O Fado: caracteristicas meldédicas, ritmicas e de performance.
Marcos Julio Sergl — Universidade Sdo Judas Tadeu/Unesp
Resumo

O Fado pode ser considerado uma das marcas mais importantes da producao
musical portuguesa, sobretudo das cidades de Coimbra e de Lisboa, um elemento de
auto-afirmacao da cultura lusitana e uma das formas mais auténticas de externar o seu
jeito de ser, de sentir e de lidar com questdes do cotidiano, em particular, as relativas a
relacOes amorosas. Género inicialmente popular no Brasil, migra para Portugal
provavelmente em 1821, no retorno da Familia Imperial a esse pais; passa por diversas
reestruturacdes literdrias e musicais; recebe influéncias de outros géneros musicais
portugueses, dos quais mescla elementos proprios de cada um em si mesmo; recria-se
constantemente por interferéncia das diversas geracdes de compositores e se abre para
um leque de sutis, porém definidas diferencas. Por estas diferencas, pode ser
classificado em fado castico, mais antigo e tradicional, que, por sua vez, se subdivide
em: menor, corrido e mouraria; e fado-cangdo, mais recente. E nosso propésito analisar
esse percurso e essa segmentacdo, comparar conclusdes de pesquisadores que se
dedicaram a esse estudo e analisar cancdes fundamentais de cada segmento a partir da
recopilacdo, respaldada em critérios cientificos estabelecidos por tedricos da musica
popular, estabelecendo assim, um quadro de referéncia para futuros estudos a respeito
desse género musical.

Primeiros relatos

As palavras sdo a esséncia do fado. As palavras
esculpidas pela voz, metamorfoseadas em melodias em seu
didlogo com as guitarras, mergulhando miisicos e piiblico em
emogdes intensas, evocando lugares ou vidas, passadas ou
presentes, vidas tragadas pelo fado (Branco, 1997:75).

O fado' é um dos icones culturais da nacionalidade portuguesa. Surge em
Portugal no século XIX e se firma como o género musical mais significativo da misica
popular lusitana.

A partir do dltimo quartel do século XVIII, a burguesia ja havia incorporado a

pratica do sarau em suas residéncias. Nesses eventos, € notada a preferéncia por dancas

! Cancdo popular portuguesa, para voz acompanhada, aborda temas relacionados principalmente ao amor.
Até o século XIX, a fado é sindnimo da palavra latina factum — sina, destino. E sob este viés de olhar que
ela aparece na literatura portuguesa anterior ao século XIX. (Nery, 2005:18) No Brasil, surge em 1822,
escrita por Adriano Balbi, em seu Essai statistique sur le royaume de Portugal; porém, como danga de
influéncia negra (Idem:19/23). Pinto de Carvalho (1903) e Joaquim Pais de Brito (1994) definem quatro
fases de evolug@o do fado: a) primeira fase (1830-1869) — marcada pela espontaneidade e popularidade,
associada com a prostituicdo e a marginalidade; b) segunda fase (1868-c.1890) — ascensdo aristocratica e
literaria do género, que adentra os saldes das residéncias da burguesia lisboeta; c) terceira fase (1890-
1920) — diversificacdo do contexto social e da transmissio do fado, que se integra ao teatro de revista: d)
quarta fase (a partir de 1930) — defini¢do do profissionalismo do fado, que se transforma em expressao
artistica e introducio de inovacdes nos textos e no estilo de composigao.



locais como o Lundu e o Fandango e pela Modinha?, tipo de cancdo estruturada em
modo menor, em geral, “sobre a alternincia dos acordes de tonica e dominante” (Nery,
2005:32), com textos saudosistas, sentimentais e de lamenta¢do, muito proxima dos
primeiros fados, tanto pela estrutura musical quanto pelo caréter de improvisagio’.

As transformagdes ocorridas em Portugal com a fuga da Familia Real para o
Brasil geram quatro décadas de lutas politicas e de profundas mudancgas sociais. A
burguesia enriquece com a compra dos bens eclesidsticos, espdlio da extin¢cdo das
ordens religiosas, € com o investimento no comércio, na indudstria e na exploracao
colonial. Lisboa abriga uma imensa populacdo proletdria advinda das mais diferentes
classes sociais, portanto, multifacetada em sub—grupos4, 0 que gera uma economia
paralela baseada “no contrabando, no jogo, no roubo e na prostituicao” (Nery, 2005:
40). Um universo marginal, masculino e boémio, no qual a presenca feminina € sentida
apenas pela pratica da prostituicao.

Na década de 1830, os locais ocupados para a diversdao desses bo€mios e para a
moradia das prostitutas sio identificados como casas “de fado”, sinbnimo de sina, de
destino. Esses bordéis e tabernas sdo os espacos ideais para se cantar as amarguras, as
tristezas e os desencontros dessa classe marginalizada’. Como género performativo, o
fado se recria nessas casas lisboetas na década de 1840, a partir da raiz da vertente
brasileira dangada6. Os estudantes de Coimbra aderem ao género e o tornam popular

também nessa cidade.

* Termo genérico que designa nesse momento desde as can¢des de saldo de autores eruditos portugueses
como Jodo de Souza Carvalho e Marcos Portugal, sobre textos de poetas da Arcddia Lusitana, para uma
ou duas vozes e cravo, com acompanhamento elaborado, até cantigas de camponeses da regido de Lisboa
e cancdes dos cegos esmoleiros, acompanhadas por viola em base harmdnica simples. “A fronteira entre
as modinhas dos saldes, sempre de suporte escrito, e a das cangdes populares, de transmissdao
essencialmente oral, ndo é de modo algum estanque” (Nery, 2005: 31). H4 uma migra¢do muito intensa,
seja da aristocracia para a plebe, como também da rua para as casas nobres. Predomina a liberdade de
improvisar por meio da ornamentagdo, o que as vezes dificulta o reconhecimento da mesma cancdo. Da
mesma forma, ha troca em ambos os sentidos na rota atlantica, da elite brasileira imitando a musica da
Corte, e esta sendo seduzida pelas cangdes e dancgas brasileiras.

? Dois exemplos analisados por Ruy Nery (2005:32/33) sdo significativos dessas caracteristicas: “Tempo
Breve que Passaste”, de Antdnio da Silva Leite, publicada em 1794, e “Cruel saudade”, de Manuel José
Vidigal. Em ambas, a linha melddica indica uma dentre muitas possibilidades de “estilar” (improvisar
com ornamentacdes).

* Essa imensa massa proletaria é formada pelas tradicionais categorias profissionais do pequeno comércio
(tabernas, restaurantes, artesanato, trabalho portudrio, transporte e venda ambulante), acrescidas de
agricultores, de regressados do Brasil, do clero regular secularizado, de criados, de negros escravos e
libertos.

> Inserem-se aqui tanto a prostituta quanto o marginal sem profissio fixa, que vive do jogo, do roubo, do
contrabando e da exploracdo das préprias prostitutas. Algumas prostitutas se tornam célebres cantadoras:
Maria Severa, Carlota Scarniccia e Custédia Maria (Nery, 2005: 49-74).

® Pesquisadores deste género musical sdo uninimes em confirmar a década de 1840 como a fase inicial do
fado lisboeta. (Ver Nery, 2005: 52/53)



Estrutura formal dos primeiros fados

Nessa fase de nascimento do fado lisboeta, notamos algumas constancias. Nao
ha diferenca substancial entre fados somente cantados e fados dangados. A estrutura
musical € assentada na alternincia de acordes de tOnica e dominante (raramente surgem
acordes de subdominante para preparar a cadéncia), indiferentemente em tons maiores
ou menores, ou até mesmo na alternancia entre ambos os modos em uma mesma
cangdo; na freqiiéncia de figuras sincopadas no desenho ritmico da melodia e do
acompanhamento’; no uso de andamento predominantemente em Andante, ou seja, em
pulsacdo relativamente lenta, o que permite ao intérprete realizar improvisos sem perder
o cardter triste e, a0 mesmo tempo, ndo deixar que a musica soe demasiadamente
arrastada®; e no fato de que a melodia é construida em periodos musicais de oito
compassos, apoiada pela alternincia dos acordes de tonica e dominante a cada dois
compassos, sendo cada periodo, constituido de dois membros de quatro compassos,
onde cada membro € subdividido em dois versos, cada um com dois compassos °,

O primeiro membro de quatro compassos (A) tem a fun¢do de lancamento da
linha melddica e o segundo membro de quatro compassos (B), de resposta conclusiva ao
primeiro. H4 fados que possuem apenas um periodo, repetido com variagdes melddicas.
Rui Nery (2005:78) esquematiza essa estrutura da seguinte forma '*:

a) Quadra sem repeti¢des internas - AB

Pl

V1eoe V2eme V3eee yAeee

cl ¢2 ¢c3 ¢4 ¢c5 ¢c6 ¢7 c8c9 ...

7 Aqui, trata-se da sincopa interna, na qual a figuracdo subdivide a unidade de tempo em um valor curto,
um valor longo com o dobro do primeiro e outro valor curto, semelhante ao primeiro.

¥ Os editores definem como unidade de tempo a velocidade em torno de 72 a 84.

® Nery d4 uma descricdo a respeito desta estrutura: “Visto que a medida poética dominante no Fado é o
verso de sete silabas (redondilha maior) agrupado em quadras, cada verso €, por conseguinte, cantado
sobre dois compassos da melodia (ora o primeiro na tonica e o segundo na dominante, ora, logo no verso
seguinte, o movimento harmonico inverso) e cada quadra, desde que nenhum de seus versos se repita,
corresponde a um periodo musical de oito compassos” (Nery, 2005: 71).

10 As abreviaturas correspondem a: P = periodo; M = membro; v = verso; ¢ = compasso; I = tonica; V =
Dominante.



Dois pares de versos, ou somente o segundo, podem ser repetidos apds sua
apresentacdo, somando entdo trés membros musicais (se s6 o ultimo distico'' for
repetido) ou quatro (se ambos sdo repetidos), resultando na estrutura ABB™ ou AA’BB".
Também, pode-se repetir somente o primeiro distico, resultando na estrutura AA'B.
Essas distingdes referem-se mais ao texto poético do que a musica, uma vez que 0s
periodos da linha melddica estdo assentados sobre a base harmodnica estavel de
alternancia entre tonica e dominante, e constituem improvisagdes ou reelaboracdes, que
vao indicar os “estilos” de performance de cada intérprete. Algumas improvisacoes
cairam no gosto dos ouvintes e se fixaram (Nery, 2005: 74-82).

Sobre essa estrutura estdvel e simples sdo usados inimeros poemas, que mantém
estrutura métrica e estréfica similar'?. Quadras de carater lamentoso sao alternadas com
outras de cardter satirico, desgosto amoroso misturado com humor. Os periodos
regulares de oito compassos representam o paradigma da época. O fadista repete os dois
ultimos versos de cada décima, determinando a quadra glosada em décimas.

Quanto ao acompanhamento do fado, a preferéncia recai sobre a viola e a
guitarra’® como suporte para o canto, tocadas pelo préprio cantor ou por um
acompanhante, de pé ou apoiada no joelho. O apoio harmdnico é realizado pela nota
fundamental no primeiro tempo e arpejos do acorde nos demais tempos. O ritmo é
marcado por estalos de dedos ou batidas de pés.

A adogdo progressiva da guitarra para acompanhamento do fado determina sua
nova afinacio'®. Essa utilizacdo especificamente portuguesa assegura a perenidade do
instrumento, notadamente nos meios populares. Nos saldes, ela sofre concorréncia da

viola e do piano.

! Estrofe minima, composta de dois versos (Houaiss, 2001: 1061).

12 A temadtica do fado gira em torno do cotidiano da prostituta, do amor sensual, da paixao, do desejo, do
sofrimento, da trai¢do, da saudade, da auséncia; dos cédigos de honra, de virilidade, de feminilidade; das
normas de convivio entre sociedade e marginalidade; da evocagdo saudosista do ambiente rural e da
descricdo do ambiente urbano no qual o fadista vive; da denincia da exploracdo e da miséria do
trabalhador; da narracdo de escandalos politicos, crimes, morte de personalidades, desastres naturais, da
histéria de Portugal; da descricdo de festas religiosas e civis; da devocdo religiosa e de trechos da Biblia.
13 A viola utilizada no Fado, de origem francesa, ¢ semelhante ao violdo, com uma caixa de ressondncia
em forma de oito, com seis cordas simples de arame ou cordas fiadas para os borddes e as demais de
tripa. A guitarra, de origem inglesa, tem a caixa de ressonancia em forma de péra, com o fundo chato e
um brago curto, dividido cromaticamente por trastes de metal, contendo cinco pares de cordas de metal
nessa primeira fase do fado. Sofre transformac¢do com o acréscimo de mais um par de cordas, sendo
designada a partir de entdo como guitarra portuguesa.

4 Possui doze cordas metalicas (trés delas de cobre) dispostas em seis ordens. Existem vdrias afinagdes,
sendo a mais comum em Lisboa: si3; 143; mi/3; si2; 142; ré2; e em Coimbra: 143; sol3; ré3; 142; sol2;d62.
A guitarra de Lisboa é menor que a de Coimbra, a caixa é mais arredondada e com acabamento mais
requintado. A guitarra de Coimbra é maior, a caixa mais agucada e de confec¢io mais simples. E tocada
com unhas posti¢as (Henrique, 1994: 163-167).



A partir de 1870, as edi¢des impressas de fado t€m em sua maioria acompanhamento de
piano, imitando-se nele, porém, o som da guitarra na mao esquerda, pelo desenho de
arpejos ou baixos de Alberti. A mao direita reproduz a melodia do canto. Nas tltimas
décadas do século XIX, a guitarra portuguesa penetra no ambiente seleto da aristocracia
como instrumento a ser aprendido pelos jovens, tendo o préprio principe herdeiro D.
Carlos recebido aulas desse instrumento com Jodo Maria dos Anjos. Reforcando a
divulgacdo da guitarra portuguesa, sdo impressos métodos de aprendizagem para
ampliar o circulo de instrumentistas.

Quanto a performance, destacam-se alguns aspectos, como o cardter de
lamentacdo do canto, intercalado por “ais solucantes”. Expressdes maliciosas, obscenas

e vulgares povoam os textos dos fados.

Repercussiao do género

No ultimo quartel do século XIX, o fado € incluido na prética musical das casas
da classe média urbana. Essa classe € freqiientadora dos teatros, onde conhece e aceita
esse género de cancdo expressiva, que se adapta perfeitamente ao espirito romantico do
momento. Musicos eruditos, como o pianista Alexandre Rey Colaco (1854-1928),
utilizam em suas composi¢des o fado como representante do nacionalismo portugués,
divulgando-o nos circuitos musicais eruditos. Também as edi¢des musicais fazem
circular esse género, ampliando o gosto dos pequeno-burgueses pelo fado, que, agora,

tem como suporte instrumental o piano, outro icone dessa classe social.

113

. 0 Fado entra agora, progressivamente, mesmo nos saldes mais reservados,
umas vezes nas versdes impressas destinadas a serem executadas pelos préprios
membros desse circuito, outras vezes ao vivo, pela atuacdo de um ou outro fadista
popular expressamente convidado para o efeito...” (Nery, 2005:121).

Temos que acrescentar, ainda, a importancia da aceitacdo e da divulgacdo do

. . . . . . 15

fado pelos estudantes universitarios, em particular da Universidade de Coimbra .
Oriundos da classe burguesa ou aristocrédtica, eles o levam para suas residéncias nas

férias escolares. Em Coimbra, a performance, aliada a sofisticacdo técnico-musical,

15 Padistas conceituados saem da Universidade de Coimbra. José Doéria (1824-1869) é o primeiro a se
tornar conhecido. Estudante de Medicina e depois clinico estabelecido na cidade, é o autor do “Fado de
Coimbra”. Nessa cidade, ele ganha ritmo terndrio. A temadtica gira em torno do cotidiano estudantil (da
iniciacdo amorosa, do desregramento e da juventude, icones referenciais de saudade de um tempo
especial na vida dos estudantes) e da passagem para a vida adulta. Em Coimbra, os poemas refletem a
formacao erudita de autores como Guerra Junqueira, Antonio Nobre e Hildrio Costa Alves.



ganha caracteristicas proprias, sobretudo a partir de Hildrio Costa Alves (1864-1896),

estudante de medicina dessa universidade.

A julgar pelas descrigdes da época, nao é de excluir... que ja em Hilério tenha
existido, no que respeita a técnica interpretativa, alguma raiz do tipo de colocagdo de
voz semi-operdtica e de linguagem expressiva ultra-romantica — nomeadamente no
que respeita a liberdade ritmica do enunciar da frase musical e as suspensdes nas
notas agudas que vird a marcar como caracteristica identitdria o estilo da Cangao
coimbrd (Nery, 2005: 116).

Manasses de Lacerda (1885-1962) imprime o cardter de canto lirico a voz do
cantor e a partir da geragdo de Antonio Menano (1895-1969) o fado de Coimbra
constitui um género especifico de can¢do urbana estudantil, dominado pelos modelos
poéticos eruditos. Tanto em Coimbra quanto em Lisboa, os poemas ganham
caracteristicas formais artificiais e rebuscadas, dando origem ao fado esdriixulo'® e ao

fado de repeticdo"’.

A comunidade operaria e o Fado

O fado estd ligado a classe operdria na medida em que se desenvolve na regiao
préoxima a zona do porto, cujas condicdes de vida sao precarias. A conscientizagdo dessa
desigualdade de classes leva a formagdo do Partido Socialista, com uma corrente
sindicalista andrquica muito atuante, que busca mudancas sociais radicais. Dessa ala
surgem fados com textos de militancia, os fados operdrios ou fados socialistas. Muito
proximos a hinos, sdo 4cidos na critica aos abusos da igreja, em uma postura anticlerical

explicita, embora mantenham a permanéncia de uma religiosidade popular.

O inicio do século XX

A gravacdo de discos vem possibilitar algumas conclusdes a respeito da
composi¢do e da performance dos fadistas no inicio do século XX: a manutengdo da
melodia original nas diversas estrofes, observando-se alteragdes na articulagdo do texto,
e conseqiientemente, a flexibilidade ritmica exigida pela mudanga das palavras;
pulsacdo ritmica uniforme, quebrada apenas por suspensdao em notas agudas de climax

de curvas melddicas prolongadas, quase sempre coincidindo com a nota mais longa da

' Nesta vertente do fado, cada verso precisa terminar em uma palavra proparoxitona, sendo utilizadas
palavras solenes, comuns nos discursos eruditos, tais como: argentarios, dialéticos, sofisticos, cinegéticos,
pitagoéricos, elegiacos, esquipdticos, perduldrios.

70 “fado de repeticao” tem construgdo rebuscada, “com alusdes literdarias com pretensdes eruditas, com
um forte sabor popular em muitas das imagens adotadas” (Nery, 2005:119), como no exemplo: “... O
ponto, rei dos sinais; Rei das canas, o alcaguz; Rainha das cores, a luz; Ledo, rei dos animais”.



sincopa; variedade de acompanhamento instrumental, com predominancia do piano,
seguido por guitarra e viola e algumas com orquestra; introducdo de uma secdo
instrumental, com melodia diferente da melodia vocal, em andamento mais rapido, que
intercala cada estrofe e acentuada diferenca de interpretacdo entre os fadistas de
Coimbra e de Lisboa.

O aspecto que mais chama a atencdo é a forma como os mesmos fados sdo
cantados em Coimbra e Lisboa. Enquanto na capital as suspensdes sao menos
freqlientes e curtas, inseridas como prolongamento da quarta ou quinta silabas no
heptassilabo, em Coimbra, elas aparecem sobre a silaba “Ai!”, acrescentadas entre dois
versos € prolongadas enquanto durar o folego do intérprete, sendo ainda ligadas ao
verso seguinte, sem respiracdo, demonstrando controle e virtuosismo vocal, influéncia
da c’)peralg.

Nas duas primeiras décadas do século XX, a agitacdo social, sobretudo na
Primeira Republica, resulta em textos de ideologia radical, tanto republicana quanto
socialista. Ao lado dessa disputa, buscam-se novos esquemas formais mais sofisticados,
em uma tentativa de libertar o fado de suas origens no universo marginal, aproximando-
o do repertério erudito, como um “mecanismo de qualificagdo cultural e de legitimagao

social”.

hd... uma preocupagdo com a procura de novos modelos formais, novos padrdes
métricos e novos esquemas de rima, que sem pretenderem destronar o uso majoritario
da quadra em redondilha maior — simples ou glosada em quatro décimas — visam
agora diversificar os recursos poéticos disponiveis no repertério fadista (Nery, 2005:
166).

Dentre as novidades introduzidas, encontramos o acréscimo de um hemistiquio
de trés silabas ao primeiro e ao terceiro versos da quadra em redondilha maior. A
resultante desta extensao necessita ser rimada com o verso original e essa duplicacdo da
rima dd origem ao chamado fado duplicado. A juncdo de um hemistiquio'® de trés
silabas, ndo somente ao primeiro e terceiro versos, mas aos quatro heptassilabos da

quadra original, cria uma nova categoria poética, o fado versiculo. Essa categoria torna

'8 Nery (2005:179) analisa o ambiente fadista quanto & performance: “Qualquer assistente habitual,
mesmo que ele préprio nao cante ou toque, conhece a maioria das melodias interpretadas, domina as
convengdes de interpretacdo vocal e instrumental e os cddigos de improvisagdo melddica e/ou poética,
identifica os modelos performativos consagrados e as suas transformagdes individuais, partilha de uma
sensibilidade geral as grandes temdticas tradicionais abordadas. A sua aprovacdo ou rejei¢do, expressa de
forma bem explicita em termos de encorajamento ou desagrado, € uma parte decisiva do desenrolar da
execugdo e da criacdo de um ambiente a0 mesmo tempo festivo e de forte concentracdo emocional.

' Corresponde a “cada uma das metades (iguais ou desiguais) em que a cesura (‘pausa’) divide o verso...”
(Houaiss, 2001: 1515).



complexa a construcdo poética, na medida em que a quadra em heptassilabos deve ter
seu sentido mantido e ter rima propria. Os hemistiquios formam um “segundo
alinhamento de rimas”. A juncdo de dois hemistiquios de trés silabas no primeiro e
terceiro versos da quadra, que precisam rimar entre si € com o heptassilabo que os

precede, determina a criacdo do fado triplicado.”

Claro estd que o encadeamento dos dois hemistiquios assim acrescentados acaba
por gerar, independentemente do fato de haver entre eles uma rima, um heptassilabo
intercalar no seio do primeiro e do segundo distico de cada quadra, originando deste
modo, na prdtica, dois tercetos que, por sua vez, formam uma sextilha. O
“Triplicado” resulta, assim na passagem de uma seqiiéncia de quadras subdivididas
em dois disticos, como era tradicional no Fado desde o seu periodo mais remoto, a
uma de sextilhas subdivididas em dois tercetos. E, pela mesma l6gica, a distribui¢c@o
habitual do texto pela misica segundo a forma AA’BB’ ou ABB’, com o primeiro
distico da quadra colocado na sec¢do musical A e o segundo distico na sec¢do B,
aplica-se agora, de forma andloga, aos dois tercetos da sextilha.

A par com esta estrutura em sextilhas resultante do duplo hemistiquio inserido
pelo “Triplicado”, encontramos também, a partir de finais da década de 1910, o uso
da sextilha simples, sem subdivisdes ou rimas internas desse tipo, segundo um
sistema idéntico de distribui¢cdo musical (Nery, 2005:171).

O fado bacalhau surge do uso sistemdtico da sextilha glosada em estrofes de
quinze versos, subdivididos em 6 + 6 + 3. Se o terceto final também for cantado duas
vezes, resulta em trés sextilhas. Essa forma desaparece por ser demasiado longa, ideal
para textos descritivos.

Na década de 1930, por influéncia do radio, o mote em sextilha com as quatro
glosas de quinze versos cada, d4 lugar a uma seqiiéncia de quatro a cinco sextilhas
simples. Os fados triplicado, de sextilhas simples e bacalhau, substituem a subdivisdao
em disticos pelo terceto como unidade poético-musical. Da unido de ambas as unidades
(distico + terceto) surge a quintilha, adotada nessa década.

Todas as formas poéticas até aqui descritas se baseiam na redondilha maior. A
apropriacdo de recursos poéticos eruditos leva os poetas do fado a adocdo de outros
suportes métricos, como o verso de doze silabas, que dé origem ao fado alexandrino, e
obriga o poeta a uma constru¢do mais elaborada, com acentuacdo na sexta e na décima

segunda silaba de cada verso.

0 exemplo demonstrado por Nery (2005:169) torna clara a constru¢io do fado triplicado. A quadra
popular “Se o Padre Santo soubesse / O gosto que o fado tem, / Vinha de Roma a Lisboa / Bater o fado
também” sdo acrescentados “Se quisesse, / Se aprendesse / Vinha 2 toa / A “Madragoa”, resultando em:
“Se o Padre Santo soubesse, / Se quisesse, / Se aprendesse / O gosto que o fado tem, / Vinha de Roma a
Lisboa, / Vinha a toa / A “Madragoa” / Cantar o fado também!”



Todos os fados compostos nas novas métricas e formas ganham o nome de fado-
cangdo, em contraposicao aos cantadores mais velhos que tendem a permanecer fiéis as
quadras e décimas tradicionais da redondilha maior. Na década de 1930, o nome fado-

cangdo passa a ser aplicado aos novos fados com refrdo e estribilho.

A Ditadura e as artes

O Decreto-Lei n° 13564, de 6 de maio de 1927, regulamenta o funcionamento e
a fiscalizacdo das casas de espetdculo e institui a obrigatoriedade da “licenca para o
exercicio da profissdo de artista dramdtico”, sendo discriminados nas carteiras
profissionais os artistas ‘“‘dramadticos”, “liricos” ou de ‘“variedades”. Os fadistas
profissionais sdo incluidos nesta tultima categoria. A partir desse momento, sio
institucionalizadas as casas de fado. Desta forma, a ditadura acelera o processo de
profissionalizacdo que j4 estava acontecendo informalmente nos recintos de
apresentacao do fado. A censura ditatorial € rigorosa contra textos politicos indesejados,
sendo alvo principal os fados operdrios, forcando os letristas ao retorno a temdtica do
melodrama social e ao abandono da improvisagdo poética e musical, uma vez que os
textos necessitavam de pré-autorizacdo e de pecas de duracdo padronizada para serem

inseridas no programa, e da separacao entre publico e intérprete.

Condicionado por este novo enquadramento profissional na prépria esséncia da
sua tradi¢do enquanto processo sdcio-comunicativo, severamente limitado na sua
expressdo temdtica pela censura prévia dos textos cantados e pelo controle da
concessdo da carteira profissional, o Fado sofre aqui uma das mais drésticas
reconfiguracdes de toda a sua histéria (Nery, 2005:201).

Os fados casticos

O repertorio fadista também se estabiliza. Grande parte dos fados mais antigos
desaparece, com excecdo de melodias nucleares como as dos fados mouraria, corrido e
menor, considerados os mais ‘“rigorosos”, “puros” ou ‘“casticos”, representantes de
“uma memoria identitdria e um testemunho de continuidade essenciais da prética fadista
mais remota”, em contraposi¢ao ao fado-cangdo, também denominado “canto de fado”
(Nery, 2005: 207).

E interessante notar que podemos considerar estas duas categorias como as duas
extremidades de um continuo que vai de um minimo de elementos fixos, € com grande
liberdade de improvisacdo (no caso do fado castico) a uma fixidez maxima na maior

parte dos elementos que permitem uma contribui¢ao minima por parte dos artistas.



O fado castico, também chamado pelos intérpretes como fado fado, fado

cldssico ou fado tradicional, é considerado o mais antigo € o mais auténtico. As trés

espécies possuem esquemas ritmicos e harmonicos fixos (I-V) e diversos esquemas de

acompanhamento que consistem em um motivo melddico constantemente repetido, com

pequenas variacdes em alguns momentos. A melodia, composta ou improvisada, se

baseia nesses esquemas. Os textos seguem em geral as estruturas poéticas de quadras ou

estrofes de cinco, seis e dez versos. O tipo de acompanhamento, a combinagdo

harmonica (I-V) e o compasso 4/4 sdo os elementos distintivos e fixos desses fados.

Todos os demais elementos sdo variaveis.

Ex. 1 Fado Mouraria (Rui Nery - 2005: 208)

Ex. 2 Fado Corrido (Rui Nery - 2005: 208)
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Ex. 3 Fado Menor (Rui Nery - 2005: 208)

O fado menor, como o proprio nome indica, € composto em tonalidade menor e
sobre um tempo lento; o fado corrido, em tonalidade maior e executado muito ripido e
o fado mouraria, também em tonalidade maior, porém mais tranqiiilo e cantante.

Sobre esses modelos podem se adaptar, entdo, diferentes poemas e melodias
variadas. Quando um cantor anuncia um fado aos guitarristas, ele pede na tonalidade
que melhor se adapta a sua extensdo vocal. Sobre essa base musical, o cantor interpreta
o poema de sua escolha. Um mesmo poema também pode ser cantado sobre diversas
musicas diferentes, conforme o esquema de acompanhamento escolhido, o qual depende
da interpretacdo dos guitarristas. Os fados tradicionais sdo todos baseados em uma
estrutura repetitiva ao infinito, cada estrofe se apoiando sobre o mesmo esquema de
acompanhamento da estrofe precedente. Se o poema escolhido € pouco conhecido, o
cantor indica sempre o momento em que ele vai atacar a dltima estrofe (por um sinal da
mao ou da voz) de forma que os musicos possam finalizar a can¢do com toda a
intensidade necessaria. Esse repertério de fados tradicionais € transmitido até hoje pela
pratica oral, por meio da memdria dos cantores e dos guitarristas. Para saber qual o
esquema correto a ser utilizado, cantores e guitarristas se valem do nome dos
compositores (por ex. Fado Vianinha, composto por Francisco Viana); do tema do
poema para o qual a musica foi composta originalmente (Fado Cravo) ou do poema que
lhe deu o nome. Com pequenas variacdes, diversos outros fados giram em torno desses

trés que formam o ntcleo do fado castigozl. Esta estabilizacdo em torno de melodias

2! Essas variagdes recorrem ao acréscimo da subdominante 2 tradicional seqiiéncia harmoénica

tonica/dominante; modulagdes para tonalidades préximas, como as relativas maiores e menores; a adog@o



basicas determina um repertorio restrito, que facilita ao ouvinte identificar as
caracteristicas interpretativas do cantor, do qual se espera uma versdo pessoal, que parte
da escolha de quais versos decide cantar e como se apropria da linha melddica basica e a
recria. O bom fadista estila a melodia, ou seja, modifica o seu desenho melddico a cada
estrofe, introduzindo pontos de maior tensdo emocional em passagens onde o texto tem
maior conteudo desta espécie ou em momentos de climax fraseoldgico, em particular
antes da cadéncia final de uma estrofe, momento em que o acompanhamento é
interrompido e o intérprete ornamenta livremente sobre a nota suspensa, sendo o
melisma® improvisado antes da cadéncia final da linha vocal mais extenso e de maior
intensidade. Amadlia Rodrigues e Maria Teresa de Noronha sistematizam essa forma de

interpretacdo™ (Pellerin, 2003: 129-131).

Um fadista pode cantar com acompanhadores com quem nunca atuou mas sabe
que se lhes indicar qualquer destes fados na tonalidade que mais lhe convém (basta-
lhe pedir, por exemplo, “O Vitéria em Ré& menor”) terd ndo sé um suporte
instrumental com a base harmoénica e o andamento adequados, mas muitas vezes
mesmo introdugdes e contracantos instrumentais caracteristicos entre as frases
cantadas dessa melodia (Nery, 2005: 209).

O intérprete pode ainda “dividir” o texto, ou seja, alterar o ritmo, enfatizando

~ . . 24 . - . .
palavras-chave ou expressoes; introduzir rubatos”, pausas e respiracdes com o intuito
de separar ou agrupar palavras e acelerar ou retardar a declamacdo para intensificar o
sentido do texto. Porém, esses improvisos devem estar inseridos dentro da pulsacdo
ritmica constante do acompanhamento instrumental, a ndo ser em momentos de
suspensdo. Outro exemplo de improviso recai sobre a sincopa, raramente ouvida em sua

. . . . .25
estrutura original, surgindo mais freqiientemente como tercina™, sendo uma delas um

pouco mais alongada que as demais, o que exige encurtar o valor das outras notas para

da forma ABC, em contraposicio as formas tradicionais ABB’ ou AA’BB’; o uso de quintilhas e sextilhas
assentadas na base métrica da redondilha maior; estrofes em decassilabos (quadras, quintilhas ou
sextilhas) e quadras em dodecassilabos (alexandrinos). S@o casticos os fados versiculo; duplicado;
triplicado; bacalhau.

22 “Trecho melédico com vdrias notas para uma mesma silaba” (Houaiss, 2001:1887).

> Agnes Pellerin (2003:131-133) cita ainda o fado a desgarrada, a forma mais improvisada e mais
interativa das espécies de fados. Forma especifica do “canto de desafio”, se reporta as tradicdes rurais
portuguesas. Constitui um desafio verbal entre dois ou mais cantores, caracterizado por um ritmo
enlevado e uma sucessdo de quadras independentes, mais ou menos improvisadas, fundadas sobre o
heptassilabo. Um didlogo € estabelecido entre os cantores que se desafiam a partir de temas dados, e
partem para jogos de palavras, zombarias e caricaturas a respeito do outro cantor. A autora cita ainda o
fado humoristico, cujo objetivo € causar riso, por meio de gestos e mimicas; e o fado falado, no qual o
cantor declama o poema com voz calma e lenta, conferindo a esta espécie uma dimensdo de intimidade.

* Trecho “executado com grande liberdade ritmica, tendo algumas notas arbitrariamente estendidas e
outras, analogamente, encurtadas ou vice-versa” (Houaiss, 2001: 2479).

 Grupo de trés notas de duragio igual.



que sejam enquadradas na estrutura do acompanhamento. A cada mudanca de inten¢do

do texto, corresponde a alteracdo da nota mais alongada da tercina.

Os clientes habituais das novas casas de Fado depressa se convertem num publico
especializado, capaz de identificar e valorizar precisamente estas nuances expressivas
que sdo consideradas, ao seu mais alto nivel, a marca pessoal e intransmissivel dos
melhores fadistas (Nery, 2005: 212).

O fado-Cancao

A flexibilidade musical dos fados tradicionais, que permitem a combinagdo
aleatdria de um tipo de acompanhamento e de um poema, se opde as formas mais fixas
do fado-can¢do, surgido mais recentemente, associado as novas formas de espetdculo
urbano, notadamente o teatro de revista.

Os autores de revistas privilegiam a forma de alternancia entre refrao e estrofes,
caracteristica da cancdo teatral, em detrimento das formas casticas do fado. As
melodias, justapondo tonalidades maiores e menores, sdo mais elaboradas e sdo
geralmente associadas a um texto fixo. O refrdo deve ser composto com um desenho
melddico cativante, facil e capaz de ser reproduzido imediatamente pelo publico. O
retorno ao fim de cada estrofe sem preparo para o refrdo, implica em coeréncia interna
do texto, que rompe com a dindmica de improvisacdo fundada sobre o cardter repetitivo
da estrutura musical. Letra e musica s@o indissocidveis pela caracteristica narrativa do
texto, que exige melodias proprias para seu discurso. Assim surge o fado-cancdo
moderno, que vai ser adotado como parte fundamental do repertério de grandes fadistas,
em particular de Amalia Rodrigues.

O acompanhamento enriquecido e muitas vezes executado em versao orquestral,
em que o violdo assume a posicdo da voz, substitui a sobriedade acustica das guitarras.
As estruturas harmonicas sdo mais complexas que as do fado castico. As melodias sdo
fixas, mas os acompanhamentos podem ser alterados de acordo com o gosto do
instrumentista, na medida em que o esquema harmonico de base é respeitado. A

improvisagao vocal € mais limitada que no fado castico.

A voz no fado
O fado exige grande dominio e diversidade de emissdao vocal, com timbres,
energia e fragilidade diversos. Em geral, o cantor de fado possui uma ampla extensao

vocal. Outros, com extensdo mais limitada, revelam delicadeza. Contrariamente a voz



do fado de Coimbra, mais lirico, os fadistas de Lisboa geralmente t€ém a voz aveludada,
com ressonancia de emissdo de cabeca, mais do que emissdo de peito. A voz do fado é
marcada por rudeza e pela rouquidado, associada a imagem do fumante e do notivago. Os
estilos vocais variam de acordo com a ornamentagao, a liberdade ritmica, o timbre e a
diccao.

Mais do que caracteristicas proprias vocais, a originalidade é fundamental na
voz do fadista, a maneira como ele “estila”, como ele improvisa melddica e
ritmicamente, improvisacoes estas movidas pela sensibilidade, pela espontaneidade,
pelo humor e pela ambiéncia da sala. A qualidade de um fadista se caracteriza por sua
capacidade de surpreender o publico, por meio de estilizagdes absorvidas pela tradi¢dao
oral. A grande maioria dos cantores de fado ndo 1€ partituras; os fados sdo transmitidos
oralmente e sua interpretacdo memorizada pela observagdo da performance. Nao ha uma
forma padrio de cantar determinada melodia. Um cantor pode ter interpretacdes muito
diferentes sobre um mesmo fado.

A ornamentacdo improvisada enriquece a melodia. O trinado®® prolonga
determinadas notas por meio de entoacdes livres muito diversas. O glissando®’, a partir
de uma interjei¢do, demonstra o ataque enérgico da voz, e serve de transicao entre um
verso € o proximo, notadamente em mudancas de tonalidade. Por meio de
improvisacOes melismaticas, a voz utiliza as nuances de uma mesma nota sobre as
infimas parcelas de quartos de tom, aspecto que distancia o fado do campo da misica
exclusivamente tonal. Além disso, as diversas possibilidades de intensidade do volume
da voz, com quedas de dindmica bruscas, ou de €nfase na entona¢cdo de determinadas
palavras, criam um universo muito rico de inten¢cdes emocionais.

Quaisquer que sejam as entonagdes melddicas da voz, a arte fadista se
caracteriza constantemente por um tipo de improvisa¢dao de ordem ritmica que lhe €
propria. Na introdu¢do do canto, ou preludio instrumental, as guitarras determinam a
pulsacdo bdasica da cangdo. A guitarra portuguesa anuncia o tema principal, convidando
o fadista a preparar seu canto. A regularidade da pulsagdo ritmica assegurada pela viola
fornece uma base estivel a partir da qual vdrios tipos de variagdes ritmicas se

desenvolvem, predominando a estrutura sincopada do canto.

26 Repetigdo alternada muito répida de duas notas em grau conjunto ou muito préximas.
*7 Cantar deslizando sobre as diversas notas de uma escala, sem interrup¢io de uma nota para outra.



Certos fados alternam partes rdpidas e partes lentas. Enquanto as guitarras
mant€ém um tempo regular, o cantor ralenta®® e acelera, criando expectativas
surpreendentes, intensificadas pelos rubatos.

Em todos os fados, a ultima repeticdo do refrao ou da ultima estrofe € sempre
anunciada pela voz que faz uma suspensdo na nota de 4pice da frase. Os instrumentos,
neste momento, param de tocar. Para encerrar, a voz reinicia o discurso com énfase,
acompanhado de uma ligeira aceleracdo, sobre um crescendo reforcado pelos acordes da
guitarra em dinamica forte. O publico ndo espera a conclusdo instrumental para aplaudir

O cantor.

O acompanhamento

Uma sessdo de fado implica um cantor solista, homem ou mulher, o fadista, um
ou vdarios musicos e o publico. O cantor solista, chamado fadista ou artista, é
acompanhado por um ou até quatro instrumentos: uma guitarra, uma viola, uma segunda
guitarra € uma viola baixo. O acompanhamento instrumental, em particular a guitarra, é
considerado pelos artistas e pela platéia como um elemento indispensavel do fado.

A interacdo entre os artistas desse género é regida por trés principios: a
hierarquia, a individualidade e a conivéncia. Esses principios afetam os aspectos
musicais da sessdo e constituem uma distin¢ao social e econdmica entre os executantes.

O fadista € a figura dominante. Os instrumentistas sdo geralmente dirigidos pelo
primeiro guitarrista, se bem que o violista é um artista consagrado e pode também
assumir a dire¢do do conjunto.

Os estilos instrumentais se diferenciam pelos dedilhados utilizados, e incluem o
vibrato®’ , 0 ataque e o relaxamento nas cordas, a ornamentagdo, o trémulo e o dominio
da sonoridade.

A musica do fado é absolutamente indissocidvel das guitarras que acompanham
o canto. Elas funcionam como um verdadeiro emblema. Os guitarristas, geralmente
sentados, tém o olhar e a escuta absolutamente atentos ao cantor. S3o as guitarras que
definem o clima emocional, a paisagem sonora, o caminho para a interpretacdo do
cantor. Os guitarristas, receptivos ao menor sinal para ralentar ou tocar forte ou piano,

evidenciam as variagdes do canto. A guitarra desempenha um papel fundamental:

2 Ato de diminuir a velocidade de determinado trecho musical.
2 Oscilacdo de altura (freqii€ncia) sobre uma determinada nota, produzindo, conseqiientemente, oscilag@o
no som resultante.



dotada de recursos méagicos, é o guia do cantor, introduzindo o canto, tanto no aspecto
ritmico quanto na inten¢do musical.

Os guitarristas sdo tradicionalmente sempre homens. Sua arte é reconhecida
como fruto de uma aprendizagem e de uma transmissdo familiar feita de perseveranca.
Cantores e musicos nao t€ém uma formagao fixa. Constituem uma associacao aleatoria e
efémera, que resulta equilibrada gracas a escuta mutua ou “entendimento”. Essa unidade
€ resultado de regras fixas de execucao e de interpretacdo do fado.

O primeiro guitarrista € considerado habitualmente como o segundo solista,
coordenando os demais instrumentos. Ele fornece o contraponto melddico ou a
sustentacdo harmonica da melodia principal da voz. Para marcar a transi¢ao entre duas
frases vocais, ele improvisa curtas melodias ou breves motivos (contracantos)
figurativos que ilustram sonoramente a imagem evocada no texto. Ele sustenta a voz do
cantor com figuras melddicas, esquemas ou seqiiéncias melddicas, acordes e arpejos,
progressdes harmonicas, curtas evocacdes ou citagdes de fados corrido, menor ou
mouraria, notas ou motivos meldédicos tocados com um vibrato intenso, imitando um
gemido e uma varia¢do ornamentada da melodia vocal.

A viola fornece o suporte harmonico e ritmico e funciona como um elemento
regulador, uma base para as variacdes improvisadas pelo cantor e pela guitarra. Executa
um esquema harmonico fixo sobre acordes e arpejos em formulas ritmicas continuas,
em alternancia com as progressdoes melddicas do baixo. Os instrumentistas dizem que a
viola deve “dar chdo” ao grupo.

A maioria dos fados inicia-se com um prelidio instrumental, que indica a
velocidade e a tonalidade da cangdo, de acordo com a tessitura do fadista; fornece o
esquema de acompanhamento no caso dos fados casticos, ou introduz a melodia
principal, no caso dos fados-cangdo.

Quando a voz silencia para mudar a quadra, a primeira guitarra, acompanhada
pelos demais instrumentos, executa contracantos, curtas melodias ou breves motivos
que marcam a transi¢cdo de uma frase vocal para outra. Alguns contracantos utilizam
técnicas de figuralismo, para evocar emogdes ou exprimir idéias do texto, tais como
figuras melddicas ascendentes ou descendentes para evocar pdssaros em vOo, ou O
trinado para lembrar um gemido.

As partes exclusivamente instrumentais do fado compreendem as introdugdes, os

contracantos e o primeiro segmento do ultimo refrdo, antes da aparicao final do cantor.



Para a conclusdao, em geral executada com um rallentando, um acelerando e um

crescendo na cadéncia final em V-1

As casas de Fado

Ap6s o final da Segunda Guerra Mundial, as casas de fado estao no auge de suas
atividades, com elencos de fadistas e guitarristas estiveis atuando em regime de
exclusividade e com publico cativo, atestando a consolidacio de um mercado
profissional. Colabora para esse crescimento o afluxo de turistas interessados nas praias
do sul de Portugal e da Espanha, que buscam conhecer “casas tipicas” ou “restaurantes
tipicos”. No final da década de 1950, fadistas mais conhecidos realizam, nos meses de
verdo, turnés por cafés, teatros, auditérios e festas populares em todo o territério de
Portugal e por outros paises nos quais as comunidades de imigrantes sdo mais
numerosas, tornando-se conhecidos e refor¢cando a venda de seus discos. Por outro lado,
o radio também contribui para a consagracdo de determinados intérpretes. Obviamente,
em paralelo, coexiste a pratica amadora enraizada nos bairros populares de Lisboa, nas
associagdes culturais, no ambiente familiar e em espacos publicos improvisados para
concursos locais.

Dois nomes emergem como expoentes do fado: Maria Teresa de Noronha e
Amidlia Rodrigues. Enquanto Maria Teresa conquista popularidade por meio da
apresentacdo de um programa na Emissora Nacional, transmitido por duas décadas a
partir de 1938, Amadlia se destaca pela atuacdo em casas de fado. Maria Teresa canta
quase exclusivamente fados casticos, representando a sintese da tradicao de repertorio e
pratica interpretativa. Amalia Rodrigues, ao contrario, € o icone da renovagdo do fado.

Amalia Rodrigues herda um estilo proprio de ornamentagdo vocal melismética
da mae, de quem ouve as cantigas da Beira Baixa. Em 1939, com apenas dezenove
anos, ja atua como profissional na casa de fado Retiro da Severa. Sua carreira €
metedrica, recebendo altos cachés para atuar em casas de fado e pecas de teatro de
revistas. Seguem-se apresentacdes e gravacdes pela Europa e América, elevando-a
como a maior representante viva do fado.

A cantora lisboeta influencia decisivamente na recep¢io do género, desde o uso
sistematico do vestido e do chalé pretos, como ao posicionamento a frente dos
guitarristas (o habito era o cantor ficar atrds dos instrumentistas) e a criacdo de uma

linguagem corporal prépria, com “a cabeca descaida para trds, oscilando ao sabor do



fraseado, os olhos semi-cerrados, as maos em oracdo ou os bracos a abrirem-se para
acompanharem o climax final da obra” (Nery, 2005: 236).

No inicio da carreira, canta fados estréficos tradicionais, porém com um estilo
vocal apoiado em suspensdes e melismas, o que fard os puristas acusarem-na de
“espanholismo”. Porém, por sua atuacdo em Revistas, conhece os fados-cancdo
compostos em especial por Frederico Valério, que lhe proporcionam muitos €xitos na
década de 1940. Até finais de 1950, Amadlia canta predominantemente fados casticos,
sobre poemas de Luis de Macedo e David Mourao Ferreira.

No inicio da década de 1960, Amadlia introduz reformas fundamentais, que
apontardo o caminho do fado até o final do século XX. O contato com o compositor
francé€s nascido em Portugal, Alain Oulmain abre novas perspectivas a Amalia. Ele
compde para o tipo de voz e de declamagdo poético-musical caracteristicos dela. A
partir de sua composicao Vagamundo, Oulmain mantém a estrutura musical béasica do

Jfado-cangao,

...com a segunda estrofe do poema a ser repetida apds a terceira de modo a
constituir um refrdo, mas com excecdo desta estrutura de algum modo tradicional

7z

todo o resto parece ser novo. A métrica do poema €& irregular, distante das
redondilhas, decassilabos e alexandrinos estaveis da lirica fadista, € o uso da rima,
que € escasso, serve apenas para pontuar a estrutura macro-formal dos dois disticos da
primeira e terceira estrofes e dos dois tercetos da estrofe intermedidria. Musicalmente,
nao s6 hd um contraste de claro-escuro entre o modo menor das coplas e o maior do
refrdo como o percurso harménico € inesperado, com modulagdes imprevisiveis que
jogam também elas com a criacdo de sonoridades mais luminosas ou mais fechadas
de acordo com as nuances expressivas do texto (Nery, 2005: 242).

Em 1962, Amadlia grava juntamente com essa composi¢do mais oito fados de
Oulmain, sobre poemas de Luis de Macedo, pseudonimo de Chaves de Oliveira ou de
Mourdo Ferreira. A riqueza do vocabuldrio poético erudito, acrescentada pela juncao de
piano, da guitarra e da viola no LP Album de Busto, de 1963, causa espanto no meio
fadista tradicional, que ndo considera essas composi¢des como fados.

A nova geracdo que surge nos anos 60 assume uma postura oposta ao
experimentalismo de Amadlia e Oulmain. Jodo Ferreira Rosa regressa aos fados
estrdficos casticos sobre letras de exaltagdo a monarquia, sendo chamados, por isso, de
fados aristocrdticos. Jodo Braga busca o regresso as raizes casticas do género.

A esquerda encontra o seu ideal na cancdo militante e Carlos do Carmo faz a

ponte entre a tradicdo e o experimentalismo. Filho de Lucilia do Carmo, ndo nega a

tradicdo da mae, mas acrescenta ao seu repertorio fados casticos e fados-cancdo,



incluindo a Gaivota de Oulmain. Mesmo quando executa um repertdrio mais
tradicional, Carlos do Carmo afasta-se um pouco do género, gravando com orquestra e
apresentando-se com o conjunto do guitarrista alemdo Thilo Krasmann, com tendéncias
jazzisticas. Depois de Amalia, é o primeiro fadista que insere o género nas midias, com
gravacdes para a televisdo em cendrio semelhante aos shows de outros géneros de

cangao.

A Revolucao dos Cravos e o Fado

Os anos que antecedem a tomada do poder em 25 de abril de 1974, sdo de
exaltacdo generalizada a canc¢do revoluciondria. Entre essa data e o golpe militar de 25
de novembro de 1975, o fado foi banido das midias sob intervenc¢do estatal. Em 1976,
com o retorno da democracia, ocupa novamente seu lugar no contexto cultural
portugués. Carlos do Carmo lanca o dlbum Um homem na cidade, com introdugdes e
contracantos instrumentais de cardter tematico que influenciardo as geragdes seguintes.

Cantores novos e grupos como o Madredeus apbéiam muito de sua sonoridade na

estética sonora fadista.

Direta ou indiretamente, apés décadas de isolamento no seu reduto préprio, o
Fado afirma-se aqui como referéncia inspiradora para um grande nimero de discursos
musicais alternativos cujo tnico traco comum parece ser o da busca multidireccional
de uma identidade nacional bem reconhecivel na Musica popular portuguesa (Nery,
2005: 262).

O fado é um dos tragos mais marcantes da unidade cultural portuguesa, pois
traduz mais do que qualquer outra arte, as formas como o lusitano reage diante das
questdes fundamentais da vida, dos seus dramas, dos seus problemas, das suas escolhas.

Como afirma Salwa Branco (1997: 75):

Uma sessdo de fado € um ritual de contemplacdo. A noite cai, as luzes sdo
atenuadas. O publico espera. A fadista se posta de pé, os olhos fechados, cabega para
trds, seu vestido preto e seu chalé acentuam a solenidade do momento, o siléncio
invade o espaco, as guitarras comeg¢am seu didlogo. Ela entoa o primeiro fado da
noite. Os ouvintes reconhecem a melodia e as palavras, que traduzem tudo do fado.
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