maiores. (RODRIGUES, 1997, p.26)

Presente na obra Versos (1997), tem-se a cancdo “Trago fados nos
sentidos”, de autoria e interpretacdo de Amalia Rodrigues. Inicialmente, verifica-se que esta
cancdo trata de um enunciador que se projeta no texto pela primeira pessoa. Este enunciador

revela diversos estados afetivos que permeiam sua vida. Nota-se que o enunciador trata dos
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estados de alma que traz consigo, a tristeza, a amargura e a solidao. S&o estes os estados que
caracterizam o sentimento de falta do enunciador, que se encontra incapaz de superar 0 seu
estado passional. Em relacdo aos temas e figuras presentes no texto, ha uma recorréncia de
figuras que, por sua vez, constituirdo os temas da cancgdo. E o caso de figuras como “noites de
luar”, o “coragdo”, as “planicies de flores”, o “céu” e o “mar”. Estas figuras simbolizam os
sentimentos que afetam o enunciador. A figura da “noite” (5) estd associada ao tema da
soliddo do enunciador, tema este que permite perceber a configuracdo de seu estado passional.
O *“coragdo” (3) figurativiza ndo apenas o 6rgdo vital do enunciador, mas aponta para a sua
dor e a sua tristeza. Assim, pode-se dizer que o coracdo, como 6rgdo vital, sofre os efeitos
passionais da tristeza, da soliddo e da amargura. As “noites de luar” (14), as “planicies de
flores” (15), o “céu” e o “mar” (16) configuram a construcdo da realidade em que vive, 0
préprio mundo sensivel do enunciador.

Além de fazer parte de seu mundo sensivel, estas figuras corroboram para a
construcdo da interioridade do enunciador. Cria-se, na cangdo, uma atmosfera emocional, em
que a recorréncia da expressao “trago” sugere uma ideia de progressdo. Esta progressao esta
atrelada ao contetido emocional presente em cada imagem poética e em cada verso da cangéo.
Pode-se verificar ainda que, além de estarem presentes as paixdes disjuntivas, nota-se a
presenca da alegria. No entanto, percebe-se que as paixdes de auséncia, tais como a solidéo, a
amargura e a tristeza acabam se sobrepondo a esta alegria e marcam, com maior intensidade,
as distancias que separam o enunciador da possibilidade de conjun¢do com o objeto-valor, ou
seja, a pessoa amada.

Deve-se considerar que, nessa cancdo, a configuracdo de um estado
passional de soliddo é marcada pela “grande sinfonia” (7), metafora da vida, da existéncia do
enunciador. Esta existéncia encontra-se permeada por diversos estados de alma, tais como a
amargura, a aflicdo, a tristeza, a soliddo e a alegria. Alguns destes estados passionais s&o
lexicalizados nos versos “Tristezas no coracdo” (3), “Da tristeza e da alegria” (9), “Trago
amarguras aos molhos” (10). A presenca da aflicdo e da dor do enunciador € evidente no
verso final “Trago dores ainda maiores” (17).

Nota-se que o0 sentimento de auséncia constréi-se, na can¢do, pela falta da
pessoa amada no tempo que passou. Afinal, verifica-se que a vida, metaforizada como a
“grande sinfonia” (7), revela a alegria como estado de euforia do enunciador. A alegria do
passado, ou seja, a euforia, é convertida na soliddo do momento presente, ou seja, a disforia.

Uma importante figura de retdrica presente nesta cangao € o oximoro, o qual

agrupa, em uma mesmo lexema, sentidos contrarios. O oximoro revela a abstracdo dos
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estados disjuntivos de solidao, de tristeza e de amargura, mostrando como € inviavel definir
estes estados de alma com precisdo, devido a subjetividade destes temas. O que se pode notar
em “Trago fados nos sentidos” é a relacdo de oposicao entre a soliddo e a alegria. Neste caso,
nota-se que a passagem da alegria para a soliddo e a amargura revela a conjuncao
transformada em disjuncdo. Na construcdo da cancgéo, percebe-se uma quantidade de figuras,
substantivos concretos, tais como as “noites de luar” (14), as “planicies de flores” (15), o
“ceu” e 0 “mar” (16). Em contrapartida, ha paix6es lexicalizadas, substantivos abstratos, tais
como “tristezas”, “amarguras”, “alegria” e “dores”.

Verifica-se também que a propria cancdo do fado é o tema do sofrimento do
enunciador, o qual afirma “trago fados nos sentidos” (2). Esta relagdo com a cancdo pode ser
notada nos versos “tragos versos, trago sons” (6), “de uma grande sinfonia” (7), “tocada em
todos os tons” (8) e “da tristeza e da alegria” (9). Nestes versos, fica evidente a relagdo que o
enunciador possui com a prépria cancdo do fado, o qual representa ndo apenas a cangao que
trata da melancolia e das dores do enunciador, mas, também, refere-se ao seu destino.

O enunciador ndo executa acdo alguma para superar o seu estado passional,
apenas esta imerso em suas emogdes. Tendo em vista que o enunciador ndo é capaz de superar
0 seu estado passional de tristeza e de soliddo, pode-se afirmar que ele se encontra
modalizado pelo ndo-poder-ser, na medida em que ndo pode obter a conjuncdo desejada, a
qual € uma impossibilidade. Além disso, nota-se que o enunciador ndo esboca qualquer reacdo
para obter a conjuncdo. Com isso, considera-se que o enunciador € modalizado pelo querer-
ser, pois deseja a conjuncdo, mas ndo pode obté-la. Afinal, o enunciador esta modalizado
pelos efeitos passionais da tristeza, da amargura e da soliddo e estd sem condicdes de superar
estes estados passionais.

Ao considerar as categorias de pessoa, espaco e tempo, pode-se observar
que a cancdo estd marcada em primeira pessoa. Sdo tratados os estados de alma que
modalizam o enunciador. Pode-se afirmar que a marca da primeira pessoa configura o
processo de debreagem enunciativa. Com esta projecdo, sdo criados as categorias de pessoa,
de espaco e de tempo da enunciacdo. Trata-se de uma debreagem enunciativa, pois a cangédo
apresenta a projecao do “eu” no enunciado.

Além de identificar este processo de projecdo da enunciacdo, deve-se
perceber qual o efeito de sentido instaurado no plano do conteddo da cancdo. Por se tratar de
um discurso em primeira pessoa, pode-se considerar que o efeito de sentido que se cria é o de
subjetividade, que faz com que o enunciador sensibilize o enunciatério para o seu sofrimento.

Trata-se de uma enunciacdo-enunciada, na medida em que se cria, na cancdo, uma relacédo
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subjetiva entre o simulacro do enunciador e a propria enunciacdo. Desta forma, por meio do
processo de debreagem enunciativa, centraliza o “eu”, o “aqui” e o “agora”. Isto é o que
caracteriza a presentificacdo da situacao vivida.

Verifica-se a presenca de um discurso apaixonado, na medida em que €
possivel notar o tom passional do enunciador por meio dos lexemas tristeza, amargura e
soliddo, inscritos na letra da cancdo. A paixdo representada pode ser notada por meio da
melodia vocal de Amalia Rodrigues e pela performance executada pela fadista ao interpretar a
cancdo. Desta forma, pode-se dizer que, por meio do discurso patemizado, é possivel
apreender o ethos do enunciador, que se encontra tomado pelos sentimentos ao executar seu
ato enunciativo.

Nota-se, nesta cancdo, um encadeamento de algumas paixdes. E possivel
perceber que estas paix0es geram outros efeitos passionais, configurando, assim, a
macrossintaxe passional. Estes efeitos passionais geram um estado de perda, um sentimento
de falta, em que o estado de alma do sujeito oscila entre duas paixdes intensas: a insatisfagdo
e a infelicidade. O estado de alma é marcado, sobretudo, pela soliddo e pela tristeza do
enunciador. Desta forma, pode-se notar como sdo construidos, na cancdo, 0 aspecto e a
intensidade destas paix@es. Ainda é possivel notar a tensividade destas paixdes, por meio do
prolongamento do estado passional do enunciador.

Pode-se dizer que a tristeza e a soliddo, que configuram o estado passional
do enunciador, representam paixdes durativas. Estas paixdes sdo prolongadas temporalmente,
revelando a intensidade da tristeza e da soliddo do enunciador, e criam novos efeitos
passionais, como o de amargura, aflicdo e infelicidade. Por meio destes novos efeitos
passionais, identifica-se a macrossintaxe passional da cancdo, evidente pelo encadeamento
das paixdes.

A insatisfacdo sozinha é capaz de gerar a frustracdo ou a tristeza. Estas
paixdes podem ser nomeadas de intensivas. Barros (1988, p.66) indica que, de acordo com
Zilberberg (1981), estas podem ser chamadas de paixdes de auséncia. Assim, marca-se
também o estado passional da infelicidade do enunciador que percebe que a conjungédo
desejada com o seu objeto-valor € impossivel. Neste encadeamento de paixdes, destacam-se
0s seguintes lexemas: a dor, a amargura e a angustia. Barros (1988) afirma que os lexemas dor
e angustia correspondem a infelicidade. No entanto, a autora destaca que eles também se
relacionam ao paradigma da aflicdo. A diferenca entre ambos esta no grau de tensividade.

Em relagdo ao plano da expressédo musical, em “Trago fados nos sentidos”,

identifica-se o prolongamento de vogais e 0 acento dos ataques ritmicos das consoantes,
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capazes de gerar o processo de passionalizagdo melddica. Isto pode ser demonstrado nos
versos iniciais “Trago fados nos sentidos” (2), “Tocada em todos os tons” (8) e “Da tristeza e
da alegria” (9). Tatit (2007, p.47) afirma que o processo de passionalizacdo de uma cancdo €
decorrente da disjuncéo entre o sujeito e o objeto-valor.

Nesta cangéo, a disjuncéo torna-se evidente ao retratar o sentimento de falta.
A auséncia do objeto-valor é o que instaura uma tensdo entre o sujeito e o objeto. Pode-se
notar que as tensdes decorrentes de um estado afetivo de tristeza, de amargura e de solidao
compatibilizam-se com a tensdo acustica de frequéncia e de duracdo das vogais no fim das
silabas de alguns vocabulos.

Em relacdo as modalidades, verifica-se a presenca de um sujeito que quer-
ser, mas que ndo-pode-ser, pois ndo € capaz de executar a performance e superar seus estados
passionais. Isto torna o enunciador um sujeito virtual, disjunto, na medida em que se
configura como sujeito da espera frustrada, ou seja, € um sujeito da falta, da auséncia.

Neste fado, nota-se um distanciamento entre o sujeito e 0 objeto-valor. Esta
relacdo de distancia permite agrupar os tracos de desaceleracdo, os alongamentos das
duracdes vocélicas da altura e da frequéncia da voz de Amalia Rodrigues. Este prolongamento
pode ser evidenciado no verso “Tocada em todos os tons”, no qual o vocabulo “tocada”
intensifica a vogal a fim de revelar a intensificacdo do estado passional de tristeza do
enunciador.

Tatit (1997) desenvolve um mapeamento dos contornos melédicos a fim de
ilustrar a relagcdo da letra com a melodia. Por meio do mapeamento, é possivel evidenciar
como a acentuacdo das palavras na cangdo possibilita que o leitor/ouvinte possa configurar
mentalmente uma familiaridade com a melodia. Este mapeamento melddico desenvolvido

pelo autor é representado pela figura abaixo:

Figura3-  Mapeamento melddico

Fonte: TATIT, 1997, p.104
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E importante destacar que, neste mapeamento, a primeira e a Gltima linha
indicam a regido da tessitura ocupada pela cancdo e os espagos entre as linhas pontilhadas
representam as gradacdes da cangdo em semitons. Com base neste modelo presente na obra
Musicando a semiotica (1997), sera possivel ilustrar como os elementos melddicos unem-se
ao plano do conteddo linguistico das can¢des de fado, de forma a configurar os estados
passionais de soliddo e de tristeza do enunciador.

Nesta dissertacdo, foram desenvolvidos mapeamentos melddicos de dois
segmentos das cangdes, com o intuito de ilustrar como a configuracéo do estado passional de
tristeza compatibiliza-se com as tensdes decorrentes da ampliacdo de frequéncia e de duracéo
da voz da fadista nos alongamentos vocalicos. A tensdo psiquica gerada pelas paixdes no
plano do contetdo compatibiliza-se a tensdo acustica no plano da expressdo musical. A

cancao de fado torna-se, desta forma, mais lenta e propicia a introspeccao.

Figura 4 - Mapeamento melodico 1 Figura 5 - Mapeamento melodico 2

fados

nos

trago sen tezas
tris no coracéo

tidos

Fonte: elaboracéo prépria Fonte: elaborag&o propria

A sustentacdo das vogais auxilia a neutralizacdo dos ataques produzidos
pelas consoantes. Percebe-se que a relacdo da letra com a melodia, ou seja, do plano do
contetido e do plano da expressdo musical, revela a configuracdo do estado passional expressa
no contorno melodico e na letra da cangdo. Com a atenuagédo das consoantes, as vogais evitam
a dinamizacdo do tempo da cangdo. Com esta desaceleracdo, verifica-se que a modalidade do
ser destaca-se na melodia e no contetdo da cangdo, ao omitir os estimulos de uma a¢do em
detrimento de um estado psiquico gerado pela tristeza, pela amargura e pela soliddo. Ha, nesse
sentido, a dominancia da modalidade do ser sobre a modalidade do fazer.

O caminhar pausado da melodia valoriza as duragdes e 0s acentos ritmicos
de frequéncia. Isso torna a cancdo propicia a modalizacdo do ser, construindo, assim, uma
atmosfera propria do processo de passionalizagdo melddica. A alta frequéncia da cancao

define o plano emotivo deste fado, criando um foco de tensdo que viabiliza a configuragédo do
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estado passional de soliddo e de tristeza do enunciador. Portanto, a valorizagdo dos estados
passionais de tristeza e de soliddo esta diretamente ligada a maior permanéncia da voz de
Amalia Rodrigues na sequéncia melddica. Desta forma, pode-se dizer que o plano da
expressdo permite a identificacdo das disjuncdes apresentadas no contetdo da cancdo, em que
0 sentimento de falta expressa as tensdes criadas pelos estados passionais do enunciador.

3.2 ANALISE DA CANCAO “O FADO CHORA-SE BEM”

1 O fado chora-se bem

2 Mora numa rua escura

3 A tristeza e amargura,

4 Angustia e a soliddo.

5 No mesmo quarto fechado

6 Também |4 mora o meu fado
7 E mora 0 meu coracéo

8 E mora 0 meu coragéo

9 Tantos passos temos dado
10 Nos, as trés, de brago dado
11 Eu, a tristeza e a amargura
12 A noite, um fado chorado,
13 Sai deste quarto fechado
14 E enche esta rua tdo escura
15 E enche esta rua tdo escura

16 Somos usineiros do tédio

17 Senhor que ndo tem remédio
18 Na persisténcia que tem

19 Vem pra o meu quarto fechado
20 Senta-se ali ao meu lado

21 Nao deixa entrar mais ninguém
22 Nao deixa entrar mais ninguém

23 Nesta risonha amurada

24 Nao ha lugar pra mais nada

25 Néo cabe la mais ninguém

26 SO la cabe mais um fado

27 Que deste quarto fechado

28 O fado chora-se bem

29 O fado chora-se bem. (RODRIGUES, 1997, p.34-35)

Na cancéo “O fado chora-se bem”, o enunciador trata dos estados passionais
da tristeza, da amargura, da angustia e da soliddo. A intensidade do estado passional do
enunciador € revelada constantemente em todas as estrofes. O enunciador estd sozinho, em
um quarto fechado, acompanhado por seus estados de alma que estdo lexicalizados no

conteddo da cancdo. Os estados de alma que modalizam o enunciador séo coisificados. Esta
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coisificacdo pode ser percebida nos versos “Tantos passos temos dado” (9), “Nos, as trés, de
bracos dados” (10) e “Eu, a tristeza e a amargura” (11).

Verifica-se que o narrador estd sO e privado de seu objeto-valor. Esta
privagdo é decorrente do sentimento de falta, da auséncia da pessoa amada e de valores
conjuntivos. Pode-se dizer que a imagem deste enunciador é caracterizada por representar-se
como um ser solitario que ndo Vvé perspectivas para superar o seu estado passional. Além de
ser solitario, identifica-se um tédio existencial do enunciador, que apenas esta resignado pela
sua condicdo e por seu sofrimento. O verso que enfatiza a dor do enunciador é, justamente, “O
fado chora-se bem” (28 e 29), revelando que seu sofrimento € perfeitamente cantado, ou
chorado, na cancdo de fado; cancdo esta que sai do quarto fechado do narrador, figura que
simboliza sua soliddo e sua condicao de resignacdo e isolamento.

E importante ressaltar que a macrossintaxe desta cangdo pode ser
evidenciada pelo encadeamento dos efeitos passionais de tristeza, amargura, angustia e
soliddo. Este encadeamento revela que o narrador encontra-se modalizado, ndo apenas por um
estado passional, mas por varios. Ainda é possivel afirmar que estas paixdes se caracterizam
como paixdes complexas, na medida em que o narrador da cancdo é o sujeito da espera, pois
depende da pessoa amada para poder ter a conjuncdo desejada. Nota-se, neste caso, a espera
fiduciaria, na qual o narrador depende do outro para poder entrar em conjuncao,
configurando, assim, a espera frustrada do narrador.

Pode-se notar que a cangéo oscila entre ritmos e siléncios, salientando como
0 enunciador se expressa no universo passional. E importante notar que o fado, que também
habita o quarto do sujeito, € o seu companheiro. Ndo é apenas o fado, como cancdo, que
acompanha o enunciador, mas caracteriza o seu proprio destino. Ao analisar as figuras e
temas da cancdo, nota-se a recorréncia de imagens que caracterizam o estado passional de
soliddo do enunciador. As figuras da “rua escura” (2), do “quarto fechado” (5) e da “noite”
(12) representam o isolamento e, por conseguinte, tematizam a soliddo do enunciador, que
estad recluso em seu universo passional. O enunciador afirma que ninguém pode adentrar em
seu quarto fechado. Com isso, percebe-se a impossibilidade de o enunciador poder ter a
conjuncao desejada.

Além destas figuras, percebe-se que o ambiente no qual o enunciador esta
inserido caracteriza-se como uma “risonha amurada” (23), a figura da amurada representa um
muro, uma parede, simbolizando que o enunciador ndo tem saida, ou seja, ndo ha para onde ir
ou o0 que fazer para livrar-se das dores e dos sofrimentos que o afligem. Nota-se que esta

amurada se caracteriza como risonha, em sentido irdnico, evidenciando que o enunciador
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nada pode fazer, a ndo ser cantar um fado chorado, triste, melancélico, imbuido de soliddo e
de infelicidade.

E relevante notar que, na terceira estrofe, 0 enunciador evoca a si e aos seus
estados de alma de tristeza, amargura, angustia e soliddo, e afirma que todos sdo “usineiros do
tédio” (16). Este é o tédio da existéncia do enunciador, marcada pelo sofrimento e pela
impossibilidade de superacdo dos estados passionais que o acompanham. Desta forma, pode-
se afirmar que a existéncia do enunciador, assim como seu destino, é constantemente marcada
por ndo poder obter a conjuncdo desejada.

Nesta can¢do, hd uma projecdo de debreagem enunciativa, pois o enunciador
¢ marcado pela primeira pessoa. Com isso, a enunciacdo caracteriza-se pelo grau de
subjetividade, na medida em que o estado de alma de soliddo do enunciador é recorrente no
contetdo da cancdo. Esta subjetividade possibilita a criagdo de um efeito de sentido que
caracteriza o enunciador. Verifica-se que ele instaura, em sua fala, valores disforicos, ou seja,
valores de carater negativo, pois prefere o distanciamento, o afastamento do convivio social, o
isolamento, o refugio no quarto escuro e fechado. Estes valores disforicos e disjuntivos
caracterizam o aspecto passional da cancéo e revelam o estado passional do enunciador.

Considera-se que o enunciador estd modalizado pelo ndo-poder-ser, na
medida em que ndo pode obter a conjuncdo desejada com o seu objeto-valor. A conjuncéo € o
desejo de estar em posse da pessoa amada. Pode-se dizer, ainda, que o narrador desta cancéo
encontra-se desprovido de competéncia modal, pois ele ndo possui poder para enfrentar a
vida, prefere entregar-se a sua soliddo. O enunciador assume o sentimento de falta e néo
demonstra esfor¢o na busca pela conjuncéo, sem esbocar qualquer tentativa para superar o seu
estado passional de soliddo. E possivel afirmar que o enunciador estd modalizado, também,
pelo querer-ser, pois ele quer ter a conjunc¢do, mas ndo pode contornar o seu estado de solidé&o,
ndo esboga qualquer performance na busca por valores conjuntivos.

Assim, o enunciador caracteriza-se como um sujeito virtual, na medida em
gue ndo pode executar a performance para obter a pessoa amada, pois ele é um sujeito da
espera frustrada, da falta e da auséncia, devido a disjuncdo com o seu objeto-valor.

Em relagdo ao discurso do enunciado, identifica-se a presenca do discurso
apaixonado ou patémico. Este discurso revela o tom passional do enunciador, presente no
conteddo da cancdo e refere-se a projecdo de debreagem enunciativa, que projeta o efeito de
sentido da subjetividade. Pode-se considerar o tom passional presente no perfil melddico e na
interpretacdo do fado por Amalia Rodrigues. A representacdo da paixdo seré identificada por

meio da compreensédo do plano da expressao musical da cancao.
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No plano melddico da cancdo, nota-se que as paixdes lexicalizadas, no
plano do conteddo, deslocam-se para 0 agudo no plano da expressdo musical. As paixdes
tristeza, amargura, angustia e soliddo sugerem um quadro passional evidente no plano
emotivo da canc¢do. Com isso, cria-se, no fado, um foco de tensdo, em que a alta frequéncia da
melodia cria uma atmosfera de passionalizacdo. A tensdo de frequéncia é instaurada pela

ocorréncia do afastamento do objeto-valor.

Figura 6 - Mapeamento melddico 1 Figura 7 - Mapeamento melodico 2
ra numarua es
cu ——1eza e aamar
mo gu
atris
ra
] ra
Fonte: elaboracéo prépria Fonte: elaboracdo propria

No segmento do mapeamento melddico selecionado, é possivel perceber
como as oscilagcbes descendentes e ascendentes das silabas permitem a identificacdo do
processo de passionalizagdo. No mapeamento acima, € possivel evidenciar que o tonema,
fonema cuja entonagcdo € um tom, caracteriza-se por ser ascendente-descendente. Isto, na
medida em que opera a funcdo de intensificar o estado passional na elevacdo (ascendéncia) e,
por meio da descendéncia, configuram os estados de alma da tristeza e da amargura do
enunciador.

Nesta cancdo, sdo as duracdes vocalicas que se sobrepdem aos ataques
consonantais. Nos tempos fortes da cancdo, ou seja, nas elevacdes das silabas que se deslocam
de forma ascendente, as vogais podem ser captadas auditivamente, como pontos de referéncia
para a elevacdo da frequéncia da melodia vocal de Amalia Rodrigues. A permanéncia
prolongada da voz privilegia a configuracdo do segmento passional que caracteriza os estados
de alma da tristeza e da amargura do enunciador, revelando como as paixdes caracterizam-se
por serem durativas, ha medida em que se prolongam no tempo das duragdes vocalicas.

Com base na disposi¢do do tonema ascendente-descendente, configura-se a
direcdo da sintaxe melddico-passional da cangdo, 0 que evidencia, também, o padrdo
melddico deste fado. Além disso, deve-se perceber a importancia da compatibilidade entre a
letra (contetido) e a melodia (expressdo) do fado. E essencialmente a juncdo do estado afetivo
expresso no conteddo com a tensdo acustica da melodia que viabiliza a configuracdo dos

estados passionais de solidao, de tristeza e de amargura do enunciador.
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Além das oscilagbes tensivas representadas nos segmentos dos
mapeamentos melddicos acima, deve-se notar a importancia do realce das vogais capazes de
gerar tensbes emotivas na cancdo. Estas tensdes, representadas pelo prolongamento vocalico,
sistematizam a duratividade da paixdo. A configuragcdo passional da soliddo do enunciador,
assim como a configuracdo de seu estado passional de tristeza, é construida melodicamente
revelando como estas paixdes prolongam-se e instauram no percurso do enunciador outros

estados passionais, tais como o de amargura e o0 de angustia.

3.3 ANALISE DA CANCAO “ESTRANHA FORMA DE VIDA”

1 Estranha forma de vida

2 Foi por vontade de Deus

3 Que eu vivo nesta ansiedade.
4 Que todos 0s ais sdo meus,

5 Que é toda minha a saudade.

6 Foi por vontade de Deus.

7 Que estranha forma de vida
8 Tem este meu coracgéo:

9 Vive de forma perdida;

10 Quem lhe daria o condao?

11 Que estranha forma de vida.
12 Coragé&o independente,

13 Coragéo que ndo comando:
14 Vives perdido entre a gente,
15 Teimosamente sangrando,

16 Coracdo independente.

17 Eu ndo te acompanho mais:

18 Para, deixa de bater.

19 Se ndo sabes onde vais,

20 Porque teimas em correr,

21 Eu ndo te acompanho mais. (RODRIGUES, 1964)

Em “Estranha forma de vida”, o enunciador culpa Deus pelos dissabores da
vida terrena. A vontade revela-se independente do enunciador que vive isolado em seu
universo passional. Ninguém pode ampara-lo, a soliddo configura sua condigdo de existéncia.
Logo na primeira estrofe, & possivel notar que o enunciador se encontra desamparado e sem
perspectivas para superar o seu estado passional de solidao.

Esta auséncia de perspectivas é evidenciada na ultima estrofe, em que o
enunciador deseja que seu coracgdo pare de bater, ou seja, 0 enunciador percebe que nada pode

fazer para obter a conjuncdo, a posse de seu objeto-valor. A soliddo pode ser notada no
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isolamento do enunciador que sofre pela falta de sentido de sua existéncia. O enunciador
perambula sem saber bem para onde ir ou o que fazer. Percebe-se que ele esta desorientado no
mundo. Neste sentido, sua vida representa um perder-se constante.

Em “Estranha forma de vida”, o tema da existéncia sofrida une-se ao tema
do isolamento do enunciador, cuja trajetéria existencial é caracterizada pela auséncia de
sentido e por um tédio existencial. No conteddo desta cancdo, vislumbra-se como o
sofrimento do enunciador relaciona-se com a procura pelo sentido de sua vida. Na primeira
estrofe, pode-se perceber que a existéncia do enunciador € marcada pela ansiedade, pelas
dores e pela saudade, estado passional que caracteriza a falta, o sentimento que acomete o
enunciador.

A repeticdo do verso “foi por vontade de Deus” (2 e 6) revela como o
enunciador encarrega-se de afirmar que Deus foi responsavel pelos dissabores de sua
existéncia. Desta forma, pode-se inferir que o destino do enunciador, marcado pelo
sofrimento, foi fatalmente tracado, sem possibilidades de superacdo de sua condicdo
existencial. Frente a estranheza que é a existéncia, entendida como algo de dificil apreenséo,
nota-se no verso “quem lhe daria o conddo?” (10), que o enunciador indaga quem poderia lhe
dar o dom, ou algum poder que fizesse sua vida ser diferente, ndo mais marcada pelos
sofrimentos e pelas dores.

Nesta canc¢do, é possivel notar a forma como o0 enunciador expressa a sua
individualidade. A existéncia desse sujeito é constantemente associada ao sofrimento, o que
impulsiona a presenca dos estados intimos decorrentes da falta de sentido da vida. Isso pode
ser demonstrado nos versos “Que estranha forma de vida” (7), “Tem este meu coragdo:” (8),
“Vive de forma perdida” (9) e “Quem lhe daria o conddo” (10).

Verifica-se que o enunciador nada faz para alterar o seu estado passional,
deseja apenas o cessar de sua existéncia e clama pela morte, nos versos “Eu ndo te acompanho
mais” (17) e “Para, deixa de bater” (18). Nesta can¢do, o enunciador também revela um
estado de ansiedade. Para ele, todas as dores sdo parte das incertezas da vida. Por fim, ha o
apelo para a morte, 0o Unico meio capaz de cessar a sua dor. A pulsdo do coracdo do
enunciador bate em um ritmo que ele ndo consegue mais acompanhar. A propria existéncia
fatiga-o.

No plano figurativo, nota-se que a figura recorrente € o “coracdo” do
enunciador. Por meio desta figura, verifica-se a representacdo da propria existéncia do sujeito.
E o coracdo que recebe os investimentos das emogdes e dos sentimentos de disjuncéo,

marcados pela auséncia de sentido que o enunciador percebe em sua vida e pela auséncia dos
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valores de conjuncio. E importante notar que o sentimento de falta do objeto-valor, compreendido
aqui como a pessoa amada, esta presente no verso “Que € toda a minha saudade” (5). Neste verso,
verifica-se o distanciamento do enunciador em relagio ao seu objeto-valor. E este distanciamento
0 que instaura, no enunciador, os valores de disjungéo.

A desisténcia da vida é o Unico meio possivel para que o enunciador possa
acabar com o seu desgosto. Portanto, ser so e viver s6 é a condi¢do deste enunciador, que vive
isoladamente, sem depender de ninguém que o compreenda e sem raz&o para existir. E possivel
considerar que o enunciador se encontra em um processo de tensdo passional insuperdvel. A
disjuncdo é marcada com predominancia. Ndo ha possibilidades para que o enunciador entre em
conjuncdo com seu objeto-valor, a pessoa amada.

Pode-se inferir que o enunciador esta modalizado pelo n&o-poder-ser, na
medida em que ele sabe que nada pode fazer para entrar em conjuncdo com 0 objeto-valor. A
conjuncéo desejada seria a posse da pessoa amada. Com a disténcia, verifica-se que o sentimento
de falta esta presente em toda a cancdo. Esta falta caracteriza a espera frustrada do enunciador, ou
espera fiduciaria, na medida em que o enunciador anseia pela pessoa amada, mas nao pode obter a
conjuncdo e nada pode fazer. Neste sentido, considera-se que a soliddo configura-se como um
estado de alma decorrente do ndo-poder-ser e do ndo-poder-fazer, pois encontra-se desprovido de
acao, ndo executa qualquer performance para obter os valores conjuntivos.

Com isso, pode-se classificar o sujeito desta can¢do como um sujeito virtual,
pois nada pode fazer para obter a conjuncdo desejada. Como ndo pode executar uma performance,
este enunciador é caracterizado como um sujeito da falta, da auséncia.

O estado passional da soliddo esta evidente na terceira estrofe, na qual o
enunciador afirma estar “perdido entre a gente” (14). A soliddo ndo é o estar s6, mas o sentir-se
s0. Desta maneira, a figura do “estar perdido” simboliza o tema da solid&o do enunciador, figura
esta que caracteriza a configuragdo do estado passional do sujeito solitario.

Mesmo em meio a muitas pessoas, 0 enunciador sente-se s6 e nada consegue
fazer para superar o estado passional em que se encontra, a soliddo configura o estado passional
disjuntivo do enunciador e alimenta-se de uma duratividade. Neste sentido, é possivel afirmar que
a soliddo é uma paixdo durativa, pois além de prolongar-se em toda a canc¢do, intensifica-se no
perfil melddico de Amalia Rodrigues. Pode-se dizer que o estado de alma de soliddo do
enunciador alimenta-se de uma duracdo, na medida em que seu sofrimento prolonga-se
temporalmente e intensifica-se em uma progresséo tensiva.

A projecdo da enunciacdo € marcada em primeira pessoa. O processo de
debreagem enunciativa revela o grau de subjetividade da cancdo. Sao as dores e o sofrimento do

enunciador os elementos que permitem identificar a importancia da subjetividade para caracterizar
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0 enunciador da cancdo. O discurso em primeira pessoa presentifica os estados de alma do
enunciador, revelando a configuragdo da solid&o.

A constante disjuncdo, marcada pelo sentimento de falta, revela como o
enunciador é o sujeito da espera frustrada, ou seja, da espera fiduciéria, pois depende do outro, da
pessoa amada para que a conjun¢do desejada se torne possivel. No entanto, esta conjuncdo é uma
impossibilidade, pois 0 enunciador nada pode fazer para obté-la.

Nesta cancgéo, verifica-se a presenca do discurso apaixonado, o qual revela o
tom passional, em que a soliddo é evidente por meio da performance vocal de Amalia Rodrigues.
E possivel notar o tom passional do enunciador por meio de seu isolamento e da soliddo que
caracteriza o seu percurso existencial. Neste sentido, torna-se relevante estabelecer pontos de
analise para identificar a configuracéo da soliddo no plano da expressdo musical da cangéo.

Por meio do plano da expressdo musical, pode-se perceber que o plano da
sintaxe melddico-passional revela a configuracdo do estado de soliddo do enunciador. Este plano
constitui-se por meio do realce de vogais e das oscilagdes dos ataques ritmicos presentes nos
versos “Vives perdido entre a gente” (14) e “Teimosamente sangrando” (15).

No mapeamento melddico abaixo, é possivel identificar como as oscilagdes
vocalicas, ou seja, 0 prolongamento e o realce das vogais, sdo decorrentes da intensificacdo dos
agudos e da frequéncia da voz, configurando o estado passional de soliddo do enunciador. Este

prolongamento pode ser notado nos versos “Vives perdido entre a gente” (14) e

Figura 8 - Mapeamento melddico 1 Figura 9 - Mapeamento melddico 2
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“Teimosamente sangrando” (15), em que as oscila¢fes das vogais permitem
assegurar a presenca das dores e do sofrimento do enunciador.

Nesta can¢do, a forma da desaceleracdo é a tonalizacdo, pois verifica-se a
valorizacdo dos tons, das alturas e das notas alongadas. Com isso, assegura-se o realce das
duracdes passionais. Desta forma, é possivel perceber que a soliddo configura-se também no
plano melddico, como paixdo durativa: o alongamento vocalico atenua os ataques das
consoantes, favorecendo a configuracdo da dor e do estado passional de soliddo do sujeito.

Deve-se notar, no segmento acima, a importancia da desaceleracdo da
cancdo. Ao retardar o tempo, a melodia vocal da fadista favorece uma caracterizacdo mais
intimista do enunciador, cujo estado de alma de soliddo é marcado pelo compasso da lentidao,
prolongando, assim, o sofrimento do enunciador no plano melédico.

A valorizagdo das alturas pode ser percebida por meio do lexema
“teimosamente” que, no mapeamento melddico, apresenta uma grande descendéncia,
confirmando o sofrimento que o enunciador sente devido a sua condicdo de soliddo. A
configuracdo do estado passional de soliddo do enunciador é compativel com as tensdes
decorrentes da ampliacdo da altura e da frequéncia da voz de Amalia Rodrigues. Neste
sentido, h& uma compatibilidade entre a tensdo passional da soliddo, no plano do contetdo, e
a tensdo acustica, que representa este mesmo estado passional por meio da sustentacdo das

vogais pela intérprete.

3.4  ANALISE DA CANCAO “COoM QUE Voz”

1 Com que voz

2 Com que voz chorarei meu triste fado,
3 que em tdo dura paixao me sepultou.
4 que mor ndo seja a dor que me deixou
5 0 tempo, de meu bem desenganado.

6 Mas chorar ndo se estima neste estado
7 aonde suspirar nunca aproveitou.
8 triste quero viver, pois se mudou
9 em tristeza a alegria do passado.

10 Assim a vida passo descontente,
11 ao som nesta prisao do grilhdo duro
12 que lastima ao pé que a sofre e sente.

13 De tanto mal, a causa é amor puro,
14 devido a quem de mim tenho ausente,
15 por quem a vida e bens dele aventuro. (RODRIGUES, 1970)
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A tristeza é uma paixao diferente nesta cancdo. O enunciador encontra-se
configurado pelo estado passional de tristeza devido a auséncia da pessoa amada, seu objeto-
valor. A tristeza é identificada como paixdo lexicalizada, pois estd inscrita no plano do
contetido da cancdo. E o estado passional de tristeza do enunciador que permite perceber a
prevaléncia da disjuncdo com seu objeto-valor.

Em “Com que voz”, o enunciador afirma que n&o ird cantar, mas sim chorar
o seu fado, caracterizado pela tristeza. O tema da cancdo € o do amor abandonado, que foi
deixado e esquecido pelo tempo. A auséncia da pessoa amada instaura, no interior do
enunciador, os estados disjuntivos de soliddo, de tristeza e de amargura. O descontentamento
da vida do enunciador é constante e sem possibilidades de superacdo. O enunciador sente-se
aprisionado neste interim de sofrimento, evidente no verso “ao som desta prisdo do grilhdo
duro” (11), e lastima-se continuamente pela dor que sente devido ao amor que esta ausente.

A causa da dor e do sofrimento deste enunciador é evidente pelo sentimento
de falta da pessoa amada. Esta auséncia propicia a constante presenca de valores disforicos,
marcados pela presenca de uma perspectiva negativa do amor e da vida. Esta perspectiva
negativa, que reforca a presenca dos valores disforicos, pode ser notada nos versos “triste
quero viver” (8), “Assim a vida passo descontente” (10), “De tanto mal, a causa é amor puro”
(13).

Os estados de alma que permeiam a cancdo sdo decorrentes do sofrimento
do enunciador, cuja tristeza se revela como um sentimento infindavel, sem possibilidade de
superacao. O enunciador é marcado pela tristeza e pela soliddo, estados que se compatibilizam
com o tema da dor do amor e da saudade que o enunciador sente da pessoa amada, que esta
distante de si.

Logo no inicio da cangdo, o enunciador afirma ser a paixdo o motivo de seu
sepultamento. O amor néo realizado instaura no enunciador o estado de infelicidade. Nota-se
que a principal figura da cancdo é a “prisdo do grilhdo duro” (11). Por meio desta figura,
pode-se perceber a representacdo da soliddo do enunciador que, além de estar triste, sente-se
sO0. Além de caracterizar o estado de soliddo do enunciador, pode-se associar a imagem da
“prisdo do grilhdo duro” com o destino do enunciador.

O enunciador passa por uma disjuncdo que parece ser infindavel. O continuo
sentimento de tristeza instaura sua tensao passional. Ele vive um momento triste e afirma que
seu passado foi alegre. Neste sentido, percebe-se que o sujeito passa de um estado de alegria

para a tristeza. Ha, portanto, a passagem dos valores eufdricos para os valores disféricos.
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Nota-se como o predominio de valores disforicos é expresso pela disjuncdo com o sujeito
amado. Os valores disforicos caracterizam o sentimento de falta do enunciador.

A tristeza e a soliddo aparecem no percurso do enunciador como paixdes
complexas, na medida em que o enunciador é o sujeito da espera frustrada, pois depende da
pessoa amada para obter a conjuncdo desejada. Além disso, nota-se a recorréncia de outros
estados de alma que configuram a macrossintaxe passional da cancdo. Por meio destes
estados, manifestam-se uma sucessdo de outros efeitos passionais, tais como o ressentimento
e a infelicidade.

Pode-se dizer que o enunciador da cangdo se encontra modalizado pelo
querer-ser. O enunciador deseja obter a conjuncdo, deseja viver, pois afirma “triste quero
viver” (8), mas o enunciador também estd modalizado pelo ndo-poder-ser, na medida em que
nada pode fazer para superar o0 seu estado passional de tristeza. A superacdo do estado
passional é uma impossibilidade. Neste sentido, as modalidades que definem a tristeza nesta
cancdo sao 0 querer-ser e 0 nao-poder-ser, pois 0 enunciador deseja a conjuncdo, mas nao
pode té-la devido a auséncia da pessoa amada. Isto configura a espera fiduciaria, tornando o
enunciador dependente e frustrado, marcado pelo sentimento de falta.

Nesse sentido, verifica-se que o enunciador € um sujeito virtual, pois esta
incapaz de executar qualquer performance na busca por valores conjuntivos. Ele é o sujeito da
espera frustrada, da falta e da auséncia, na medida em que ndo pode obter a conjuncéo
desejada.

A tristeza configura-se como paixdo durativa, pois prolonga-se
temporalmente na cancdo e instaura uma tensao passional, por meio da qual o enunciador é
incapaz de superar seu estado passional de tristeza. E possivel notar que a soliddo é expressa
nesta canc¢do por meio da alta tensividade do estado de tristeza.

Nesta cancdo, pode-se perceber a existéncia do discurso apaixonado, na
medida em que o estado passional de tristeza evidencia o tom passional no plano do conteudo
da cancdo. A tristeza é produto da enunciacdo passional resultante da interpretacdo vocal de
Amélia Rodrigues. O discurso apaixonado relaciona-se com a projecdo de debreagem
enunciativa; considerando que o enunciador é projetado em primeira pessoa, cria-se um
efeito de subjetividade, o que torna a cancdo propicia a configuracdo de um estado
introspectivo.

Em relacdo ao plano da expressdo musical, verifica-se que a construcdo do

nivel tensivo da cancéo pode ser evidenciada nos segmentos dos mapeamentos melddicos a
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seguir. O realce das vogais atenua os ataques das consoantes, favorecendo a desaceleracédo do

andamento da cancdo no plano da sintaxe melodico-passional.

Figura 10 - Mapeamento melddico 1 Figura 11 - Mapeamento melddico 2
r(e)i
A
com VOZ _
que _ chora meu triste
fado
Fonte: elaboragéo prépria Fonte: elaboragéo propria

Ao tratar da auséncia do sujeito amado, as configuragbes do estado de
tristeza e de soliddo manifestam-se por meio das tensfes que geram a ampliacéo de frequéncia
e de duracdo da voz e pelo prolongamento das vogais, evidente na exaltacdo de algumas
silabas dos vocabulos. O plano da expressdo musical revela, por meio do vocabulo “chorarei”,
como a valorizagdo da permanéncia vocalica produz um investimento tensivo-emotivo. Este
vocabulo expressa o alto grau de tensividade, o qual se constitui por meio do prolongamento
das vogais, configurando o estado passional de tristeza do enunciador. O prolongamento
vocalico do lexema “chorarei” revela, no plano da melodia, a durabilidade da tristeza do
enunciador, a qual intensifica-se num pico elevado de passionalizagao.

O segmento ilustrado no mapeamento melddico nas figuras 10 e 11
representa como o aspecto passional do enunciador incide sobre a captacdo psicologica do
ouvinte. Por meio da passionalizacdo, € possivel perceber como a duratividade do estado
passional pode ser indicada pelas retencdes vocalicas e pelas pausas da melodia, que
configuram a duracdo do estado passional de tristeza do enunciador.

Desta forma, a passionalizacdo melddica da cancdo revela o tempo da espera
e da lembranca do enunciador. No perfil melddico, sdo as duragdes passionais que permitem
que o enunciador possa refletir sobre os seus sentimentos de falta, colocando-o0 em disjuncéo
continua e imediata com o seu objeto-valor.

Neste caso, o enunciador estd em disjuncdo com o valor do objeto, ou seja,

sua frustracdo € decorrente da auséncia da pessoa amada. Por meio destes elementos, é
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possivel identificar como a passionalizacdo da cancdo fornece diretrizes de analise para que se
configure o estado passional de tristeza do enunciador, considerando a durabilidade da paixao

no plano melddico e no plano do contetdo linguistico.

3.5  ANALISE DA CANCAO “SOLIDAO”

1 Solidao/Cangéo do mar

2 Solidao de quem tremeu

3 A tentacdo do céu

4 E dos encantos, 0 que 0 céu me deu
5 Serei bem eu

6 Sob este véu de pranto

7 Sem saber se choro algum pecado

8 A tremer, imploro o céu fechado

9 Triste amor, 0 amor d alguém

10 Quando outro amor se tem

11 Abandonada, e ndo me abandonei

12 Por mim, ninguém

13 Ja se detém na estrada. (BRITO, 1955)

A cangdo “Solidao/Cancdo do mar” é de autoria de Frederico de Brito,
datada de 1955, e foi interpretada por Amalia Rodrigues. Em “Solidao” é evidente a sensacdo
de melancolia do enunciador que, ingénuo, ndo sabe se em vida cometeu algum pecado e
implora para uma entidade divina que o absolva dos males praticados em sua existéncia. Uma
figura recorrente na cangdo é o “céu”. Este elemento caracteriza aquilo que esta além do plano
terreno. Vale notar o verso “A tremer, imploro o céu fechado” (8), no qual a figura do “céu” é
caracterizada como “fechado”, ou seja, infere-se a construcao de uma atmosfera intimista que
favorece a configuragdo dos estados passionais de soliddo e de tristeza do enunciador.

Ainda no plano figurativo, tem-se a imagem do véu de pranto, 0 que
simboliza que o enunciador estd imerso em um sofrimento intenso, o véu figurativiza o
recolhimento do enunciador que, distante da pessoa amada, esta resignado perante o mundo e
recolhido em seu sofrimento constante.

Nesta cancdo, o tema do amor é predominantemente caracterizado pelo
abandono e pelo sentimento de falta. O estado de soliddo é constante e ndo se percebe vias de
superacdo deste estado psiquico. O enunciador encontra-se em constante isolamento e percebe
que ndo pode ter esperangas para que a pessoa amada retorne.

O enunciador sente um triste amor. Este é o amor atual, pois afirma que, no

passado, tivera outro amor. Isto torna-se evidente nos versos “Triste amor, 0 amor de alguém”
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(9) e “Quando outro amor se tem” (10). Assim, nota-se uma paixdo nao correspondida. O
enunciador esta cindido por dois amores e acaba sO0. A presenca destes amores na vida do
enunciador pode ser evidenciada nos versos “Triste amor, o amor de alguém” (9) e “Quando
outro amor se tem” (10). Desta forma, pode-se afirmar que a soliddo é identificada pelo
sentimento de falta, causada pela disjuncdo com o objeto-valor. Ou seja, a auséncia da pessoa
amada € responsavel por instaurar o efeito passional de soliddo no percurso do enunciador.
Também pode-se notar o estado passional de tristeza do enunciador, que sente um profundo
vazio, pois estd impossibilitado de entrar em conjuncéo com o seu objeto-valor.

A disjuncdo do enunciador é evidente nos versos “Abandonado e ndo me
abandonei” (11). Neste sentido, pode-se dizer que o enunciador desta cancao apresenta uma
passividade caracteristica dos efeitos passionais da soliddo e da tristeza.

O enunciador estd marcado, no plano do conteudo da cangdo, em primeira
pessoa, indicando o processo de debreagem enunciativa, por meio do qual se infere que o
discurso esta presentificado. Assim, revela-se a subjetividade do estado passional de soliddo
do enunciador. Pode-se afirmar que o enunciador € o sujeito da espera frustrada, pois a pessoa
amada ndo se encontra ao seu alcance, nesse sentido, configura-se a espera fiduciaria, na qual
o0 enunciador depende do outro, da pessoa amada, a fim de obter a conjungéo desejada.

Em relacdo a macrossintaxe passional desta cangdo, pode-se considerar que
a soliddo desencadeia outros estados de alma, tais como a tristeza, a amargura e a angustia. A
angustia revela, em sua sintaxe modal, a impossibilidade do ser, ou seja, 0 enunciador se sente
triste, quer-ser, deseja obter a conjuncdo, no entanto, ele estd angustiado e, portanto,
impossibilitado de ser, de obter a conjuncdo que tanto almeja.

Nota-se que o discurso apaixonado esta presente em decorréncia da
lexicalizagdo do vocabulo “soliddo”, que aparece inscrito na letra da cangdo. Deve-se
considerar, também, a representacdo da paixdo expressa por meio da enunciacgao passional de
Amalia Rodrigues. A condicdo de soliddo que revela o tom passional da cangéo e, portanto, o
discurso apaixonado, pode ser notada logo nos versos iniciais, “Soliddao de quem tremeu” (2),
“A tentacdo do céu” (3). Nestes versos, confirma-se a resignacdo do enunciador que, solitario,
encontra-se impossibilitado de entrar em conjung@o com a pessoa amada.

Verifica-se que o enunciador estd modalizado pelo querer-ser, na medida em
que deseja estar de posse do sujeito amado, ou seja, ter a conjuncdo de seu objeto-valor. Neste
sentido, o querer-ser é o desejo de estar conjunto, algo inerente ao sofrimento. Desta forma, o
enunciador quer-ser. No entanto, o enunciador é modalizado pelo ndo-poder-ser, pois ele ndo

pode obter a conjuncdo desejada; isto representa uma impossibilidade. Assim, verifica-se que
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esta é a sintaxe modal da soliddo, o enunciador deseja a conjuncdo, ou seja, quer-ser, mas
nada pode fazer para obté-la, em outras palavras, estd modalizado pelo ndo-poder-ser.

Este enunciador é um sujeito virtual, afinal o sujeito ndo pode executar o seu
fazer na busca pela conjuncdo com a pessoa amada. Sendo assim, ele é um sujeito da falta e
da auséncia, caracterizado ainda como sujeito da espera frustrada.

A disjuncéo continua do enunciador pode ser evidenciada nos versos “Por
mim, ninguém” (12) e “Ja se detém na estrada” (13). Seus conflitos modais revelam que o
enunciador deseja a conjungdo com o objeto-valor, mas ndo pode obté-la. Entdo, a conjuncéo
desejada € impossivel e 0 enunciador permanece em constante disjuncao.

Nota-se que os sintomas passionais que afligem o enunciador sdo descritos
nos seguintes versos: “Soliddo de quem tremeu” (2), “Sem saber se choro algum pecado” (7),
“Triste amor, o amor de alguém” (9) e “Abandonado e ndo me abandonei” (11). Pode-se
observar que o enunciador ndo demonstra qualquer reagcdo para desprender-se de seu estado
passional. Ele sofre pela auséncia do sujeito amado e pela disjuncéo que se instaura entre seus
dois amores. Os efeitos passionais de solidao e de tristeza apenas intensificam-se e tornam-se
mais intensos, 0 que produz um estado prolongado de sofrimento para o enunciador e
caracteriza a durabilidade destas paixdes. O prolongamento do sofrimento do enunciador
revela a durabilidade da solid&o e da tristeza do enunciador, bem como de sua angustia. Neste
sentido, pode-se ressaltar que o universo passional do sujeito nutre-se por uma duracdo, que
se projeta desde o amor passado até o amor atual. O amor passado do enunciador aparece com
um traco positivo, ja o amor atual é configurado passionalmente pela tristeza, 0 que gera o
estado passional de soliddo no enunciador. Ao analisar o aspecto da paixdo, pode-se afirmar
gue a soliddo do enunciador configura-se como paixdo durativa, na medida em que se
prolonga e cria uma progressao tensiva, em que o estado patémico de soliddo e também de
tristeza sdo prolongados no plano do contetido da cancéo.

O enunciador vé-se desolado por suas a¢des em vida e percebe que a sua
soliddo apenas se torna mais intensa, sem possibilidades de superacdo de seu estado passional.
A tristeza do enunciador provém da disjuncdo com os dois sujeitos amados. Sua evolugédo
passional configura uma progresséo tensiva em que as paixdes da tristeza e da solid&o apenas
tendem a aumentar gradualmente, sem possibilidades para romper a progressao passional.

O perfil melddico desta cancdo revela como a distancia entre o sujeito e o
objeto é representada pelos tragos da desaceleracdo e pelo alongamento das duracGes
vocalicas. A sintaxe melddico-passional constitui-se por meio da permanéncia da voz de

Amalia Rodrigues no vocéabulo “soliddo”, indicando os tracos passionais no plano da



99

expressao musical. Assim, pode-se notar, nos segmentos dos mapeamentos melddicos a
seguir, como a tensdo acustica da permanéncia da voz e dos alongamentos vocalicos sugere a

configuracao do estado passional de solidao do enunciador.

Figura 12 - Mapeamento melodico 1 Figura 13 - Mapeamento melddico 2
meu cao
dao de quem
a tenta
do céu
soli
tre Fonte: elaboragéo prépria

Fonte: elaboracdo prépria

Neste plano melddico, evidencia-se a disjuncdo e o distanciamento do
sujeito de seu objeto-valor, especialmente identificado no verso “Abandonado e ndao me
abandonei” (11), o que reforca a configuracao passional do estado de soliddo do enunciador.
O sentimento de falta provoca a soliddo e também instaura a saudade. O enunciador convive
em constante tensdo com o desejo de ter o sujeito amado. Em outras palavras, ele anseia a
conjuncdo com seu objeto-valor, nesse sentido, ele quer-ser, mas esta conjungdo € uma
impossibilidade, pois o0 enunciador ndo pode obter a conjuncdo, e, por conseguinte, ndo supera
0 seu estado passional.

Os pontos extremos da cancdo, a qual se encontra sob o regime da
desaceleracéo, revelam as distancias ocasionadas pelo sentimento de falta do enunciador em
relacdo ao objeto-valor. Estas distancias promovem a valorizagcdo dos alongamentos das
figuras ritmicas. Do ponto de vista semidtico, a disseminacao das alturas ampliadas incidem
sobre o valor das alturas do perfil melddico. Estes elementos do plano da expressdo musical
podem ser relacionados ao plano do contetdo da cancdo, ao considerar a relacdo de disjuncao
entre o enunciador e o sujeito amado, seu objeto-valor. A distancia evidente no contetudo da
cancdo, expressa nos versos “Triste amor, 0 amor de alguém” (9) e “Abandonado e ndo me
abandonei” (11), caracteriza a valorizacdo dos alongamentos vocalicos no perfil melédico da
cancdo. A intensidade da disjuncéo é identificada, melodicamente, por meio da intensidade
dos ataques das vogais nos tempos em que se destacam a frequéncia e a altura da voz.
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O tom da voz de Amalia Rodrigues projeta-se para o agudo, intensificando a
duracéo passional. Com isso, nota-se que a durabilidade da paix&o pode ser percebida tanto no
plano do contetido da cancdo quanto nos arranjos melddicos. E o investimento das duragdes
dos tons que delimitam os intervalos de altura e da desaceleracdo da voz. Por meio das notas
extremas, elevadas para o agudo, potencializa-se o valor da distancia entre o enunciador e a
pessoa amada. Esta distancia € marcada pela continua disjuncdo do enunciador com o objeto-

valor e, assim, marca a soliddo e a tristeza do enunciador.

3.6 ANALISE DA CANCAO “TRISTE SINA”

1 Triste sina

2 Mar de magoas sem marés

3 Onde néo ha sinal de qualquer porto.

4 De lés a lés 0 céu é cor de cinza

5 E 0 mundo desconforto

6 No quadrante deste mar, que vai rasgando,
7 No horizonte, sempre iguais & minha frente,
8 H& um sonho agonizando

9 Lentamente, tristemente...

10 Maos e bragos, para qué?

11 E para qué, os meus cinco sentidos?
12 Se a gente ndo se abraca e ndo se Vé,
13 Ambos perdidos.

14 Nau da vida que me leva

15 Naufragando em mar de treva,

16 Com meus sonhos de menina.

17 Triste sina!

18 Pelas rochas se quebrou

19 E se perdeu a onda deste sonho

20 Depois ficou uma franja de espuma

21 A desfazer-se em bruma

22 No meu jeito de sorrir ficou vincada

23 A tristeza, de por ti, ndo ser mais nada

24 Meu senhor de todo o sempre,

25 Sendo tudo, ndo és nada! (RODRIGUES, 1985)

Na cancgdo “Triste sina”, pode-se perceber que o enunciador se encontra
distante do sujeito amado e afirma estar sonhando, no sentido de imaginar. Este sonho é
presentificado nos versos “Ha um sonho agonizando” (8) e “Lentamente, tristemente” (9).
Nestes versos, nota-se a presentificacdo e a temporalizagdo que instaura a tensao passional no
percurso do enunciador.

Nesta can¢édo, o tema recorrente € o do abandono, do amor que esta distante

e fora do alcance do enunciador. Na primeira estrofe, o enunciador projeta, por meio de
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imagens significativas, a intensidade de sua dor, de suas magoas e do desconforto que o
mundo representa para si. O enunciador ainda afirma que um sonho esta agonizando
lentamente e tristemente, este sonho representa uma abstracdo da possibilidade de conjuncao.
O enunciador percebe que sua existéncia esta se esvaindo aos poucos, pois sua vida, sem a
presenca do sujeito amado, é marcada pela auséncia de sentido. Desta forma, o enunciador
indaga-se qual a utilidade de seus cinco sentidos e de suas maos e bracos, questionando que,
com o sentimento de falta do sujeito amado, de nada vale a vida.

A imagem do elemento onirico simbolizada pelo sonho, elemento de
constante referéncia na cancao, retoma a ideia de que a conjungdo com o sujeito amado € uma
impossibilidade, na medida em que foi arrebatado pela realidade, evidente nos versos “Pelas
rochas se quebrou” (18) e “E se perdeu este sonho” (19). Estes versos revelam a quebra da
desilusdo amorosa e instauram a isotopia do sofrimento do enunciador que, no momento do
presente, sabe que a conjuncdo com o sujeito amado € impossivel. Além disso, o enunciador
afirma que ja nao representa mais nada para o sujeito amado, pois foi esquecido e apenas tem
a imagem do amor por meio do sonho, da ilusdo. Ao fim da can¢do, o enunciador brada os
versos “Meu senhor de todo o sempre” (24) e “Sendo tudo, ndo és nada!” (25), palavras que
sugerem o embate entre a realidade e o sonho do enunciador. Ele afirma que o sujeito amado
representa a plenitude no sonho, mas no plano da realidade ja ndo representa nada, pois ja nao
estd mais presente no tempo atual do enunciador.

Verifica-se que a tristeza configura o estado passional do enunciador que
estd separado de seu objeto-valor, a pessoa amada. Neste sentido, pode-se dizer que o
enunciador esta em disjuncdo com 0 seu objeto-valor. A tristeza pode ser identificada
juntamente com o estado passional de soliddo do enunciador, sendo instaurada pelo
sentimento de falta do sujeito amado. Este estado passional de soliddo estd evidente nos
versos “Se a gente ndo se abraca e ndo se vé” (12) e “Ambos perdidos” (13). Por meio destes
trechos é possivel visualizar a configuracdo da soliddo e da tristeza do enunciador, decorrente
da auséncia do sujeito amado.

O universo passional do enunciador € caracterizado por imagens que
reforcam a configuracdo do estado passional de tristeza. No plano figurativo, a imagem do
“mar de magoas” (2) sugere a separacdo do sujeito com o seu objeto-valor. Por meio deste
distanciamento, nota-se também que o enunciador estd em disjuncdo pela separacdo amorosa.
A caracterizagdo do ambiente nos versos “Mar de magoas sem marés” (2), “De lés a Iés o céu
é cor de cinza” (4), “E o mundo desconforto” (5) evidencia a constru¢do de uma atmosfera de

tristeza, instaurada gradualmente. Esta construcéo figurativa, além de caracterizar a tristeza do
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enunciador, favorece a construcdo intimista da cancéo, tornando-a propicia a passionalizacéo.
Assim, percebe-se que a figurativizacdo do “mar” é relevante para pensar a solidao do préprio
portugués, que, no passado, lancava-se em expedi¢bes maritimas e abandonava seus
familiares e o sujeito amado.

As imagens do “Mar de méagoas sem marés” (2), o “céu cor de cinza” (4) e o
“E o mundo desconforto” (5) representam o sofrimento do enunciador. A recorréncia deste
sofrimento pode ser notada, na can¢édo, pela maneira como as figuras recobrem os temas. Com
isso, a presenca constante das figuras constitui o que se nomeia de isotopia figurativa. A
recorréncia da figura do “mar” atribui ao discurso uma imagem da realidade do enunciador.
Esta figura recobre o tema da separacdo amorosa, permitindo que o leitor identifique a
presenca dos estados passionais da solidao e da tristeza do enunciador. Estes estados surgem
essencialmente por meio do sentimento de falta, da disjungédo com a pessoa amada. Pode-se
afirmar que o enunciador sofre um esvaziamento emocional, decorrente da ideia de abandono
e pela recorréncia de seu sofrimento.

Nesta cangdo, nota-se que 0 enunciador é marcado em primeira pessoa.
Assim, pode-se identificar o processo de debreagem enunciativa, que caracteriza a
subjetividade do discurso. A debreagem enunciativa pode ser identificada, na cangéo, por
meio dos verbos no gerandio, como “H& um sonho agonizando” (8) e “Naufragando em mar
de treva” (15). Por meio dessa estrutura verbal, pode-se afirmar que o discurso do enunciador
é presentificado e, portanto, revela o estado passional da soliddo e da tristeza do enunciador.

Aqui, percebe-se também que, a partir da soliddo, sdo instaurados outros
efeitos passionais, tais como a tristeza, a amargura e a dor. Assim, a macrossintaxe dessas
paixdes revela que a soliddo estd acompanhada de outros estados de alma que caracterizam o
enunciador em seu percurso narrativo.

O universo passional do enunciador é construido por uma duracdo. Assim,
verifica-se que a soliddo e a tristeza constroem-se por meio do tempo do sofrimento do
enunciador. Este tempo apenas se intensifica, prolonga-se e configura uma progressao tensiva.
Desta forma, a solidéo e a tristeza sdo paixdes durativas, pois prolongam-se temporalmente.

O enunciador revela-se como o0 sujeito da espera frustrada, pois nao
consegue obter a conjuncao, a pessoa amada esta fora de seu alcance. Entéo, a espera do outro
que ndo aparece, ou retorna, € compreendida como a espera fiduciaria.

O mundo sensivel em que o enunciador esta inserido configura-se por meio
de uma gradacédo que desacelera o tempo da cancao, tornando-a propicia as paixdes da falta. O

enunciador apenas refugia-se em uma atmosfera onirica, ao sonhar com a pessoa amada. A
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tristeza configura-se como paixao durativa, pois prolonga-se temporalmente e intensifica-se,
caracterizando a relagéo intersubjetiva entre o enunciador e o sujeito amado.

O enunciador desta cancao € um sujeito virtual, na medida em que ndo tem
competéncia para executar uma ac¢ao que o faga superar o seu estado passional de tristeza e de
soliddo. Sua existéncia estd desprovida de direcionalidade, pois ndo possui sentido. Esta falta
¢ ocasionada pela auséncia da pessoa amada. Assim, nota-se uma efetiva estagnacdo do
sujeito, que ndo executa qualquer performance para superar o seu estado passional de tristeza.

Ao analisar a sintaxe modal da soliddo do enunciador, pode-se dizer que ele
estd modalizado pelo saber-poder-ndo-ser, pois sabe que nada pode fazer para que a
conjuncdo desejada se concretize. Este saber, ou seja, 0 conhecimento de que a conjuncao
com a pessoa amada ndo pode acontecer, ocorre na cangdo nos versos “Maos e bracos para
qué?” (10), “E para qué, os meus cinco sentidos?” (11), “Se a gente nédo se abraga e ndo se
vé” (12) e “Ambos perdidos” (13).

A conjuncdo com a pessoa amada €, para 0 enunciador, uma
impossibilidade. No entanto, além de saber que ndo pode ter a conjuncdo, verifica-se que ele
quer-ser, pois ele deseja a pessoa amada, mas ndo pode obté-la. Entdo, a sintaxe modal da
soliddo inscreve-se pelo querer-ser e ndo-poder-ser. Com isso, nota-se que o0 estado passional
do enunciador da cancéo ¢ intensificado pelo desejo de conjuncdo, por querer que 0 sujeito
amado esteja ao seu alcance. Verifica-se, portanto, que o enunciador também esta modalizado
pelo querer-ser, na medida em que almeja a conjunc¢do, mas nada faz para obté-la. O estado
passional intensifica-se pelo impulso do querer do enunciador.

A disjuncdo do enunciador com o sujeito amado € evidente nos versos
“Maos e bracos para qué?” (10), “E para qué, os meus cinco sentidos?” (11), “Se a gente ndo
se abraca e ndo se vé” (12) e “Ambos perdidos” (13). Pode-se dizer que, neste momento, a
tristeza do enunciador € instaurada. O enunciador estad impossibilitado de ver e de tocar a
pessoa amada. E isso 0 que caracteriza a solid3o e a tristeza como paixdes marcadas pelo néo-
poder-ser.

Nota-se 0 desenvolvimento passional construido por meio de uma
progressdo tensiva. Assim, é possivel considerar que o tema do amor na can¢do é definido
como espaco de desolacdo em que se verifica a prevaléncia de paixdes disforicas,
representadas pelas dores e pelo sofrimento do enunciador. Estas paixdes sdo decorrentes da
disjuncéo e do afastamento do enunciador de seu objeto-valor.

Na ultima estrofe, evidencia-se a desolacdo do enunciador que percebe que

seu sonho se desvaneceu. A desilusdo abate o enunciador que sabe que nédo representa mais
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nada para o sujeito amado. 1sso € evidente nos versos “No meu jeito de sorrir ficou vincada”
(22), “A tristeza, de por ti, ndo ser mais nada” (23), “Meu senhor de todo o sempre” (24) e
“Sendo tudo, ndo és nada!” (25). Nestes versos, nota-se como o enunciador confirma a
impossibilidade de estar em conjungdo com a pessoa amada, 0 que, mais uma vez, caracteriza
a solidao pelo ndo-poder-ser.

Nesta cancdo, € possivel perceber a presenca do discurso apaixonado. Este
discurso revela o tom passional da soliddo e da tristeza do enunciador. A representacdo destas
paixdes pode ser percebida pela enunciacdo de Amélia Rodrigues. Por meio do plano da
expressdo musical, € possivel evidenciar a representacdo da tristeza e da soliddo na melodia
vocal.

A execucdo de sua performance vocal revela como a paixao é representada
na enunciagdo, mostrando, assim, os estados de alma do enunciador. Nos segmentos do
mapeamento melddico abaixo, é possivel perceber, em dois segmentos diferentes da tessitura
da cancdo, como a desaceleracdo do andamento e a permanéncia da melodia vocal de Amalia
Rodrigues tornam a can¢do mais lenta e apropriada a configuracdo do estado passional de
tristeza do enunciador. Na expansdo melddico-passional, verifica-se que a disjuncdo entre o
enunciador e o objeto-valor instaura um distanciamento evidenciado por meio das duracgdes da

permanéncia da voz nos alongamentos vocalicos.

Figura 14 - Mapeamento melddico 1 Figura 15- Mapeamento melédico 2
men
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Fonte: elaboracédo prépria Fonte: elaboracédo prdpria

As tensbes decorrentes do sentimento de falta do sujeito amado, na cancgéo,
evidenciam a configuracdo do processo de passionalizagdo melodica. Nos vocabulos
“Lentamente” e “Tristemente”, a melodia vocal de Amalia Rodrigues intensifica-se,
prolongando as vogais, ao atenuar os ataques consonantais. O realce vocélico também pode
ser notado na expressao “triste sina”. Com este prolongamento, a cang¢ao sofre um processo de
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desaceleracdo em que, a tensdo acustica, compatibiliza-se a tensdo psiquica, instaurando,
assim, o estado passional de tristeza do enunciador da cancéo.

Nesta can¢do, mais uma vez, verifica-se a prevaléncia dos valores disforicos
sobre os valores euforicos. A disforia é o elemento da cangdo que instaura uma
descontinuidade no universo tensivo do enunciador. S&o os valores disféricos, ou seja, 0s
valores de carater negativo, que constroem as noc¢des de disjuncdo, de separacdo, de
distanciamento e de parada.

O desacelerar da cangdo é o que a torna prépria a introspecc¢do. O elemento
disforico é o que fundamenta o aspecto passional da tristeza do enunciador, pois representa a
tensdo passional decorrente da disjuncdo do enunciador de seu objeto-valor. A separacdo
amorosa € o elemento que viabiliza a configuracdo dos estados passionais de tristeza e de

soliddo do enunciador.

3.7  ANALISE DA CANCAO “Al ESTA PENA DE MIM”

1 Ai esta pena de mim

2 Al esta angustia sem fim
3 Al este meu coracéo

4 Ai esta pena de mim

5 Ai a minha soliddo

6 Ai a minha infancia dorida
7 Ai 0 meu bem que néo foi
8 Ai a minha vida perdida

9 Ai lucidez que me déi

10 Ai esta grande ansiedade
11 Aii este ndo ter sossego
12 Ai passado sem saudade
13 Ai minha falta de apego

14 Ai de mim que vou vivendo

15 Em meu grande desespero

16 Ai tudo o que ndo entendo

17 Ai o que entendo e ndo quero. (RODRIGUES, 1997, p.18-19)

Na cancdo “Ai esta pena de mim”, o enunciador vive em grande desespero,
sem razao para existir e sem motivo para continuar a viver. Por isso, sente-se angustiado, sem
compreender o propdsito de sua existéncia. Além disso, o enunciador manifesta o desejo de
ndo querer entendé-la, o que fica evidente no ultimo verso “Ai o que entendo e ndo quero”
(17).
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Pode-se notar que a evolucao do estado passional do enunciador é continua,
a tensdo passional progride e atinge seu apice na ultima estrofe da cancdo, na qual o
enunciador vislumbra o limite de seu amor e sabe que a conjuncdo desejada € uma
impossibilidade. A disjungdo com a pessoa amada promove a constante evolugéo passional do
estado de tristeza do enunciador. Isto revela que a tristeza é uma paixdo durativa, pois
prolonga-se temporalmente na cangdo e revela a intensificacdo dos estados de alma do
enunciador.

Nesta cancdo, nota-se a recorréncia da particula “Ai” que, expressivamente,
promove a construcdo de um estribilho na cancdo, favorecendo a progressao tensiva dos
estados de alma referentes a disjuncdo, ou seja, a angustia e a soliddo. Além do realce
expressivo, nota-se também a musicalidade que esta particula confere, como se representasse
0 estribilho do fado.

As dores do enunciador ndo sdo apenas dores provenientes do momento
presente, mas de um tempo passado, em que o enunciador relembra a sua infancia dorida, o
amor nao realizado no passado, visto no verso “Ai 0 meu bem que ndo foi” (7). Uma vida que
foi perdida e cujo momento presente do enunciador configura a consciéncia de suas dores,
presente no verso “Ai a lucidez que me déi” (9). Em meio a estas dores e magoas do passado,
0 ressentimento do enunciador permanece no presente, sua vida caracteriza-se por um
desasossego, pela falta de apego e por um passado sem saudade.

Esta cancdo diferencia-se um pouco das demais cangGes que compdem 0
corpus desta pesquisa, na medida em que, no passado, 0 enunciador nao se apegou a pessoa
amada. Sendo assim, pode-se afirmar que o enunciador ndo amou, mas a conjuncao ocorreu.
O passado deste enunciador foi disforico, o que pode ser notado no verso “Ai passado sem
saudade” (12), assim como a falta de apego ou a auséncia do amor sentido pelo enunciador, o
que esta presente no verso “Ai minha falta de apego” (13).

O enunciador afirma, constantemente, sentir pena de si mesmo. Sua
existéncia configura-se como um grande desespero que o enunciador € incapaz de
compreender. No entanto, o enunciador afirma que tudo aquilo que entende, o que Ihe causa
dores e simboliza o seu sofrimento, é algo que ele deseja esquecer, na medida em que a
consciéncia da realidade, o saber de suas magoas, torna sua existéncia mais torturante e
sofrivel.

Nesta cancdo, uma das figuras que se destaca é a do “cora¢do” no verso “Ai
este meu coracao” (3). Esta imagem caracteriza a dor e a angustia do enunciador, o qual esta

marcado em primeira pessoa, caracterizando a debreagem enunciativa. Por meio deste
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processo, nota-se o plano de subjetividade da cancéo, ao tratar dos estados de alma de soliddo
e de tristeza que modalizam o enunciador.

Na primeira estrofe da cancdo é possivel perceber a presenca de duas
paixdes lexicalizadas: a angustia e a soliddo. Além destas paixdes, nota-se também o estado
passional de tristeza que se configura pela dor que o enunciador sente. A angustia marca a
impossibilidade do ser. O enunciador ndo pode superar a sua dor.

A soliddo é configurada pelo fato de o enunciador estar s6 e ndo poder
contar com ninguém para ampara-lo. O sentir-se so é ilustrado nos versos “Ai de mim que vou
vivendo” (14) e “Em meu grande desespero” (15); percebe-se que nestes versos o enunciador
estd abandonado e vive continuamente em seu grande desespero.

Verifica-se a presenca do discurso apaixonado na medida em se pode
depreender o tom passional da soliddo e da tristeza do enunciador. Além disso, os estados de
alma do enunciador sdo representados no plano melddico. Desta forma, as paixdes do
enunciador sdo produtos da enunciagédo passional. O enunciador aparece marcado na cancao
em primeira pessoa, revelando a projecdo de debreagem enunciativa, por meio da qual cria-se
o efeito de subjetividade dos estados passionais de soliddo, de angustia e de tristeza do
enunciador.

Pode-se dizer que o enunciador encontra-se modalizado pelo ndo-poder-ser,
pois € incapaz de superar 0S seus estados passionais de soliddo, de angustia e de tristeza.
Afinal, nada pode fazer para obter a conjuncdo desejada com a pessoa amada, 0 seu objeto-
valor. O enunciador da can¢cdo também estd modalizado pelo ndo-querer-saber, pois afirma,
nos versos finais, que ndo quer mais entender, deseja ignorar o passado que lhe causou dor.
Isto € evidente nos versos “Ai tudo o que nao entendo” (16) e “Ai tudo o que nédo quero” (17).
Na sequéncia, 0 enunciador apresenta um estado de ressentimento em relacdo a sua infancia,
no verso “Ai a minha infancia dorida” (6). Nota-se que o enunciador se ressente de seu
passado, caracterizado por valores disfdricos, ou seja, valores de carater negativo.

O enunciador é o sujeito virtual, ou seja, aquele que ndo pode obter a
conjuncgdo com o objeto-valor. Ele é caracterizado como o sujeito da auséncia, como sujeito
da espera frustrada e da falta, na medida em que ndo é capaz de entrar em conjun¢do com a
pessoa amada.

O sentimento de falta do enunciador esta expresso no verso “Ai 0 meu bem
que ndo foi” (7). Por meio deste verso, evidencia-se um amor ndo concretizado no passado do
enunciador. Este sentimento de auséncia do objeto-valor indica a constante disjuncdo do

enunciador com a pessoa amada. O enunciador ressente-se das memorias de seu passado e 0
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conhecimento destas memorias o faz sofrer. Em detrimento deste passado, verifica-se que o
enunciador ndo consegue superar 0 seu estado passional. Os valores predominantes nesta
cancdo sdo disforicos, pois o enunciador € marcado constantemente pelo sentimento de
auséncia e pela dor que sente ocasionada pela auséncia da pessoa amada.

No plano melddico-passional da cancgdo, verifica-se que hd uma progresséo
passional expressa por meio da interjeicao “ai”. Esta expresséo indica o sofrimento do sujeito.
Este sofrimento é construido por temas que surgem pela recorréncia de unidades abstratas no
percurso tematico do enunciador. E o caso de considerar a recorréncia dos temas que sugerem
a separagao amorosa e o conjunto da dor do enunciador. Isto pode ser identificado nos versos
“Al esta angustia sem fim” (2), “Ai esta pena de mim” (4), “Ai a minha soliddo” (5), “Ai a
minha infancia dorida” (6), “Ai a minha vida perdida” (8), “Ai lucidez que me daéi” (9), “Ai
este ndo ter sossego” (11), “Ai passado sem saudade” (12). Estes versos disseminam 0s
estados de alma que caracterizam o enunciador, ao tratar do tema da separa¢do amorosa, da
infancia, da dor e de sua angustia. Estes temas aparecem ligados, na cangéo, as configuragdes
dos estados passionais da soliddo, da tristeza, da amargura e da angustia do enunciador. Os
versos desta cangdo retomam sistematicamente o tema da perda, do sentimento de falta e da
auséncia. Estes percursos temaéticos revelam, portanto, a subjetividade do enunciador,
constituindo a isotopia tematica de seu sofrimento.

O ritmo da cancdo oscila com a predominancia dos valores tensivos e
emotivos, sobressaindo-se os valores intensos ou descontinuos. Em termos sonoros, séo estes
valores que acentuam a inflexdo melddica e geram a evolugdo passional dos estados de alma

da soliddo e da angustia do enunciador. Nos segmentos do mapeamento melddico abaixo,

Figura 16 - Mapeamento melddico 1 Figura 17 - Mapeamento melddico 2
ai esta mi
pena de
aia nha soli
mim
déo
Fonte: elaboracéo prdpria Fonte: elaboracédo prépria

pode-se perceber como a duracdo e a altura do perfil ritmico-melddico priorizam os ataques

vocalicos, concentrando a intensidade das duragdes das vogais na tessitura melodica. A
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sustentacdo das vogais por Amalia Rodrigues cria uma tensdo acustica. O prolongamento das
duracBes torna a cangdo mais lenta e introspectiva, favorecendo a configuracdo do estado
passional de soliddo e de tristeza.

No plano da sintaxe melddico-passional, a permanéncia dos alongamentos
nos versos “Ai esta pena de mim” (4) e “Ai a minha soliddo” (5) sugere a configuracdo do
estado passional de soliddo expressa pela repeticdo mais aguda das vogais do vocabulo
“soliddo”. Com isso, intensifica-se o estado passional de solidao evidente pela elevacdo da
voz no plano melddico. A progressao ascendente e expansiva do tonema “ai” assegura a
configuragcdo da sintaxe passional da cancdo. Esta progressdo pode ser percebida nas
oscilacbes das silabas, quando o tonema se desloca para o pico de passionalizacdo, presente
no segmento “Ai a minha”. Confirma-se, entdo, a ascendéncia e o prolongamento da duracao
da voz da fadista, cumprindo a fungdo de intensificar o estado passional de soliddo do
enunciador. Quando o tonema se desloca em descendéncia, no segmento “minha soliddo”, a
passionalizacéo é confirmada, definindo, assim, a sintaxe melddico-passional desta cancéo.

Portanto, a configuracdo do estado passional de soliddo e de tristeza do
enunciador compatibiliza-se com as tensdes decorrentes da ampliacdo de frequéncia e de
duracdo da voz de Amalia Rodrigues. O realce das vogais no prolongamento expressivo da
duracéo do verso “Ai a minha solidao” (5) reflete a desaceleracdo do andamento da cancéo.

O andamento da canc¢do expressa a lentiddo e a introspec¢éo do enunciador,
conferindo maior atengdo ao grau de subjetividade evidente no encadeamento de seus estados
passionais de tristeza, de angustia e de soliddo. Desta forma, nota-se que a modalizagdo do ser
viabiliza a configuracdo dos estados psiquicos do enunciador, que esta propenso as paixdes da
falta. Ao longo dos segmentos ilustrados nas figuras 16 e 17, o perfil melédico desta cancédo
revela a progressiva dominancia do ser como modalidade, tendo em vista 0 andamento
pausado da melodia. Isto valoriza as durag@es dos acentos vocalicos, criando, assim, uma

atmosfera propria ao processo de passionalizagdo melddica.
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3.8  ANALISE DA CANCAO “GRITO”

1 Grito

2 Siléncio!

3 Do siléncio fago um grito

4 O corpo todo me déi

5 Deixai-me chorar um pouco.

6 De sombra a sombra

7 Ha um Céu...tdo recolhido...
8 De sombra a sombra

9 Ja Ihe perdi o sentido.

10 Ao céu!

11 Aqui me falta a luz

12 Aqui me falta uma estrela
13 Chora-se mais

14 Quando se vive atras dela.

15 E eu,

16 A quem o céu esqueceu

17 Sou a que 0 mundo perdeu

18 Sé choro agora

19 Que quem morre ja ndo chora.

20 Solidao!

21 Que nem mesmo essa € inteira...
22 Ha sempre uma companheira
23 Uma profunda amargura.

24 Ai, soliddo

25 Quem fora escorpido
26 Ai! soliddo

27 E se mordera a cabeca!

28 Adeus

29 J4 fui para além da vida

30 Do que ja fui tenho sede
31 Sou sombra triste

32 Encostada a uma parede.

33 Adeus,

34 Vida que tanto duras

35 Vem morte que tanto tardas

36 Ai, como doi

37 A soliddo quase loucura. (RODRIGUES, 1997, p.42-43)

Nesta can¢do, 0 enunciador estd marcado em primeira pessoa. Pode-se
identificar a debreagem enunciativa como recurso da enunciacao, caracterizando o plano da

subjetividade do enunciador, que esta marcado pelo abandono e por um forte pesar de tristeza.
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H& uma dicotomia entre o siléncio e o grito. O siléncio caracteriza 0 vazio da existéncia. O
grito indica um sinal de vida, um desespero expresso pela vontade de querer viver.

Em “Grito”, nota-se como a can¢do oscila entre ritmos e siléncios. O
siléncio representa um refugio para o enunciador, momento em que ele concentra de forma
neutra as dores que diz sentir em seu corpo. O grito é o elemento responsavel por abalar a
existéncia do enunciador. E este grito que o faz sentir as dores e os sofrimentos de sua vida no
momento presente. A auséncia de sentido e o tédio existencial do enunciador estdo evidentes
nos versos “De sombra a sombra” (8) e “Ja lhe perdi o sentido” (9), circunstancias em que ele
projeta ao céu as dores que sente pela incompreensdo de sua vida terrena.

O enunciador sente-se esquecido e marcado pelo sentimento de falta, a
auséncia de um amor. Esta auséncia faz com que ele sofra mais, na medida em que tenta
buscar a conjuncdo; o sofrimento representa a tentativa de uma conjungédo néo realizada. Os
estados de alma da soliddo e da amargura sdo predominantes na cancao e se relacionam com o
tédio existencial do enunciador, que ndo deseja mais viver e sente-se aprisionado no
isolamento. O enunciador manifesta-se em prantos e chora por uma vida de sofrimentos. Ele
afirma que “Quem morre ja ndo chora” (19), pois compreende que a morte em si é capaz de
cessar sua dor, ja que aniquila a existéncia. O enunciador despede-se da vida, sente-se como
uma “sombra triste” (31).

Nota-se a presenca de algumas figuras significativas para compreender 0s
efeitos de sentido criados na letra da cangdo. As figuras da “sombra” (6), do “céu” (7) e da
“estrela” (12) caracterizam o recolhimento do enunciador em relacdo ao universo a sua volta.
A “estrela” figurativiza a esperanca do enunciador em ter a conjuncdo com a pessoa amada e,
ao mesmo tempo, mostra a impossibilidade de conjuncdo nos versos “De sombra a sombra”
(6), “Ha um céu... tdo recolhido...” (7) e “Aqui me falta uma estrela” (12).

O enunciador ndo pode obter a conjuncdo desejada, entdo, a busca pela
conjuncao é marcada pelo sofrimento para o enunciador. Isto fica evidente nos versos “Chora-
se mais” (13) e “Quando se vive atras dela” (14). Verifica-se que, no percurso do enunciador,
hd um embate evidente entre a vida e a morte. A primeira é caracterizada pela dor, pela
amargura e pela soliddo. A morte tematiza o cessar do sofrimento, a libertacdo, na medida em
que representa o fim da existéncia. Desta forma, nota-se a relagéo do grito (vida) e do siléncio
(morte). Pode-se afirmar que as figuras do “céu” e da “estrela” caracterizam o tema da evaséo.
O enunciador ndo eshoga vontade de viver e expressa 0 desejo de morrer e de cessar 0 Seu

sofrimento.
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Verifica-se nos versos “Vida que tanto duras” (34) e “Morte que tanto
tardas” (35), como a vida do enunciador é marcada por uma durabilidade. Ao dizer adeus para
a vida, nota-se que o enunciador deseja o fim de sua existéncia; ele quer morrer. A solidao e a
tristeza sdo marcadas, portanto, como paixdes durativas que se prolongam no tempo de vida
do enunciador e intensificam o seu sofrimento.

A soliddo estd presente, na cancdo, como estado de alma do enunciador.
Configura-se por uma macrossintaxe passional, pois é possivel perceber que outros efeitos
passionais sdo instaurados no percurso do enunciador, tais como o ressentimento, a tristeza e a
angustia. Nota-se a presenca do discurso apaixonado, pois o tom passional da soliddo e da
tristeza é recorrente. A performance vocal de Amalia Rodrigues e as modulagdes de sua voz
contribuem para a representacédo da soliddo do enunciador no perfil melddico.

Percebe-se que o enunciador estd modalizado pelo ndo-poder-ser, na medida
em que ndo pode mais entrar em conjuncdo com o objeto-valor. A pessoa amada ndo esta
mais na posse do enunciador, que se encontra, portanto, em disjuncdo. Esta disjuncdo é
decorrente da auséncia, do sentimento de falta da pessoa amada. O enunciador sabe que nada
pode fazer para superar 0s seus estados passionais de solid&o, de tristeza e de amargura. Como
se pode perceber nos versos “Vida que tanto duras” (34) e “Morte que tanto tardas” (35),
nota-se que o enunciador prefere morrer a ter de continuar a viver uma vida constante de dor e
de sofrimento. Assim, a sintaxe modal da soliddo é marcada pelo ndo-poder-ser.

Com isso, o enunciador é um sujeito virtual, pois ndo pode entrar em
conjuncdo com o objeto-valor e ndo pode executar uma performance para que a conjuncgao
aconteca. Assim, nota-se que o enunciador € o sujeito da espera frustrada, um sujeito da
auséncia e da falta, pois ndo pode realizar a conjuncdo desejada.

O desejo de morrer esta expresso nos versos “Vida que tanto duras” (34),
“Vem morte que tanto tardas” (35). O enunciador busca o0 seu objeto-valor, nesse sentido ele
quer-ser, ou seja, ele deseja a conjungdo com a pessoa amada. Esta busca é evidenciada nos
versos “Aqui me falta uma estrela” (12), “Chora-se mais” (13) e “Quando se vive atras dela”
(14). Percebe-se que a busca do enunciador ndo é bem-sucedida. Isto instaura, no percurso do
enunciador, o estado passional da solid&o, da tristeza e da amargura.

H& uma progressdo tensiva que caracteriza o sofrimento deste enunciador.
Esta progressdo indica o aumento de seu estado passional, que se intensifica
progressivamente. A intensidade de seu sofrimento pode ser identificada pela recorréncia da
pontuacéo, especificamente, pela presenca dos pontos de exclamagdo, como se V€ nos versos

“Solidao!” (20) e “Ai!l Soliddo” (26) que, nesta cangdo, encarregam-se de revelar a
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intensidade da soliddo que caracteriza o enunciador. Além disso, nota-se que, por meio das
exclamagdes, € construido progressivamente o desespero do enunciador, como se pode
observar nos versos “Siléncio!” (2) e “Ao céu!” (10).

Verifica-se, por meio destes lexemas, como 0 enunciador se encontra
desesperado e sem poder superar seu estado passional de soliddo. Pode-se dizer, entdo, que a
soliddo configura-se como paixdo durativa, pois, além de prolongar-se em todo o contetdo da
cancdo, também pode ser identificada por meio das durac¢6es vocalicas no plano da expressdo
musical. No segmento do mapeamento melddico abaixo, verifica-se a durabilidade da paixao.
A soliddo atinge um pico de passionalizacdo, em processo de ascendéncia. Esta subida indica

a intensidade da paixdo na melodia.

Figura 18 - Mapeamento melddico 1
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Fonte: elaboracéo prdpria

Assim, a progressédo tensiva pode ser identificada na oscilagdo de altura do
lexema “soliddo”. O percurso melddico-passional da cancdo revela a configuracdo do estado
passional de soliddo por meio do alongamento vocalico evidenciado no proprio vocabulo
“solidao”. Este alongamento valoriza as permanéncias das vogais e revela a polarizagao tonal
do vocébulo “soliddo” no contorno melddico. Esta polarizagdo explica como se configura a
tensividade da paixao, por meio da valorizacéo das alturas da voz de Amalia Rodrigues.

Segundo Tatit (1998, p.120), a ampliacdo e a valorizacdo das alturas, em
uma cancgdo, correspondem a passionalizagdo de expressdo. Com isso, percebe-se que a
acentuacdo melddica do lexema “soliddo” esta atrelada também a acentuacdo linguistica da
paixdo, lexicalizada no plano do contetdo linguistico da cancdo. A intensidade da
ascendéncia do vocabulo “soliddo” e sua consequente suspensdo no perfil melddico indicam a
durabilidade desta paixé&o.

Nesta cancdo, 0 processo de tonalizacao é recorrente, na medida em que séo

valorizados os prolongamentos vocalicos e a desaceleracdo da cancdo. Por meio do processo
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de desaceleracdo, que faz com que a cancdo apresente uma toada lenta, verifica-se que ha um
intervalo que separa o sujeito do objeto-valor. No plano do conteddo, a disjuncédo
caracterizada pelo sentimento de falta do enunciador € representada por esta separacéo,
também evidente no plano da expressdo musical. Nesta relacdo, nota-se o distanciamento do
enunciador em relacdo ao sujeito amado.

Em termos melddicos, verifica-se que a valorizacdo das duracGes das notas
musicais sugere a retencdo do tempo melddico. Pode-se notar que a desaceleracdo € acentuada
pelo realce das vogais, neutralizando, assim, 0s ataques consonantais. Por meio da retencéo
das duracdes vocalicas no perfil melédico de Amalia Rodrigues, € possivel perceber que a
cancdo se torna mais lenta e, portanto, propicia a configuracdo dos estados passionais de
soliddo, de tristeza e de amargura; estados estes presentes na enunciacdo passional do
enunciador.

A toada lenta da cancéo revela como o tempo melddico é desacelerado, pois
manifesta-se na espera do enunciador. Esta espera se traduz pelo distanciamento fisico em
relacdo a pessoa amada, acentuando, desta forma, o vinculo psiquico, ou seja, o vinculo com a
prépria soliddo do enunciador. Portanto, esta cancdo pode ser caracterizada como
predominantemente de fundo passional, na medida em que se valoriza a desaceleracdo do

tempo musical, elemento decorrente da disjuncao entre o enunciador e o objeto-valor.

3.9 SOLIDAO E TRISTEZA: CONSTANTES EPISTEMOLOGICAS

A andlise das canc¢des de fado de Amalia Rodrigues permite caracterizar o
enunciador do texto. Esta figura configura-se por estar em continua disjuncdo com o seu
objeto-valor. O objeto-valor é representado, nas can¢des que compdem o corpus desta
pesquisa, pela pessoa amada do enunciador. Verificou-se que a auséncia desta pessoa
instaurou no percurso do enunciador um sentimento de falta. Este sentimento viabilizou a
presenca dos estados passionais resultantes da perda, caracterizadas como paixfes da
auséncia.

Foi possivel notar que a identidade do enunciador caracteriza-se pelas
configuracdes passionais da solid@o e da tristeza presentes em seu percurso. Por meio destas
configuracdes passionais, surgiu um encadeamento de outras paixdes, tais como a angustia, a
amargura, a infelicidade e o ressentimento. Com isto, foi possivel perceber a macrossintaxe
passional das canc¢des nesta pesquisa. Além disso, foram identificadas paixdes complexas, ou

seja, paixdes que surgem da dependéncia da pessoa amada. Isto também caracterizou o
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enunciador das can¢Ges como o sujeito da espera frustrada ou da espera fiduciaria.

Notou-se o predominio dos valores disforicos sobre os valores euforicos.
Nas cancdes, a disforia do enunciador é decorrente da disjuncdo constante com o seu objeto-
valor. A conjungédo sempre esteve fora do alcance do enunciador. Entéo, os valores negativos
corroboraram a presenca de paixdes disfdricas, provenientes do sentimento de falta.

Verificou-se também que o enunciador de Amalia Rodrigues é sempre
incapaz de superar o seu estado passional de soliddo e de tristeza. Neste sentido, ao analisar as
modalidades das paixdes, notou-se a recorréncia da modalidade do ndo-poder-ser, na medida
em que o enunciador ndo conseguiu obter a conjuncdo desejada ou a posse do objeto-valor
configurou-se uma impossibilidade. Também foi possivel perceber a recorréncia da
modalidade do querer-ser, na medida em que o enunciador almejava a conjuncdo, pois queria
estar de posse da pessoa amada. Desta forma, notou-se que a sintaxe modal da solidao e da
tristeza € marcada pelo ndo-poder-ser e pelo querer-ser.

A presentificacdo dos estados de alma da soliddo e da tristeza puderam ser
observados por meio da marcacdo do enunciador em primeira pessoa, caracterizando, assim, a
debreagem enunciativa, na qual gera-se o efeito de subjetividade.

Identificou-se a recorréncia de figuras com o valor de temas, que
configuraram-se como elementos fundamentais na caracterizacdo do sujeito modalizado pela
soliddo e pela tristeza. Por meio da valorizagdo dos elementos disforicos, as cancdes
revelaram o sofrimento do enunciador. Este processo foi construido pelo percurso tematico e
pelo percurso figurativo. As figuras e os temas decorrentes do sofrimento caracterizaram o
estado de alma da soliddo e da tristeza do enunciador. Os tracos figurativos atribuiram ao
discurso dele uma imagem do simulacro da realidade construida nas cangdes. Os tracos
teméaticos permitiram perceber a recorréncia das unidades seménticas abstratas que
configuraram a subjetividade do percurso tematico do enunciador.

Os estados passionais de soliddo e de tristeza do enunciador foram gerados
por meio de uma progressdo tensiva expressa, no plano do conteudo, pela presenca das
paix0des lexicalizadas. E, no plano da expresséo musical, pela representacdo destas paixdes no
perfil melddico e na performance vocal de Amalia Rodrigues.

O enunciador de Amalia Rodrigues pode ser caracterizado como portador do
discurso apaixonado, tonica das can¢des que compdem o corpus desta pesquisa. O discurso
apaixonado, ou patemizado, é evidente por meio do tom passional da soliddo e da tristeza.
Este discurso revelou um enunciador introspectivo e propenso a configuracdo dos estados

passionais de soliddo e de tristeza. Além disso, verificou-se a ocorréncia apenas de paixdes
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complexas na caracterizacao do percurso do enunciador de Amalia Rodrigues. Isto, na medida
em que o enunciador estava na dependéncia da pessoa amada para obter a conjuncao desejada.

Notou-se também que a soliddo e a tristeza foram caracterizadas como
paix0es durativas, pois prolongaram-se nas cancgoes e revelaram a intensificacdo dos estados
de alma do enunciador, gerando, assim, uma progressdo tensiva no plano do contetdo
linguistico e no plano da expressdo musical. Foi possivel identificar que o enunciador de
Amalia Rodrigues foi também configurado pelos estados passionais de angustia, de amargura
e do ressentimento.

Nas canc¢des de fado de Amalia Rodrigues o destino tragico do enunciador
foi constantemente associado a vivéncia explosiva da paixd. O acento dramatico de sua
melodia-vocal conferiu expressividade aquilo que a fadista interpretava. A sua performance
vocal centrou-se na correlagdo entre o significante e o significado. A entrega da fadista a
intensidade dos sentimentos e das emogdes viabilizou a configuracdo das dilacerantes
violéncias da paixdo, da angustia torturada, do tragico destino, da triste sina e do abandono
pela solidéo.

Assim, considerando as contribuicBes fornecidas pela Semiotica das
Paixdes, pode-se perceber como as cangdes de fado de Amélia Rodrigues expressam, por
meio do estudo do plano do conteudo e do plano da expressao musical, os estados de alma do
enunciador. Este enunciador apresenta estados passionais que evidenciam a carga das
emocdes presentes no perfil melodico da voz de Amalia Rodrigues.

Este estudo demonstrou como as significagdes passionais da soliddo e da
tristeza podem ser identificadas nas cancgdes de fado. Verificou-se que a tensdo psiquica do
plano do contetido das cangdes compatibilizou-se com uma tensdo acustica, decorrente dos
ataques ritmicos das consoantes e o prolongamento de vogais. Com isso, foi possivel perceber
a configuracdo do processo de passionalizacdo melddica, o qual é constituido por meio das
relacdes disjuntivas entre o enunciador da cancgéo e o seu objeto-valor.

Por meio da abordagem da Semidtica, verificou-se como se configuram os
percursos da soliddo e da tristeza. A partir da anélise do corpus, foi possivel evidenciar o
maior ou 0 menor grau do querer-ser. Assim como a tristeza, a soliddo pode ser descrita por
meio do arranjo modal “ndo-poder-ser”. A macrossintaxe destas paixdes revelou o
encadeamento de outros estados passionais: a angustia, a amargura, a infelicidade e o
ressentimento. Com isso, considera-se que a teoria Semiotica forneceu bases analiticas
significativas para a compreensdo das configuragdes passionais da soliddo e da tristeza nas

cancdes de fado de Amalia Rodrigues, no ambito desta pesquisa. Verificou-se que a solidéo e
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a tristeza sdo estados de alma decorrentes da continua disjun¢do do enunciador com o seu
objeto-valor.

O sentimento de falta foi o fator fundamental para que os estados passionais
fossem expressos na juncdo do contetddo e da melodia. Ainda foi possivel perceber que, por
meio da auséncia da pessoa amada, a soliddo e a tristeza revelaram o sofrimento do
enunciador, de modo que os valores disforicos predominaram sobre os valores euféricos. Por
meio dos conceitos em Semiética da cancgdo, verificou-se como as can¢des de fado sdo
capazes de revelar o discurso apaixonado. Com 0s segmentos melddicos ilustrados, pode-se
perceber a representacdo da paixdao no perfil melédico da performance vocal de Amaélia
Rodrigues.

Assim, verificou-se que o prolongamento e realce das duracGes vocalicas, 0
fator da desaceleracdo e as oscilagdes tensivo-emotivas viabilizaram a configuracdo dos

estados passionais da soliddo e da tristeza do enunciador das cangdes de fado.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

As contribui¢des fornecidas pela teoria Semiotica podem ser contempladas a
partir da relacdo entre a Linguistica e a Literatura. A metodologia semiotica de pesquisa
forneceu bases sélidas para instrumentalizar o pesquisador da area de Letras. Neste sentido,
pode-se afirmar que a Semioética se revelou como uma linha de pesquisa eficiente para o
desenvolvimento de uma leitura mais sistematica sobre o mundo verbal e 0 mundo néo-
verbal. Verificou-se, portanto, uma abertura de estudo para além do texto verbal.

Considerando as contribui¢des da Semidtica das PaixGes, pode-se perceber
como as cancdes de fado de Amalia Rodrigues expressam, por meio do estudo do plano do
conteido e do plano da expressdao musical, os estados de alma de um enunciador. Este
apresenta estados passionais que evidenciam a carga das emocdes presentes no perfil
melddico da voz de Amalia Rodrigues.

Verificou-se que a tensdo psiquica do plano do contetdo das cancdes
compatibilizou-se com a tensdo acustica, decorrente dos ataques ritmicos das consoantes e 0
prolongamento das vogais. Com isso, foi possivel perceber a configuracdo do processo de
passionalizacdo melddica, o qual se constituiu por meio das relagcdes disjuntivas entre o
sujeito da cancdo e o seu objeto-valor. A partir da analise do corpus, foi possivel evidenciar
que a microssintaxe da soliddo é expressa pelo querer-ser e, assim como a tristeza, pode ser
descrita por meio do arranjo modal ndo-poder-ser. A macrossintaxe destas paixdes revelou o
encadeamento de outras configuracBes passionais, tais como: a angustia, a amargura e a
infelicidade.

Deve-se considerar ainda que, na instrumentalizacdo do pesquisador, a
teoria Semidtica de linha francesa revelou-se essencial para o estudo das significacdes
passionais nas cangdes de fado que compdem o corpus desta pesquisa. A Semiotica viabilizou
a criacdo de uma abordagem teorica e analitica capaz de fornecer meios para definir o que é a
soliddo e a tristeza, no &mbito deste estudo.

Por meio das bases teoricas e analiticas da teoria Semidtica, foi possivel
notar que o enunciador das cangdes de fado ndo podia obter a conjuncéo desejada, apesar de
manifestar um querer, o desejo de conjun¢do. Além disso, a soliddo e a tristeza foram
definidas como paixfes durativas, na medida em que se prolongaram temporalmente e se
intensificaram, caracterizando o sofrimento do enunciador.

Em sintese, além de a teoria Semidtica ter contribuido para que fosse
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possivel a definicdo dos estados de alma da soliddo e da tristeza nas cancdes de fado, no
ambito desta dissertacéo, ela foi fundamental para o desenvolvimento académico, no que se
refere a formacdo como pesquisadora na area de Letras e Ciéncias Humanas. Isto porque
forneceu bases solidas e diretrizes consistentes no aprimoramento enquanto profissional na

area de Letras e Literatura, viabilizando o futuro amadurecimento na formagéo continuada.
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APENDICES



APENDICE A

Quadro 1 — Sobremodalizacdes decorrentes do querer-ser e dever-ser

querer-ser

guerer-nao-ser

ndo-querer-ndo-ser

ndo-querer-ser

dever-ser

dever-ndo-ser

nao-dever-nao-ser

nao-dever-ser

poder-ser

poder-ndo-ser

ndo-poder-ndo-ser

ndo-poder-ser

saber-ser

Saber-ndo-ser

ndo-saber-ndo-ser (?)

nédo-saber-ser (?)

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

QUADRADO SEMIOTICO DA FELICIDADE E DA AFLICAO

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

Felicidade
(relaxamento)
saber-poder-ser

Alivio

(distenséo)
[saber-ndo-poder-néo-ser]
[querer-ser]

Aflicdo
(tensdo)
saber-poder-ndo-ser

Infelicidade
(intens&o)
[saber-ndo-poder-ser]
[querer-ser]

Fonte: Barros, (1990, p.60)
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APENDICE C

Quadrado Semiotico das Paixdes Relaxadas e Tensas

Figura2 - Quadrado semidtico das paix0es relaxadas e tensas

Paixdes relaxadas Paixdes tensas

ex: felicidade, confianga ex: aflicdo, inseguranca
Paix0es distensas Paix0es intensas

ex: alivio, seguranca ex: insatisfacdo, decepc¢éo

Fonte: Barros, (1990, p.63)



APENDICE D

Quadro dos Lexemas da infelicidade e da aflicdo

Quadro 2 — Quadro dos lexemas da infelicidade e da afli¢éo

INFELICIDADE AFLICAO
infelicidade aflicdo
descontentamento pena
insatisfagéo ansiedade
tristeza ansia
dor cuidado
pesar inquietacdo
tormento agonia
tortura
angustia
frustracdo

Fonte: Barros, (1990, p.63)
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Cancéo 1 - “Trago Fados nos Sentidos”

1 Trago fados nos sentidos

2 Trago fados nos sentidos

3 Tristezas no coragao

4 Trago 0s meus sonhos perdidos
5 Em noites de solidéo

6 Trago versos, trago sons,

7 De uma grande sinfonia

8 Tocada em todos os tons

9 Da tristeza e da alegria

10 Trago amarguras aos molhos
11 Lucidez e desatino

12 Trago secos 0s meus olhos
13 Que choram desde menino
14 Trago noites de luar

15 Trago planicies de flores

16 Trago o céu e trago 0 mar

17 Trago dores ainda maiores. (RODRIGUES, 1997, p.26)

APENDICE E
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Cangédo 2 — “O Fado Chora-se Bem”

1 O fado chora-se bem

2 Mora numa rua escura

3 A tristeza e amargura,

4 Angustia e a soliddo.

5 No mesmo quarto fechado

6 Também Ia mora o meu fado
7 E mora 0 meu coragao

8 E mora 0 meu coragao

9 Tantos passos temos dado
10 NOos, as trés, de braco dado
11 Eu, a tristeza e a amargura
12 A noite, um fado chorado,
13 Sai deste quarto fechado
14 E enche esta rua tdo escura
15 E enche esta rua tdo escura

16 Somos usineiros do tédio

17 Senhor que ndo tem remédio
18 Na persisténcia que tem

19 Vem pra 0 meu quarto fechado
20 Senta-se ali ao meu lado

21 Nao deixa entrar mais ninguém
22 N&o deixa entrar mais ninguém

23 Nesta risonha amurada

24 Néo ha lugar pra mais nada
25 N4o cabe 14 mais ninguém
26 SO 14 cabe mais um fado
27 Que deste quarto fechado
28 O fado chora-se bem

29 O fado chora-se bem. (RODRIGUES, 1997, p.34-35)

APENDICE F
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Cancéo 3 — “Estranha forma de vida

1 Estranha forma de vida

2 Foi por vontade de Deus

3 Que eu vivo nesta ansiedade.
4 Que todos 0s ais sdo meus,

5 Que é toda minha a saudade.
6 Foi por vontade de Deus.

7 Que estranha forma de vida
8 Tem este meu coracao:

9 Vive de forma perdida;

10 Quem lhe daria o0 condao?
11 Que estranha forma de vida.

12 Coracéo independente,

13 Coragéo que ndo comando:
14 Vives perdido entre a gente,
15 Teimosamente sangrando,
16 Coracéo independente.

17 Eu néo te acompanho mais:
18 Para, deixa de bater.

19 Se ndo sabes onde vais,

20 Porque teimas em correr,

APENDICE G

21 Eu néo te acompanho mais. (RODRIGUES, 1964)

130



APENDICE H

Cancéo 4 — “Com que voz”

1 Com que voz

2 Com que voz chorarei meu triste fado,
3 que em tdo dura paixao me sepultou.
4 gque mor nao seja a dor que me deixou
5 o tempo, de meu bem desenganado.

6 Mas chorar ndo estima neste estado
7 aonde suspirar nunca aproveitou.
8 triste quero viver, pois se mudou
9 em tristeza a alegria do passado.

10 Assim a vida passo descontente,
11 ao som nesta prisdo do grilhdo duro
12 que lastima ao pé que a sofre e sente.

13 De tanto mal, a causa € amor puro,
14 devido a quem de mim tenho ausente,

15 por quem a vida e bens dele aventuro. (RODRIGUES, 1970)
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APENDICE |

Cancéo 5 - “Solidao”

1 Solidéo

2 Soliddo de quem tremeu

3 A tentacgdo do céu

4 E dos encantos, 0 que 0 céu me deu
5 Serei bem eu

6 Sob este véu de pranto

7 Sem saber se choro algum pecado

8 A tremer, imploro o céu fechado

9 Triste amor, 0 amor de alguém

10 Quando outro amor se tem

11 Abandonado, e ndo me abandonei

12 Por mim, ninguém

13 Ja se detém na estrada. (BRITO, 1955)
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APENDICE J

Cangéo 6 — “Triste Sina”

1 Triste sina

2 Mar de méagoas sem marés

3 Onde ndo héa sinal de qualquer porto.

4 De lés a lés o céu é cor de cinza

5 E 0 mundo desconforto

6 No quadrante deste mar, que vai rasgando,
7 No horizonte, sempre iguais @ minha frente,
8 H& um sonho agonizando

9 Lentamente, tristemente...

10 M4os e bracgos, para qué?

11 E para qué, os meus cinco sentidos?
12 Se a gente ndo se abraga e ndo se Vé,
13 Ambos perdidos.

14 Nau da vida que me leva

15 Naufragando em mar de treva,

16 Com meus sonhos de menina.

17 Triste sina!

18 Pelas rochas se quebrou

19 E se perdeu a onda deste sonho

20 Depois ficou uma franja de espuma
21 A desfazer-se em bruma

22 No meu jeito de sorrir ficou vincada
23 A tristeza, de por ti, ndo ser mais nada
24 Meu senhor de todo o sempre,

25 Sendo tudo, ndo és nada! (RODRIGUES, 1985)
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Cangéo 7 — “Aii esta pena de mim”

1 Ai esta pena de mim

2 Al esta angustia sem fim
3 Al este meu coragao

4 Ai esta pena de mim

5 Ai a minha solidéo

6 Ai a minha infancia dorida
7 Ai 0 meu bem que nao foi
8 Ai a minha vida perdida

9 Ai lucidez que me déi

10 Ai esta grande ansiedade
11 Aii este ndo ter sossego
12 Ai passado sem saudade
13 Ai minha falta de apego

14 Ai de mim que vou vivendo
15 Em meu grande desespero
16 Ai tudo o que néo entendo

17 Ai o que entendo e ndo quero. (RODRIGUES, 1997, p.18-19)

APENDICE K
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1 Grito

2 Siléncio!

3 Do siléncio fago um grito

4 O corpo todo me doi

5 Deixai-me chorar um pouco.

6 De sombra a sombra

7 Ha um Céu...tao recolhido...
8 De sombra a sombra

9 Ja Ihe perdi o sentido.

10 Ao céu!

11 Aqui me falta a luz
12Aqui me falta uma estrela
13 Chora-se mais

14 Quando se vive atras dela.

15 E eu,

16 A quem o céu esqueceu

17 Sou a que 0 mundo perdeu

18 S6 choro agora

19 Que quem morre ja ndo chora.

20 Solidao!

21 Que nem mesmo essa é inteira...

22 Ha sempre uma companheira
23 Uma profunda amargura.

24 Ai, solidéo

25 Quem fora escorpido
26 Ai! soliddo

27 E se mordera a cabega!

28 Adeus

29 J& fui para além da vida

30 Do que jéa fui tenho sede
31 Sou sombra triste

32 Encostada a uma parede.

33 Adeus,

34 Vida que tanto duras

35 Vem morte que tanto tardas
36 Ai, como doi

37 A solidao quase loucura. (RODRIGUES, 1997, p.42-43)

APENDICE L
Cancéo 8 - “Grito”
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APENDICE M

Mapeamentos Melodicos da Cancéao 1

Figura 3 - Mapeamento melédico 1 Figura 4 — Mapeamento melddico 2

fados

Nnos

trago sen tezas
tris no coracgao

tidos

Fonte: elaboracéo propria Fonte: elaboragdo propria



Figura 5 — Mapeamento melédico 1

APENDICE N

Mapeamentos Melodicos da Cancéao 2

ra numarua gs

cu

mo

ra

Fonte: elaboracéo prépria

Figura 6 — Mapeamento melodico 2

tez

€a

amar

gu

a tris

ra

Fonte: elaboracéo p
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APENDICE O

Mapeamentos Melodicos da Cancéo 3

Figura 7 — Mapeamento melddico 1 Figura 8 — Mapeamento melddico 2

tei

vives perdido entre

agen

te

mosamente

sangran

do

Fonte: elaboracédo prdpria Fonte: elaboracéao prépria



Figura 9 — Mapeamento melddico 1
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APENDICE P

Mapeamentos Melddicos da Cancéo 4

Figura 10 — Mapeamento melédico 2

com

que

Vvoz

r(e)i

chora meu triste

fado
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APENDICE Q

Mapeamentos Melddicos da Cancéo 5

Figura 11 — Mapeamento melddico 1 Figura 12 — Mapeamento melddico 2

meu
ddo de quem cao

a tenta

do céu

soli

tre
Fonte: elaboracédo prdpria Fonte: elaboracédo prdpria
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APENDICER -

Mapeamentos Melodicos da Cancéao 6

Figura 13 — Mapeamento melédico 1 Figura 14 — Mapeamento melédico 2

men

te is te
men

lenta tri

te
Fonte: elaboracgdo prépria Fonte: elaboracéo prépria
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APENDICE S

Mapeamentos Melodicos da Cancéao 7

Figura 15 — Mapeamento melédico 1 Figura 16 — Mapeamento melddico 2

ai esta mi
pena de

aia nha soli

mim

ddo

Fonte: elaboracdo prépria Fonte: elaboragéo prépria



APENDICE T

Mapeamento Melddico da Cancéao 8

Figura 17 — Mapeamento melddico 1

a soliddo

quase

loucu

ai como doi

ra

Fonte: elaboragdo prdpria
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