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cgﬁcée Cél- morna

Jorae CasTrO RIBEIRO

L%aé: morna e wor/a-/;nmz’c

Em 2007, a cantora caboverdiana Cesdria Fvora e a fadista portuguesa
Mariza interpretaram juntas a morna Sédade perante uma plateia cons-

- tituida por presidentes e delegados dos pafses da cimeira Africa/Unifo
- Europeia, que ocorreu em Lisboa. Este momento, que foi transmitido pe-
- 1as estagBes de televisdo de vdrios pafses®, além de ter plasmado uma in-
- tensa performance ¢ entrega artistica das duas aclamadas cantoras, parece

constituir também um momento simbdlico de assungio de paridade entre

- a cultura portuguesa representada por Mariza e pelo fado, e a cultura ca-

boverdiana representada por Cesdria Evora e pela morna. Se este momento

- deixa perceber claramente uma relacio de admiracio muitua entre as duas

artistas € a respectiva muisica, por outro lade € uma espécie de redencio do

© fato de estes dois géneros terem sido tratados de forma diferente e desigual,

guer por artistas portugueses € caboverdianos, quer no dmbito das politicas

~ culturais portuguesas 2 que estiveram sujeitos durante muitas décadas.

- 1 Fsta morna, cuja autoria foi disputada durante ancs, foi composta por Armando Seares Zeferino,

no final da década de 1950, para homenagear virios amigos que, ento, embarcavam de Caba Ver-
de pera trabalhar em Sio Tomé e Principe. Gravada por Cesdria Evora pefa primeira vez em 1992,

- € editada no disco Miss Perfumads, 2 morna Sddade tornou-se o maior éxite da cantora.

2 Disponivel em: http:/www.youtube.com/watchiv=gz0q3kY L4 AS.
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A histdria dos dois géneros musicais, com momentos diferenciados, estd
ligada a uma série de acontecimentos que sio, eles préprios, reveladores da
diferenciacio de tratamento que mereceram pelas duas culturas em ques-
tdo. A complexa equacio social, cultural e politica em que os dois géneros
- fado e morna - eclodiram e vieram a se afirmar artisticamente, acaba por
refletir a relagio conturbada e assimétrica que as duas culturas - portugue-
sa € caboverdiana - viveram em fungfo da dominagio colonial histdrica que
Portugal exerceu sobre Cabo Verde. Por outro lado, os trinsitos culturais
que tiveram lugar no Atlintico Sul, motivados pelas navegacdes e pela im-
posigao de vima regra e de uma politica colonial portuguesa durante séculos,
provocaram a defini¢do de uma nova cultura em Cabo Verde, carregada de
ingredientes de diversas proveniéncias, e na qual o Brasil desempenhou um
papel importantissimo.

A morna e o fado sdo dois géneros musicais associados 4 lusofonia que,
na atualidade, encontram um significativo destaque naquilo a que as in-
dustrias da muisica convencionaram chamar wer/d music. Intérpretes de
morna, como a caboverdiana Cesdria Evora (1947-z011), ¢ de fado, como a
portuguesa Mariza (nascida em 1973), tornaram-se fcones culturais inter-
nacionais associados aqueles dois géneros musicais. As duas cantoras séo co-
nhecidas em muitos pafses e atuaram em salas de concerto prestigiadas em
todo o mundo, sendo mediatizadas 4 escala planetdria e tendo produzido
gravacoes importantissimas. Mariza tem desenvolvido uma intensa carreira
nacional e internacional de divulgacio do fado, sendo, atualmente, a mais
paradigmdtica e premiada intérprete de fado. No caso de Cesdria Evora, a
morte, em dezembro de 2011, interrompeu obviamente a sua carreira, mas,
no momento em que € escrito este texto, a sua figura artistica mantém uma
enorme 1mportincia no contexto da misica caboverdiana em geral, ¢ da
morna em particular.

Ajulgar pelo sucesso internacional das duas cantoras, estes dois géneros
musicais incluem ingredientes que os tornam apelativos para as audiéncias
de muitos paises, apesar do fato de serem veiculados em portugués e crioulo,
duas linguas estranhas as dos mercados mais fortes da wordd music, nomeada-
mente os de lingua inglesa, espanhola e francesa. Com certeza que a excelén-
cia performativa de Mariza e de Cesdria Fvora sio fatores ndo despiciendos
no impacto dos respectivos géneros musicais emblemsdticos junto de plateias
estranhas 4 lingua portuguesa e a lingua crioula, mas ¢ provdvel que também
outros fatores centrais destes dois géneros musicais estejam na base da sua
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aceitacdo. Desde Jogo, o idioma harménico ¢ melddico de cardter tonal, filia-
do na tradi¢do musical curopeia pds-renascentista que se instalou nas preti-
cas de musica popular, inicialmente na Buropa, mas que gradualmente, entre
os séculos XVI e XTX, se estendeu a outras partes do globo, nomeadamente
4s regides que tiveram maior exposicio ¢ contato com os europeus. Foi o caso
do continente americano, ¢ muito especialmente da América do Sul, mas
também do Caribe, de vdrias regides na Africa e na Asia, onde o sistema tonal,
de origem europeia, contaminou virtualmente dezenas de prdticas musicais,
deixando marcas que frequentemente se prolongaram no tempo, para além
das prdticas linguisticas e religiosas que foram também ingredientes desse
fenémeno de expansio cultural europeia pelo globo.

O idioma harménico tonal expandiu-se exponencialmente durante o
século XX, com o crescimento das industrias ligadas 2 producio e dissemi-
nac¢do musical, como a gravagio, os discos, a rddio, o cinema, a televisdo e a
internet. Outro fator que pode ter contribuido para a expansio e divulga-
¢do do fado e da morna € a sua clara dimensio lirica € emocional, apreciada
pelo publico e patente n3o sé nos preceitos estéticos da sua performance,
como nas letras cantadas € em todo o restante discurso explicito ou impli-
cito sobre os dois géneros. Nesta perspectiva, € especialmente importante
o recorrente conceito de “saudade” (sddade em crioulo de Cabo Verde) tdo
frequente na temdtica das letras da morna e do fado. A “saudade” forma
um pilar identitdrio extremamente importante nas culturas de base lusé-
fona devido ao estatuto simbdlico que foi construido 4 sua volta a partir das
ideias e dos textos dos fildlogos dos finais do século XIX ¢ primeiras déca-
das do século XX. Carolina Michaelis de Vasconcelos (1851-1925) procurou
na literatura portuguesa quinhentista a etimologia da palavra “saudade” e
a sua definigio como conceito poético e identitdrio relacionado com a cul-
tura portuguesa (Vasconcelos, 1990 [1914.]); 14 o poeta e fildsofo Teixeira de
Pascoais estabeleceu a “sandade” como o “grande traco espiritual da alma
portuguesa” (Pascoais, 1991 [1915]) € o “saudosismo” como principio filosdfico
¢ a base estética do pensamento portugués. Mais recentemente, o fildsofo
Eduardo Lourenco, partindo dos contributos intelectuais de Pascoais, mas
também da visdo sobre Portugal do poeta Fernando Pessoa, explora e anali-
sa a saudade do ponto de vista filoséfico, propondo uma forma de a definir a
partir das ideias de “melancolia® e de “nostalgia™

A melancoliz visa o passado como definitivamente passado (...). A
nostalgia fixa-se num passado determinado {...), mas ainda real ou
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imaginariamente recuperdvel. A saudade participa de uma e de ou-
tra, mas de uma maneira tio paradoxal, tio estranha, - como € estra-
ntha e paradoxal a relagio dos Portugueses com o seu’ tempo —, que,
com razfo, se tornou um labirinto e um enigma para aqueles que a
experimentam, Come o mais misterioso € o mais precioso dos senti-
mentos. (Lourengo, 1999, p. 92)

Oﬁtx’ms

Os principais objetivos deste texto sdo explorar os contextos de apa-
recimento da morna e do fado, discutir as relacdes musicais entre ambos os
géneros e interpretar o seu percurso histdrico 4 luz do pensamento critico
do poscolonialismo.? Em ordem a estabelecer este quadro comparativo, in-
teressa interrogar, do ponto de vista etnomusicolégico, os seus contextos de
execucdo, 0s seus intérpretes, a sua disseminacio pelos territdrios de Cabo
Verde e de Portugal e observar o enquadramento internacional da difuséo
dos dois géneros na atualidade. Os dois conceitos interpretativos utiliza-
dos no tftulo deste trabalho - subalternidade ¢ emancipag¢do pds-colonial
- remetem 2 teoria do poscolonialismo enquanto instrumento tedérico de
suporte 4 abordagem critica que deriva da observacao etnomusicoldgica das
préticas da morna e do fado. O conceito de “subalterno” € aqui usado na
acepcio de Gayatri Spivak (1994 € Johanne Sharp (2008), quando caracte-
rizam a necessidade que as populacoes colonizadas tém de adotar as suas
formas de pensar, a sua linguagem, 4 do poder colonial, de forma a serem
ouvidas. Estes formam os “subalternos”. A subalternidade, assim proposta,
sugere algumas questdes que poderdo ajudar a indagar a relacdo entre a
morna ¢ o fado, nomeadamente avaliar:

até que ponto os subalternos podem ter tido um papel mais constitu-
tive do que reflexivo no discurso interno imperial e colonial e na sub-
jetividade. Mais do que serem aqueles outros nos quais o colonizador
projetou uma subjetividade e conhecimento previamente constitui-

Y

3 O termo “pés-colonialisme”, “poscolonialismae” ou “teoria pds-colonial® designa o discurse inte-
lectual pés-moderno sobre os legados culturais e resultadoes politicos do colenialismo bem como
as respostas culturais gue geraram. Frequentemente se comete ¢ equivoco de interpretar o “pds-
-colonialismo” como o periodo cronoldgico gue tem lugar apds o fim da dominagiio colonial de um
pais ou regime sobre outro pafs, regio ou populagie. Na verdade, esta acepgiio € limitads, e ndo
reflete a complexidade das implicagdes culturais e politicas decorrentes da dominagio colonial
de um pafs sobre outro.
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dos, as presengas nativas, as localizacdes e a resisténcia politica tém
que ser ainda teorizadas enquanto possuidoras de um papel primor-
dial nos discursos coloniais € nas versdes destes discursos veiculadas
internamente. (Williams e Chrisman, 1994, p. 16)

. A teoria do pds-colonialismo conflui numa interpretagio da histdria dos
povos e dos pafses em funcio de uma andlise dos processos € produtos envol-
- vidos nos cendrios de dominacio colonial do passado ou do presente. No caso
- concreto em andlise, a morna ¢ o fado enquanto ingredientes simbdlicos €
- identitdrios das culturas portuguesa e caboverdiana, trazem implicita na sua
“histdria toda a carga assimétrica das relagoes de poder que durante séculos
- marcaram o dominio colonial de Portugal sobre o arquipélago de Cabo Ver-
~ de. A independéncia de Cabo Verde, em 1975, marca o inicio da emancipacio
politica que terd reflexos na produgio cultural, nomeadamente na musica. A°
- grande visibilidade medidtica internacional da cultura caboverdiana a partir
- de 1992, com o sucesso do CD Miss Perfumads da j4 referida Cesdria Fvora,
- apenas vem confirmar este estatuto de independéncia, singularidade ¢ auto-
- nomia cultural que contina a caracterizar Cabo Verde,

ﬂ emegéncz’a a@éag e cé morna

Os dois géneros musicais emergiram ainda no século XIX, embora em
contextos sociais ¢ politicos muito diférenciados € mesmo em décadas dis-
tantes. De acordo com Nery (2004, € outros investigadores, a palavra “fado”
associada a prdticas performativas musicais ou coreogrdficas € registrada no
Brasil por vigjantes estrangeiros entre as décadas de 1820 e 1830, e refére-se
a prdticas populares frequentemente associadas & populacio negra e escrava.

De acordo com testemunhos de vigjantes estrangeiros que passaram
em Portugal até ao séeulo XIX, € muito evidente a popularidade das dan-
¢as afro-brasileiras com cardter sensual, sobretudo em Lisboa. O intenso
movimento marftimo ¢ comercial com a Africa ¢ o Brasil &, em boa parte,
responsdvel por esta circulaciio de gente e de préticas musicais € coreogrd-
ficas. O jornalista e investigador brasileiro José¢ Ramos Tinhordo aponta a
Jofa como “a primeira misica e danga urbana de negros” (Tinhoréo, 1988, p.
327) em Portugal. De acordo com Tinhorie, os viajantes estrangeiros que vi-
sitaram Portugal no século XVIII viam nela aspectos altamente licenciosos
¢ escandalosos. Referindo-se ao modo como o fado se configurou em Por-
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tugal, Tinhordo esclarece que as “dancas africanas”, 4s quais os portugueses
designavam indiferenciadamente por batugue, seriam vizinhas privilegia-
das daquele género musical

provindo tanto a fofa quanto o lundum das dancas de roda tipicas dos
africanos — chamadas pelos portugueses genericamente batuques
-, vinha mostrar (...) tanto uma come outra se haverem afastado o
suficiente da sua raiz negra, a ponto de se terem transformado, a
primeira em danca de brancos, em Portugal, e a segunda, de brancos
e mulatos no Brasil.

O pormenor € importante porque, sabendo-se que ambas as dancas
coincidiam no aproveitamento, na sua coreografia, do estalar dos de-
dos imitador de castanholas de fandango, e do movimento corporal
dos dancarinos na simulacfio das umbigadas dos batuques de negros,
$e antecipava assim o sucesso que, jd no século XTX, viria 2 obter uma
nova danga contraponteada de cantos gue, em muitos pontos, fundia
fofa e lundum: a danga batizada no Rio de Janeiro com o nome de
Jado. (Tinhoréo, 1988, p. 730).

Em Portugal registram-se na década de 1830, na cidade de Lishoa, re-
feréncias a “fadistas” ¢ “casas de fado” (Nery, 2004, p. 41) associados aos cir-
culos marginais € & prostitui¢ao e, a partir da década de 1840, encontramos
referéncias a prdticas musicais e coreogrdficas em tabernas s quais, gradu-
almente, se vai associando a palavra “fado”. Nery sintetiza da seguinte forma:

{este processo) que liga o Brasil dos finais da época colonial 2 uma
Lisboa em transicio entre as Guerras Liberais ¢ a Regeneracio, ¢
por fim a uma rede urbana portuguesa que ac entrar na segunda
metade do século XIX ecoa as praticas socioculturais da capital. Do
contexto das muiltiplas dangas de terreiro de negros e mulatos que
abundavam por todo o Brasil ao longo do século XVIII, cruzando
matrizes afTicanas € europeias, emerge o Fadoe, que por sua vez pe-
netra gradualmente nos saldes domésticos e nos palcos de teatro das
grandes cidades brasileiras j4 nas primeiras décadas do século XIX,

a exemplo do que anteriormente sucedera com outra cangdo dangada
com a mesma raiz, o Lundum. (Nery, 2004, p. 4.0-50)

A implantagio do fado em Lisboa a partir da década de 1840 teve na-
turalmente a ver com o singular contexto sociolégico que, entretanto, se
instalou na capital portuguesa influenciado pelo liberalismo que, de resto,
jd estava implantado em diversos reinos europeus daquela época. E certo
que esse género musical, o “fado”, pouce deveria ter em comum, em termos
musicais € performativos, com o género conhecido na atualidade sob o mes-
mo nome, em Portugal, mas também no Brasil e em outros contextos. O seu
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percurso histdrico oferece diividas e incertezas nas configuragdes musicais

“de que se revestiu, nomeadamente até as primeiras gravacoes de que foi
- alvo no infcio do século XX. Nio obstante, o fato de termeos oportunidade
~de conhecer gravagoes de cancdes populares designadas por “fado”, dessa
~ época, implica olhar para elas criticamente e aceitar estas fixagdes como

realidades tecnicamente possiveis, mas, eventualmente, distantes daquilo

~que seria a sua prdtica nos moldes em que a historiografia os descreve.

Presumivelmente, os fados que chegaram até nds em gravagdes em dis-

~cos de 78 rpm sio apenas pequenos pedagos da prdtica performativa que a
" tecnologia permitiu registrar. Jd no que respeita ao registro em partitura
~ de fados, dispomos de exemplos a partir da edigio do Abum de Musicas Na-
- cionaes Portuguezas, de 1852, por jodo Anténio Ribas, seguidos por outras
~ publicagdes {Neves, 1893-1898; entre outros) que também nos fornecem in-
- formacdes parciais sobre a prdtica performativa do fado nas primeiras déca-

das da sua existéncia, mas, por outro lade, proporcionam-nos informacées
mais detalhadas sobre as estruturas melddicas, ritmicas € harmoénicas das
musicas que serviam os fados.

Deste ponto de vista, vieram a desenvolver-se algumas melodias € es-
truturas harmoénicas fixas de fados que albergavam diferentes letras con-
soante o interesse dos autores ou dos intérpretes. Os exemplos mais co-
nhecidos sdo o fado menor, o fado mouraria e o fado corvide, mas existem
muitos outros tipos. Em grande parte destes tipos, a estrutura harmoénica de
acordes de acompanhamento da melodia € ciclica, e alterna frequentemente
entre a tonica e dominante. Se encontrarmos uma segunda segdo musical,
esta pode apresentar uma passagem pelo quarto grau da tonalidade ou en-
tdo uma passagem pelo modo contrastante do modo da tonalidade base. Em
todo caso, as melodias cantadas dos fados estruturam-se a partir das letras
e, mesmo seguindo um dos modelos referidos, admitem variagoes melddicas
e processos de sofisticacio ou simplificagio dos acompanhamentos harmé-
nicos, como acontece nas versdes escritas nos arranjos. As partituras, quase
sempre, sdo transcrigdes para pianoc com ou sem a parte vocal individualiza-
da, por vezes sem a letra; destinadas 4 execugio nos saloes burgueses € nas
casas privadas, no contexto do lazer e da sociabilidade doméstica.

Neste aspecto as partituras nio testemunham com clareza - ¢ por isso
nio permitem compreender - 0s contextos e a forma da prdtica fadistica do
século X1X, em que o canto era acompanhado & guitarra, tendo Jugar nos
circuitos populares de lazer, nas festividades, nos piqueniques de fim-de-
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-semana, nas tabernas designadas por refiros e nas hortas dos arredores de
. Lisboa, além de outros locais de sociabilidade popular. As partituras desti-
nadas 2o piano dirigiam-se a uma elite culta, capaz de ler mmisica, propoh—
do versoes de saldo — eventualmente estilizadas pela mio de compositores
formados no academismo dos conservatdrios - que, embora provavelmente
mantivessem fortes semethancas melddicas, harmdnicas e ritmicas com as
prdticas populares, afastavam-se dos modelos performativos populares, cen-
trados na voz acompanhada pela guitarra (solo ou emparelhada pela viola)+,
certamente enriquecidos com elementos melddicos de ornamentacio im-
provisada, com vibrato, rubatos de tempo, novas palavras e outros elementos
de dramatizacio da performance, voltados para a énfase da dimensio au-
ditiva na voz acompanhada pela guitarra. Estas fontes permitem-nos, pois,
compreender aspectos da organizacio musical propriamente dita dos fados
¢ dimensdes de competéncia técnica dos executantes dos saloes, mas sdo
limitadas no que respeita a informacio performativa que proporcionam.

Jd no que respeita & morna, este género musical € também uma prdtica
performativa no arquipélago de Cabo Verde, configurada em cangdes to-
nais, com acompanhamento harménico e ritmico tocado num ou mais cor-
dofones, nomeadamente o violdo, o cavaquinho e a viola de dez cordas.’ As
referéncias histdricas que se encontram documentadas sobre a prética da
morna, ainda nas dltimas décadas do século XIX, ligam-na 20s circulos in-

4 Na atualidade, o fado € acompanhado por diversos tipos de agrupamentos ¢ instrumentos, To-
davia o grupo instrumental mais comum e divulgade & formado por uma ou duas guitarras de fade
{com dez cordas duplas e forma de pera) e uma ou duss visker(instrumernto conhecido no Brasil por
vivkdo, e em Portugal, nos meios académicos, por guitarra ddssica). Nas ltimas décadas, tém sido
acrescentados cordofones graves como a vivkz barxo(que € um instrumento especificamente desen-
volvido para acompanhar o fado e que tem 2 forma da vz, mas com quatro cordas graves) ou o eos-
trabaixe, Ao nivel da prdtica contemporénea, o acompanhamento do fado é feito, porém, com muitos
outros instrumentos € tipos de grupo: o piano, o acordeom, a guitarra elétrica ou mesmo orquestras.

5 Os instrumentes de acompanhamento da morna nio tém um mimero ou tipo fixo, todavia é
necessdrio pelo menos um instrumento harménico - normalmente o violie - a que se juntam ou-
tros com fimgdes complementares: Wm segundh violio ¢ & vivla de dez cordasacrescentam volume
profundidade harménica bem como complementaridade ritmica. O czvagusnbo tem uma fungio
de marcagio ritmica, mas contribui também para o reforgo ¢ variedade harménica da morna. Os
instrumentos melddicos. que sdo utilizados no mesmo conjunto instrumental podem incluir o
wipline (também conhecido por rabeca) o clarinete on o saxofone. Os instrumentos melddicos tém.
uma fungio de comentsdrio musical e complementaridade melddica da linha vocal, embora pos-
sam também executar solos. Além destes instrumentos, conctados com a imagem “tradicional” do
grupo de acompanhamento de mornas, encontra-se com muita frequéncia - sobretudo em perfor-
mances que tém lugar em palco — o piano e os teclados do tipo sintetizador, algumas percussdes,
COmo as congas ol 08 guizos, € o baixo elétrico.
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telectuais locais, e em especial & importante figura do poeta, jornalista, mui-
sico e escritor Fugénio Tavares (1867-1930), nas ilhas da Boavista, da Brava e
de Sdo Vicente. Todavia, a historiografia sobre a morna estd quase toda por
fazer, e a que existe funda-se na repetigio e remontagem de ideias constru-
1das a partir de hipdteses e reflexdes dos fildlogos € intelectuais caboverdia-
nos que publicaram textos na década de 1930 e daf em diante (Cruz, 1930;
Tavares, 1969 [1932]; Cardoso, 1933; Duarte, 1934, Ferreira, 1985 [1965]; Mon-
teiro, 1987; Martins, 1989; Rodrigues, 1996; Tavares 2005; Gongalves, 2006;
Silva, zo012). Até 0s nossos dias continuam a publicar-se ensaios e textos que
procuram esclarecer o tema recorrente das origens da morna, propondo €
discutindo teorias, o8 locais onde ocorrey, as personagens envolvidas, entre
outros aspectos que, claramente, revelam a centralidade deste assunto na
consciéncia identitdria da intelectualidade caboverdiana.

Dada a produgfo literdria, musical € jornalistica de Eugénio Tavares
em defesa de valores caboverdianos, a sua figura ganhou uma dimensio
inaudita de autoridade em Cabo Verde, ainda durante a sua vida. Ao mor-
rer, Tavares deixava uma obra enorme nos campos da poesiz, da composi-
¢do de mornas (letras e musicas) e do jornalismo, além de um exemplo de
intervencdo piblica e civica desassombrada e intransigente na defesa dos
interesses € valores de Cabo Verde, do republicanismo e da democracia, que
lhe valeram perseguicdes, a expulsdo e o exilio nos Estados Unidos da Amé-
rica (1900-1910), entre romanescos episddios de fugas e aventuras amorosas.
Com a instauracio da Republica em Portugal, a sua personalidade foi res-
gatada e Eugénio Tavares pode voltar ao arquipélago, em 1911, jd cercado de
uma aura de autoridade intelectual e civica, alvo do carinho das populacées
locais pela sua personalidade e pela sua obra artistice-musical.

Talvez por isso as ideias e afirmagoes de Tavares sobre o aparecimen-
to da morna em Cabo Verde foram, depois, repetidas sem questionamen-
to, como dados adquiridos, tornados fatos ndo demonstrados, mas aceitos
- acriticamente — pela esmagadora maioria dos autores que se debrugaram
sobre as origens da morna. A primeira destas afirmagdes que néo € demons-
trada documentalmente € a de que a morna “€ origindria da [ilha da] Boa-
vista” (Tavares, 1969 [1932], p. 7), tendo-se depois disseminado pelas restan-
tes ilhas do arquipélago. A segunda ideia € a de que a2 morna mais antiga
existente € Brada Maria, uma morna em portugués, “cantada hd quasi cem
anos” {Tavares, 1969 [1932], p- 9), cuja melodia chegou até nds nmuma versio

em partitura dessa mesma €poca.

Tal como no fado, os primeiros registros escritos de melodias que po-
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dem ser aparentadas com a morna {Alfama, 1910; Sociedade de Geografia de
Lisboa, s. d.} s#o versdes para piano de cancgdes locais estilizadas, certamente
a partir da prdtica performativa de concepgao aural baseada no canto com
acompanhamento de violdo e/ou outros instrumentos. Estas versoes de can-
¢oes, que incluem algumas mornas para piano, tal como no caso do fado,
seriam igualmente destinadas & prdtica doméstica, dos saraus e tertulias.
Estas reunides sociais, com bailes, poesia € muisica - europeia € local - sdo
descritas na literatura de viagens em Cabo Verde, como por exemplo, em
José Carlos Chelmiki (184.1). ‘

A morna Brada Maria - como vdrias outras ainda do século XIX € as
que foram compostas por Fugénio Tavares — subentendia um acompanha-
mento harménico da sua melodia cantada, baseado nem padrio ciclico de
acordes que, partindo da toénica, passa pelo quarto da tonalidade — ou pela
funcio de subdominante - regressando 4 ténica, seguindo pelo quinto grau
- ou dominante — para vir encerrar o ciclo novamente no acorde da tdnica.
Este péndulo harménico em torno da ténica, [1- IV -T- V] com poucas varia-
¢hes, constituiu até & geracio do compositor Francisco Xavier da Cruz (1905-
1958) (também conhecido por B. Léza) um modelo de acompanhamento para
as mornas, em acordes tocados no violdo € nos outros instrumentos harmé-
nicos. De acordo com o préprio B. Léza e com outros autores posteriores, foi
cle mesmo quem complexificou este ciclo harménico atraves da utilizacio
de acordes de passagem (acordes de dominante secunddria, conhecidos por
meto torn) entre aqueles que constituem o ciclo harménico bdsico da morna.$
Ainda segundo os seus escritos (Cruz, 1933), esta complexificagio do ciclo
harmoénico deu-se a partir da incorporagic de prdticas semelhantes 4s usa-
das no acompanhamento de muisicas brasileiras que B. Léza aprendeu nas
suas viagens € no contato com musicos brasileiros de passagem pela cidade
de Mindelo onde vivia.

Todas estas ideias sobre a morna, sua eclosio e transformacio tém sido
repetidas, descartando outras hipdteses ou, por outro lado, aceitando uma
hipdtese que inclui fragilidades no que respeita aos processos que levaram 2
sua génese ¢ que promoveram a sua mudanga no tempo até ao que represen-
ta na atualidade. A produciio etnomusicolégica, por seu turno, ndo procurou
explorar estes assuntos jd que os ingredientes culturais que estiveram pre-
sentes em todo o processo histdrico sdo demasiadamente complexos € inter-
dependentes para nos permitirem descrever ou hierarquizar isoladamente
cada um deles. A exposigio da musica caboverdiana a muiltiplas influéncias

6 Uma das variantes mais habituais deste ciclo harménico & I~ 17 -IV-IV-IVDIM -1 -VI7-I1-V.
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¢ um dado demasiado evidente quando se considera a longa tradicio migra-
téria dos caboverdianos pelos continentes europel, afficano € americano.
Além disso, o fato de o arquipélago ser um ponto de confluéncia das nave-

gagdes atldnticas suscitou (e suscita ainda no presente), indiscutivelmente,
trocas de experiéncias marcantes para a morna, a sua periormance © 08 seus

elementos melddicos, ritmicos, harménicos, estilisticos e contextuais.

Lj)arfi%c; é contextos e caracteristicas esfz’/zﬁsf{cas

Ao longo do tempo, os dois géneros musicais cruzaram-se por vezes
nos mesmos contextos e foram interpretados pelos mesmos musicos. No que
respeita a prdtica amadora doméstica, um exemplo deste cruzamento que
podemos apontar € o de uma colegio privada de partituras para piano, des-
tinadas & prdtica de uma familia que viveu em Cabo Verde e em Portugal
entre as décadas de 1920 e de 1940, que inclui vdrias mornas ¢ fados manus-
critos. Esta colegio, € outros testemunhos que tive oportunidade de colher
em Cabo Verde, mostram até que ponto, no arquipélago, os dois repertérios

- conviveram nos contextos domésticos de musica de salfio, pelo menos até &

década de 1960.

Do ponto de vista morfoldgico, podem encontrar-se algumas seme-

~ Thangas entre a2 morna e o fado - dois tipos de cancfio solista com acom-

panhamento instrumental - mas encontram-se também semelhancas em
outros aspectos. Nas temdticas exploradas nas letras, por exemplo, que se
centram frequentemente no amor ¢ na saudade; no estilo interpretativo
vocal, embora haja uma enorme diversidade de formas de interpretagio,
tracos pessoais dos diferentes artistas. Contudo, existem alguns aspectos
que sdo utilizados por vdrios intérpretes € que constitwem um niicleo de
procedimentos considerados apropriados 4 interpretacio dos dois géneros e
valorizados esteticamente: a utilizacio do portamento, por exemplo, ¢ 2 én-
fase da dindmica na linha melddica. Ainda no respeitante as estruturas har-
médnicas, o vocabuldrio harménico, quer da morna, quer do fado, centra-se
na harmonia funcional do sistema tonal, que se organiza, como vimos, em
ciclos de acordes. Estes recorrem a afirmacéio da tonalidade através da pas-
sagem pelos acordes da tonica, da dominante e da subdominante, uma pas-
sagem que pode ser realizada diretamente nos acordes do primeiro, quarto
e quinto graus da escala, ou entfo através de acordes de substituicdo como,
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por exemplo, o terceiro o o sexto grau substituindo a ténica, o segundo ou o

sexto substituindo o segundo na fungo de subdominante, ou ainda o sétimo
grau substituindo o quinto grau na funcio de dominante. Em ambos os gé-
neros, esta estrutura harménica de acompanhamento pode apresentar uma
secio musical de modulacdo, fazendo com que a tonalidade de referéncia
temporariamente passe a ser a relativa menor da ténica {quando a tonalida-
de de referéncia € uma tonalidade maior) ou uma modulacio a tonalidade
relativa maior da ténica, no caso de a tonalidade de referéncia ser no modo
menor. Este processo, que ajuda a individualizar secdes da letra como o re-
frio e as estrofes, ajuda a criar uma dindmica e variacdo musical que nfo sé
enriquece o discurso, mas também se constitui como um recurso disponivel
para a enfatizagio do contetido emocional da letra.

ﬂ morina em (ﬂ%f’fug&/ﬁ. qjécgem Caé /))67“&4‘

A aceitagdo da morna em Portugal e do fado em Cabo Verde desde a sua
origem, estiveram dependentes das respectivas representacdes simbélicas
e identitdrias para o poder portugués e para a populagio caboverdiana. No
final do século XIX, ainda durante a monarquia em Portugal, os cfrculos
intelectuais do arquipélago, ligados & elite social e colonial, viam a cultu-
ra portuguesa como 4 sua propria cultura. Assumiam-se como parte des-
sa cultura e as suas prdticas culturais eram, em muito, miméticas daquelas
praticadas na metrdpole: dangavam-se valas, gaiopes e mazureasnos saldes,
tocava-se pianc e cantava-se, vestia-se e falava.—se como no reino. O fado,
quer pelas versoes estilizadas para piano, quer através dos marinheiros ¢
passageiros dos navios de passagemm, era seguramente conhecido nas ithas
de Cabo Verde. As cangoes que nos chegaram desta €poca (inclusive aquelas
que jd sdo designadas por morias) tém Jetras em portugués. Todavia, as con-
digoes locais ¢ a proximidade social com as classes populares sedimentaram,
gradualmente, diferencas culturais importantes em relacdo aos modelos da
metrépole. As transformactes politicas ocorridas na Europa (e no resto do
mundo) a partir de 1880 - desde a chamada “partilha de Africa”, que con-
sistiu na disputa econdmica, militar e politica de territérios-na Africa entre
poténcias europeias — até 4 Primeira Guerra Mundial, foram gerando uma
consciéncia social ¢ politica local que reivindicava direitos € garantias de

~Portugal, 4 poténcia colonial de Cabo Verde. Os intelectuais envolvidos nes-
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ta tomada de consciéncia eram patriotas inequivocos, porém reclamavam
"um olhar atento para o arquipélago ¢ os seus problemas. O préprio Eugénio
~ Tavares, um desses intelectuais, exprime assim o seu posicionamento ideo-
* 18gico patriotismo ¢ a sua concepgio de Cabo Verde: “Cabo Verde € uma ter-
* ra portuguesa. Um bloco ideal do velho herofsmo lusitano que se despren-
- desse, ¢ que, seguindo correntes misteriosas, viesse langar dncoras de amor
- nestas paragens, trazendo, na desfraldada signa da nacionalidade, o calor

vital das mais altas virtudes da raga! Eis o fato” (Tavares, 1969 [1932], p. 13).

Eugénio Tavares tocava guitarra portuguesa e, seguramente, conhe-

ceria fados. Todavia, procurou, na expressdo musical ¢ poética da morna,
uma nova via, que nio se confundisse com o fado.
Eugénio, embora servindo-se de uma guitarra portuguesa ou de
uma viola de doze cordas para se apoiar na criacdo das suas cangoes,
esforcou-se por as manter afastadas de muisicas estrangeiras, desig-
nadamente das do colonizador - destacando-se o fado - e se erigis-
sem, de fato, em cancioneiros totalmente independentes, com o atri-
buto de exprimir a alma do povo dessas ilhas. (Tavares, 2005, p. 19}

Qutro dos mais importantes compositores de mornas, o caboverdia-
no B. Léza, de numa geracio posterior, viria a ser envolvido nos projetos de
encenacdo propagandistica colonial do regime ditatorial portugués (Esta-
do Novo) que, entretanto, ascendera ao poder, nomeadamente na Exposigdo
Colonial(Porto, 1934, ¢ Exposigio do Mundo Portugués (Lisboa, 1940). B. Léza
representou o arquipélago de Cabo Verde nestas exposicdes, € acabou por
permanecer alguns anos em Portugal, antes de regressar 2 Mindelo. Nesta
estadia, participou nas primeiras gravagdes de mornas em Portugal e abor-
dou, nas suas composicbes, temdticas portuguesas, além de ter composto,
entre outras, a morna Bejo df sédade, “que revela acentuadas proximidades
estilisticas entre 2 morna € o fado” (Cidra, 2c10a, p. 94). Seguramente as po-
liticas culturais e coloniais do Estado Novo portugués (1933-1974) marcaram
profundamente a produciio € o consumo da morna quer em Cabo Verde,
quer em Portugal.

No dominio piiblico, no arquipélago alguns intérpretes da morna fo-
ram também intérpretes ocasionais de fado, sobretudo no 4mbito de con-
textos performativos em que estavam presentes agentes da administracio
portuguesa, como eram os casos dos convivios com militares ou funciond-
rios portugueses do aparelho administrativo colonial, nos circulos de lazer
e de sociabilidade local em gue era performada a mmisica. Vdrios fracmentos
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da histdria da morna (Silva, 2c12) noticiam a interpretagio de fados por can-
tores caboverdianos célebres, como Antoninho Lobo (1910-1991), da ilha do
Sal, e Tehufe (Pedro Alcantara da Silva Ramos 1913-1982).

Em Portugal, Marino Silva (nascido em 1931) e Fernando Quejas (1922-
2005) foram, entre outros, importantes intérpretes da morna entre as dé-
cadas de 1940 e 1970. Este 1iltimo veio a desenvolver quase toda a sua car-
reira profissional na metrépole, cantando mornas em portugués - o que na
€poca Ihe valeu duras criticas dos seus conterrineos - destinadas ao puiblico
continental, que nio compreendia o crioulo. A sua frequente presenga na
rddio oficial portuguesa deu-lhe uma grande popularidade e simuitanea-
mente contribuin para um perverso argumento propagandistico do regime
portugués que, deste modo, podia afirmar que as manifestacdes culturais
das col6nias tinham lugar na metrépole. Estdvamos, neste caso, perante um
Unico intérprete que, para mais, havia subtraido o crioulo as pocsias das
mornas que cantava - substituindo-o pela lingua colonial, o portugués - o
que, afinal, constituia a privacio de um elemento fundamental e simbdlico
da identidade da morna. Se a morna tinha 2 virtude de veicular aspectos
da singularidade ¢ da diferenga cultural caboverdiana em relagio 4 cultura
portuguesa da metrépole, essa capacidade rica e distinta ficava amputada
quando as mornas eram “expurgadas” do crioulo e, em seu lugar, surgia o
portugueés colenial cantado no mesmo ritmo.

Em oposigio a esta situacdo, ndo chegaram da época do Estado Novo
noticias da abordagem da morna por fadistas portugueses que a tenham
incluido no seu repertdrio. Essa adogio se dard numa fase posterior 4 re-
volugdo de 25 de abril de 1974, em Portugal, ocasifio em que foi deposto o
regime ditatorial do Estado Novo, instaurada a democracia e proporcionada
a abertura politica para a descolonizacio e a consequente independéncia
das col6nias africanas, nomeadamente de Cabo Verde, em 1975.

Depois deste perifodo, de igual modo, os artistas portugueses - de fado
ou de outros géneros - que abordaram a miisica caboverdiana, foram relati-
vamente poucos ¢ sempre em experiéneias artisticas limitadas e esporddi-
cas de cantarem uma ou outra composigio em crioulo. S3o exemplos o caso
de Rui Veloso, nas suas vdrias parcerias com o cantor caboverdiano Dany
Silva, desde a década de 1990, bem como a versio de Sédade por Paulo de
Carvalho. H{ noticia de outras parcerias como estas entre artistas portu-
gueses € caboverdianos, mas ndo oriundoes do mundo do fado.

Neste aspecto, a relacio entre a tradicio fadista portucuesa e a mor-
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“na caboverdiana parece prolongar a relagdo assimeétrica de poder entre
- Portugal e Cabo Verde, bem como a sua relagio poscolonial, marcada pela
emigracio e pela memdria de subalternidade. Os fadistas que, centrados na

tradigio que os preenche, ndo procuram sistematicamente outros géneros
musicais’ - nomeadamente a morna — €, de certa maneira, olham-nos sem
interesse. De resto, um dos temas recorrentes das letras de fado €, preci-
samente, a definicio do género e a caracterizagdo da sua “genuinidade”.
Contudo, o fado e os fadistas recebem - sempre receberam - influéncias
mudltiplas de outros géneros e linguagens musicais, como atestam a ativida-

- de e criatividade de tantos fadistas do presente ¢ do passado. A emancipa-

¢do identitdria de Cabo Verde - que se deu com o processo de emancipagio

~ politica e autondmica que se seguiu & independéncia - féz-s¢ com a cons-

trucio de um mosaico cultural fortemente apoiado pelas comunidades da

* didspora e, nessa medida, os caboverdianos residentes em Portugal foram

¢ sdo importantes agentes de consumeo € produgdo musical (Cidra, zo1cb;

" Cidra e Castro Ribeiro, 2c10). A contemporaneidade veio proporcionar uma

enorme visibilidade internacional 4 cultura caboverdiana, € colocou-a num

.' plano perfeitamente equivalente ao de Portugal e a morna ao lado do fado

no dmbito internacional.

Qja m{c;[&mz'aéaé d emancipagdo

A morna experimentouy, de fato, antes da independéncia de Cabo Verde,

- um perfodo de “subalternidade”, que se refletia na dificuldade de o género

entrar no circuito cultural portugués. Os intérpretes da morna abordavam
ocasionalmente o fado, mas os intérpretes de fado nunca cantavam mornas.
Toi necessdrio a alguns cantores caboverdianos - Amédndio Silva e Fernando
Queijas ~ mudarem-se para Portugal e traduzirem o seu repertorio para
que conseguissem ter alguma notoriedade. Outros intérpretes de mornas,
em Cabo Verde, podiam admitir conseguir cantar fado, embora poucos o
fizessem. Nio 86 estaria aqui implicita uma recusa de pacto destes itérpre-
tes com a cultura portuguesa, por interposto simbolo musical, mas também
haveria desconhecimento do fado, por falta de meios de divulgagio, por di-

= Exoecho faita & grande Amdlia Rodrigues que, de fato, interpretou cangdes de ouiras culturas.
Porém, a conotagio do seu estilo vocal pessoal com o fado era de tal maneira forte, que essas in-
terpretagdes, de certa forma, adquiriam tembém uma conotagio com o fado, e a sua proveniéneia
cultural quase deixava, assim, de ser significativa.
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ticuldades linguisticas ou por indisponibilidade dos instrumentos préprios
(nomeadamente a guitarra), por desconhecimento do publico € dos intér-
pretes acerca dos paradigmas estéticos mais importantes que permitissem
estar a vontade na apreciagio do fado. Por isso a atitude em relagio ao fado
era para todos ~ intérpretes e publico - pouco & vontade. Para uns, por razdes
reverenciais em relagdo 4 cultura portuguesa, e para outros, por recusa e
oposi¢do aos valores da cultura portuguesa que o fado representava.

A emancipagio da morna - ou o seu resgate — surge pela mio de Cesd-
ria Evora, que consegue, a partir de 1992, imprimir & morna uma dimensio
planetdria e, definitivamente clarificar a identidade crioula de Cabo Verde
devidamente afastada do colonialismo portugués, da sua cultura e da sua
dominacio em todos os niveis. Os desenvolvimentos seguintes da morna
vém a confirmar apenas essa emancipagio. Apds vdrios concertos importan-
tes de Cesdriana década de 1990, em capitais europeias, nos Estados Unidos,
no Oriente Médio, na Africa, no Brasil e em outros locais, Cabo Verde njo
precisava, definitivamente, de Portugal, dos portugueses ou das suas refe-
réncias culturais para ter visibilidade na arena internacional do mercado
da wordd muiic.

Em 2007, quando Cesdria ¢ Mariza se encontraram no palco diante
dos responsdveis politicos do mundo luséfono, interpretando Sédade, além
da nuisica que se ouvia, via-se, finalmente, a Histéria comum redimida na
paridade e cumplicidade identitdria entre as maiores intérpretes do fado
portugués e da morna caboverdiana: Cesdria ¢ Mariza.
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