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RESUMO

A reconstrugdo da musica de mbira em Mocambique (Maputo), outrora estigmatizada em
sociedades africanas, vem se afirmando desde o inicio do século XXI por forca de varios
movimentos e pessoas singulares. O objetivo desta tese é compreender as praticas e
estratégias aplicadas na reinvencdo e manutencdo dos/das vachayi va timbira em Maputo
(Mogambique), bem como a sua inter-relagcdo com as artes musicais integradas. O trabalho foi
baseado numa pesquisa etnogréafica, consolidada em um trabalho de campo que, entre 0s anos
de 2019 e 2022, proporcionou uma interacdo com o0s/as vachayi va timbira em Maputo. Nesse
contexto, as pessoas se moldam atraves de escuta ativa e reflexiva, de experimentos de erros e
acertos, de sinais gestuais e sonoros, de trabalho coletivo, sobretudo olhando, ouvindo,
sentindo, imitando e repetindo pacientemente. A captacdo desses processos foi possivel gracas
ao dialogo de referenciais do Campo Empirico Gestual, Oral e Pratico, bem como bases
tedricas, das areas de Musicologia Africana, Etnomusicologia, Histéria, Antropologia e
Educacdo Musical. Os resultados apontam que a mdsica mbira é um repositorio de
informacBes para a reeducacdo do povo africano em seus nomes, linguas, dancas, cangoes,
instrumentos musicais, religides, ambiente, heranca de luta, unidade e capacidades, fazendo
com que este povo tome seu passado como um campo de realizagdes construtivas para a
humanidade. Estar aberto a pessoas, processos, estratégias e caracteristicas da musica de
mbira significa desenvolver praticas emancipatorias democréaticas que extrapolam a musica

em si, inter-relacionando-a com a sociedade, cultura, lingua, criatividade, inovacao e mais.

Palavras-chave: Reinvengfes criativas. Transmissdo Musical. Vachayi va timbira. Artes

musicais da mbira. Maputo.



ABSTRACT

The reconstruction of mbira music in Mozambique (Maputo), once stigmatized in African
societies, has been asserting itself since the beginning of the 21st century due to various
movements and personalities. This thesis seeks to understand the practicalities and strategies
applied to the reinvention and maintenance of vachayi va timbira in Maputo (Mozambique),
as well as their inter-relationship with integrated musical arts. The research was based on an
ethnographic research, consolidated in fieldwork that, between 2019 and 2022, provided an
interaction with the vachayi va timbira. In this context, people train themselves through active
and reflective listening, trial and mistake, gestures and sound, collaborative work, especially
by looking, listening, feeling, imitating, and repeating patiently. The collecting of these
processes was possible thanks to the dialogue of references from the Gestual, Oral and
Practical Empirical Field, as well as the theoretical bases, from African Musicology,
Ethnomusicology, History, Anthropology, and Music Education. The results indicate that
mbira music is a repository of information for the re-education of the African people in their
names, languages, dances, songs, musical instruments, religions, environment, heritage of
struggle, unity and capabilities, making this people take its past as a field of constructive
achievements for humanity. Being open to people, processes, strategies and characteristics of
mbira music means developing democratic emancipatory practices that go beyond the music

itself, inter-relating it with society, culture, language, creativity, innovation, and more.

Keywords: Creative reinventions. Musical Transmission. Vachayi va timbira. Mbira musical

arts. Maputo.
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ANTECEDENTES, CONTEXTOS E CAMINHOS DA INVESTIGA(;AO

Dumdumdumdum Dumkudum [...]. Da casa da vovo' Thutha se ecoavam tingoma
(tambores) que junto de cantos tipicos embalavam a minha infancia e parte da adolescéncia.
Era um som potente que, em rotina, iniciava no comeco da noite e terminava na madrugada.
Toda comunidade do bairro A, distrito de Namaacha, provincia de Maputo, ao redor da casa
da vovo Thutha convivia com este som. Era mesmo potente, ndo apenas por ser de um nivel
sonoro alto, mas, também, por fazer parte integrante de kalaphiwa (cura) e kuthwasisiwa
(formacdo de médicos tradicionais).

Muitas vezes, as pessoas, tal como esta sendo com o meu sobrinho, decidem se formar
nessa pratica, pois passam por situacBes dificeis na vida, incluindo doengas, motivos
espirituais e sdo aconselhadas a participarem seus corpos no ato de kuldphiwa. Nessa
formacédo curativa, as pessoas praticam ritos que incluem fabricar e tocar tingoma (tambores),
entoar tingoma (cangdes), executar minciné/minking? (dancas), vestir-se de tecidos vermelhos
e colares de vérias cores, ficar quase sempre descalco, buscar e reconhecer plantas medicinais
nas florestas mais proximas, viver coletivamente etc.

O processo de kuthwasisiwa dura varios anos, flexivelmente. Durante 0 ano, novas
pessoas entram e outras saem. Os dias da entrada e durante a formacdo do/da thwasana

3 «“curandeiro/a”) sd0 meio restritos. Mas, nos dias* de kdfingiwa

(aprendiz do/a n’anga
(graduacdo) de um/a mathwésana (novo/a médico/a tradicional), a comunidade (incluindo
criangas) circunvizinha é convidada a tomar parte do ritual, cantando, tocando, dangando,
cozinhando, comendo e desempenhando tudo que € possivel com a sua experiéncia.

Nesse cendrio, as cancles, dancas e instrumentos musicais sdo, normalmente,
executados/as em um espaco aberto por pessoas de ambos 0s sexos, de diversas faixas etarias
e em numero ilimitado. Elas participam ativa e interativamente, celebrando seu pertencimento
coletivo. Isto compensa, dinamicamente, 0 ambiente e outros sons contextuais que se juntam
para o sucesso do ritual, mas, também, compensa para uma aprendizagem experiencial efetiva
baseada na participacao, imersao e absorcao da sabedoria expressa na cultura local vivida.

Assim, a producdo musical ndo é feita ao acaso, ela tem, de fato uma funcéo efetiva no

ato de kuthwasisiwa, no qual as pessoas interagem umas com as outras e com a natureza,

! Titulo social atribuido a aquela anci& e médica comunitaria.

2 Singular - nciné/minkiné.

% Pessoa que compartilha a sabedoria da ancestralidade africana e a forga viva da natureza, de acordo com a
situacdo e aflicao de cada thwasana (SANTOS, 2015, p. 40).

* Quase todo final de semana.



18

concretizando melhores condi¢des de vida de mathwasana e daqueles que, futuramente,
procuraram cura nestes/as.

A pratica musical nessa formacdo curativa tornou-se viva e memoravel para a
comunidade circunvizinha da vovo Thutha. Nesse sentido, nos dias que 0s ritos ndo estdo
abertos para a comunidade, por se desempenhar papéis mais restritos de kuthwasisiwa, as
criangas da comunidade improvisam seus tambores (latas, biddes etc.) debaixo das &rvores e
entoam as cancdes tipicas junto de passos das dancas® socializados naqueles dias mais
abertos.

O que acontece no cendrio ja descrito é, na Musicologia Africana, apresentado como
artes musicais e tem um dos expoentes o etnomusicélogo nigeriano Meki Nzewi. Em seus
estudos, Nzewi (2019, p. 77) aponta que as “racionalizacGes epistemoldgicas africanas
originais apresentam as artes musicais como uma ciéncia afetuosa que integra,
conceitualmente, as expressdes sonicas, coreograficas, dramaticas, gestuais e materiais, desde

,’6

a criatividade até a acdo publica e a experiéncia™. A etnomusicologa queniana Emily

Achieng Akuno capta isso ao observar que as artes musicais

[...] demonstram a conjuncgéo das formas expressivas de arte em performances
gue expressam momentos, culturalmente, significativos. Incorporando som
(vocal e ndo verbal), texto (verbal e n&o verbal), figurino (incluindo
mascaras), decoracdo, movimento corporal, drama e exibi¢des teatrais
relacionadas e artefatos materiais (incluindo instrumentos musicais), essa
expressao cultural ndo pode ser simplesmente chamada de mdsica devido a
sua natureza multidimensional’ (AKUNO, 2019, p. 2).

A funcdo das artes musicais, enquanto uma atividade comunal abrangente é socializar,
humanizar e promover os ideais de pertencer e viver em uma comunidade, construindo uma
autoconfianga, a0 mesmo tempo em que se absorvem as aptidOes naturais e as capacidades
criativas particulares das outras pessoas (NZEWI; NZEWI, 2009, p. 3).

Falando nisso, 0 meu processo de absorcdo, socializacdo e construcdo da

autoconfianca valeu-se, também, a outros contextos onde se desenvolviam artes musicais que

®> Mesmo com a morte da vovo Thutha, este ritual continua ativo na comunidade sob orientacio da sua filha que,
atualmente, ocupa o lugar da mae.

® “Original African epistemological rationalisations present the musical arts as a soft science that conceptually
integrates the sonic, choreographic, dramatic, gestural and material expressions, from creativity to public
action and experiencing” (NZEWI, 2019, p. 77).

7 “Musical arts, the term developed, demonstrates the marriage of the expressive art forms in performances that
express culturally significant moments. Incorporating sound (vocal and otherwise), text (verbal and non-
verbal), costume (including masks), décor, body moment, drama and related theatrical displays and material
artefacts (including music instruments), this cultural expression cannot be simply called music because of its
multidimensional nature” (AKUNO, 2019, p. 2).
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nos aceitavam enquanto pessoas diversas em sexo, idade, habilidade etc. O bairro era rico em
sonoridades. Ao luar, a pujanca sonora vinha, também, da percussdo dos tingoma e
instrumentos de bamboo® coordenada pelos irmados Gato Preto, que deus os tenha. Ali, pelas
artes musicais locais mocambicanas, resumidas terminologicamente por nghalangha, se
quebrantava os corpos das pessoas que preenchiam, adornamente, o lugar, assistiam, tocavam,
cantavam, dramatizavam e dangavam intensamente.

Eram performances feitas a noite, pois a sua coordenacao era reservada a pessoas mais
velhas depois de terem realizado as suas atividades diarias de sobrevivéncia. Assim, para eu
assistir, ou melhor, estar inserido nessas artes musicais, de forma ativa, era preciso fugir de
casa e rezar que 0s meus pais nao descobrissem. Ao contrério, sé podia-me embalar pelo som
que invadia a nossa casa de pau a pique pela janela.

Mas, também, tinhamos alternativas durante o dia. As artes musicais integradas no
xigubu®, por exemplo, eram realizadas & luz do dia e juntavam diferentes grupos no
denominado campo nacional. Ali, eu ndo perdia 0 som dos tambores e 0s passos vigorosos de
vovo Gorila e outros performers. O meu pai era, também, um eximio executante da
makwayela na igreja apostolica. Naquelas circunstancias, mesmo que eu ndo fosse um
performer declarado, levantava o pé, o braco, a cabeca, emitia som e imitava 0 que as outras
pessoas faziam com maestria.

Com essas experiéncias, juntei-me a amigos Mbhogani, Zingui Zangui, Marito,
Pablosi e Rui, e formamos o grupo Halakavuma Dance que fazia exibi¢cGes nas escolas,
festivais e casas de espetaculos do distrito. A cada dia, os bichinhos de cantar e dancar eram
descobertos, esculpidos e manifestados, vivamente, a olho nu em varios cenarios. Imitamos as
artes musicais comuns na comunidade, intersectando com o que cada corpo podia absorver
e/ou sugerir em préatica. Isto ndo ficou, apenas, na comunidade. Lembro vivamente que,
durante as aulas de Educacdo Fisica na Escola Secundéria da Namaacha, o professor Vicente
Francisco Chirime, dava-nos oportunidade para demonstrar cangdes e dancas, tendo
influenciado outras pessoas da turma.

Quando concluiu a décima classe’®, no ano de 2004, inscrevi-me no Curso de
Formacdo de Professores do nivel médio na especialidade de Educagdo Musical e Lingua

Portuguesa, ora, lecionada no Instituto do Magistério Priméario (IMAP) de Chibututuine.

8 Utilizados como svikhwakhwakhwa.

% Ver Silambo (2020).

199 sistema educativo de Mogambique estd organizado em trés niveis: Ensino Priméario da (1% & 72 classe);
Ensino Secundario geral ou técnico profissional da (8% a 122 classe) e o Ensino Superior (Universidades e
Institutos Superiores publicos e privados).
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Durante esta formacgdo continuei a executar cangfes e dancas locais mogcambicanas, porém
agreguei a atividade coral, bem como a iniciagdo de mbila'! e de teclado. Com a exigéncia
curricular, aprendi a construir e a executar instrumentos musicais locais mogambicanos como
xigoviya, Xitende e goxa' sob orientacdo dos professores Seifane e Wate. O canto e 0
movimento corporal estavam e estdo em mim, e, portanto, essa formacdo resultou no Trabalho
de Conclusdo de Curso (TCC) Interdisciplinaridade entre a Educagdo Musical e a
Educacéo Fisica (SILAMBO; COSSA, 2006).

Finda a formacdo inicial, em 2007 comecei a lecionar na Escola Primaria de
Cassimatis, sendo em 2008 transferido para a Escola Priméaria de Chigubuta, ambas
localizadas em Namaacha. Nessas escolas, me auxiliava das dancgas, cangdes e instrumentos
musicais locais mogambicanos — ou melhor, artes musicais — que tinha na manga. Entretanto,
0 maior desafio era a falta de material didatico sistematizado na viséo africana.

No meio dessa realidade, em 2008 iniciei o Curso de Licenciatura em Musica na
Escola de Comunicagéo e Artes (ECA) da Universidade Eduardo Mondlane (UEM), onde e
guando tive o primeiro contato com a mbira (figura 1) numa ocasido em que foi executada
pelo Pedro Julio Sitoe, atual professor de etnomusicologia e mbira da ECA-UEM. Quando
conheci a mbira presumi, equivocadamente, por sua aparente simplicidade, que pudesse
construi-lo e toca-lo, sem grandes dificuldades, o que na pratica ndo se comprovou, dado suas
particularidades tecnoldgicas e performaticas, significativamente, amparada na tradi¢do oral
(SILAMBO, 2018, p. 19-20).

A tradicdo oral é, descrita pelo professor, politico e historiador africano de Burkina
Fasso, Joseph Ki-Zerbo (2010, p. 391) como “a historia vivida, transportada pela memoria
coletiva com todas as suas contingéncias e singeleza, mas tambem com toda a sua forca e
vigor”. Uma sociedade oral, em Ki-zerbo (2010), reconhece a fala como um meio de
comunicagdo didria e de preservacdo da sabedoria dos ancestrais. A tradicdo oral é, portanto,
fundada numa experiéncia intima, suculenta e nutrida pelas fontes primarias pelas quais se
esculpe a alma africana, verbalmente, de uma geragéo para outra.

Esta heranga aparece como um repositério e vetor de criagdes socioculturais e reside
na memoria viva da Africa, na qual a musica faz parte, e, portanto, qualquer tentativa de

penetrar no seu espirito apoia-se no saber, pacientemente, transmitidos de boca a ouvido, de

" Embora certos estudos usem o nome mbila para mbira, para esta pesquisa, ele é referente a outro instrumento e
ndo a mbira. Assim, nos casos em que se trata de outro instrumento escrevo-o em italico.

12 C )
Apresentarei as imagens no capitulo v.
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mestre a discipulo, ao longo do tempo, se atualizando a cada instante. Porém, ao tratarmos de
objetos ou seres africanos, muitas pessoas nada ou pouco sabem sobre.

A mbira é um instrumento musical africano constituido por lamelas (palhetas ou
teclas) metalicas ou vegetais. Em visdo africana, ela faz parte dos instrumentos melodicos
arranhados de afinacdo fixa. E melddico, porque produz alturas definidas. A mbira é um
instrumento arranhado, pois o performer — através de dois ou trés dedos — arranha as
respectivas lamelas como técnica especifica de dedilhado. Este instrumento € caracterizado
por uma afinacdo fixa, pois é ajustado — ao interesse da sua dona ou seu dono — durante a

construcdo, ndo se podendo alterar a afinacdo durante a execugéo.

Figura 1 — Mbira nyunganyunga.

Fonte: Silambo (2022d).

Para além da mbira, existem outros instrumentos musicais melddicos africanos que
sd0 makwilo, marimba, mbila, mutoriro, mbhalapala, nyanga, pankwé, xikhulu,
ximbvokombvoko, xigoviya, xitende, xizambi, Xipendani etc; entre o0s instrumentos
meloritmicos temos apustua, bazuca, duassi, icomana®®, ligoma, likuti, neya(ha), ntoji(nha),
ngoma, ngajiza, (vi)singanga, xigubu etc.; e por fim nos instrumentos percussivos se destacam
maseve, mafahlawa, xikhwakhwakhwa, goxa, xikhitsi, matchachu, hosho e mais.

Sobre esta classificacéo, filosoficamente africana, Nzewi (2007, p. 161) revela que os
“instrumentos melddicos produzem dois ou mais tons definidos por técnicas especificas de
dedilhado e/ou embocadura™*. Os instrumentos meloritmicos, continua o autor (p. 81),
produzem estruturas ritmicas, melodicamente, implicitas. O seu carater tonal € marcado por

harmonicos brutos que tendem a mascarar as alturas definidas que caracterizam 0s

13 Escrito itchomana na ortografia portuguesa.

14 “Melody instruments produce two or more definite pitches by specific fingering and embouchure techniques”
(NZEWI, 2007, p. 161).
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instrumentos melodicos, propriamente ditos. No entanto, a fundamental dos harménicos
agrupados de cada nivel de tom atinge a altura definida da fundamental quando transferido
para a voz humana, produzindo melodias cantaveis, principalmente, de forma silabica™. Os
instrumentos percussivos, por sua vez, sdo usados como efeitos sonoros estéticos ou
psicologicos conforme as situagdes de performance.

Enfim, a minha frequéncia do curso de licenciatura, de certa forma, abriu caminhos
para que em 2011 passasse a lecionar no Instituto de Formacdo de Professores (IFP) de
Chibututuine, antes IMAP. Nessa instituicdo, praticava de forma integrada, junto da
comunidade escolar, o teatro, as dangas, as cangdes locais e a construgdo dos instrumentos
musicais (xitende, xipendani, xigoviya, xikhitsi, ngoma, pankwé, goxa, mbira etc.) como uma
das praticas pedagogicas e didaticas para a concretizacdo dos conteudos da disciplina de
Educacdo Musical — uma tentativa de trazer as dinamicas das artes musicais em ambiente
“formal”.

Ainda na licenciatura, conheci o etnomusicdlogo mocambicano Luka Mukhavele,
através do qual iniciei o meu envolvimento aprofundado com mbira nyunganyunga e
determinei o tema da minha monografia, Andlise organoldgica da mbira nyunganyunga em
Mocambique: caso de projeto Mukhambira (SILAMBO, 2012)*.

Para a efetivacdo dessa monografia, recorri ao Projeto do Mukhavele e outras oficinas
fora do ensino considerado formal visto que o curso de graduagdo em musica da UEM nédo
tinha recursos didaticos e materiais de ensino da musica de mbira. Estava, pois, em caminho a
procura de outros modos de fazer musica — para além dos existentes na academia — que
alimentassem a vida dos meus timpanos, minhas retinas e todo meu corpo. Desejava me
contagiar pela experiéncia vivida no cenario da masica de mbira. Eu sentia que a fonte dessa
musica ndo era Unica, e nem principalmente a literatura, mas sim as experiéncias sentidas no
corpo, onde o sinal forma gesto, gesto compde 0 movimento, movimento se traduz em passos
coreogréaficos que se operam na danca, canto e no arranhado da mbira.

Assim, tornei-me aberto, e de fato, meu corpo entrou em contato com processos e
experiéncias da mbira nyunganyunga, descobrindo (i) técnicas de construcdo, afinacdo e
execucgdo; (if) formas musicais, estruturas, temas, linhas de tempo, padrdes e ritmos; (iii)

movimentos dos dedos e a sensibilidade energética com a qual se arranham as lamelas.

15 \er também (NZEWI, 2019, p. 84).
16 Este trabalho ndo se encontra disponivel na internet, pois quando foi defendido na Unidade Organica da
Universidade (ECA) ndo havia se iniciado o processo de conservagdo das monografias em repositdrio virtual.
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Assim, desenvolvia a pesquisa a partir de calos proporcionados nos dedos pelo
arranhamento (absorcdo) do repertério da mbira, bem como pelas conexdes de memorias
coletivas que ajudavam a lidar com erros e acertos em performance. Desse modo, fui
assumindo uma atitude e papel de um discipulo e 0 mestre se tornou um facultador de dicas
para o qual deveria me dirigir aberto.

Nessas experiéncias, verifiquei que o mestre da mbira é uma pessoa dotada de
sabedoria, competéncia e talento. Ele orienta, apoia e caminha com 0s seus pares passo a
passo, desvelando aos mesmos 0s segredos da musica de mbira, e se alegrando com as suas
conquistas em préatica. Ele se destaca por seus saberes em algum assunto seja constru¢do do
instrumento, técnica de execucdo, partilha de saberes e experiéncias, inovacdo e remodelacdo
do instrumento etc. O mestre é uma pessoa com capacidade de resolver problemas da musica
de mbira, pensando de modo rigoroso sobre as formas, tamanhos, técnicas e tecnologias do
instrumento. Dia pds dia, 0 mestre estd em sua comunidade, dedicando seu precioso tempo e
contribuindo com sua experiéncia de vida pessoal e profissional para a formagéo de cidadaos
criticos, criativos e comprometidos com a construcdo de uma sociedade cada vez mais justa e
democratica — uma sociedade que respeita a tradicdo cultural de um povo.

Esta tomada de consciéncia sobre o que o mestre sabe e faz em prol da vida cultural
me conduziu a reconhecer que a musica de todas as pessoas, seja vocal ou instrumental, tem
suas proprias caracteristicas e s6 pode ser conhecida, corretamente, com base nas evidéncias
fornecidas por registros e praticas, precisamente, vivenciadas.

Em 2011, também, passei a lecionar na ECA da UEMY, incorporando essas
experiéncias nas aulas como forma de preparar um profissional capaz de lidar, critica e
reflexivamente, com as diversidades e adversidades musicais cotidianas, quer seja na atuagao
em sala de aula ou no palco.

Nessa lente, depois da finalizacdo da graduacdo, em 2012 prossegui a interacdo com
mestres da mbira, entendendo o seu modo de pensar e agir configurado na base da audicéo,
observacdo, experimentacdo, imitagcdo, erro, acerto, repeticdo e exposicdo a experiéncia
social.

A partir deste mergulho, na dissertacdo de mestrado (2018, p. 23-24), avanco que
praticar e transmitir as artes musicais contribui, significativamente, na educacao

contemporanea, pois afirma, decisivamente, a revigoracdo da identidade cultural enddgena e

1 Nas aulas do IFP-Chibututuine e da ECA-UEM, também, contava com instrumentos musicais,
ocidentalmente, convencionados.
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condiciona a aquisicdo da sabedoria presente nas manifestacdes culturais, nos gestos, na
memoria e nas relacbes dos povos.

Assim, no Trabalho Dissertativo, O ensino e a aprendizagem da mbira
nyunganyunga em sua dimensao técnica (SILAMBO, 2018), busquei compor contribui¢bes
que auxiliam no ensino-aprendizagem da mbira, interagindo aspectos didatico-pedagogicos,
historicos, socioculturais e tecnoldgicos. Esta dissertacdo apresenta acdes reflexivas sobre o0s
processos de aprendizagem, significados, usos e funcdes sociais da muasica da mbira dentro de
um ambiente académico, mas inspiradas pela comunidade cultural da mbira®.

Em decorréncia das provocagdes vividas nas oficinas da mbira que ministrei no
mestrado na EMUFRN, percebi que ainda ndo eram evidentes 0s processos, as intencdes,
formas, repertorio, sistemas etc. das praticas musicais da cultura da mbira. Ndo entendia,
profundamente, como as pessoas praticantes fazem a manutencdo dos seus saberes e dialogam
com dimensfes mais complexas da sociedade onde ocorre a producdo e recepcdo das artes
musicais. lgualmente, apesar de conhecer algumas pessoas tocadoras de mbira, ndo sabia, por
exemplo, onde, quando e como se envolveram com o instrumento, onde atuaram, qual é a sua
relacdo com a mausica, instrumento e com outras pessoas tocadoras de mbira, e, sobretudo
como se mantém na prética da mbira no contexto contemporaneo.

A partir desta lacuna senti a necessidade de ampliar a minha viséo interpretativa da
Performance e transmissdao musical dos/das vachayi va timbira em Maputo, tema do
projeto de pesquisa que mais tarde, com reflexfes da banca examinadora da qualificacdo da
tese tornou-se Reinvencoes criativas dos/das vachayi va timbira em Maputo: transmissao
das artes musicais.

A expressdo vachayi va timbira (singular muchayi wa mbira) é composta por trés
partes distintas encontradas em duas variantes da lingua xiTsonga, o xiDronga e xiChangana.
Essas variantes linguisticas sdo, comumente, faladas na zona Sul de Mogambique, sendo
xiChangana recorrente na provincia de Gaza e xiDronga em Maputo, a Capital de
Mogambique, pais localizado no sudeste do Continente Africano (figura 2).

'8 Sobre as comunidades académicas e culturais ver Stuart Hall (2003).
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Figura 2: Mapa de Mogambique na Africa.

Fonte: Editoragdo do autor™®.

As palavras vachayi ou vatovi (singular muchayi ou mutovi) provém,
etimologicamente, dos verbos tocar (kuchaya ou kutova). O verbo kuchaya, tal como kutova,
é constituido por trés partes: (i) prefixo ku- (morfema que sempre antecede a raiz verbal para
marcar o infinitivo, como acontece com “to” na lingua inglesa); (ii) raiz verbal -chay- ou -tov-
(a prépria acao - tocar); e (iii) a vogal final -a.

Os prefixos va- (singular mu-) que aparecem nas palavras vachayi ou vatovi e
muchayi ou mutovi sdo marcas de sujeito que desempenha a acdo (profissdo) de tocar e,
geralmente, as profissGes nesse grupo linguistico apresentam a vogal final -i. Os morfemas
va (singular wa) que se encontram entre as duas palavras que constituem as expressoes®
desempenham a mesma fungdo que a preposic¢do “de” usada na lingua portuguesa.

O termo timbira (singular mbira) refere-se a mais de uma mbira. Note que o plural da
classe dos objetos ou dispositivos (instrumentos musicais) € marcado pelo morfema ti-
(timbira) tendo uma marca de singular ausente, ou seja, marcada simplesmente pelo nome
proprio do instrumento (mbira). Logo, muchayi wa mbira é uma designacdo usada para referir
a uma pessoa tocadora de mbira, sendo vachayi va timbira, o plural. Aqui e ao longo do texto,
uso alguns termos em idioma local, pois entendo que a reconstrucdo dos modos de producéo
de saber da tradicdo cultural africana precisa dar espago as suas linguas e sistemas como

principal veiculo de questdes mais amplas da cultura.

% Disponivel em: https://pt.dreamstime.com/mapa-de-mo%C3%A7ambique-%C3%Alfrica-image112748706
Acesso em 03 de Maio de 2023.

20 Vachayi/Vatovi va Timbira (singular Muchayi/Mutovi wa Mbira).



https://pt.dreamstime.com/mapa-de-mo%C3%A7ambique-%C3%A1frica-image112748706

26

Para resumir tais questdes mais amplas, o etnomusic6logo americano Paul Berliner
(1978, p. 190) entende que a “mbira ndo € apenas um instrumento, € sim como uma biblia
[...], um caminho que foi encontrado para rezar>’. Por essa razo, o estudo dos processos dos
vachyi va timbira permite, ndo s6 a compreensdo das estruturas ritmicas, melddicas e
concordantes da mdsica local mogambicana, mas também o reconhecimento da sua
funcionalidade cultural que se constitui através de uma teia multifacetada de referéncias
tipicas que representam a base intelectual criadora, proprietaria e mobilizadora da sua
sabedoria.

Portanto, esta tese visa compreender as praticas e estratégias aplicadas na reinvencao e
manutencdo dos/das vachayi va timbira em Maputo (Mogambique), bem como a sua inter-
relacdo com as artes musicais integradas. Sob este objetivo incide a seguinte questdo da
pesquisa: Quais foram (sdo) as situacdes, processos e estratégias da (re)insercdo da pratica
dos/das vachayi va timbira em Mogambique e quais as inter-relagcGes das suas praticas com as
dimensGes mais amplas dessa cultura musical?

A minha tese é a de que a insercdo dos/das vachayi va timbira em Maputo deu-se a
partir da reinvencdo da “precariedade”, ou seja, transformando e remodelando materiais
disponiveis e descartaveis em instrumentos musicais, 0 que foi e continua sendo uma forma
de reexistir em meio as auséncias do contexto poés-colonial associado a independéncia de
Mocambique ocorrida 1975, sucedida de longa guerra civil (1977-1992) e recente processo de
reconstrucdo nacional.

A tese exigiu um panorama, densamente, contextuado no Campo Empirico Gestual,
Oral e Pratico em didlogo com os campos da Musicologia Africana, Etnomusicologia,
Antropologia, Historia e Educacdo Musical. Entendo o campo empirico, nesta pesquisa, como
um espaco de vivéncia, absor¢do e argumentacdo pratica do saber da musica de mbira,
especialmente, por meio de experimentos e/ou observagdes que ocorrem num ambiente de
relacionamento diario das pessoas entre si, com a musica e suas dimensdes afins. O
conhecimento é, nesse campo, construido por meio de tentativas e erros do que se fala de boca
a boca e/ou do que se faz de gesto a gesto, exercitando de maneira concreta e espontanea o
corpo para se processar a construcdo do instrumento, a partilha da sabedoria, e a absorc¢ao dos
multifacetados sistemas, repertorios, sinais e modos africanos.

Essencialmente, esta tese contribuiu para a partilha de uma visao renovada sobre 0s

saberes empiricos e tedricos das praticas dos/das vachayi va timbira na atualidade, alicer¢cando

2l “The mbira is not just an instrument to us. It is like your bible. It is the way in which we can pray to god”
(BERLINER, 1978, p. 190).
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a recriacdo e avanco da filosofia africana e ampliando o conceito de musica e a
problematizac&o da matriz colonial de poder na academia.

Para a materializar a tese, foram definidos os seguintes objetivos especificos: 1)
identificar os/as vachayi va timbira atuantes no cenario de Maputo na contemporaneidade; 2)
descrever os processos fundamentais usados pelos/as vachayi va timbira; 3) caracterizar os
principais elementos estruturais (repertorios, instrumentagdo, técnicas de execugdo, ritmos,
melodias, letras e estética vocal) que constituem a pratica dos/as vachayi va timbira na
atualidade; 4) inter-relacionar a pratica musical com outros elementos conjunturais do
universo de performance (musica e danga; masica e entretenimento, masica e ancestralidade,
mdusica e sociedade, e mais).

Estes objetivos foram atingidos numa pesquisa etnografica, consolidada em um
trabalho de campo que, entre os anos de 2019 e 2022, proporcionou uma interagdo com os/as
vachayi va timbira em Maputo (Mogambique), onde eu nasci e que desde, aproximadamente,
0 ano 2000 tém-se realizado atividades para a revigoragdo da mbira, mas que carecem de

registros formais para uma compreensdo cientifico-académica (figura 3).

Figura 3: Mapa de Maputo em Mogambique.

e

Fonte: Editoracdo do autor®.

Historicamente, durante a dominagéo colonial, Ka-Mpfumo (Maputo) era conhecido
como Lourenco Marques. Este entdo, dito distrito de Portugal estava localizado dentro do
Estado de Gaza que corresponde ao que hoje em grosso modo sdo denominadas regides sul e
centro de Mocambique. O Estado de Gaza era independente e representava uma barreira a
afirmacdo portuguesa na regido. Assim, na década de 1890, teve uma campanha militar

22 Disponivel em: https:/pt.m.wikipedia.org/wiki/Maputo_(prov%C3%ADncia) Acesso em 03 de Maio de 2023.
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liderada por tropas portuguesas na regido sul de Mogambique, terminando com a derrota do
exército de Gaza em 1895 (LIESEGANG, 1996). Apo6s a derrota, Lourenco Marques cresceu
ja que desse espaco se assegurava, atraves de uma linha-férrea, o escoamento dos bens das
regides interiores da Africa do Sul (MENESES, 2021).

Assim, intensificaram-se as dindmicas no sul de Mocambique culminando com a
criagdo do Concelho de Lourengo Marques. A expansdo e crescimento econdmico desta
regido terdo sido alguns dos elementos que contribuiram para a transferéncia da capital da
colénia da Ilha de Mocambique ao norte, para Lourenco Marques ao sul em 1898. O
desenvolvimento da nova cidade capital promoveu (i) a construgcdo de infraestruturas (portos,
caminhos de ferros, edificios e mais), (ii) a interacdo multicultural entre a populagdo negra
nativa, os colonos brancos, os comerciantes arabes e mais, (iii) a segregacao racial, (iv) uma
entrada massiva, também, de muitos mocambicanos — incluindo mdsicos — na nova capital®,
assim como (v) uma ocupacao crescente das areas habitadas pelas pessoas africanas por parte
dos colonos.

Os primeiros projetos de ampliacdo urbana de Lourenco Marques, no final do séc.
XIX pautou pelo confinamento da populacdo africana e a de origem asiatica a areas pré-
definidas (MENEZES, 2021, p. 114). Assim, surgia a cidade de cani¢o onde eram confinadas,
em geral, as pessoas negras nativas e a cidade de cimento ocupada por pessoas brancas.

“O funcionamento da cidade de cimento dependia da participagdo de uma enorme
mole de trabalhadores negros que habitavam nos bairros suburbanos do cani¢o” (LAGE,
2018). Neste contexto, as pessoas africanas viviam, miseravelmente, em barracas e eram
obrigadas a pagar renda pelo espago que ocupavam, que noutro tempo pertencia aos seus
avos, mas que naquela altura era possuido a titulo legitimo por europeus (MENESES, 2021, p.
121).

Enfim, devido a intensificagdo multicultural influenciada pela nova capital varios
grupos socioculturais mogambicanos como Makonde, Yao, vaNyanja, vaNsenga, vaShona,
vaNyungwé, vaTsonga, vaNguni entre outros, também, migravam para a capital, trazendo
consigo os seus costumes culturais em termos de comidas, bebidas, vestes, estilos, cancdes,
dancas, instrumentos musicais € mais — impactando na diversidade cultural dos anos

subsequentes e no tipo de informacGes conseguidas nessa e outras pesquisas.

23 Cf. (SILAMBO, 2022¢, p. 4).



29

Nesse contexto, a minha imersdo no universo investigativo da musica de mbira vem
desde 2008, como referi. Por ai 2010, 2011 e 2012 fui, no bairro de Costa de Sol**, aprender a
construcdo e execucdo da mbira nyunganyunga na oficina da Mukhambira sob orientacdo dos
mestres Oziyas Makoo e Luka Mukhavele. Aos poucos fui conhecendo os mestres Ivan
Mucavel, Xitaro, May Mbira, Maneto Tefula, Xakada, Nharira, NBC Gé&s Butano, Nhacule
etc., ndo sO6 nas suas oficinas, como também, nos jam sessions que eram realizados,
frequentemente, na Associacdo dos Musicos Mocambicanos (AMM) em Maputo®.

Com a concepcao da Festa da Mbira (FM) em 2017 passei a participar, ativamente,
nas suas performances, partilhando o que se comia, bebia, cantava, tocava etc. e conhecendo
outros/as mestres/as como Alcides Pires, Beauty Sitoye, Cheny Wa Gune, Delta Cumbane,
Eugénio Santana, Jalio Marquel, Pivi Marquel, Roland Lamussene, Virginia Uamusse, Zé
Maria etc.

Estas performances se desdobravam para as lareiras que aconteciam nas comunidades
com enfoque para o evento Karingana wa Karingana realizado em Marracuene, Matola,
kaMpfumo etc. Entre 2017-2018, parei essa interacao interpessoal para atender o mestrado na
EMUFRN no Brasil, dando oficinas da mbira nyunganyunga a estudantes de licenciatura
desta escola e resultando na elaboragéo da dissertacao.

De volta a Mogambique, no primeiro semestre de 2019 — na preparacao do projeto de
doutoramento — tive varios encontros com mestres/as da mbira para observar as suas
atividades e realizar entrevistas com destaque para com o Ivan Mucavel, Xitaro, Xakada,
Maneto, Beauty, Ozias e NBC. Nestas atividades focamos nas experiéncias pessoais dos/as
mestres/as nas areas de construcao, execucao e transmissao da musica de mbira.

Entre segundo semestre de 2019 e 2020 na UFPB no Brasil, para além de realizar
disciplinas ligadas a pesquisa, interagi virtualmente com os/as mestres/as e assistia suas
performances (nos casos lives) aprendendo novos elementos e tirando provaveis davidas sobre
0S aspectos que ja eram do meu conhecimento.

A imersdo interpessoal foi retomada no final de 2020 quando voltei a Mogcambique,
participando na Festa de Mbira, no Festival Raiz Tradicional e nas oficinas®® de revigoragao
da mbira (construcdo, remodelacdo, execucdo e transmissdo). Paralelamente, realizei
entrevistas com mestres/as como o Simdo Nhacule, a Virginia Uamusse, 0 Zande Mudolas e 0

May Mbira em 2021, assim como a Delta Cumbane em 2022. Igualmente, no primeiro

%4 Distrito Municipal KaMavota, provincia da Cidade de Maputo.

% Antes da pandemia a AMM em Maputo era 0 maior espago onde 0s/as mestres/as se encontram para construir,
comercializar, tocar e transmitir a mbira.

% principalmente na Mukhambira e na Modern Mbira.
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semestre de 2021 absorvi o repertdrio da mbira dzaVadzimu?’ sob orientacdo do mestre Ivan
Mucavel na Mukhambira. J& no segundo semestre ndo sé consolidei a minha pratica com o
mestre Ivan, como também, aprimorei a absorcao do repertorio da mbira nyunganyunga com
0 mestre Zande Mudolas e no semestre seguinte (2022) com o mestre Maneto Tefula.

Portanto, o trabalho de campo etnografico permitiu a minha imersdo — como um
mocambicano — no cerne desta pratica mediante uma significativa interacdo humana — face a
face — com pessoas mogcambicanas, possibilitando a compreenséo holistica do modo como eu
e elas nos relacionamos com as artes musicais da mbira.

Dessa maneira, como muchayi wa mbira que vem participando da sua performance,
considerei nessa tese, ndo apenas as experiéncias dos quatro anos de doutoramento (2019-
2023), mas também as que ocorreram em algumas fases prévias de vida, nas quais também
experimentei em meu corpo o realizado no campo empirico através da fala, gesto e pratica.

Devido a esse envolvimento, este foi um trabalho de campo em casa rico em
oportunidades de cooperacdo e de facil imersdo nos seus diferentes contextos o que
possibilitou um engajamento em propdsitos e projetos ndo, necessariamente, vinculados a
pesquisa®®. Tornei-me membro integrante da Festa da Mbira, ndo apenas para atuagdo em
diferentes palcos, mas também para sensibilizar — através de canais como a Televisdo,
Facebook, de boca a ouvido etc. — as pessoas a participar, ativamente, neste evento e no
movimento da revigoragdo da musica de mbira em Maputo. Em vérias edi¢cOes da Festa de
Mbira e do Festival Raiz Tradicional (FRT) trabalhei como painelista ou conferencista em
tematicas ligadas a musica africana, em particular, a de mbira.

A minha imersdo nestes cenarios foi uma estratégia de pesquisa e de construcdo
coletiva para o bem-estar humano e cultural. Ela consentiu minha participagdo no
FOMUTRAMO, Forum de Mdusica Tradicional de Mogambique, que trabalhou no projeto
inicial da Candidatura de “Lamelofones” em Mogambique — Mbira/Santse/Kalimba/Chityatya
— a Patrimonio Intangivel da Humanidade. A etnografia, assim, concordando com o
antropologo britanico Timothy Ingold (2014, p. 393), se constituia de correspondéncias
educacionais da vida real, onde a teoria, por sua vez, era uma imaginacdo nutrida por seus
compromissos observacionais com o mundo pesquisado.

A obtencdo, organizagéo e analise dos dados etnografados teve como base as seguintes
técnicas: auto-etnografia, observacdo participante, notas de campo, entrevista semi-

estruturada, gravacdes de &udio e video, registro de fotografia e pesquisa bibliogréfica.

2 Antes ndo tocava este tipo de mbira.
28 ¢f. (ARAUJO, 2006).
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A auto-etnografia ajudou a compreender, narrar e validar as minhas experiéncias numa
interacdo baseada na relacdo entre o eu e a(s) pessoa(s) de estudo. Ocupando lugares de
muchayi wa mbira e pesquisador, participei em atividades que forneceram uma visao analitica
sobre os aspectos envolvidos.

Ao organizar os dados das experiéncias vividas, por um lado, narrava as experiéncias
geradas pelas pessoas da pesquisa e, por outro, representava 0 meu relato como narrador
dessas praticas experimentadas, ou seja, era um observador do outro e/ou de mim mesmo
como sujeito de pesquisa. Portanto, em algum momento me tornei investigador e em outro
performer. Esta experiéncia foi trazida através do relato pessoal, analise das observagdes,
registros de tablaturas, registros fotografias, cadernos de apontamentos e mais.

A analise das informacdes auto-etnograficas permitiu-me emergir saberes e/ou
repertorios e explorar tendéncias recorrentes no meu proprio processo artistico de
consolidagdo e memorizagdo musical, a0 mesmo tempo em que entendia como as pessoas
participantes se relacionam e se organizam entre si.

A observacdo participante possibilitou a minha insercédo e a consequente compreensao
de particularidades que aconteciam nos ensaios, apresentacdes, festas, oficinas e em outras
atividades. Observar significou prestar atengéo, vigiar, ouvir e sentir o que estava acontecendo
ao redor. Participar significou levar uma vida ao lado e junto das pessoas e coisas que fazem
parte do fendbmeno musical, tal como se prescreve em Ingold (2014).

Assim, tornei-me sujeito da pratica, sentindo o vivenciado e estabelecendo uma
participacdo, ativa e diretamente, conectada as pessoas estudadas, afetando o meio e vice-
versa. Este envolvimento incluiu conversar, experimentar, rir, cantar, tocar, dancar, comer etc.
com outras pessoas envolvidas.

A observagéo participante serviu para organizar, descrever, identificar o que acontece
na musica de mbira. A sua analise trouxe a tona 0s processos e situacdes que definem a
pratica musical e suas formas de transmissdo, delineando inter-relacbes da pratica musical
com outros elementos conjunturais.

A observacdo envolveu notas de campo como uma extensdo das reflexdes dos fatos
vivenciados, favorecendo o registro das minhas observacGes diarias e todos 0s acontecimentos
relacionados com acdes, dinamicas de interacdo, sinais gestuais e sonoros, processos de
transmissao, técnicas instrumentais e mais.

Na organizagdo dos dados, as notas de campo ajudaram-me na representacao,
interpretacdo e compreensdo de uma experiéncia dentro e fora do campo de pesquisa. A

redacdo de notas em campo tornou-se um processo de engajamento, interacdo e meditacdo
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com o fendmeno musical, mediando o limite de abstracdo entre experiéncia e interpretacdo
das vivéncias. A andlise das notas denotaram acontecimentos e praticas que se apresentaram
tanto de forma recorrente quanto isoladamente dentro da pratica musical.

As entrevistas semiestruturadas com intervenientes da pratica forneceram
informagdes acerca da musica de mbira, sua performance, seus processos e situacdes de
transmissdo musical. As pessoas entrevistadas foram selecionadas mediante os seguintes
critérios: 1) ter uma experiéncia igual ou superior a 10 anos como muchayi wa mbira®; 2) ser
mocgambicano com idade igual ou superior a 18 anos; 3) ser um muchayi wa mbira em plena
atuacdo na atualidade, participando de festas e atividades diversas ligadas & musica de mbira
em Maputo; 4) estar disposto e disponivel para responder as entrevistas; 5) aceitar
participacdo na pesquisa etnografica, permitindo a realizacdo do trabalho de obtencao,
organizacdo, analise, publicacdo e divulgacdo dos dados, dentro dos preceitos de boa conduta
de pesquisa; 6) ser reconhecido entre vachayi va timbira representativos dessa expresséo
cultural em Maputo.

As entrevistas foram gravadas, mediante autorizacdo prévia da pessoa entrevistada,
em gravadores digitais portateis como camera Handy Video Recorder Zoom Q4, Zoom H2n,
e celular Samusung J5. A gravagéo permitiu a flexibilidade e economia de tempo tanto para o
pesquisador quanto para as pessoas pesquisadas.

Estas entrevistas foram realizadas, transcritas e organizadas de forma individual no
caderno de entrevista com vista construir as percep¢des e nuances particulares de cada
interveniente. Na descricdo textual usei nomes reais das pessoas pesquisadas de acordo com
autorizacdes nos apéndices da tese, especificamente nos termos de consentimento livre e
esclarecido (TCLE) e nas cartas de cessdo de direito. Durante a transcricdo minutava a
descricdo da(s) resposta(s) de cada pergunta conforme o &udio/video para permitir uma busca

répida de um determinado assunto durante a redacao da tese (figura 4).

Figura 4: Minutagem da transcri¢do da entrevista.

3.4. Quais sdo os tipos de Mbira que voot executa?16°377-17°08

E 6 amumganyvunga DzaVadzimu ja tive oportunidade de rer contato com dzaVadzimm com na
assaciagdo dos miisicos com alguns constritores dali, mas sé foi 50 para sentir wm powce da sua

qualidade, mas para praticar ou execuarr mesme ja profissianalmente ainda ndo, sé termine na

NYNUNZTVIREG mesiio

Fonte: Caderno de Entrevista (2021).

29 . x . . . « . «
Este item ndo serd considerado para as mulheres, dado que a sua vinculagdo com o instrumento, ndo,
necessariamente, com a performance de mbira em Maputo, é recente.
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A analise das entrevistas elucidou as sutilezas implicitas na subjetividade de algumas
questdes da pesquisa, permitindo compreender, melhor, a vida e performance dos/as vachayi
va timbira, assim como 0s seus principais elementos estruturais, idiomaticos e estilisticos no
cenario contemporaneo.

As gravagdes de &udio e video forneceram matéria-prima audiovisual a partir da qual
se compreendeu aspectos organizacionais da musica de mbira. Foram gravados 0s ensaios,
entrevistas, apresentacfes, musicas, técnicas de transmissdo entre outras atividades. Realizada
cada gravacao, assistia as sessdes como forma de consulta para a elaboragdo, organizacéo e
transcricdo dos materiais ilustrativos empiricos para posterior cruzamento com as informacdes
obtidas em outros procedimentos.

As gravacOes de audio foram transcritas na mbira, na voz, em tablatura, na partitura e
em texto. A transcricdo transforma, nas palavras do professor italiano Alessandro Portelli
(1997, p. 27), os objetos auditivos em visuais [e/ou movimentacionais]. A partir dos objetos
resultantes foi possivel enfatizar elementos composicionais e criativos como contornos
melddicos, melodias complementares, polifonias esporadicas, chamamento cadencial, forma
responsorial, posicdo do corpo, forma de segurar a mbira e arranhar as lamelas, técnica de
elaboracdo dos temas, a relacdo das partes que fornecem a textura, as formas de inicio e de
fechamento, acentuacdes e densidade sonora, 0s movimentos corporais entre outros.

As gravacOes musicais mais relevantes para a anélise foram selecionadas, editadas e
disponibilizadas em links da plataforma youtube, com vista proporcionar ao leitor o contexto
musical que ndo podia ser traduzido, fielmente, através do registro grafico (tablatura ou
partitura).

O registro fotografico ajudou-me na captacdo dos aspectos que aconteciam nos
ensaios, nas apresentacOes, na exposic¢ao, na gastronomia, nas lareiras, na festa etc. As fotos
foram captadas com um celular Samusung J5 e catalogadas na pesquisa, descrevendo o nome
do/da muchayi wa mbira, grupo ou situacdo, data e local da obtencao, bem como o seu uso e
fungéo dentro desse contexto.

Elas foram selecionadas, inseridas e analisadas junto ao texto, trazendo para a
pesquisa perspectivas visuais das pessoas, materiais e acdes do fendmeno, os tipos de mbira,
as ferramentas de criacdo e transmissdo, assim como outras particularidades dos/das vachayi
va timbira. Para cada instrumento musical, a fotografia foi inserida uma vez e quando o nome
do instrumento se repete, foi indicado apenas o numero da figura por onde localizar a

fotografia do respectivo instrumento em determinada pagina anterior.
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A pesquisa bibliografica foi realizada durante todo trabalho e configurou-se como uma
técnica de obtencdo de documentos cientificos, tais como: livros, periddicos, ensaios criticos,
dicionarios e artigos cientificos dos campos de Musicologia Africana, Etnomusicologia,
Antropologia, Educacdo musical e afins. A natureza desta técnica proporcionou informacdes
para a problematizacdo da pesquisa, a definicdo da questdo norteadora, a reviséo da literatura,
bem como o delineamento de avangos no universo de pesquisa.

A partir da pesquisa bibliografica aliada a constante relacdo com a realidade
pesquisada foi pensado o referencial tedrico da investigacdo, buscando compreender e
analisar os conceitos centrais, bem como as bases epistemoldgicas e metodoldgicas da
pesquisa em manifestagdes africanas e mogcambicanas do universo estudado.

Os dados desta tese foram apresentados por meio de uma descricdo densa critica
analitica® que entre varias qualidades permeia anélises dos aspectos do cotidiano social por
meio do contato direto com a realidade. Tal descri¢cdo tomou forma de uma narrativa, maneira
pela qual, habitualmente, contamos a n6s mesmos e aos outros sobre nossas experiéncias
ligadas a pessoas que fazem musica.

Assim, o registro das falas foi grafado na medida do possivel preservando as
particularidades da realidade da musica de mbira desde que tais silabas, interjeicdes, palavras,
frases, paragrafos, repeticOes etc. ndo interferissem na apresentacdo da informacao transcrita.
Esta forma de redagdo mostrou que o trabalho de pesquisa € um empreendimento coletivo do
dialogo emergente da reciprocidade de pessoas, cujos saberes sdo negociados pela vivéncia e
reapropriados de forma acessivel em um texto. Esta forma de escrita tem em vista, ndo apenas
enfatizar as pessoas pesquisadas, mas também envolver as pessoas leitoras com descricGes
narradas ou andlises que as aproximam de aspectos mais particulares, tanto do pesquisador
guanto da cultura estudada, diz o antropd6logo estadunidense Clifford James Geertz (1973, p.
351).

Nessa visdo, o fluxo da descricdo densa critica analitica de uma pratica convida a
pessoa escritora e a leitora a compartilharem as experiéncias representadas na producao
cultural do conhecimento sobre a musica, estimulando a mente da leitora a imaginar aquele
momento descrito e fixa-se de maneira envolvente nas ocasides de pratica musical. Esse tipo
de narrativa coloca a pessoa pesquisadora como alguém que esta “dentro”, que € “aceito”, que
estabeleceu um “relacionamento” com e, portanto, tem bom acesso as pessoas € a cultura em

estudo, explica o ethomusicologo estadunidense Jeff Todd Titon (2003, p. 179).

30 ¢f, Geertz (1973).
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Assim, a descricdo densa critica analitica mostrou o meu didlogo engajado com
pessoas que fazem mdsica, no entanto, ao descrever o cenario pesquisado ndo existiu uma
ilustracdo, totalmente, original da pratica, pois, eu expressei as minhas observacdes
especificas de maneiras e contextos apropriados a minha situacdo ou Visdo.
Consequentemente, o texto descrito consiste de uma interpretacdo dos elementos mais
significativos por mim vivenciados. Como afirma Titon (2003, p. 182), o etnégrafo mantém o
controle sobre essas vozes, escrevendo como uma espécie de ventriloquo®! etnografico.

A descricdo dos dados sobre os/as vachayi va timbira perpassou das condigdes
sugeridas por Bresler (2006) e Peirano (2014): i) considerar a comunicacdo e descrigdo de
pessoas e eventos no contexto da situacdo; ii) transformar, de maneira feliz, para uma
linguagem escrita o que foi vivo na pesquisa de campo, transformando experiéncia em texto;
iii) enfatizar a interpretacdo tanto de questbes émicas (aquelas das pessoas participantes)
como de questBes éticas (aquelas do investigador), desenvolvendo um poder afetivo em uma
experiéncia mutua e compartilhada por pessoas abrangidas do texto; iv) detectar a eficacia
social das acdes de forma analitica, intervindo, reflexivamente, no processo da descricdo da
pratica sempre que necessario.

Durante o processo da producdo da tese foram publicados textos em periddicos,
congressos e encontros como: Revista Claves, Revista Mdsica da USP, Revista Muiraquitd da
UFAC, Revista OPUS da ANPPOM, Revista ABEM; Congressos e Encontros da ABEM,
ANPPOM, ABET e LIA (SILAMBO; MESSINA, 2020; SILAMBO, 2020; 2020a; 2020b;
2021; 2021a; 2021b; 2022; 2022a e 2022b, 2022c). Esta producdo com pares possibilitou uma
discussdo critica, principalmente, das partes que eram recortadas conforme 0s grupos
tematicos, simpdsios ou debates nas revistas. As partes recortadas sdo, pontualmente,
indicadas na tese.

Dito isso, esta tese esta estruturada em cinco capitulos: no capitulo | discorro sobre as
fontes documentais e institucionais, assim como 0s principais movimentos de reconstru¢édo da
historia da musica de mbira na Africa, principalmente, em Mocambique. No capitulo 1l falo
da constituicdo da mbira, das bases conceituais da sua musica, facilitando o entendimento
analitico das particulas minimas estruturantes do seu repertério. No capitulo 11, aponto a
colonialidade imposta nas terminologias da mbira e reviso tais termos a partir do seu meio.
No capitulo IV foco nas experiéncias e historias que abastecem a compreensédo de que o valor

cultural da préatica da musica de mbira ultrapassa o fazer musical em si. No capitulo V trato da

31 - . x
A arte de falar sem mexer os labios, dando a impressdo que a voz vem de outra fonte (boneco, pessoa etc.),
mas ndo de quem fala.
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performance, transmissdo e absor¢cdo musical, abordando i) circunstancias da performance da
mbira e seus geradores de significado; ii) processos de transmissdo e absorcdo dos/das
vachayi va timbira; e iii) estratégias da minha prépria absorcdo junto dos mestres. Esses
capitulos sdo antecedidos aqui por contextualizagdes metodoldgicas que me conectam com a
investigacdo e procedidos pelas principais conclusdes e desafios advindos da pesquisa. Fora
disso, ha apéndices que incluem cartas de cessao de direito, termos de consentimento livre e

esclarecido, e guido das entrevistas. Vamos em parte pormenorizadas.
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CAPITULO | - EVIDENCIAS HISTORICAS DA MUSICA DE MBIRA:
AFUNILANDO PARA MOCAMBIQUE

Neste capitulo discuto sobre as bases documentais e institucionais, assim como 0s
principais movimentos que marca(ra)m a histéria da molsica de mbira na Africa,

principalmente, em Mocgambique.

1.1 Leituras e problematizac6es das bases documentais da musica de mbira

Os instrumentos musicais, objetos concebidos ou adaptados para a producdo de sons
musicais, vém sendo manuseados na Africa desde a antiguidade. Um deles é a mbira,
“reconhecida como uma invengdo, exclusivamente, africana [...]”%%. A invencdo da mbira com
lamelas de palmeira de rafia/bambu data de 3000 anos atras no Centro-Oeste de Africa, tendo-
se disseminado pelo continente. Com o desenvolvimento da tecnologia de ferro as lamelas
vegetais foram permutadas pelo metal no Vale do Zambeze® h4, aproximadamente, 1300
anos atras®* (figuras 5 e 6). E assim que se relata no capitulo Kalimba-nsansi-mbira pelo
etndlogo e musicdlogo austriaco de Viena Gerhard Kubik (1998), um eminente pesquisador

da musica africana.

Figura 5: Mbira com lamelas de bambu. Figura 6: Mbira com lamelas de metal.

Fonte: Kubik (1998). Fonte: Kubik (1998).

A mbira de lamelas de metal, como se percebe, floresceu nos paises africanos que

ocupam o territério localizado entre os rios Zambeze e Limpopo. Este territério compreende a

32 «pcknowledged as a uniquely African invention, [...]” (MUKHAVELE, 2022, p. 133).

% Esta regido compreende a maior parte do que era Rodésia do Sul (Zimbabue), sul e centro de Mogambique,
sul e leste da Zambia, sul do Malawi e norte de Transvaal na Africa do Sul (TRACEY, 1972, p. 85).

%% «“The mbira appears to have been invented twice in Africa: a wood or bamboo-tined instrument appeared on
the west coast of Africa about 3,000 years ago, and metal-tined lamellophones appeared in the Zambezi River
valley around 1,300 years ago” (KUBIK, 1998).
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maior parte do que era Rodésia do Sul (Zimbabue), sul e centro de Mogambique, sul e leste da
Zambia, sul do Malawi e norte de Transvaal na Africa do Sul (TRACEY, 1972, p. 85).

Porém a maior literatura produzida e que sera apresentada neste subcapitulo, é
resultado de pesquisas realizadas em Zimbabwe, trazendo outros paises como espagos
subsidiarios. Assim, é possivel afirmar, sem me alongar, que a maioria dos trabalhos néo
evidencia, por exemplo, um panorama mais amplo acerca da musica da mbira em
Mocambique onde certos tipos de mbira tém a sua origem.

Em todo caso, a investigacdo documentada da pratica desse instrumento, desde o
inicio do século XVII, vem trazendo suas particularidades histéricas e o ambiente
sociocultural que o caracteriza. Um dos primeiros livros etnograficos que fala, também, sobre

3555

a “ambira®™” ¢ Etidpia Oriental do missionario portugués Fr. Jodo dos Santos (c. 1560-

1622%).

Dos Santos, tendo concluido a sua formacéo em Teologia no Colégio de S. Domingos
de Evora em Portugal, em Abril de 1586 integrou um grupo de missionarios que partiu para
Oriente e que chegou a Mocambique em finais de 1586 para a evangelizacdo. Viajando
através do Vale do Zambeze, o religioso visitou, entre outras, a regido de Tete e Sena, assim
como as ilhas Quirimbas, tendo permanecido por terras de Sofala até 1595, altura em que
embarcou para Goa. O seu regresso a Portugal ocorreu em 1600, onde permaneceu até 1606.
Durante a sua estadia em Lisboa dos Santos compilou as notas que recolheu em suas
incursdes por terras africanas, publicando-as em 1609%’. Em Etiépia Oriental o frei relata

entre outras observacGes que

Outro instrumento musical dos cafres [...], mas de teclas de ferro, é o que,
também, chamam de ambira, [...] que tem umas vergas de ferro, espalmadas
e delgadas, de comprimento de uma palma, temperadas no fogo de tal maneira
que cada uma tenha sua voz diferente. Estas vergas sé@o nove e todas estio
fixadas sucessivamente, e aproximadas umas as outras, pregadas com as
pontas em um pau, como acontece com o cavalete de viola, e dali se vao
dobrando sobre um vdo que tem o mesmo pau ao modo de uma escudela
[vasilha de madeira pouco funda], sobre a qual ficam as outras pontas no ar.
Esta [escudela] vibra [quando] os cafres tocam tdo, ligeiramente, nessas
pontas distintas e suspensas no ar com as unhas dos dedos polegares, [...].
Desse modo, sdo sacudidos os ferros, dando pancadas em véo sobre a boca da
escudela, ao modo de berimbau, gerando todos juntos uma harmonia branda e
suave musica de todas as vozes concertadas. Este instrumento é muito mais
musical que o outro das cabacas, mas ndo soa tanto, e, é tocado,

% Sobre 0 uso equivocado desse nome ver a tese do Luka Mukhavele (2022, p. 121-122).
% Cf. (CARVALHO, 2013, p. 1-2).
37 Cf. (CARVALHO, 2013, p. 1-2).
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ordinariamente, na casa onde estiver o Rei, porque é mais brando e produz
muito pouco estrondo®® (DOS SANTOS, 1609, p. 16-17, grifos meus).

Nessa descri¢do, 0 missiondrio caracteriza fisicamente o instrumento musical africano
(mbira “ambira”), evidenciando o seu esquema, a textura sonora, o timbre, 0 modo como as
nove lamelas séo, tecnologicamente, temperadas no fogo de maneira alcancar diferentes
VOozes, assim como as suas técnicas peculiares de producdo de som que animava, suavemente,
0 ambiente social do reinado.

Observa-se que a mbira ¢é descrita pelo frei como pertencente aos “cafri”, ofuscando
sua relacdo precisa com a cultura africana. A palavra Cafre, Cafreal, Cafri, Kaffir do arabe é
um termo ofensivo usado na lingua inglesa — diga-se usado pela hegemonia eurocéntrada —a
para designar uma pessoa de raca negra na Africa do Sul e outros paises africanos®. A
utilizacdo desse termo para pessoas negras africanas desconsidera as suas diversas
autodenominac@es e denuncia uma relacdo de subordinagdo. Procura-se, assim, fundamentar
“[...] que essas pessoas sdo apenas ‘C0isas’, que elas ndo tém “alma” e que, por isso, delas
podem se utilizar como bem quiserem”, aponta uma das principais vozes do pensamento das
comunidades tradicionais, o brasileiro Antdnio Bispo dos Santos (Négo Bispo) (2015, p. 29).

*

A desconsideracdo das autodenominagOes africanas se perpetuou adiante. No ambito
das investigacBes do inicio do século XVIII o italiano sacerdote jesuita Fillipo Bonanni
(Roma, 1638-1725) descreveu — no seu tratado Gabinetto Armonico — 0s instrumentos
musicais de varias épocas inerentes a quatro continentes, Africa, América, Asia e Europa.
Nesse tratado, publicado em 1723, Bonanni narra que a Marimba de cafri era praticada por
pessoas da Cafreria, que fazem parte do Nwenemutapa - império que floresceu entre os
séculos XV e XVIII no territdrio localizado entre os rios Zambeze e Limpopo, onde se situam
hoje algumas partes dos paises como Zimbabwe, Mogambique, Zambia e Malawi. O

sacerdote relata que

38 “Outro inftrumento mufico tem eftes cafres, [...], mas he todo de ferro, a que també chamio ambira, [...] tem
huas vergas de ferro, efpalmadas, & delgadas, de comprimento de hum palmo, temperadas no fogo de tal
maneira, que cadahua tem fua vo diferente. Eftas vergas fad noue fomente, & todas eftdo poftas em carreira, &
chegadas hias as outras, pregadas com as pontas em humpao, como é caualete de viola, & dali fe vdo
dobrando fobre hi vao que tem u mefmo pao ao modo de hu efcudella, fobre o qual ficdo as outras pontas no
ar. Efte tangem os cafres tocandolhe neftas pontas que té no ar com as vnhas dos dedos pollegares, que pera
iffo trazé crecidas, & comprias, & tdo ligeiramente as tocdo, [...]. De modo que facudindole os ferros, & dando
as pancadas em vao fobre a boca da efcudella, ao modo de berimbao, fazem todos juntos hda harmonia de
branda, & fuaue mufca de todas as vozes concertadas. Efte instrumento he muito mais mufco que o outro dos
cabacos mas nao foa tanto, & tangefe ordinariamente na cafa onde efta o Rey, porg he mais brando, & faz mui
pouco eftrondo” (SANTOS, 1609, p. 16-17, grifos meus).

%9 Este silenciamento de identidade sera desconstruido no capitulo da nomenclatura de mbira.
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é incrivel a habilidade com que esses povos usam a [marimba de cafri] em
suas dangas. Eles formam uma caixa de madeira leve com cerca de trés dedos
de altura e uma palma de largura em formato de um rosetén [ornamento
circular] no meio. Na extremidade tem uma ponte formada por duas pecas que
sdo unidas em angulo [na margem da tabua]; acima dela estdo entrelagadas, de
forma suspensa, sete ou nove folhas de ferro que, alinhadas em direcdo a mao
do masico, estendem-se em forma de linguetas na sua extremidade. Quando
elas sdo pressionadas pelos polegares de ambas as maos, vibram produzindo
um som agradavel*® (BONANNI, 1723, p. 229).

A mbira descrita pelo italiano é designada pelos povos do império Nwenemutapa
como marimba, termo também usado para os lamelofones** de Mocambique (provincia de
Inhambane) e sudeste de Malawi*’. O artigo Mbira/Timbila, Karimba/Marimba do norte-
americano Billy Michael Williams (2000) explora uma possivel relagdo entre marimba e
mbira, examinando sua distribuicdo geografica comum, sistemas de afinacdo, origens
linguisticas e repertdrio na ancestralidade do continente africano. Williams buscou uma
compreensdo geogréfica dos fatores que influenciam a nomenclatura dos dois instrumentos,
demonstrando que ao longo da area ocupada pelos falantes de linguas bantu na Africa,
principalmente centro, sudeste e oriente, 0s nomes marimba e mbira sdo usados quase,

permutavelmente, para os xilofones e lamelofones (figura 7).

0 “Marimba de los cafres (Marimba de cafri) - Se relatan tres sonidos usados por gente de la Cafreria, que es
parte del reino de Monomotapa, [...]. Es increible la destreza con la que estos pueblos la usan en sus bailes,
representados al natural en la figura aqui propuesta. Forman una cajita de madera ligera de tres dedos de alto y
cerca de un palmo de largo con su rosetén en medio. En el cabo esta el puente, formado por dos piezas que se
unen en angulo; encima de él, para que estén levantadas, quedan siete o nueve laminas de hierro que, alineadas
hacia la mano del musico, en su extremidad se ensanchan en forma de unas lengiietas. Si se oprimen con los
pulgares de ambas manos, tremolando producen un grato sonido” (BONANNI, 1723, p. 229).

* Termo para classificar, genericamente, a mbira (KUBIK, 2002, p. 6).

2 Cf. (WILLIAMS, 2000; GUMBORESHUMBA, 2009, p. 24).



Figura 7: Distribuic8o dos xilofones e lamelofones de acordo com a raiz rimba/limba.
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Fonte: Williams (2000).
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Outra fonte, do final do século XVIII, é uma ilustracdo de um lamelofone angolano

feito por um escravizado angolano no norte do Brasil. A ilustracdo encontra-se no segundo

volume do livro Viagem filoséfica pelas capiténias do Grao-Para, Rio Negro, Mato

Grosso e Cuiaba, 1783-1792 do naturalista portugués (nascido no Brasil) Alexandre

Rodrigues Ferreira. A ilustracdo (figura 8) € desenhada em grande detalhe, retratando um

formato de poligono (pentagono) de uma série de dezesseis lamelas em forma de espatula,

assim como a técnica de suporte do instrumento, posicionamento dos dedos durante a

execucdo e uma corda que pode auxiliar o suporte do peso do instrumento pelo pescogo. A

figura é legendada a lapis como ‘karimba, instrumento que usam os indios” (FERREIRA,

5.d%).

Figura 8: Karimba dos indios.

Fonte: Ferreira (s.d).

43 Sem data.
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*

Nos meados do século XIX, a marimba é descrita no Diccionario provincial do
geografo cubano Esteban Pichardo (1799-1879) em consonancia com a mbira africana. Le-se
gue a marimba ¢ “instrumento musical dos escravos negros [africanos], em forma de uma
caixa onca funda com varias teclas elésticas tocadas pelas pontas dos dedos polegares, dando
diversos sons secos ou de pouca sonoridade”** (PICHARDDO, 1861, p. 175).

Ainda no contexto deste século, o ethomusicélogo norte-americano Paul Berliner
(1978, p. 29) assume que em 1865, Charles e David Livingstone publicaram o primeiro
desenho de mbira feita de metal. Observa-se ainda que o artista, Thomas Baines, guia de
pesquisa de Livingstone na Africa, apresentou ao pesquisador dois tipos de mbira: i) a de 22
lamelas colocadas dentro de uma cabaca ressoadora decorada (figura 9)* e a de nove (9)

lamelas*®.

Figura 9: Mbira de 22 lamelas dentro da cabaga decorada.

Y Terr, Mozasmoiour. Fhormas

Bavnwes” nircteenthecontuny

art enabirar oeed ary oo it dy decoratod
alobash resovator, ( Nattornal A

fivws af Bhodessr, Salisbury

Fonte: Berliner (1978).

*

No inicio do século XX, destaca-se a obra Songs and tales from the dark continent
da etnomusicéloga norteamericana Natalie Curtis Burlin (1920) produzida através de
experiéncias do mocambicano muNdawu*" Kamba Simango e muZulu® sul africano
Madikane Qandeyane Cele. Nessa obra, a mbira ¢ descrita e legendada como “Mbi’la,

49,,

instrumento dos nativos” ou “ZaTza™”, como ¢ comumente conhecida (figura 10).

* Marimba — instrumento musico de los negros bozales em forma de canoncito com vaérias palitos ou tablitlas
elasticas que modo de eclas y heridas con las puntas de los dedos pulgares dan diversos sonidos algo secos o
de poca sonoridad (PICHARDDO, 1961, p. 175).

** Mbira desenhada por Thomas Baines na provincia de Tete, Mogambique.

*® Imagem n&o encontrada durante a pesquisa.

*" Referente a pessoa da etnia Ndawu predominante no centro de Mogambigque.

*8 Referente a pessoa da etnia Zulu predominante na Africa do Sul, Lesotho, Eswatini, Zimbabue e Mogambique.

* Préximo de nsantse!
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Figura 10: A mbila (mbira) do Kamba Simango.

Fonte: Curtis (1920, p. 3).

Portanto, a “mbila” analisada nesse contexto

era feita de peca de madeira com cerca de trinta centimetros de comprimento
e cerca de sete centimetros de espessura, cuja extremidade inferior era,
parcialmente, escavada para dar ressonancia [...]. Fixas, a superficie plana,
estavam as linguetas finas de metal, com uma extremidade presa ao
instrumento e a outra livre que permitia a vibracdo das teclas quando
pressionadas para baixo pelos polegares e indicadores. Na extremidade
inferior da mbila estavam presas chapas finas, sobrepostas duas a duas, que
vibravam quando as linguetas de metal eram tocadas. Os tons prateados e
tilintantes acompanhados pelo zumbido constante das chapas vibrantes
soavam como um riacho serpenteando sobre pedras em meio a juncos
farfalhantes [som semelhante ao das folhas agitadas pelo vento]. Era uma
musica muito poética e silvestre, emitida pela pequena mbila que parecia a
prépria voz da natureza® (CURTIS, 1920, p. 8).

No livro da Curtis, narra-se que, depois da varias batalhas contra a escravizacao e
colonizagdo na provincia de Sofala (Beira), centro de Mocambique, Kamba Simango
conseguiu uma bolsa para estudar no Hampton Instituite na Virginia - EUA. Entretanto,

quando ele ndo estivesse estudando, se sentava sozinho e quieto, tocando a sua “mbila” da

%0 The mbi'la was made of a block of wood about a foot long and some three inches thick, the lower end of
which was partially hollowed out to give resonance, [...]. Attached to the flat surface were thin tongues of
metal, one end fastened to the instrument, the other free to vibrate when snapped downward and outward by
the thumbs and fingers. At the lower end of the mbi'la were pinned thin disks of tin, two on each pin, which
vibrated when the metal tongues were played upon. The silvery, tinkling tones accompanied by the constant
jingling buzz of the vibrating disks sounded like a brook purling over stones amid rustling reeds. It was a most
poetic and sylvan music, evoked by the little mbi'la which seemed the very voice of nature” (CURTIS, 1920,

p. 8).
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qual resultou a descrigdo acima. A “mbila” tornou-Se uma companheira constante do Kamba
Simango, traduzindo amor pela musica e a necessidade de uma auto-expressdo como

evidéncia do ressurgimento do povo africano (figura 11).

Figura 11: Kamba Simango e sua mbila.
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Fonte: Curtis (1920, p. 8).

Nos meados do século XX, principalmente desde 1950, inicio do campo da
Etnomusicologia, foram permitidas novas documentacGes e abordagens sobre a musica
africana com foco na mbira. Assim, no texto Patterns of Nsenga Kalimba Music o
etnomusicologo e antropdlogo social britanico John Blacking (1961) faz uma breve
introducdo da musica dos vaNsenga de Rodésia do norte (Zdmbia) usada nos rituais da
puberdade. Blacking apresenta as diferencas entre kalimba e Ndimba, bem como a sua musica
de forma que o leitor possa explorar, na medida do possivel, a relagdo da musica com as
pessoas praticantes, observando os padrées dos movimentos estruturais ritmicos e melddicos
por ele representados.

Blacking (1961) avanca que para entender a musica de mbira e realizar estudos
comparativos, 0s metodos de transcrigdo devem ser padronizados. Esse posicionamento pode
ter sido recebido, abertamente, por parte de alguns etnomusicologos. Em 1985 Kubik
defendeu que as triades maiores sdo a base das progressdes de acordes consonantes utilizados
na organizacdo das multipartes da mlsica em varias regides da Africa. Em 1988 ele
apresentou a seu ver os padrdes harmonicos dos vaNsenga/vaShona. Ja em 1989 o sul
africano Andrey Tracey definiu o sistema da musica de mbira. H& outros seguidores que

trilharam esse caminho.
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Observa-se, entdo, um enorme esforco de criar padroes de “normalidade”, que sdo
ditaduras que considero, em parte, um equivoco que nos retira possibilidades de escolhas.
Embora essa padronizacdo possa ser ideal, penso que a homogeneizacdo de um sistema de
transcricdo, nos estudos da mbira em particular, pode limitar a pesquisa tendo em conta que
existe uma ampla diversidade de tipos de mbira que demanda, ndo s6 uma padronizacdo, mas
também uma criatividade e teorias fundamentadas pela vivéncia das pessoas que desenvolvem
a pratica.

Continuando com a producéo, no artigo denominado Mbira Music of Jege A. Tapera
o etnomusicélogo sul africano Andrey Tracey (1961) faz uma descricdo das musicas que Ihe
foram ensinadas, pessoalmente, por Tapera. O autor descreve o envolvimento do Jege Tapera
com a musica atraves de uma das maiores versdes de mbira tradicional (nsantse na sua forma
diminutiva chinsantse ou kansantse) praticada pelos povos vaSena e vaNyungwé encontrados
na provincia de Tete (Centro de Mocambique). Depois de abordar sobre as notas, escala e
afinacdo da mbira do Tapera, Tracey transcreve as partes da voz a partir de gravacoes.

No artigo The Mbira Class of African Instruments in Rhodesia (1932) o
etnomusicélogo britdnico Hugh Tracey (1969), pai de Andrey Tracey, faz uma
problematizacdo do sistema de afinacdo da mbira, demonstrando que um mesmo tipo de
mbira pode apresentar diferentes frequéncias sonoras em sua estrutura de afinacdo. Entre as
razdes dessa ambiguidade da afinacdo o autor aponta: 0 uso do ouvido para o desvio das
notas, as mudancas climaticas e da temperatura, a portabilidade do instrumento, a sua
passagem hereditaria e a (in)disponibilidade do material de construcdo. No seu estudo, o autor
usa sete tipos de mbira encontrados entre os vaShona de Zimbabwe e Mogambique com
destaque para a mbira dzeMidzimu, madebe dzaMhondoro, Hera, Njari dvaManjanja, njari
duku, mbira dzavandawu e vaTsonga, tulimba e kalimba. Em suas conclusdes o autor efatiza
que as versdes mais importantes sdo njari, madebe e hera, assim como a mais antiga mbira
dzeMidzimu que ja estava em extin¢do durante sua pesquisa. Ademais a njari e madebe se
configuraram como as mais ligadas a musica dos vaShona.

Nos textos The Original African Mbira (1972) e The Family of the Mbira (1974)
Andrew Tracey apresenta algumas evidéncias de diferentes tipos de afinagdes da mbira para
mostrar ao leitor que, pelo menos na parte abaixo da bacia do Rio Zambeze os diferentes tipos
de mbira descendem, com maiores ou menores graus de probabilidade, de um unico tipo

especifico de proveniéncia comum, a kalimba hexatonica, ou seja, de seis notas (figura 12).
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Figura 12: RamificacGes das versdes da mbira na base de proveniéncia comum.
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Fonte: Tracey (1972, p. 89; 1974, p. 7), edicéo e traducdo do autor.

O sistema de afinacdo de proveniéncia comum apresentado por Tracey, alicerca-se em
seis notas produzidas nas oito lamelas (sons)®, divididas pela metade para cada polegar,

sendo PE - polegar esquerdo e PD — polegar direito (figura 13).

Figura 13: Sistema de proveniéncia comum da afina¢do da mbira.
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Fonte: Tracey (1972, p. 86; 1974, p. 8), edicdo e traducdo do autor.

Estas duas obras de Tracey (1972, 1974) procuram ser exaustivas na apresentacdo das
afinacGes e nomenclatura da mbira. Entretanto, nesses textos, por exemplo, Tracey limita-se
em apresentar desenhos que estariam vinculados com uma determinada estrutura de afinagéo
da mbira, deixando em segundo plano as imagens reais desta familia de instrumentos. Esse
procedimento &, também, verificado no trabalho de Blacking (1961).

Presumo que, tal problematica pode ter sido causada pela indisponibilidade do material

para o registro das imagens, ou, em alguns casos, pela proibicdo por parte das pessoas

51, . . ) ) .
H& duas notas duplicadas, representadas com mesmo nimero, sendo que a com apostrofo é a mais aguda.
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pesquisadas, todavia € relevante que esses estudos sejam complementados por figuras, dudios
ou videos, pois nelas(es) podemos vislumbrar épocas, espagos, sujeitos e caracteristicas das
artes musicais. A partir dessas estratégias de pesquisa podemos i) captar situacfes contextuais
que se processam e tornam a musica de mbira viva, inter-relacionando-a com elementos mais
amplos das vivéncias das pessoas na sociedade; e ii) trazer letras do repertdrio, nomes do
instrumentos nos idiomas locais e suas fotografias contextuais.

Ainda no ambito do século XX, o etnomusicologo norte-americano Paul Berliner
(1978) apresenta no livro The soul of Mbira: Music and Traditions of the Shona People of
Zimbabwe a classificacdo, construcdo, técnica de execucgdo, ocorréncia, relacdo executante-
instrumento, e, faz uma analise e apresentacdo de cinco tablaturas do repertorio classico da
mbira. Berliner busca uma compreensdo musical e intelectual da mbira, descrevendo como ele
aprendeu a tocar e a compreender 0s conceitos estéticos dos tocadores de mbira da etnia Shona
de Zimbabwve.

E preciso destacar que esta é a Ginica obra encontrada que debruca sobre o processo de
transmissdo musical na qual o etnomusicélogo descreve como ele aprendeu a tocar mbira no
contexto da pratica da musica dos vaShona de Zimbabwe. Esse livro, concordando com Van
Dijk (2010, p. 84), coloca o instrumento em seu contexto musical e social, expressando para o
publico leitor um profundo amor e respeito do autor por uma cultura musical especifica. Os
discos que acompanham o livro despertam a estética do instrumento e sua musica.

Berliner (1978, p. 18) aponta, nesta investigacdo, que a mbira teve origem ha mais de
1500 anos na tribo Zezuru, pertencente a etnia dos vaShona, grupo dos falantes de Bantu,
termo proprio de lingua africana que significa “O Povo”, que vive entre rios Zambeze e
Limpopo no Zimbabwe e em uma parte de Mogambique e Zambia”. As evidéncias
arqueoldgicas e historicas pontuam o fato que a mbira era um instrumento antigo entre o povo
vaShona, pois 0s arquedlogos descobriram varios exemplos das partes de mbira nas ruinas de
Inyanga e Niekerk no noroeste de Zimbabwe entre 1500-1800 (BERLINER, 1978, p. 28).

Mas, tambem, existem evidéncias encontradas em diarios de campo dos primeiros
europeus que ddo indicagbes da pratica da musica de mbira entre os vaShona antes do

aparecimento do material documentado sobre este instrumento.

Os diarios dos primeiros europeus e aventureiros no Sul de Africa,
explicitamente, indicam que os vaShona tinham ferreiros, altamente,
habilitados e que a mbira era um instrumento musical bem estabelecido entre
o0s vaShona pelo menos no século XVI. Além disso, também é sabido que a
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mbira era um instrumento musical importante entre os vaShona muito antes
da primeira documentacéo impressa®> (BERLINER, 1978, p. 2).

Na onda dessas revelacfes, o Catalogo dos Instrumentos Musicais de Mogambique
de Maria Duarte (1980) apresenta a classificacdo, construcdo, técnica de execucgdo, ocorréncia
e 0 enquadramento contextual de 30 instrumentos musicais de Mocgambique, incluindo a
mbira. Nessa obra a portuguesa ndo estuda os instrumentos de forma aprofundada, pois a
intencdo do catalogo é fazer um resumo sobre os instrumentos que foram usados no | Festival
da Cancéo e Musica Tradicional de Mocambique num manual compactado em 31 paginas.

Ja na obra Instrumentos musicais de Mog¢ambique, Margot Dias (1986) desenvolve
0s aspectos apresentados pela Duarte (1980). A alema debate os métodos de aprendizagem,
simbolismo, fatos filosoficos, a maneira de ser dos respectivos povos, e apresenta 0s
instrumentos em classes, inclusive a mbira. Dias ressalta a vantagem de estudar os
instrumentos musicais no seu contexto cultural e o uso do sistema de classificacao destes para
“fins académicos” (Hornbostel - Sachs).

Aqui ha de alguma maneira, um procedimento equivocado. E que, por um lado, a
autora advoga ser importante estudar os instrumentos musicais no seu contexto local o que é
pertinente, mas, por outro, aplica um sistema de classificagdo que perpetua a matriz colonial.
Devemos lembrar que o sistema de classificagdo dos instrumentos musicais proposto pelo
etnomusicélogo austriaco Erich Von Hornbostel e 0 musicologo aleméo Curt Sachs tinha uma
finalidade pratica que consistia em permitir os curadores de museu (europeu) a classificacdo
dos instrumentos musicais de qualquer parte do mundo. Ou melhor, este sistema de
classificagdo ndo foi pensado com uma visdo mental africana. Ela tinha uma aspiracgéo
universal e global. Em sua estruturacdo prevém as classes dos idiofones, membranofones,
cordofones, aerofones e eletrofones. O principio basico desta divisdo sdo as caracteristicas
fisicas da producdo do som. Os critérios mais flexiveis dessa classificagdo se refletem na
maneira de execucdo, no método de producdo do som e o critério externo fisico da sua
estrutura. Mas existem instrumentos musicais hibridos que ndo podem ser resumidos nesta
classificcdo, por exemplo, o xizambi - um idiofone, cordofone e aerofone de frigédo e
sacudimento (MUKHAVELE, 2022, p. 453).

52 “[...] the diaries of the first European missionaries and adventures in Southern Africa clearly indicate that the
shona were highly skilled blacksmiths and that the mbira was well-established musical instruments among the
shona at least by the sixteenth century. Moreover, it is most likely that the mbira was an important musical
instrument among the shona long before its first printed documentation” (BERLINER, 1978, p. 29).
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O sistema de Hornbostel-Sachs, também, desconsidera as pessoas produtoras e
tocadoras do instrumento, a sua conceptualizagdo fisica e dimensao simbdlica. Este sistema é
uma imposicao colonial orquestrada para facilitar o processo de comparacdo de diferentes
instrumentos musicais globalmente, como se todos fossem iguais, ou melhor, colocar os
instrumentos dentro de uma caixa e descrevé-los de acordo com critérios explicitos,
possibilitando a atribuicdo de nomes e discursos de controle sobre os instrumentos musicais,
diz o musicdlogo e tedrico musical ganense Victor Kofi Agawu (2016).

Na onda da producdo, especificamente, no artigo The System of the mbira publicado
no sétimo simpasio de ethomusicologia (ILAM), Andrey Tracey (1989) defende que o fato de
existir um som, uma técnica, um sistema que as pessoas tocadoras de mbira reconhecem e
cujas fronteiras geograficas podem ser tracadas coloca em foco uma area de Africa “pura”
que, explicitamente, compartilha um sistema de musica definivel.

No livio The Nyunganyunga mbira, Dumisani Abraham Maraire (1991), discute
questdes sociais e espirituais da mbira, as versdes da mbira, as teclas, as notas, o dedilhado, a
afinacdo e faz uma introducdo da textura da musica dos vaShona através de alguns exercicios
de aprendizagem da execucdo em tablatura. Dentre varios aspectos, este etnomusicélogo
zimbabuano, também, introduz o sistema de registro da musica de mbira em notacdo de
tablaturas.

Este livro, tal como o do Berliner (1978), os artigos de Tracey (1961, 1972, 1974,
1989), a dissertacdo do Perminus Matiure (2009) e a tese do Luka Mukhavele (2022)*® sio, a
meu ver, mais profundos e disponiveis para o estudo da mdsica de mbira. Esses textos foram
escritos em inglés e até entdo ndo encontrei uma traducdo em lingua portuguesa. A traducdo
desses textos seria um grande contributo para os paises africanos falantes do portugués, pois a
maior parte da populagdo nesse contexto ainda enfrenta varias dificuldades para lidar com a
lingua inglesa o que impede o debate e avanco da literatura. Em todo caso, o ideal seria
produzir essa literatura usando linguas nativas, o que implicaria sua insercdo ativa no sistema
de ensino formal.

Estes livros e artigos, por outro lado, foram pensados dentro do contexto zimbabuano a,
aproximadamente, seis, cinco ou quatro décadas atras, no entanto a mbira tem se transformado,
significativamente, em termos de construcdo, numero de lamelas, repertorio, nomenclatura,
contextos de execucdo 0 que aponta uma necessidade de trazer outras discussdes

complementares experimentadas em Matiure (2009)>*, Silambo 2018 ou em Luka (2022).

53 Estes dois (ltimos serdo apresentados mais adiante.
> Este foca em Zimbabwe.
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Caminhando para o século XXI, Gerhard Kubik (2002) apresenta na obra
Lamelofones do Museu Nacional de Etnologia conhecimentos sobre os instrumentos
musicais da classe dos idiofones (lamelofones) dedilhados, difundidos na Africa subsaariana,
suas diversidades em formas e tecnologias. Nessa obra é possivel analisar as transformacdes e
permutacdes que a mbira vem sofrendo, em termos de matéria-prima usada na sua fabricacao.
Também, o autor nos mostra outra realidade da mbira africana através de imagens recolhidas
numa pesquisa de terreno feita em Angola, no Distrito do Cuando-Cubango, entre Agosto e
Dezembro de 1965.

Por sua vez o antropélogo japonés Kazunobu lkeya (2006) no texto The Thumb
Piano and San Identity in Central Botswana caracteriza quatro versdes de mbira usadas
pelos vaSan do centro de Botswana (Enate, Karanyane, Taon e Runba). Ikeya centra-se na
classificagdo e difusdo das quatro formas de mbira, assim como nas habilidades da sua
construcdo. O autor apresenta as pessoas tocadoras, analisa suas melodias e discorre sobre as
mudancas do meio de performance nos Gltimos anos da publicacdo do texto.

No texto The Mwera Lamellophone Luliimba a alemd Uta Reuster Jah (2007)
discute sobre a organologia da mbira (luliimba) destacando o nome, histéria e uso recente do
instrumento; as suas partes no idioma local; o esquema de afinacdo; a técnica de execucao; 0s
contextos e ocasides da sua performance; os musicos; 0 modo de transmissao do instrumento
como heranca cultural; assim como a sua relacdo com Mangubila (xilofone).

Na dissertacdo de mestrado, a etnomusicéloga zimbabuana Laina Gumboreshumba
(2009) analisa o impacto do trabalho de Tracey nas publicacdes subsequentes de outros
estudiosos dentro do contexto da musica de mbira. A autora traz uma visdo mais desenvolvida
em relacdo & nomenclatura, estrutura harménica, formas de transmissdo da mbira, explorando
o fato de ela ter observado e vivenciado a mdsica de mbira, inicialmente, com o seu pai e
depois nos eventos de evocacdo dos espiritos ancestrais incluindo ceriménia de
agradecimento, pedido de chuva e indicacdo dos chefes locais.

No universo das pesquisas apresentadas, nesta tese, a Gumboreshumba é a Unica
mulher africana pesquisadora. Podemos compreender, assim, que a pesquisa da musica de
mbira é ainda bastante negligenciada e silenciada nos estudos realizados por africanos,
principalmente, por mulheres o que aponta um campo aberto para pesquisa da Musicologia
Africana, ciéncia de estudo de mdsica de Africa envolvendo ramos de conhecimento como
teoria, histdria, acustica, filosofia, sociologia, antropologia etc. Por outro, nas pesquisas feitas

sobre pessoas tocadoras de mbira nota-se, de alguma maneira, uma auséncia da voz feminina.
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Andrey Tracey (1961) refletiu sobre o tocador zimbabuano Jege Tapera. Paul Berliner
(1978) toma sete zimbabuanos tocadores de mbira como pesquisados: Cosmas Magaya,
Luken Pasipamire, Ephat Mujuru, John Kunaka, Simon Mashoko, John Hakurotwi Mude e
Mubayiwa Bandambira. O etnomusicélogo norte-americano Thomas Turino (2000) toma
como pesquisados os zimbabuanos Thomas Mapfumo, Chris Mhlanga, Tute Chigamba, Ephat
Mujuru, Chartwell Dutiro, Bhundu Boys e outros, assim como a zimbabuana Stella Chiweshe,
a unica mulher. Perminus Matuire (2009) teve como pesquisados oito homens e uma mulher
de Zimbabwe: Remigious Gwama, Samuel Mujuru, Cosmas Zambuko, Champkin Muringani,
George Nyahwedekwe, Musafare Kamazizwa, Abraham Zharare e Tazvinga Chizema. A
unica mulher pesquisada foi a Cecilia Nyahwedekwe. O trabalho mostra que a Cecilia ndo
entra em contato fisico “direto” com a mbira durante a performance, mas realiza acdes que
ajudam na evocacdo espiritual na cerimonia.

As pesquisas observadas acima impedem de formular afirmagdes definitivas, mas
permitem detectar uma tendéncia que — sem segredo — omite as mulheres da pratica de mbira,
perpetuando a dominacdo masculina. Entretanto, a etnomusicologa norteamericana Claire
Jones foi uma das que em 2008 quebrou esse paradigma no artigo Shona women ‘mbira’
players: gender, tradition and nation in Zimbabwe publicada no Férum da
Etnomusicologia (UK). O artigo destaca as carreiras e experiéncias de cinco tocadoras de
mbira, cada uma liderando sua propria banda. Todas sdo zimbabuanas — Beauler Dyoko,
Stella Chiweshe, Irene Chigamba, Benita Tarupiwa e Chiwoniso Maraire — algumas nascidas
no final da primeira metade do século XX e outras na segunda.

A partir das experiéncias das cinco mulheres a autora apresenta as principais barreiras
da participacéo ativa das mulheres na musica de mbira: i) A demonizagdo da musica de mbira
na Africa desde a chegada dos missionarios cristdos em meados de 1800, que desencorajavam
a musica associada a religido tradicional e as praticas de possessao espiritual; ii) A atribuicdo
oficial de um status elevado aos homens do que mulheres na sociedade Shona pré-colonial,
iii) O interesse dos maridos e pais patriarcas indigenas em manter suas esposas e filhas em
casa para cuidar das plantacOes e reivindicar terras; iv) A atribuicdo de figuras, socialmente
desviantes e sexualidade desacreditada a mulheres que migraram para as cidades urbanas; v)
A proibicao de mulheres menstruadas a comparecer em cerimonias de possessao espiritual por
acreditar-se que o sangue (cor vermelha) seja perigoso para a exposicdo espiritual em alguns
grupos dos vaShona (Korekore); vi) A marginalizagdo e desvalorizagdo de atividades das
mulheres por interpretacfes de género de papéis e préticas tradicionais que advogam néo fazer

parte da cultura (Shona) “mulheres tocar musica”; vii) A colocacao de mulheres para cantar,
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dancar e tocar hosho (chocalho) e ngoma (tambor) nas cerimdnias, reservando a mbira,
geralmente, para 0s homens; viii) A ideia de que as mulheres que tocam mbira eram carentes
de uma feminilidade e comportamento apropriado, ndo podendo cozinhar adequadamente,
por exemplo; ix) A representacdo da classe de musicos como bébados, inconfiaveis e
violadores sexuais; e x) A expectativa dos gerentes dos espacos de performance de que as
mulheres durmam com eles para conseguir shows.

Estas barreiras formaram estigmas de inferioridade das mulheres, afetando a sua plena
autoestima na performance e gerando dicotomia entre o sujeito (homem) e o objeto (mulher).
Mas, os depoimentos e intervencfes das cinco mulheres em Jones ilustraram mudangas —
ainda que parciais — nas narrativas e atitudes tradicionalistas, nacionalistas, do cristianismo,
da supremacia e, sobretudo, demonstraram o seu protagonismo na masica de mbira.

A resposta que me foi dada pelo mestre May Mbira quando em conversas de pesquisa,

perguntei “quem toca a mbira?” pode elucidar essa transformagao.

Para mim, quem deve tocar a mbira é quem tem o espirito aberto a receber,
aprender e a entregar. Nao ha género, ndo ha faixa etaria, ndo ha cor, ndo ha
raca, ndo ha etnia, ndo ha tribo, ndo ha tradicdo. Todos que recebem o
chamado de transmitir essa cura, entdo, sdo todos bem vindos a esse
instrumento, porque a mbira é amor, entdo € mesma coisa como perguntar
guem pode transmitir 0 amor ou como pode receber o amor? (DOS
MARQUILE, 2022).

Tanto o homem quanto a mulher podem transmitir ou receber 0 amor. Ambos podem
tocar a mbira. E, portanto, tenho observado no campo de pesquisa, que a mulher vem
desempenhando um papel crucial na transmissdo do amor™ tanto em Zimbabwe como em
Mocambique.

Continuando com a producdo do seculo XXI, na dissertacdo do mestrado The
relationship between mbira dzaVadzimu modes and Zezuru ancestral spirit possession
0 zimbabwano Perminus Matuire (2009) apresenta e analisa a relacdo entre 0s modos>® e
sistemas de afinacdo da mbira dzaVadzimu, e a possessdo do espirito Zezuru em uma
performance encenada. Os resultados da pesquisa indicam que existem varios modos que sao
reproduzidos na mbira dzaVadzimu e que se acredita que esses modos pertencem aos
ancestrais e foram passados de geracdo em geragdo. Esses modos, juntamente, com o0s
sistemas de afinacéo deste tipo de mbira, desempenham um papel significativo nas cerimonias

Mapira (singular bira), porque ajudam na evocacdo de espiritos ancestrais dos vaZezuru,

55 . . . S
Aponto as evidéncias no capitulo sobre as narrativas dos vachayi va timbira.
56 S . .
Cancdes tipicas - abordarei no capitulo I1.
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possibilitando a comunicaacgéo dos vivos e dos mortos, e deste modo revigorando o passado
no presente.

O artigo The Lala Kalimba: The Correlation Between Instrument and Style do
etnomusicologo holandés Marcel Van Dijk (2010) debruca sobre as semelhancas e diferencas
de dois tipos de kalimba (kankobele e ndandi) dos valLala de Zambia dando énfase para o
esquema de afinacdo; processo de colocacdo e desvio das notas das teclas; a combinacdo
sonoras das teclas; as categorias e caracteristicas musicais; as estruturas tonais e melddicas; e
finalmente, estabelece relacfes com a kalimba dos vaNsenga de Rodésia do norte (Zambia)
estudada pelo Blacking (1961).

O artigo KARIMBA: The shifting boundaries of a sacred tradition da
etnomusicoéloga norteamericana Jocelyn Moon (2018) explora as conexdes entre as inovacoes
das tradi¢bes da mbira Kwanongoma e karimba no Nordeste de Zimbabwe com exemplos das
colecdes de arquivos da International Library of African Music (ILAM) e sua pesquisa
etnogréfica. A autora caracteriza o tipo mais amplo de karimba com base no esquema das
lamelas, repertério comum e sua relacdo com as praticas religiosas tradicionais. Moon destaca
que a historia da moderna mbira kwanongoma — ensinada nas escolas — pode apoiar novos
rumos e praticas criativas entre os musicos urbanos do Zimbabwe, mas ndo ilustra as
caracteristicas dindmicas ou praticas inovadoras das tradicdes da karimba no Nordeste. A
autora defende uma visao mais diversa da karimba que seja apoiada pelo contexto mais amplo
das tradi¢cbes musicais nas regides fronteiricas, a fim de destacar as fronteiras fluidas da
musica da karimba e sua gama de expressoes.

O mocgambicano construtor de instrumentos musicais, Ozias Américo Macoo (2021)
contribuiu com a monografia Mbira inovada: sistemas de captacao eletroacustico na qual
reflete sobre a mbira nyunganyunga inovada, consubstanciando, contemporaneamente, a
preparacdo da tdbua harménica, teclas, sistemas de captacédo eletroacusticos e suas formas de
conservacdo, e validando o instrumento em palcos contemporéneos com equipamentos
tecnoldgicos atuais. Macoo constatou que os transdutores piezoeléctricos sdo os melhores
para a captacdo de vibracdes e conversdo do sinal de dudio da mbira inovada.

O musicélogo mogambicano Luka Mukhavele (2022) em seu estudo recente e
exaustivo African Musical instruments from a contemporary and global perspective:
mbira and xizambi propde abordagens, métodos e técnicas inovadoras, como solugdes
experimentais que desafiem o potencial dos instrumentos musicais tradicionais, promovendo
a sua revigoracdo; e, consequentemente, produzir instrumentos e mausicas que sejam

adequados/as e relevantes nos contextos contemporaneos locais e globais. Luka me ajudou a
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consolidar caminhos sob como incluir e estabelecer modos de saber e fazer africanos como
premissa para a construcdo de sistemas de conhecimento consistentes e autossustentaveis, que
devam abordar e resolver os problemas de Africa.

Em sintese, a literatura elucidou que a pesquisa da musica de mbira, tanto no contexto
de Zimbabwe como de Mogcambique ou em outros paises africanos, desde o século XVII, vem
despertando interesse de missionarios, historiadores, antrop6logos, (etno)musicologos na sua
maioria europeus e americanos. Entretanto, pela minha experiéncia na pesquisa nesse campo,
posso afirmar que a circulacdo dessa pesquisa é fraca no continente, principalmente, em
Mocambique.

A musica de mbira é, portanto, produzida por africanos, mas recolhida, analisada e
consumida em outros continentes, ou seja, explicita o critico palestino-estadunidense Edward
Said (2003, p. 308), existe uma fonte de informacdo (o africano oriental) e uma fonte de
conhecimento (o0 europeu ou americano orientalista) que mantém uma relagdo em que “¢
preciso ver e conhecer o Oriente como um dominio governado pela Europa™’ (SAID, 2003,
p. 197).

Esse problema, também, tem raizes na tradicdo do campo de Etnomusicologia e na sua
forte relagdo com o método etnografico, ambos com prefixo etno. Portanto, 0 campo que se
tornou Etnomusicologia a partir de 1950 era a Ultima parte das trés musicologias propostas
pelo musicélogo austriaco Guido Adler - Musicologia Histdrica, Sistematica e Comparativa
(MUGGLESTONE; ADLER, 1981).

A Musicologia Comparativa foi concebida, essencialmente, para encontrar os “ditos
atrasos” das culturas musicais do outro (africano e outros indigenas) para, entdo, agrupa-los e
ordena-los, a fim de serem transformadas para o produto, supostamente, universal (tonal)
considerado desenvolvido pelos etnégrafos, maioritariamente, estrangeiros.

Efetivamente, como a tradicdo da etnomusicologia previa o estudo do outro por um
pesquisador distante do seu contexto, foi se comandando um processo de saqueamento de
varias culturas africanas com vista a definir suas formas de “evolucao” fora do seu contexto,
pais e livre das suas verdadeiras pessoas fazedoras para em seguida efetuar um processo de
“modelagem”.

Ao confirmar o processo de saqueamento, o antropologo e folclorista norte-americano
Alan Lomax (1959, p. 952) declarou que Africa é o continente mais bem registrado

musicalmente falando, significando que em meados da década de 1950, mais gravacGes foram

> “[...] one must see and know the Orient as a domain ruled over by Europe” (SAID, 2003, p. 197).
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feitas da musica tradicional africana em comparacéo a musica tradicional de qualquer outro
continente.

Os produtos decorrentes desse saqueamento eram arquivados em revistas, jornais,
editoras, fortemente, orquestradas pela linha da frente que escolhia “civilizadamente” o que
publicar ou discutir! Como resultado desse “grande” projeto, as pessoas africanas passaram a
serem ‘traduzidas’ para as bibliotecas coloniais a partir, por for¢a das circunstancias, de um
discurso com premissas, explicitamente, discriminatorias e das referéncias eurocéntricas, que
as situam, continuamente, nas antipodas do progresso e do desenvolvimento, definidos a
partir de critérios que, supostamente universais, sdo, de fato, eurocéntricos (MUDIMBE,
1988).

Assim, as pessoas negras africanas eram caracterizadas como atrasadas, barbaras e
selvagens em diversos graus e tornaram-se, por assim dizer, objetos reais do interesse da
pessoa pesquisadora. Dessa maneira, cresceu em significancia o fato de que o Oriente “¢é
corrigido, até mesmo penalizado, por estar fora das fronteiras da sociedade europeia, ‘nosso

%8 (SAID, 2003, p. 67), 0 que cria um sistema de poder que impede e anula saberes

mundo
produzidos por grupos subalternizados, esquecendo-se que todas as pessoas possuem lugares
de fala>® para debater e refletir, criticamente, em variados temas na sociedade.

Contra esse equivoco, o fildésofo argentino Walter Mignolo (2009, p. 167) denuncia
que os “designs cientificos” impostos nao respondem as necessidades e visdes africanas, mas
as necessidades e visdes dos europeus ocidentais (Inglaterra, Franca e Alemanha etc.). E,
portanto, qualquer pessoa africana que fale, abertamente, é quase sempre tido como uma
agitadora contra a dominacéo estrangeira® e paga com a morte, o que barra o engajamento
com as historias culturais reais das pessoas sociais africanas.

Sim, Aline Sitoé Diatta, Amina de Zaria, Mbuya Nehanda (Nehanda Charwe
Nyakasikana), Candace Amanishaketo, Cyprian Ntaryamira, Eduardo Mondlane, Felix
Roland Mumi, Juvenal Habyarimana, Lawrence Kabila, Makeda de Saba, Marian Ngwabi,
Muhammad Al Gaddafi, Muhammad Anwar Al-sadaat, Murtala Muhammed, Nzinga Mbandi

Ngola®!, Tomas Sankara, Patrice Emily Lumumba, Rainha Manarina, Rainha Muhumusa

%8 “For the Orient [...]11s corrected, even penalized, for lying outside the boundaries of European society, ‘our’
world” (SAID, 2003, p. 67).

%9 Cf. (RIBEIRO, 2017).

%0 ¢, (SAID, 2003, p. 33).
%1 Embora n&o assassinada, passou por situagées dolorosas para lutar contra (e resistir) a colonizagéo portuguesa,
garantindo a independéncia do seu povo durante a sua goversnagdo em quase toda sua vida.
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(Muserakande), Steve Biko, Samora Machel, Samuel Doe, Sylvanus Epiphanio Olympio entre
outras pessoas africanas pagaram com a pena de morte.

Assim, na formacgdo cultural africana, tracos brancos, europeus, ocidentais e
colonizadores sempre foram posicionados como elementos em ascendéncia, enquanto 0s
tracos negros “africanos”, escravizados e colonizados eram sempre posicionados em termos
de subordinante e marginalizagdo (HALL, 2003, p. 41-42).

Isso ndo mudou tanto até hoje, pois, conforme os sul africanos Madimabe Geoff
Mapaya e Ndwamato George Mugovhani (2019, p. 29), “universidades na Europa, nos
Estados Unidos e em outros lugares continuam a formar em sua maioria graduados néo

9962 e 05

africanos que se especializam em estudos africanos, como a musica indigena africana
resultados das suas pesquisas ndo sao, facilmente, acessiveis dentro do continente. Entretanto,

se 0 pais, ou melhor, o continente, ndo decide ou ndo consome a literatura que se produz sobre

ele, entdo ndo existe uma reflexdo intensa sobre sua pratica.

Para minimizar essa questdo é relevante adotar a ideia de Musicologia Africana,
politicamente, como uma emancipacéo da Africa e da erudicdo africana (MAPAYA, 2018, p.
122). Em Musicologia Africana liberta do prefixo etno, as pessoas africanas investigadoras
desse campo devem participar dos ambientes de criacdo de musica, juntos de familiares ou
outras pessoas conhecidas mais novas de maneira a construir conhecimento informado pela
prética, a0 mesmo tempo em que preparam novas pessoas para a afirmacdo do campo.

Fora das questdes problematicas ja apontadas, no que diz respeito a nomenclatura da
mbira, a maior parte da literatura consultada tende a apresentar a distribuicdo geografica de
alguns nomes desse instrumento, sem, no entanto estudar e analisar os fatores que influenciam
no uso de uma determinada nomenclatura num determinado espago geogréafico. Isto demanda
um estudo aprofundado ja que o nome africano tem um significado potente nas culturas
africanas.

Enfim, os trabalhos apresentados acima, embora com certas lacunas, trazem
importantes contribuicdes acerca da musica de mbira como manifestagdo cultural, tendo
mostrado que a (etno)musicologia e outros campos tém servido a masica africana, colocando-
a na academia. Dito isso, seria equivocado negar que o continente africano, de alguma forma,
se beneficiou dos estudos dos outros.

Porém, defende professor KI-Zerbo (2010, p. 123) “ha uma necessidade urgente de se

reeditar 0 maior nimero possivel de narrativas desse tipo [europeia sobre o africano], e de

%2 «Universities in Europe, the US and elsewhere continue to churn out mostly non-African graduates who go on
to specialise in African Studies such as indigenous African music” (MAPAYA; MUGOVHANI, 2019, p. 29).
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publica-las com comentérios e notas apropriados, tornando possivel, assim, sua avaliacdo e
reinterpretacdo a luz da nova historiografia [e Musicologia] da Africa”, afirmando e

consolidando os passos dados por Mukhavele.

1.2 Reconstrucdo historica da musica de mbira em Mocambique: apontamentos sobre

ativistas, movimentos e institui¢des implicado[a]s

A investigacdo na Africa vem acontecendo em paralelo aos projetos de escravizagio
do dito “sub-homem”, da colonizagdo do “inferior”, da civilizagdo do ‘“barbaro” ¢ da
cristianizacdo do “pagdo”. As colonias mundiais, mas principalmente, “os portugueses nao
viam com bons olhos a vinda de outros estrangeiros e dificultavam qualquer tentativa de
pesquisa seria nos territdrios africanos controlados por eles, quer em assuntos sociais,
economia e antropologia [ou nas artes]”, denuncia o socidlogo e antropdlogo mocambicano

Eduardo Chivambo Mondlane (1969, p. 16). A pesquisa em mdsica evidencia gue,

especialmente, o sistema portugués de colonizacdo, implementado em
Mocgambique, tem sido mais prejudicial para as culturas locais do que a
colonizagdo inglesa nos paises vizinhos de Mocambique. A par da
colonizacdo portuguesa, introduziu-se o sistema de assimilacdo, que
condicionou o acesso a educacdo e a integracdo social das populacdes locais
[culminando com 0] abandono das culturas indigenas e a adogéo da identidade
e cultura portuguesas® (MUKHAVELE, 2022, p. 71).

Consequentemente, 0 ensino em sala de aula introduzido pelo o Ocidente na Africa
levou muito pouco em conta a importancia da aprendizagem implicita por meio de jogos e
historias locais como procedimentos decisivos de transmissdo do conhecimento sociocultural
(HERBST, 2019, p. 34). As pessoas africanas eram, por assim dizer, alfabetizadas para
desqualificar os seus saberes, esvaziar seus territorios, desprezar e ignorar a sua cultura e
educacdo tradicionais, “enfraquecendo a resisténcia contra colonizadora” (SANTOS, 2015, p.
53). Em outras palavras, os colonos assaltaram a cultura e educacéo africanas “insistindo uma
versdo do seu proprio sistema de educagdo, totalmente fora do contexto, que viria a
desenraizar o Africano do seu passado e forca-lo a adaptar-se a sociedade colonial. Era
necessario que o proprio Africano adquirisse desprezo pelos seus préoprios antecedentes”
(MONDLANE, 1969, p. 69).

63 «Especially, the Portuguese system of colonization, implemented in Mozambique, has been more detrimental
to local cultures than has the English colonization in Mozambique’s neighbouring countries. Along with
Portuguese colonization, the assimilation system was introduced, which conditioned access to education and
social integration of local people to the abandonment of indigenous cultures and adoption of the Portuguese
identity and culture” (MUKHAVELE, 2022, p. 71).
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Estas barreiras estavam, também, aliadas ao sistema dos prazeiros introduzido em

Mogambique durante os seculos XVII e XVIII.

Prazeiros eram os colonos e proprietarios portugueses e goeses® que, [...]
dominavam os africanos que tinham a desgraca de lhes cair sob a alcada. A
sorte destes africanos era pior do que a dos escravos. Os prazeiros
controlavam, muitas vezes, distritos inteiros a seu bel-prazer, [...].
Missionarios dominicanos e jesuitas, também, possuiam vastas terras,
administrando-as como qualquer prazeiro, cobrando impostos por cabega e,
logo que a escravatura se tornou rendosa, negociando em escravos
(MONDLANE, 1969, p. 28).

Para se aliviar destas imposi¢des era preciso ser “civilizado (assimilado)”, o que
significava, diz Mondlane (1969, p. 55), i) saber ler, escrever e falar portugués correntemente;
ii) ter meios suficientes para sustentar a familia; iii) Ter bom comportamento; e iv) ter a
necessaria educacdo e habitos individuais sociais de modo a poder viver sob a lei publica e
privada de Portugal e, sobretudo, estar desligado de todos os costumes tribais. Portanto, ser
assimilado, ndo significava aceitar o africano como africano, mas sim ser exigido a se
identificar, completamente, com o0s brancos e nunca receber tratamento igual ao do branco.

Esse, sim, devia ser olhado como portugués de pleno direito, enquanto que a maioria
da populacéo africana que ndo correspondesse a esta descricdo ficava sob autoridade dos
administradores coloniais. Para gozar esse ‘“direito (obrigacdo)” era preciso se alinhar ao
principio da unidade politica baseada na unidade moral, na qual os portugueses deram grande
importancia a religido catdlica na educagdo (colonizacdo) dos africanos®® (MONDLANE,
1969, p. 70).

Portanto, a administracdo colonial estava, fisicamente, espalhada pelo Mogambique
para destruir a estrutura do poder local africano. Somos lembrados pelo Mondlane (1969) que
numa circular, lida em todas as igrejas catolicas e seminarios de Mocambique, o bispo
auxiliar de Lourengo Marques, Custodio Alvim Pereira definiu dez pontos cuja finalidade era
convencer o clero de que a independéncia do povo africano era ndo sé um erro, mas, também,

contrariava a vontade de Deus.

% Goese é um adjetivo referente a pessoa natural de Goa que é hoje um estado da India, outrora dominado pelos
portugueses por mais de 400 anos.
“Depois da queda da monarquia em 1910, Portugal foi, oficialmente, secularizado, mas a separa¢éo da igreja e
do Estado nunca foi, totalmente, realizada. Cerca de 1920, foram restituidos na igreja os subsidios para
estabelecimentos de ensino. Em 1926, quando o regime Salazar tomou conta do Poder, depois de uma década
de violéncia e instabilidade, o papel especial da igreja na civilizagio da Africa foi, oficialmente, reconhecido.
Pelo Ato Colonial de 1930, as missdes catélicas foram colocadas em situagdo privilegiada entre os grupos
religiosos, com fundamento no principio de o catolicismo representar a religido nacional e ser, portanto,
“instrumento” 16gico da civilizagdo e influéncia nacional” (MONDLANE, 1969, p. 70-71).
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A declaragéo diz (destaco quatro linhas): 1) A independéncia ndo conta para o bem-
estar do homem. Pode ser boa se existirem as condigdes adequadas (as condicGes culturais,
ainda, ndo existem em Mocambique); 8) Os mais educados tém o dever de guiar aqueles que
tém menos educacédo contra todas as ilusdes de independéncia; 9) [...] ndo devemos, portanto,
apoiar esses movimentos [de independéncia]. A doutrina da Santa Sé é bem clara [...]. A
grande revolucdo é o do Evangelho; e 10) A palavra de Ordem “Africa para os Africanos” é
uma monstruosidade filoséfica e um desafio a civilizagéo crista, [...].

E evidente, assim, que a finalidade da educaco portuguesa dos africanos e o processo
da evangelizacdo era a submissdo. Em teoria, o fim da educagéo e evangelizagéo era ajudar o
africano a “civilizar-se” e torna-lo um “portugués”, produzindo ndo cidadios, mas servos de
Portugal (MONDLANE, 1969). De modo que, algumas vezes, até missionarios portugueses
foram utilizados como “pacificadores” nativos, oferecendo a fé cristd como cancdo de
embalar, enquanto as forcas militares portuguesas ocupavam a terra e controlavam o povo
(MONDLANE, 1969, p. 29).

Na Africa, em particular Mocambique, estas barreiras acabaram reprimindo as artes
musicais suas cancdes, dancas, instrumentos, indumentaria e mais. Mas tais obstaculos foram
aos poucos se transformando pelo papel desempenhado na luta pela Africa independente.
“Durante os primeiros anos da independéncia, alguns dos novos dirigentes africanos, em
especial Kwame Nkrumah, fizeram um trabalho de inculcar valor na propagagéo do ideal
duma Africa independente, forte e unida” (MONDLANE, 1969, p. 261). Ha dois depoimentos
encontrados em Mondlane (1969) que apontam para essa transformacéo. Gabriel Mauricio

Nantimbo conta que

eu estava num estado de serviddo, mas néo sabia. Pensava que o0 mundo era
assim mesmo. N&o sabia que Mocambique era a nossa patria. Os livros diziam
que éramos portugueses. Entdo, cerca de 1961, comecei a ouvir outras coisas.
[...] O partido [FRELIMO®] ganhou forca. Os chefes explicaram-nos a
verdade, ensinaram-nos a nossa propria péatria, e vimos, claramente, como
Mocambique, que pertence a nés e ndo a Portugal, tinha sido dominado
(MONDLANE, 1969, p. 153).

Ja a Rita Mulumbua narra que

A luta transformou-nos. A FRELIMO deu-me a possibilidade de estudar. Os
colonialistas ndo queriam que estudassemos, ao passo que agora estou neste
destacamento onde nds treinamos de manhd, de tarde vou para a escola
aprender a ler e escrever. Os portugueses ndo queriam que estudassemos,

% Erente de Libertacdo de Mocambique.
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porque se o fizéssemos compreenderiamos, saberiamos coisas. Por esta razdo
a FRELIMO quer gue estudemos para sabermos e sabendo compreendermos
melhor, combatermos melhor e servirmos melhor o0 nosso pais
(MONDLANE, 1969, p. 183).

A independéncia dos africanos a partir, principalmente, de 1950, permitiu 1) a
revigoragcdo dos costumes e filosofias africanas; 2) a expansdo das redes radiofonicas e
televisivas e das gravadoras; 3) a abertura de instituicbes de ensino de musica que
contemplassem artes musicais africanas; 4) a emancipacdo das mulheres em diversas esferas,
em particular na musica; 5) o intercdmbio “controlado” entre pessoas de diferentes paises; e
mais.

E nessa onda que foi fundado o Kwanangoma College of Music em 1947 no
Zimbabwe, tendo inaugurado o programa de Etnomusicologia em 1989. Esse colégio
desenvolve, entre outras habilidades, a performance da musica e danca tradicional e popular
africana no seu contexto cultural. A partir da literatura e minhas notas de campo observa-se
que a proeminéncia e popularizacdo da mbira nyunganyunga foi definida nesse colégio na
década de 1960, principalmente, por figuras como Jege Tapera, Hugh Tracey, Andrey Tracey,
Dumisani Maraire e mais.

Sem passar muitos anos depois da fundacdo do Kwanangoma College of Music, em
1954, na Africa do Sul, o etnomusicélogo britdnico Hugh Tracey criou a International
Library of African Music (ILAM), o maior repositério de musica africana no mundo. Esta
instituicdo €, na contemporaneidade, dedicada a pesquisa da musica (incluindo a de mbira) e
das artes orais africanas, preservando milhares de gravacGes historicas registradas desde,
aproximadamente, 1929. Nos estudos da ILAM tem-se registrada, analisada e arquivada a
musica da Africa subsaariana, em particular a de mbira, com o objetivo de estabelecer uma
teoria do fazer musical na Africa, avaliando os seus valores sociais, culturais e artisticos.
Grande parte destes estudos esta alojada na revista desta instituicdo, a African Music®’.

Em Mocambique, por sua vez, foi criado o Instituto de Investigagdo Socio-Cultural
(ARPAC) vinculado ao Ministério da Cultura. Conforme indica o folheto do ARPAC, esta
instituicdo foi criada em 1983, em forma de projeto para, entre outros fins, assegurar o destino
dos documentos recolhidos na Campanha Nacional de Preservacéo e Valorizagdo da Cultura
realizada entre 1978 a 1982 na entdo Republica Popular de Mocambigque. O ARPAC

®7 https://www.ru.ac.zalilam/
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promoveu movimentos de formacgdo de pessoas mogambicanas, habilitando-as com técnicas
de investigacdo historica, antropoldgica e socioldgica.

Em 1993, pelo Decreto 26/93 de 16 de Novembro, o ARPAC deixou de ser projeto e
passou a instituicdo publica legal e autonoma integrado no, entdo, Ministério da Cultura,
Juventude e Desportos, fortalecendo sua missdo de pesquisa, arquivo e divulgacdo sistematica
e cientifica da cultura mogambicana. No concernente a investigagdo, o0 ARPAC possui um
sector da Etnomusicologia criado em 1992, focando na pesquisa, recolha, arquivo e
divulgacdo da musica local de Mogcambique, atividades iniciadas em 1993.

E nesse cenario que em 1992 o etnomusicdlogo mogambicano Luka Mukhavele
integrou-se no ARPAC, pesquisando musica tradicional do pais, tendo conhecido a mbira
(nsantse) em Tete com o musico Jodo Bras. E nessa provincia, no distrito de Changara que,
também, nasceu o grande tocador da mbira (kalimba, nsantse), o mestre Lazaro Vinho (1925-
2004). Sobre Brés e Vinho poucas informagdes existem.

Entretanto, em 1994 o Mukhavele ganhou uma bolsa do ARPAC e em 1995 foi
estudar Etnomusicologia no Zimbabwe College of Music tendo trazido acBes que revigoraram
a mbira na cidade e provincia de Maputo. Outros mog¢ambicanos que, também, ganharam
bolsas do, entdo, Ministério da Cultura, Juventude e Desportos, saindo da Escola Nacional de
Mdsica foram o Pedro Julio Sitoe e Maria Ezelina Chau. Estes estudos delinearam o que Dos

Marquile chama de fase embrionéria

[...] que foi a fase do resgate e da realocacdo da mbira. [...] Essa fase
embrionéria da reintegracdo foi quando se trouxe de volta [a mbira] aqui em
Mocambique com os professores Luka, professor Sitoe quando vieram dos
estudos 14 do Zimbabue, quando se criou a Mukhambira como um epicentro
da execugéo, construgéo e resgate do instrumento (DOS MARQUILE, 2022).

Foi em 2005, no bairro de Costa de Sol®®, que Mukhavele fundou Mukhambira®,
projeto de pesquisa dos instrumentos musicais africanos — incluindo a mbira — que trouxe
novas abordagens, métodos, técnicas e tecnologias para esses instrumentos. Nessa direcédo, se
compunha a primeira fase da reconstrucédo historica da mbira em Mogambique do século XXI,
consistindo na “[...] a entrega [da mbira] para os seus difusores, que os primeiros e principais
foram o lvan, depois veio o Nharira, [...]. Foram esses que deram 0s primeiros passos aqui na
cidade de Maputo” (DOS MARQUILE, 2022) se aliando a bandas. A banda Licoloma, diz o

%8 Distrito Municipal kaMavota, Cidade de Maputo.
% Este projeto esta sediado, atualmente, no distrito de Marracuene, provincia de Maputo.
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mestre Mucavel (2019), “foi o primeiro grupo em Mogambique a usar mbira como

instrumento principal”. Em consonancia, o mestre Zande Mudolas aponta que

Bom, as primeiras pessoas que eu vi mesmo foi o Ivan Tsotsi, primeiro vi ele
na televisdo. Eu o conhecia de vista, mas ndo sabia que ele é um artista,
porque eu ndo estava muito dentro da familia artistica naquela altura. Vi-o,
também, na banda Licoloma com o Hoigo Jasse. Eles [os membros da banda]
é que faziam aquela fusdo [com instrumentos convencionados ocidentais], sO
que depois eles sumiram. Depois nds aparecemos com a banda Moticoma
quando eu introduzi a mbira, usando-a como instrumento principal da banda.
A partir dai foram surgindo outras pessoas. [...] Naquela altura éramos muito
poucos [tocadores de mbira] e, também, era muito dificil adquirir uma boa
mbira (LISENGA, 2022).

Ha relatos, também, de que a primeira fase se reconfigurou com o aparecimento da
banda feminina Licuti criada em Maputo sob influéncia e inspiragdo de artes musicais
mocambicanas de base percussiva. Segundo uma das fundadoras dessa banda, a musicista
mocambicana Clementina Ernesto Zimba Uamusse (2022), “likuti ¢ nome de um tambor de l&
de Cabo Delgado™ que acompanha a famosa [danca] Mapiku”. Tinoca Zimba, como é mais
conhecida Clementina relata que

a protagonista que criou o grupo Likuti foi a falecida Lidia Mati. Ela sempre
pensou que era bom que cridssemos um grupo de mulheres focando a parte da
musica tradicional, essa mistura de instrumentos tradicionais. Eu sempre
apreciei [a musica local]. Entdo, quando ela falou-me isso eu, wau iya,
também, estou interessada. E, ai fomos buscando outras colegas, no caso de
Nguilozi, Alexa [...] e a Neusa Naiana (UAMUSSE, 2022).

E por esta iniciativa que Uamusse (2022) lembra-se da Mate como “uma mulher
guerreira [com] pujanca — essa coisa de dizer nés mulheres somos capazes, ndo fiqguemos na
dependéncia [...]”. No entanto, o estilo dessas mulheres era desenvolvido em colaboragédo com
outras pessoas e experiéncias. O Atanasio Nyusi’®, disse Uamusse (2022), “[...] para mim é
biblioteca e faz parte da historia de Likuti. Entdo, ele é que vinha nos dar os ritmos, o cantar
[durante os ensaios]”. A Lidia Mate, especificamente, “para além de cantar e dangar, porque
ela foi bailarina da orquestra Marrabenta; Ela tocava percussao, tocava mbira e tocava hudo”

afirma Uamusse (2022). Por estas experiéncias, outras fontes orais da pesquisa entendem que

[as membras da] banda Licuti foram as que trouxeram esse despertar para as
pessoas “ei existem este instrumento!”. Licuti era uma banda feminina da

"0 provincia da regido norte de Mogambique.
" Esta entrevista foi feita na semana que ele perdeu a vida.
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falecida Lidia que era uma grande executante da mbira, a primeira mulher que
executou a mbira nyunganyunga aqui em Mocambique, [...] no contexto
contemporaneo (DOS MARQUILE, 2022).

O ativismo da Mukhambira, Licoloma, Licuti e Moticoma, diz dos Marquile (2022),
foi bastante Gtil no processo da difusdo da mbira no contexto contemporaneo. “Depois de
Moticoma vem essa geracdo [...] na qual eu faco parte que é a de desconstrucdo e entrega com
muita forca da mbira nyunganyunga na cidade [de Maputo] que sou eu, Berincia, Jojo
Mbalango, [...] Muhamgos [...], a oficina da Wakambira [e ndo s6]” (DOS MARQUILE,
2022).

Afinal, a pesquisa experimental da Mukhambira foi seguida por Xitata Luthier
Africana (2008), Waka Mbira (2013), Modern Mbira (2015) e outros projetos. A Xitata
Luthier Africana, diz o seu fundador Clélio Vilanculos’, foi criada em 2008 no bairro de
Laulane, Distrito Municipal kaMavota’®, com suporte de varios mestres como Ivan Mucavel,
May Mbira, Paulo Mbalango, Ndzondza Tivane e outros. Vilanculos (2021) relata que a sua
intencdo era tirar esses instrumentos da prateleira’, adequando-os as necessidades das
pessoas tocadoras atuais a partir de técnicas inovadoras da sua construcao.

A Xitata Luthier Africana divulga os instrumentos da musica tradicional de
Mocambique, principalmente, a mbira e potencia o sector da sua construcdo e reparacao.
Como indica o fundador, a Xitata, dentro dos anos da sua existéncia, influenciou o
desenvolvimento de um movimento de construcdo de instrumentos musicais — diga-se da
mbira — em Mocambique a partir da formacdo feita a nivel nacional, concretamente, nas
provincias de Nampula, Tete, Manica, Inhambane, na cidade e provincia de Maputo.

O projeto Waka Mbira, por seu turno, foi criado na Associacdo dos Musicos
Moc¢ambicanos no inicio do ano 2013 e significa “os da mbira, os jovens da mbira, os rastas
da mbira”. O mestre Auro Meireles dos Marquile (2022), conhecido no cenério artistico como
May Mbira, descreve que os lideres fundadores deste projeto sdo May Mbira e Ndzondza
Tivane e os cofundadores incluem Ivan Tsotsi, Careca, Jojo Mbalango, Leo Dzidzi e falecido
Nharira.

Os Waka Mbira trabalham de forma coletiva sem qualquer hierarquia e visam i)
revigorar e massificar a mbira e todas as praticas a sua volta; ii) entregar a mbira para as

novas geracgoes; iii) colocar a mbira no ensino priméario publico como uma ferramenta de

"2 Comumente conhecido por Xitaro.
"3 Cidade de Maputo.

" Estes instrumentos serviam como objetos de decoracdo ou de presente para os turistas (VILANCULOS,
2019).
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desenvolvimento cultural de Mogambique; e iv) garantir a sustentabilidade dos mestres e das
mestras através da sua construcéo e performance.

Outro projeto que se empenha nesses objetivos é a Modern Mbira. O seu mestre
fundador Ozias Américo Macoo narra que este projeto foi surgindo a partir do ano 2012 na
sua residéncia no bairro de Choupal, em Maputo, como uma extensdo do projeto
Mukhambira, tendo se afirmado na inddstria de construgdo de mbira em 2015. Este projeto
conta com a colaboracdo dos mestres Raimundo Lisenga (instrutor da pratica da mbira),
Alcidio Matavel (marketing dos instrumentos), Micas Silambo e mais.

O foco da Moden Mbira é inovar a mbira a partir da experimentacdo de sistemas de
captacdo electroacUstico integrado’™ que otimizam a sua performance em palcos e com
equipamentos acusticos modernos, permitindo inclusive um registro facil do audio.

Esse projeto se dedica em i) adoptar formas de conservacdo da mbira contra as
mudangas climaticas ou temperaturas extremas; ii) experimentar diversas madeiras nativas e
exoticas com o intuito de exploracdo de novas cores sonoras (timbres); e iii) experimentar
novas escalas musicais e tessituras que possibilitam a transposicdo e execucao de diferentes
sistemas musicais, ndo exclusivamente tradicionais mogcambicanos (MACOO, 2022).

O mestre tem partilhado os seus instrumentos com musicos, musicoterapeutas e outras
pessoas praticantes da mbira em Mogambique, Africa do Sul, Italia, Bélgica, Alemanha,
Finlandia, Noruega, Brasil, Argentina, EUA etc. Dessa partilha o mestre afirma que os seus
instrumentos sdo usados em “intimeros registros de audios, trilhas sonoras de filmes, [...] na
mausica eletrdnica, na musica classica europeia, [...] no ensino da musica nas escolas e nas
atividades de musicoterapia” (MACOQ, 2022).

Todos esses estudos e projetos foram substanciais na concepcdo da Festa de Mbira
que, segundo o mestre Amisse (2021), foi estabelecida em margo de 2017 na cidade de
Maputo através da iniciativa do Ndzondza Tivane’, instigado pela necessidade de existéncia
de um dia de troca de experiéncias dos/das artistas de mbira.

A 12 edigdo ocorreu no Café Gil Vicente, a 28 3% e 6% na Associagdo dos Musicos
Mocgambicanos (AMM), e a 42 e 52 no Museu da Mafalala. Foi, precisamente, na 22 edi¢do
(2018) que Ndzondza Tivane convidou os mestres Estevao Carlos dos Santos Amisse (NBC

prestacdo de Servicos) e Clélio Vilanculos (Xitata Luthier Africana) para a direcdo da Festa

75 o . - . . -
Sistemas de Bluetooth receptor e transmissor que possibilitam a conexdo com o smartphone e sistema de radio
frequéncia-wireless.

76 ) N
Responsavel da Ndzondza producdes.
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de Mbira, sendo Amisse o diretor geral, Tivane o diretor artistico e Vilanculos o
multifucional.

A Festa de Mbira é realizada, anualmente, na cidade de Maputo e nas suas seis edi¢es
a direcdo contou com apoio de voluntarios, amigos e organizacdes com destaque para Waka
Mbira, Mukhambira, Modern Mbira, Xitata Luthier Africana etc. E nessa 6tica que Vilanculos
(2021) relata, em forma de agradecimento, que em todas as edi¢es, mesmo com dificuldades,
os/as artistas tém sido os principais parceiros na realizacdo da festa, assim como organizacoes
como AMM, o Museu da Mafalala e pessoas singulares que colaboram de forma espontanea.

Embora a Festa de Mbira seja realizada na cidade de Maputo e no ambiente de varios
desafios, participam vachayi va timbira de vérias provincias de Mogambique, trazendo uma
“diversificacdo de sons da mbira, do estilo de tocar de norte, do centro e, também, ca de sul,
[assim como] a fusdo de muitos ritmos” (AMISSE, 2021).

Portanto, a Festa de Mbira foi criada como, diz o mestre Amisse (2021), “[...] um
palco de manobra do instrumento, onde podiamos mostrar a pessoa a execucdo do
instrumento e dar a conhecer o instrumento que por muito tempo ficou ofuscado né, uma
forma de manuten¢do do mesmo [...]”. Nesse sentido, o mestre Amisse (2021) narra que a

mbira ja esta sendo muito reconhecida, pois

ja existe muita curiosidade e até de compra [do instrumento]. Isso significa
que [a festa] esta a surtir efeito [...], e a gente ja estd a comecar com
programas de introduzir a mbira para criangas né em alguns bairros [...] numa
pequena escala primeiro, mas depois vamos esperar ver qual é a onda da
Covid, se isso passa ou abranda. A ideia é levar para escola primaria
(AMISSE, 2021).

Na 42 e 52 edigédo da Festa de Mbira testemunhei uma grande mobilizagdo de criangas
do bairro da Mafalala que foram orientadas pelos mestres Ivan Mucavel e NBC Gas Butano
sobre as tecnicas de execugdo, mas também sobre as formas de condutas, socialmente, aceites
na sua comunidade (figura 14). Isto veio a se intensificar no distrito de Matutuine (Ponta de
Ouro) onde se realizou parte da 62 edicdo desta festa. Nesse cenério, fora dos experimentos
com a mbira, os mestres Ivan Mucavel, May Mbira e Maneto Tefula orientaram criangas
sobre o processo de construgdo dos instrumentos musicais como xigoviya, goxa, nyanga entre
outros. Isto permitiu que as criangas da comunidade local estivessem em contato com 0s
instrumentos musicais, desenvolvendo inclusive parceria com projetos sociais educativos

como Txina Ponta, Radio Comunitaria e Lwandi Surf que trabalham com criancas.
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Figura 14: Mestre Gas Butano na projecdo futurista da mbira no Museu da Mafalala.

Fonte: Festa de Mbira (2020).

Sobre o protagonismo da Festa de Mbira, Delta Acacio Cumbane explica que

a mbira ja esta aqui ha muitos, muitos anos atras, mas [...] eu acredito que tem
pessoas que pensam que a mbira é de fora, porque ndao foi muito
desenvolvida, [por exemplo] aqui no nosso pais, em Mocambique. [...] veja
S0, agora ja temos a Festa da Mbira e as pessoas ja estdo a tocar e conhecer a
mbira (CUMBANE, 2021).

A partir desse panorama, pontuo que o0 processo de recriacdo e manutencdo da musica
da mbira em Mocambique ¢, predominantemente, realizado nas comunidades, em
organizacbes privadas, entre outros espacos sociais, mas, também, existem instituicdes
formais que vém assumindo esta missdo como a Escola Nacional de Mdusica (ENM) e a
Escola de Comunicacéo e Arte (ECA) da Universidade Eduardo Mondlane (UEM).

Segundo o professor de Etnomusicologia, Pedro Jalio Sitoe (2022), o processo de
ensino-aprendizagem (PEA) da mbira na ENM foi introduzido mais ou menos no ano
2003/2004 “no ambito do Projecto UMOJA, uma parceria cultural entre Noruega, Zimbabwe,
Africa do Sul e Mocambique, onde havia troca de alunos e professores para os diferentes
paises signatarios ou membros do projeto”.

O objetivo da ENM era, diz Sitoe (2022), maximizar a pratica de instrumentos
musicais da Africa na escola uma vez que ja havia mbila, ngoma, assim como a préatica da
cancéo tradicional”’. A primeira professora a concretizar esse objetivo foi a Tadzo Moyo, uma
zimbabuana eximia tocadora de mbira, formada no Zimbabwe College of Music em Harare.

Moyo formou varios alunos na pratica da mbira, entre eles: Paulino Pedro Sitoe,

Edson Massangaie, Otis Selimane, Alvaro Félix Biché, Arsénio Pedro Sitoe, Julio Jorge

77 . . .
A mbira era menos conhecido na zona sul de Mogambique.
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Manhique, Keluna Sitoe, Jéssica Anvarite, Dikson Utui dentre outros. Depois da professora
Tadzo Moyo veio a Charllote Meda que continuou com o projeto e, finalmente, veio o atual o
mestre Simdo Nhacule, explica Sitoe (2022).

A mbira, como instrumento exposto na prateleira, existe na ECA desde,
aproximadamente, 2011, fornecida pela Mukhambira. Em 2016, Pedro Julio Sitoe introduziu
0 ensino coletivo da mbira nas atividades da ECA, visando maximizar a pratica dos
instrumentos africanos. Sitoe auxilia essa pratica através de seus proprios instrumentos e vem
formando masicos como Raja Ali, Virginia Uamusse, Eugénio Tsenane entre outros.

A introdugcdo da mbira tanto na ENM como na ECA permitiu a diversificacdo do
ensino-aprendizagem de instrumentos musicais, possibilitando a sua integracdo afirmada em
concertos musicais dentro e fora do campo académico. Fora dessas instituicbes, a Academia
Music Crossroads e o projeto Xikhitsi tém revigorado a mbira.

Em suma, Zimbabwe College of Music (Zimbabwe), ILAM (Africa do Sul), assim
como ARPAC, ECA-UEM, ENM, Music Crossroads e Xikhitsi (Mogambique) sdo
instituicbes que contribuem para a visibilidade da musica de mbira. De igual modo,
Mukhambira, Licoloma, Likuti, Moticoma, Xitata Luthier Africana, Waka Mbira, Modern
Mbira e Festa de Mbira vem colaborando na reinvencdo criativa da masica de mbira em

Mogambique, principalmente em Maputo.
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CAPITULO Il - TERMINOLOGIAS DA MBIRA: COLONIALIDADE E
DECOLONIALIDADE

Este capitulo reflete sobre a colonialidade imposta nas terminologias da mbira e revisa
tais termos a partir dos seus cosmos — pessoas, praticas, situacdes, espacos e épocas. Trata-se
de uma préatica decolonial (contracolonial) que propde uma revirada as tentativas de

epistemicidios (bombas da cultura imperial) perpetrados sobre a ancestralidade africana.

2.1 A colonialidade nas terminologias da mbira’

O periodo colonial de dominacdo (invasdo, subjugacdo e expropriagdo) de poder e
soberania de um povo sobre o outro, quase, acabou na Africa, mas a colonialidade do saber,
permanece ativa, dominando profundamente o periodo da construcdo continental e
depreciando o patriménio histérico da humanidade.

A colonialidade do saber pauta, diz o sociélogo peruano Anibal Quijano (2007), pela
repressdo de outras formas de producdo de conhecimento ndo europeias, tendendo a negar o
legado intelectual e histdrico de outros povos, como os indigenas e africanos, reduzindo-os a
categorias vazias e preconceituosas, como primitivos e irracionais por pertencerem a “outra
raga”.

Assim, a construcdo das sociedades africanas tem sido acompanhada por preconceitos
e esteredtipos que se refletem na Historiografia, Musicologia etc. sobre os seus povos
encaminhando, equivocadamente, 0 que seria a sua contribuicdo na histdria, musica etc. da
humanidade. Finge-se ndo perceber que “viver sem historia € ser uma ruina ou trazer consigo
as raizes de outros. E renunciar & possibilidade de ser raiz para outros que vém depois. E
aceitar, na maré da evolucdo humana, o papel anénimo de plancton ou de protozoario [sem
qualquer valor taxonémico]” (KI-ZERBO, 2010, p. LVII). Talvez se pergunte se os africanos

tém consciéncia de serem os agentes de sua histdria, cultura, musica etc.?

Certamente, durante alguns séculos o [...] africano teve razdes de sobra para
ndo desenvolver uma consciéncia responsavel. Excessivas imposicdes
exteriores e alienantes domesticaram-no a tal ponto que mesmo quando ele
vivia longe da costa onde se dava o aprisionamento de escravos e da area de
influéncia do comandante branco, ele guardava num canto qualquer de sua
alma a marca aniquiladora da escravidao (KI-ZERBO, 2010, p. 28).

Este aniquilamento se repercutia, ndo apenas no dia-a-dia do individuo, mas, ainda, na

producdo académica, ao ponto de estudiosos afirmarem que “hoje [1788], ainda encontramos,

"8 Parte deste subcapitulo foi discutida em pares no congresso da ANPPOM (ver SILAMBO, MESSINA, 2020).
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no entanto, muitos povos asiaticos, africanos e americanos, que, também, sabemos que ndo
fizeram progresso para os milénios em outros ramos da cultura”, afirma Johann Nicolaus

Forkel (1967, p. 285). Portanto,

tem sido costume entre 0s europeus [eurocéntricos] e os americanos [brancos]
conceber todo o pensamento humano como proveniente do espirito ocidental.
Em particular & Africa nunca foi atribuida qualquer contribuicdo para o
desenvolvimento humano. Sempre foi olhada como um mundo fechado e,
completamente, atrasado [...]"° (MONDLANE, 1969, p. 67).

Assim, as préticas africanas foram, equivocadamente, quase sempre inferiorizadas,
pois para os arquitectos da hegemonia a competéncia do espirito universal e, portanto digno
de protecédo, nunca havia passado pelo dito oriente e oriental.

Nessa logica, “[...] o oriental pertencia ao sistema de governo cujo principio era,
simplesmente, garantir que nenhum oriental jamais tivesse permissdo de ser independente e

80 (SAID, 2003, p. 228). Essa forma hierarquizada e ndo humanizada do

governar a si mesmo
ser subalternizou saberes e vozes mantendo-os num lugar silenciado, estruturalmente, para
garantir uma visdo unidimensional do mundo que sustenta relacbes racistas, sexistas,
homofdbicas e de classe.

Lamentavelmente, a cura destes preconceitos de relacGes € demorada, pois o racismo,
sexismo e outros males se espalharam de forma difusa e imanente nos manuais escolares, nos
filmes, [na musica] e programas de radio e televisao, e na presenca de “dados” psiquicos mais
ou menos conscientes trazidos as vezes pela educacao religiosa e com mais frequéncia ainda
pela ignorancia e pelo obscurantismo (KI-ZERBO, 2010, p. 40).

O africano foi, por essa visdo, vivendo num ambiente colonizado com poucas chances
de desenvolver suas potencialidades e de se afirmar na construcdo da humanidade. Com as

discussdes sobre os direitos humanos, ele foi pouco a pouco se livrando do mundo

"Estudos [...] ttm provado que estas afirmacdes resultam do [...] etnocentrismo do pensamento ocidental. A
obra de Leakey apontou para a Africa central e oriental como possivel berco da sociedade humana na sua
forma mais primitiva. [...] ha cinco ou seis mil anos, foi no vale do Nilo que se desenvolveu pela primeira vez
aquilo que se convencionou chamar sociedade “civilizada”. Enquanto os europeus ainda viviam em sociedades
tribais primitivas, isoladas na cintura das florestas nérdicas, os africanos do Norte estavam aprendendo a
dominar o0 meio ambiente desenvolvendo a tecnologia e constituindo uma sociedade estavel e complexa. Ja
utilizavam a Matematica para medir a terra, calcular o movimento dos astros e desenhar grandes e
complicados edificios; inventaram algumas das primeiras técnicas de extracdo de minéiro, fundigdo e forja do
ferro; deram alguns dos primeiros passos na ciéncia médica. Foi esta sociedade que absorveu os primitivos
invasores mugulmanos, e por meio duma fusdo cultural criou a aperfeicoada cultura islamica na Africa, a partir
da qual a Europa ganhou muitas ideias cientificas que tornaram possivel a Renascenca. [...] Ha vestigios de
consideraveis trocas culturais entre as varias zonas de Africa, e entre a Africa e o Médio Oriente e a india
(MONDLANE, 1969, p. 67-68).

80 “[...] Oriental belonged to the system of rule whose principle was simply to make sure that no Oriental was
ever allowed to be independent and rule himself” (SAID, 2003, p. 228).
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colonizado, porém as marcas indeléveis que constituem a colonialidade ainda sé&o,
demasiadamente, fortes no mundo atual, principalmente, na cultura.

No contexto de musica de mbira esta colonialidade se da& empregando, por exemplo,
terminologias europeias na nomenclatura do instrumento, como uma tentativa forcada de se
adequar a universalidade. O europeu e americano entendem, evidentemente, que controlar a
riqueza do povo (colonialismo), ndo se limita apenas ao controle econdmico e politico, mas ao
controle da sua cultura, exemplificado, neste caso, pela governacao das terminologias de sua
autodefinicdo.

Portanto, segundo zimbabuano Dumisani Maraire®!, muitas pessoas chamam a mbira
por nomes europeus, com conotacdo depreciativa, pois foram, assim, ensinados pelos
missionarios cristdos, que pretendiam engrandecer 0S seus instrumentos musicais em
detrimento dos africanos.

Maraire reagia ao fato de que as pessoas da cultura africana que apoiaram a educagéo
dos missionarios em Africa referiam-se com regularidade ao seu instrumento (mbira) de
forma etnocéntrica (eurocéntrica), usando designagdes como “piano de dedo/finger piano”,
“piano de polegar/thumb piano”, ou “piano de mao/“hand piano,”’e mostravam-se, pouco
interessadas em aprender o seu préprio nome africano (BERLINER, 1978, p. 9).

Nesse contexto estd explicita a seducdo da cultura europeia que se transformou em
uma espécie de molde cultural promovida pelos proprios europeus, mas incorporada por
africanos colonizados. Assim, muitas pessoas continuam a ser “evangelizadas” que a sua
heranca cultural indigena é atrasada e inferior a do Ocidente. No entendimento supostamente
universal, o conhecimento da mbira s6 podia operar em lingua portuguesa ou inglesa através
de um instrumento ocidental (piano) que pudesse, por hipdtese, possuir a mesma configuracao
ou técnica de execucdo (digitacdo) que a mbira.

Nessa otica, John Blacking (1961, p. 28) percebe que “o dedilhado de kalimba [um
prototipo de mbira] é baseado no dedilhado do piano europeu, embora na kalimba seja usado

82 A partir do Blacking supde-se que a mbira é uma cépia do piano.

apenas os polegares

Vejamos. A invengdo do piano é creditada ao italiano Bartolomeo Cristofori (1655-
1731, Veneza), mas ha outras pessoas que contribuiram para o que se tornou o piano que
conhecemos hoje. Ninguém, realmente, sabe quando o piano foi inventado, mas de acordo

com alguns estudiosos, a familia Médici, ja tinha um piano, aproximadamente, em 1700.

81 .
Informante do Paul Berliner.

%2 The fingering” has been based on European piano fingering, although only the thumbs are used (BLACKING,
1961, p. 28).
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Os estudos revelam que, aos 33 anos (em 1688), Cristofori atraiu a atencdo de
Ferdinando de Médici, o qual o contratou para ajuda-lo a manter os instrumentos musicais de
sua vasta colecdo, além de tentar inventar alguns novos. “Arpicembalo” era um instrumento
que se parecia com o cravo. A data de sua invencdo é considerada como algo entre 1698 e
1699, mas Cristofori poderia estar trabalhando no instrumento desde 1694. Contudo, ele s6 foi
apresentado ao publico em 1709 como pianoforte e mais tarde foi abreviado para “piano®”
(STONE, 2015).

Em outra esfera como reiterado, a invencdo da mbira com teclas de palmeira de
rafia/lbambu e madeira, data 3000 anos atras no Centro-Oeste de Africa, tendo-se disseminado
pelo continente. Com o desenvolvimento da tecnologia de ferro, as teclas vegetais foram
permutadas pelo metal no Vale do Zambeze ha, aproximadamente, 1300 anos atras (KUBIK,
1998). Ademais, a mbira, defende Berliner (1978), era um instrumento musical importante
entre os vaShona muito antes da primeira documentagéo impressa.

Em sintese, a constru¢do mais antiga da mbira era de origem vegetal, antecedendo a
idade de ferro (Metalurgia) na Africa situada entre os séculos V e 1l A.C. e, portanto, a mbira
ndo deve ser tomada como copia do piano, um instrumento que veio mais tarde que mbira.

Por outro lado, o periodo estimado em relacdo a descoberta do piano, o material usado
na construcdo, o formato do instrumento, o nimero e formato de teclas, o processo de
afinacdo, até mesmo a técnica de execuc¢do ndo legitima-nos a considerar a mbira como piano
de mao, de dedo ou de polegar.

A aplicacdo desses termos para mbira €, portanto, considerada como um ingresso para
0 modernismo ocidental e para o (etho)musicélogo britanico Philip Vilas Bohman, (2002, p.
15), este era um ingresso com um preco alto: era necessario adotar a historia europeia como se
fosse sua, desempenhando apenas o papel que lhe foi atribuido.

Os africanos, entdo, para ingressar na esfera do modernismo deviriam redefinir suas
identidades culturais em relacdo as forcas globais, concordando que as verdadeiras
autoterminologias da mbira eram exoticas e s6 podiam ser usadas, de forma clandestina, em
ambientes exotizados. O objetivo era, sem duavida, visibilizar o termo piano, que pela
colonialidade sobrevive entre nos, soando como uma caixa de ressonancia ao colonialismo.

Nao faz sentido reduzir a mbira a “piano de qualquer coisa”, pois isso retira o
instrumento do seu contexto original e distorce o verdadeiro conceito africano de mbira.

Quando um elemento cultural (nome, simbolo, objeto, povo, trago, ginga, instrumento,

83 . . . 1 Do
Devo ressaltar que ainda chama-se pianoforte em alguns paises como na Itdlia. Mas, “Piano” é uma
abreviacédo que virou normativa em algumas linguas como inglés e portugués.
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repertorio, costume, comida etc.) € retirado de seu contexto original, ele é submetido a uma
dominacdo e descaracterizacdo sociocultural, gerando uma estrutura racista que ndo permite

seu acesso e visibilidade. Com a mesma preocupacdo Luka Mukhavele salienta que

0s pesquisadores da organologia formados no Ocidente, intencionalmente ou
ndo, exercem seu poder de controle, apropriando-se de instrumentos nao
ocidentais para inven¢des, convencdes e culturas ocidentais e, assim (dando-
Ihes nomes ocidentais), silenciando e mascarando suas vozes reais, historias e
identidades ao lado de suas contrapartes ocidentais e no forum
académico/cientifico mais amplo. Esse fendmeno é uma forma de
colonialismo cultural [...], pois através da imposi¢do de nomes e conceitos
ocidentais, os instrumentos locais sdo desapropriados de suas culturas
originais e apropriados no Ocidente® (MUKHAVELE, 2022, p. 8).

Conscientes desta problematica, os etnomusicélogos usam o termo lamelofone para
classificar, genericamente, a mbira justificando que este € um termo neutro da familia dos
instrumentos nas linguas europeias e evita confusdes semanticas (KUBIK, 2002, p. 6).

O termo lamelofone foi, portanto, uma tentativa que os etnomusicélogos encontraram
para a substitui¢do dos termos “piano de polegar”, “piano de mao” e “piano de dedo”. O
Nketia (1974, p. 77) tal como a Gumboreshumba (2009, p. 17) afirmam que o termo
lamelofone define uma grande familia de instrumentos musicais difundidos na Africa
Subsaariana cujo som € produzido dentro ou fora de um ressoador (caixa, cabaca, lata) pela
vibracdo de lamelas finas ou linguetas de metal, madeira ou outro material dedilhado pelos
polegares e/ou indicadores. Embora o termo lamelofone seja usado aqui por estudiosos
africanos do campo da etnomusicologia, julgo que pode ser examinado mais um pouco!

O termo lamelofone é constutido por duas partes: lamela (tecla) e fone (som). Os
dicionarios mais comuns explicam que o termo lamela provém do latim lamell e significa
placa, lamina ou folha; o termo som, também, provém do latim sonus e significa ruido, ou
melhor, uma vibracdo causada pelo contato de dois corpos. Como se sabe o latim é uma
lingua antiga originaria da regido do Lécio, atual cidade de Roma na Italia, pais europeu.

Na verdade aqui ndo ha nada de neutralidade no uso deste termo para a mbira,
conforme defendem os etnomusicologos. O que ocorreu foi/é o silenciamento (e
generalizacdo) dos nomes africanos pelo latino europeu, ou seja, as multiplas

autodenominagfes dos grupos sociais africanos foram tornadas unidade como estratégia de

8 “In this case, western-trained organologists, intentionally or not, exercise their control power, appropriating
non-western instruments to western inventions, conventions, and cultures, and thus (by giving them Western
names), muting and masking their actual voices, histories, and identities beside their Western counterparts, and
in the broader academic/scientific forum. This phenomenon is a form of cultural colonialism, [...] as through
the imposition of western names, and concepts, local instruments are disappropriated from their original
cultures and appropriated in the West” (MUKHAVELE, 2022, p. 8).



73

dominagdo. “[...] Os colonizadores, ao substituirem as diversas autodenominacfes desses
povos, impondo-nos uma denominagdo generalizada, estavam tentando quebrar as suas
identidades com o intuito de os coisificar/ desumanizar” (SANTOS, 2015, p. 27), privando a
Africa da plena participacdo no debate critico global. O uso do termo lamelofone opera dentro
de um consentimento do campo da etnomusicologia onde certas opinides predominam sobre
outras, gerando uma forma de liderancga (colonialismo) cultural, de novo a hegemonia.

Surgem entdo duas principais questdes: por que aplicar termos neutros das linguas
europeias num instrumento africano? Sera que esta familia de instrumentos ndo tem nomes
proprios ou ndo esta vinculada a uma tradicdo cultural com suas proprias linguas?

J& basta o pressuposto de que os instrumentos musicais africanos estdo apenas de
forma rudimentar e que devem sofrer uma direccdo gradual para o presente universal
“ocidental”. Afinal o termo lamelofone pode, simplesmente ser substituido, por exemplo, pelo
termo mbira, pois este aparece como primeiro nome em varias versdes de mbira como vera no
préximo subcapitulo. Esta ideia é, ainda, sustentada pelo Luka Mukhavele (2022, p. 113) ao
evidenciar que “em Mogambique e no sul de Africa, em geral, as pessoas tendem a usar o
nome mbira para todos os tipos de ‘lamelofones’ incluindo xityatye dos povos Makonde do
norte de Mocambique e a Kalimba [mais para o centro do pais e seus vizinhos]”®
(MUKHAVELE, 2022, p. 113). Portanto, tinha razdo Dumisani Maraire (1991, p. 14) ao
descrever que a “mbira é o nome de uma familia de instrumentos no mesmo sentido que o
termo cordas abrange violdes, violinos, violoncelos e muitos outros instrumentos”®.

De forma que, a palavra mbira pode substituir o termo europeu lamelofone para
acomodarem-se autodenominacgdes africanas. Digo mais, é necessario usar 0s outros nomes
africanos adicionados a palavra mbira para que as pessoas conhecam as diferentes versdes ou
tipos de mbira. Afinal, a viola e o violino s&o instrumentos, convencionados europeus, quase
similares em sua estrutura e técnica de execucao — a semelhanca dos diferentes tipos de mbira
—, mas um € viola e outro é violino apesar de ambos pertencerem a familia das cordas
(corddfonos). Portanto, os europeus nao se limitam a dizer que séo cordéfonos, porém, falam,

igualmente, 0 nome especifico do instrumento.

8 «Likewise, in Mozambique and in the Southern African region, in general, people tend to use the name mbira
for all types of lamellophones, including the xityatye of the Makonde people from the north of Mozambique
and the Kalimba” (MUKHAVELE, 2022, p. 113).

8 «“Mbira is a name for a family of instruments in the same sense as the term strings encompass guitars, violins,
cellos, and many other instruments” (MARAIRE, 1991, p. 14).
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E preciso, assim, buscar estratégias que reajam as tentativas de epistemicidios das
terminologias da mbira, admitindo que cada raca ou etnia (nome) deve algo a outra(o), o que
pode, finalmente, trazer a paz permanente na construcdo da humanidade.

O sociologo portugués Boaventura de Sousa Santos e a antropéloga mocambicana
Maria Paula Menezes (2010) frisam que os epistemicidios sdo assassinatos simbdlicos que,
promovidos pela imposicdo de uma cultura a outra, naturalizam a morte de formas de pensar,
de maneiras de ser, de perspectivas de viver, subalternizando ou matando tudo o que €
diferente da tendéncia dominante.

O escritor queniano e ativista politico Ngiligi wa Thiong’o olha para os epistimicidios
como bomba da cultural imperial. Thiong’o (1986) explicita que o objetivo de uma bomba
cultural é aniquilar a crenca de um povo em seus nomes, linguas, dancas, cancdes, religides,
ambiente, heranca de luta, unidade e capacidades, fazendo com que o povo tome seu passado
como um deserto de nao realizacOes, identificando-se com o que estd mais afastado de si
mesmo. “Sabemos que os assaltos coloniais & Africa por meio da linguagem falada (francés,
inglés e portugués, principalmente) e da expressao religiosa (islamismo e cristianismo,
principalmente) ja causaram dezenas de milhdes de vitimas” (AGAWU, 2021, p. 8).

Sendo mais preciso, “destituir valores da cultura, destruir referéncias, desprover de
identidades, apagar os sentidos, esvaziar de significados sdo armas do colonizador”
(WILLIAM, 2019, p. 88-89). Lamentavelmente, muita histéria local continua a ser contada de
uma perspectiva colonial, tal como foi escrita na época colonial, e os trabalhos académicos
continuam a se basear em paradigmas eurocéntricos em suas agendas, discursos, perspectivas,
metodologias e abordagens (MUKHAVELE, 2022, p. 71).

Os colonos portugueses — em comparacdo com outras colénias mundiais — sdo 0s que
mais dificultavam a pratica de tradi¢des e filosofias africanas nas suas proprias comunidades e
tdo pouco se podiam imagina-las dentro da academia.

Como resultado, muitos tipos de instrumentos musicais africanos e seus saberes ndo
sdo conhecidos, mesmo em familias onde seus descendentes eram pessoas tocadoras. Afinal,
esses instrumentos sé podiam ser tocados de maneira clandestina, sob pena de suas pessoas
tocadoras serem escorracadas pelo colono. Esta préatica gerou a perda (na verdade morte) do
conhecimento afim.

Digo mais, durante a minha infancia ouvi varias vezes o falecido Madala Mathe —
eximio tocador de xitende (figura 15) e colaborador na machamba (campo de cultivo) do meu
tio (Dinis Miambo) em Namaacha - dizendo na lingua xiChangana A Xxitende

axifinarekanga (Este xitende nédo esta afinado).
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Figura 15: Xitende (plural svitende).

Fonte: Silambo (20229).

O termo axifinarekanga (ndo esta afinado) provém do verbo kufinara emprestado do
portugués (afinar). O que ocorreu neste caso € a substituicdo do termo/conceito kutwananisa
(da lingua xiChangana) por kufinara (neologismo da lingua portuguesa) causando o
aniquilamento (a morte) de terminologias organolégicas africanas.

Observa que o verbo kufinara, como revelado na tese do Mukhavele (2022, p. 126-
127), vem sendo usado em varios contextos musicais e com tanta naturalidade pelas pessoas
falantes de xiChangana, como se sempre tivesse existido e com o tempo substituiu seu termo
vernacular equivalente, kutwananisa, “que literalmente se traduz como ‘fazer ouvir um ao
outro’, refere-se a afinacdo. Este termo deriva de kutwanana, que significa
ouvir/compreender o outro; significando ouvir/sentir’” (MUKHAVELE, 2022, p. 553).

Ao aceitarmos o uso do termo kufinara mesmo sabendo que no passado ele nos foi
imposto, nés s6 o fazemos porque somos capazes de ressignifica-lo. Tanto € que ele se
transformou do crime para o direito. Isso demonstra um refluxo filosofico que é um resultado
direto da nossa capacidade de pensar e de elaborar conceitos circularmente (SANTQOS, 2015,
p. 95).

Neste subcapitulo desenvolvi a ideia de que as sociedades colonialistas, quando
guerem dominar a espécie humana, impdem suas cosmologias e subjugam todas as
autodenominagOes tipicas dos grupos sociais. Ao contrario dessa tendéncia, cresce em
significancia a necessidade de decolonizar (contracolonizar) as terminologias da mbira
impostas (e seu saber afim) a partir do olhar do seu meio social e historico, “uma fonte na
gual poderemos, ndo apenas ver e reconhecer nossa propria imagem, mas, também [alimentar]
e recuperar nossas forgas, para prosseguir adiante no progresso humano” (KI-ZERBO, 2010,

p. Ivii), como se pretende refletir no proximo topico.
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2.2 Decolonizar as terminologias da mbira®’

A vida da colonialidade nas terminologias da mbira merece uma intervencao
decolonial, o que implica trazer as terminologias da mbira em ambientes formais e
abrangentes a partir de uma abordagem africana — suas visdes e potencialidades liberadas —
para que as identidades criadas pelo colonialismo cultural possam se dissolver. Esta ideia
compactua com a prética da contracolonizagdo que consiste em todos 0s processos de
resisténcia e de luta em defesa dos territorios dos povos contra colonizadores, os simbolos, as
significacbes e os modos de vida praticados nesses territorios (SANTOS, 2015, p. 47-48).

A finalidade dessa intervencdo, em particular nesta pesquisa, ndo é s6 desconstruir as
ideologias indeléveis, mas principalmente, construir um novo Mogambique no qual as
terminologias (linguas) africanas, também, sejam livres e iguais para serem utilizadas sem
preconceitos. Portanto, a mentalidade das pessoas africanas deve ser induzida a respeitar a
integridade intelectual e a validade humana das terminologias expressivas do conhecimento
africano.

Isto € importante, pois a pratica da mbira — icon da perpetuacdo da identidade africana
— € um auténtico testemunho de uma tradicdo cultural continental, intrinseca a diversas
épocas, espacos do cotidiano dos povos de Mocambique, Zimbabwe, Angola, Zambia,
Tanzénia, Congo, Uganda, Namibia, Camard@es, Nigéria, Malawi etc.

A partir dessa vis&o, encontramos distintas versdes e designacdes da mbira na Africa
sustentadas por varios investigadores®.

Mocambique: mbira nhare ou dzavadzimu, dzavandawu, nhyunganyunga,
nyonganyonga, kalimba, karimba, urimba, marimba, ndhondhoza, dzava-nyungué moto
m'djindja, nsantse, chiytatya, luliimba etc.;

Zimbabwe: nhare, njari ou dzavadzimu, dzavandawu, nyunganyunga, matepe/
madhebhe dza mhondoro /hera, kwanangoma, kalimba, karimba etc.;

Angola: ringa, rissange, quisanje, likembe, kisanji, ocisanji, cisanzi etc.;

Zambia: kalimba, ndimba, njari, njari huru, ndandi, kankobele etc.;

Tanzania: luliimba, ilimba, marimba madogo etc.;

Botswana: enate, karanyane, taon e runba;

Malawi: nsantse e nyonganyonga;

% Parte deste subcapitulo foi discutida em pares na Revista Muiraquita (SILAMBO, 2020a).
88 Blacking (1961); Berliner, (1978), Duarte, (1980); Dias (1986); Williams (2000); Kubik (2002, 2017); Jah
(2007); Gumboreshumba, (2009); Van dijk (2010); H. Tracey (1969); Tracey (1961, 1972, 1974, 1989).
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Namibia: thishanji e kangombyo;

Congo: likembe;

Uganda: kadongo;

Camardes: timbrh;

Nigeéria: agidigbo.

Na visdo africana, cada terminologia tem um significado especial. Entretanto, procuro
expor tal significado a partir de algumas terminologias que ocorrem em Mocambique, campo

do meu trabalho.
2.2.1 Kalimba

A kalimba ou karimba de oito teclas (figura 16) é considerada o progenitor comum de
varios tipos de mbira disseminados pela Africa (TRACEY, 1972, 1974). O termo kalimba ou
karimba é constituido por duas partes: 0 morfema ka- e o tema basico -limba ou rimba. O
morfema ka- € um prefixo diminutivo que indica tratar-se de um instrumento pequeno
relativamente aos outros da familia das “timbira”, afirma Williams (2000). Na Otica dos
bantu, o tema bésico -limba ou -rimba refere-se a uma tecla (nota) da mbira ou xilofone.

Assim, kalimba ou karimba é um termo referente a um instrumento musical africano
de tamanho menor, ou seja, de teclas com comprimentos menores embutidas,

proporcionalmente, numa tdbua harménica.

Figura 16: Kalimba da Mukhambira.

Fonte: Silambo (2021c).

[I%4)

Os termos kalimba ou karimba apresentam uma permutagdo do “I” e “r”, por

influéncia das caracteristicas linguisticas de certos grupos sociais. Os vaShona, vaNdawu,
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vaSena do centro de Mogambique®, alternam as consoantes “I” ¢ “r”, resultando alteragdes na
comunicacdo oral e escrita. Estas permutacbes sdo extensivas a outros grupos sociais e

fonemas. Nesse prisma,

alguns grupos etnolinguisticos possuem variacGes fonéticas ditadas por
imperativos/técnicos linguisticos, como a auséncia de fonemas especificos em
uma lingua. Os casos mais comuns sdo os fonemasDe T,BeP,e Re L, que
sd0 muitas vezes intercambiados em linguas Sub-Sahara Bantu, como
Emakwa, Shona, Nyungwe, Sena, Chewa, ou Zulu, faladas em Mocambique e
paises vizinhos® (MUKHAVELE, 2022, p. 114).

Essa permutacdo ndo acontece apenas na kalimba e karimba, porém como confirma
Kubik (1980) os fonemas “r” e “1” sdo permutaveis em muitos grupos etnolinguisticos bantu,
por isso mbila torna-se mbira, malimba torna-se marimba, valimba torna-se varimba, chilimba
torna-se chirimba ¢ por ai vai. Esta presenga do “r” no lugar do “1”, d no lugar de t ¢ b no
lugar de p é, portanto, uma marca linguistica significativa nos idiomas africanos como shona,

ndawu, sena, emakwa, nyungweé, chewa e zulu, revelando uma genealogia cultural.

Assim, as semelhancas dos nomes em diferentes idiomas sdo uma possivel
indicagdo de um fundamento (uma base) linguistico, histdrico, social ou
conceitual comum entre os instrumentos [..] corroborando tanto uma
genealogia intrarregional quanto interregional das versdes dos instrumentos
ao longo das diversas regides etnogeograficas, grupos etnolinguisticos e/ou
épocas” (MUKHAVELE, 2022, p. 114).

Dito isso, em algumas culturas africanas a kal[r]imba serve como instrumento de
iniciacdo usado por criangas e amadores da mbira (TRACEY, 1972; 1974). Como tal, 0 peso
da sua tabua harménica e a flexibilidade das lamelas devem ser adequado(a) ao seu dono ou a

sua dona para n&o inibir o processo de iniciacdo. Na visdo do Nzewu,

as criangas, normalmente, constroem esses instrumentos sozinhas e as usam
para adquirir a habilidade de performance e exercicios individuais ou em
grupo de criatividade que, eventualmente, os qualificardo para recrutamento
em grupos adultos [...]. Os instrumentos musicais das criangas sdo menos

8 provincias de Tete, Zambézia, Manica e Sofala.

% «Some ethnolinguistic groups have phonetical variations dictated by linguistic imperative/technicalities, such
as the absence of specific phonemes in a language. The most common cases are the phonemes D and T, B and
P, and R and L, which are often interchanged Sub-Sahara Bantu languages, such as Emakwa, Shona,
Nyungwe, Sena, Chewa, or Zulu, spoken in Mozambique and neighbouring countries” (MUKHAVELE, 2022,
p. 114).

1 «“Thus, similarities, of the names in different languages are a possible indication of a common linguistic,
historical, social, or conceptual background, among the instruments, once again, corroborating both an
intraregional, and an interregional genealogy of the instruments’ versions across the diverse ethno-geographic
regions, ethnolinguistic groups, and/or epochs” (MUKHAVELE, 2022, p. 114)
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durdveis e séo réplicas menores de instrumentos de adultos. Eles séo feitos de
materiais baratos e as vezes pereciveis (NZEWU, 2007, p. 81)%.

No entanto, a kal(r)imba pode ser apropriada para adulto e para outros ambientes de
forma que “as fronteiras espirituais ¢ seculares [da sua pratica] sdo, altamente, variaveis,
dependendo do individuo e dos contextos sociais em que se tocam® (MOOM, 2018, p. 118).

Por exemplo, “o repertorio da pequena kal(r)imba ¢ orientado em grande parte para
acompanhar as dancas da exposicéo de Shangara, realizadas para relaxar em festas de bebidas
locais apés um longo dia de trabalho no campo (BERLINER, 1978, p. 33)%. Em suma, a
andlise do termo kalimba oferece pistas sobre as caracteristicas culturais e linguisticas dos

grupos sociais praticantes do instrumento.
2.2.2 Mbira nyunganyunga

A mbira nyunganyunga (figura 17) existia em Mocambique com o nome karimba.
Outrora foi levada deste pais para Zimbabwe por Jege A. Tapera. Este zimbabuano nasceu
por volta de 1905 no distrito de Murehwa, na entdo Rodésia do sul (TRACEY, 1961). Quando
tinha, aproximadamente, 25 anos, Tapera decidiu viajar do seu distrito para o nordeste da

provincia de Tete, centro de Mocambique.

Figura 17: Mbira nyunganyunga da Xitata.

Fonte: Silambo (2021d).

%2 Some cultures have music instruments designated as children’s instruments. Children normally construct such
instruments by themselves, and use them to acquire the performance skill and self- or group-exercises in
creativity that would eventually qualify them for recruitment into adult groups [...]. Children’s music
instruments are less durable, and are smaller replicas of adult instruments. They are fashioned out of cheap and
sometimes perishable materials (NZEWU, 2007, p. 81).

“[...] the spiritual and secular boundaries of the karimba are highly variable, depending on the individual and
the social contexts in which they play” (MOON, p. 118).

% The small Karimba’s repertory is oriented largely toward accompanying the Shangara exhibition dances

performed for relaxation at beer parties following a long day’s work in the field (BERLINER, 1978, p. 33).

93
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Nesse territorio africano, ele ouviu o nsantse (kansantse) conhecido como karimba,
tocada pelos vaSena e vaNyungwe durante a década de 1930. Andrey Tracey (1961) narra
que, por influéncia dessa experiéncia, Tapera aprendeu duas musicas locais, a Chikunda 1 e
Chikunda 2 tocadas na karimba mogambicana. A partir desse envolvimento Tapera, como 0s
que o antecederam, obteve uma karimba e um repertorio que, posteriormente, levou para
Zimbabwe.

Por volta da década de 1960, este Muridzi wembira, como é conhecido o tocador da
mbira na lingua shona, levou a karimba de treze lamelas (figura 18) dos vaNyungwé de Tete
para 0 seu pais e designou-a de mbira nyungwé nyungwé. O etnomusicélogo zimbabuano
Sheasby Matiure (2008, p. 85), explica que “Jege Tapera cunhou este termo para significar
que obteve e aprendeu esse instrumento com praticantes vaNyungwé de Mogambique™®,
entretanto, posteriormente, o ethomusicologo zimbabuano Dumisani Abraham Maraire fez
adaptacgdo deste rotulo para mbira nyunganyunga.

Os vaNyungwe falam Nyungué ou cinyungwe, idioma bantu usado por mais de 400
mil pessoas em Mocambique, principalmente, na margem Sul do Rio Zambeze, na provincia
de Tete, desde a fronteira com a Zambia até Doa no distrito de Mutarara. Esse grupo
sociocultural permitiu que Jege Tapera vivenciasse, intensamente, as praticas e repertério

cultural de vérios instrumentos dessa familia.

Figura 18: karimba de 13 lamelas.

Fonte: Tracey (1961, p. 46).

% “Jege Tapera coined this term to signify that he obtained and learned this instrument from Nyungwe

musicians in Mozambique” (MATIURE, 2008, p. 85).
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A partir dessas pesquisas e observacOes, Jege Tapera junto de Andrew Tracey
adicionaram duas lamelas a karimba. De igual modo, foi ajustada, ligeiramente, a afinacdo das
lamelas numa tabua harmdnica de madeira mais resistente (MATIURE, 2008, p. 85).

Com essas transformacdes e remodelacBes, no decurso da década 1960, a mbira
nyunganyunga passou a possuir quinze lamelas, adequando-se a musica dos vaShona de
Zimbabwe. Desde a implantagdo da Mukhambira em 2005, este instrumento voltou a
Mocambique, em particular Maputo, ganhando outras caracteristicas fisicas e acusticas:
aumento de numero de lamelas, novas técnicas de fixacdo das lamelas, inovacgdes das
madeiras, novos timbres, novos estilos musicais e contextos de uso e producéo.

A mbira nyunganyunga, portanto, representa o grupo sociolinguistico Nyungwé de
Mocambique. Nessa visdo, a filosofia africana de atribuicdo de terminologias aos
instrumentos musicais é fundamentada no grupo sociocultural da sua origem, refletindo um
valor relacional entre mdsica, cultura e sociedade. Assim, também, é para outros dispositivos

e préticas cotidianas africanas.
2.2.3 Mbira dzaVadzimu (dzeMidzimu)

“Entre o povo Shona, de onde se sabe que esta versdo [dzaVadzimu] se originou, 0
instrumento estd, intrinsecamente, entrelacado com as filosofias e préaticas espirituais e

religiosas, e toda a cosmologia tanto na cultura tradicional quanto na contemporémea”96

(MUKHAVELE, 2022, p. 319).

A mbira dzaVadzimu (figura 19) é tocada, principalmente, para auxiliar nas
ceriménias mapira dos espiritos ancestrais. Mapira é plural de bira®’, uma cerimdnia formal
dos vaShona que dura toda a noite, na qual os membros da familia de um doente se reinem
para pedir ajuda a um espirito ancestral.

Durante a cerimonia, o espirito discerne a causa da doenca através da consulta aos
aflitos. A familia serve bebidas do ritual, especialmente, fabricada em homenagem aos
antepassados, e convida um conjunto de tocadores de mbira para fornecer a musica da noite
(BERLINER, 1978, p. 187).

% Among the Shona people, where this version is known to have originated, the instrument is intrinsically
interwoven with the spiritual and religious philosophies and practices, and the whole cosmology both in the
traditional and in the contemporary culture (MUKHAVELE, 2022, p. 319).

" Ha uma semelhanga entre as palavras “bira e mbira”, podendo por presungdo, concluir-se que ambas tém
origem do verbo shona kupira que significa uma ritual de oferta (BERLINER, 1978, p. 187).
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Figura 19: Mbira dzaVadzimu da Mukhambira.
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Fonte: Silambo (2021e).

Assim, a mbira dzaVadzimu faz parte da vida religiosa, social, cultural e artistica do
cotidiano africano, conectando a ancestralidade e seus descendentes, podendo ser transmitida
de pai para filho por geracdes. Ela funciona como uma linguagem comum entre 0s espiritos
vaShona mortos e 0s seus descendentes vivos, dai a proveniéncia do seu nome mbira
dzaVadzimu, que significa mbira (dos “dza” espiritos ancestrais “Vadzimu”).

Do mesmo modo, este tipo de mbira une o mundo natural e o sobrenatural. Ele,
também, fala, ela se comunica, agindo como um repositorio da espiritualidade dos vaShona
que é atraido para a dimensdo dos vivos a medida que a sua mdsica interage, profundamente,
entre as pessoas participantes da cerimonia. “Na maioria, se ndo em todas as tradi¢des Bantu,
através do instrumento, 0 musico estabelece comunicacdo com seus espiritos ancestrais e sua
realidade cosmolégica”98 (MUKHAVELE, 2022, p. 21). Nao ¢ por acaso que, “musicos € a
sociedade em geral afirmam ter recebido o instrumento [mbira dzaVadzimu] e as melodias
ensinadas por seus espiritos ancestrais®® (MUKHAVELE, 2022, p. 319)'%.

Portanto, a mbira dzaVadzimu representa um grupo sociocultural, uma tradigdo, um
simbolo da autoridade religiosa, uma forma de relacionamento com a espiritualidade o que
justifica a tese de Paul Berliner (1978, p. 190) ao referir que a mbira ndo é apenas um

instrumento, e sim como uma biblia, um caminho que foi encontrado para rezar.

% «In most if not all Bantu traditions, through the instrument, the musician establishes communication with his
ancestral spirits and his/her cosmological reality” (MUKHAVELE, 2022, p. 21).

% «“Musicians and society in general, claim to have been given the instrument and taught tunes by their ancestral
spirits” (MUKHAVELE, 2022, p. 319).

100 \/er, também, Berliner (1978).
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A mbira dzaVadzimu é, também, chamada nhare. Tocadores zimbabuanos de mbira
como Luken Pasipamire e Cosmas Magaya, as vezes, usavam a palavra nhare (ferro) para
referir, indiretamente, a mbira (BERLINER, 1978, p. 239). Este termo era usado como um
codigo que ndo pudesse ser percebido pelo pablico geral que muitas vezes pressionavam 0S
tocadores de mbira para executarem-a nas ruas. Para esses tocadores, era preciso criar sua
linguagem técnica “nhare” para manter segredo, dignidade e sigilo profissional em ceriménias
tradicionais da bira face as solicitacGes repetinas de atuacdo nas ruas.

Na visdo do mestre de mbira, PePukai Mudzingwa, a expressdao nhare significa ferro
no idioma Shona antigo, podendo, por conjectura, deduzir-se que este tipo de mbira tenha
surgido na fase de transicdo das lamelas de palmeiras de rafia ou bambu para as de metal
(SILAMBO, 2012, p. 28).

Por outro lado, nhare é vinculada a uma linha de conexdo telefénica segundo
experiéncias do mestre Mujuru (informante de Matiure). Em sua voz afirma que, quando 0S
espiritos estdo chegando enquanto estou tocando mbira, sinto um desequilibrio emocional no

sangue, kunyaunywa'®*

e, também, a mbira comeca a soar como Se estivesse em um
amplificador. As lamelas da mbira se tornam suaves e faceis de tocar. Torno-me possuido.
Sempre que alguém € possuido, existe uma relagdo entre 0 modo de tocar e 0 espirito a ser
evocado. Mbira é como um telefone. Esta é a razdo pela qual a mbira dzaVadzimu €, também,
conhecida como nhare'® (MATIURE, 2009, p. 103-104).

Em suma, os africanos, tal como outras sociedades, nem sempre ddo nomes
especificos a cada instrumento, mas referem-se ao material de que esses instrumentos sdo
feitos, bem como ao seu uso e funcdo. O antropdlogo social britanico Alan Merriam (1964, p.
210) nos fala que o uso se refere as situagGes nas quais a musica ¢é aplicada a acdo humana,
enquanto a funcdo concerne as razBes (propositos) para a sua aplicacdo numa determinada
sociedade. O termo mbira dzaVadzimu, sendo mais especifico, tem relacbes com varios
aspectos: espiritos ancestrais, cosmovisdo, cura de doencas, linguagem técnica especifica, tipo

do material de fabricacéo, funcéo social, entre outras.
2.2.4 Mbira Ndhondhoza

A mbira ndhondhoza (figura 20) foi inventada pelo Luka Mukhavele a partir do

processo experimental que consistiu na remodelacdo da mbira dzaVadzimu. Este processo

101 Kunyaunywa é uma plavra shona para estado de transe (MATIURE, 2009, p. 103).

102 , L . I N
Nhare é uma palavra shona que em inglés equivale a telefone. A palavra denota uma ideia de comunicagéo
entre 0s vaZezuru e seus ancestrais (MATIURE, 2009, p. 104)
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visou “explorar as potencialidades do instrumento e habilita-lo para novos repertorios, [...].

Devido ao seu alcance excepcionalmente profundo®®

, a versdo do instrumento foi nomeada
‘Mbira Ndhondhoza’, que se traduz como bass mbira em inglés”*** (MUKHAVELE, 2022, p.
320).

Kudhondhoza é um termo do idioma xiChangana que significa produzir sons graves,
predominantente, emitidos por pessoas do sexo masculino a partir da adolescéncia. Na mbira
ndhondhoza pode-se, diz Silambo (2012, p. 25), produzir sons no registro grave em relacéo

a0s outros instrumentos mais comuns da mesma familia.

Figura 20: Mbira Ndhondhoza da Mukhambira.
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Fonte: Silambo (2019).

Esse tipo de mbira tem afinidade com o seu construtor. Luka possui uma capacidade

de produzir sons graves tanto na fala como no canto®®

. A ligacdo forjada entre o corpo do
instrumento e corpo humano, assim como as suas variagcdes de tons-teclas com base nas
extensdes vocais de pessoas de diferentes géneros e faixas etarias fornecem mais evidéncias
da configuracdo do instrumento (MUKHAVELE, 2022, p. 291).

Esta concepgdo conduziu Luka na configuragdo da mbira em discussdo. Portanto, o
termo mbira ndhondhoza prevé uma relagdo instrumento-performer num processo de
personificagdo em que a musica chega ao instrumentista através do timbre da frequéncia
executada no instrumento, mas inicialmente influenciada na sua construcdo pelas

caracteristicas do performer, seu dono, bem como o repertorio classico do instrumento.

103 Na propagagdo de notas graves.

% 1...] which is aimed to explore the potentials of the instrument, and habilitate it for new repertories, [...].
Because of its exceptionally deep range, the instrument version has been named “Mbira Ndhondhoza”, which
translates as bass mbira in English (MUKHAVELE, 2022, p. 320)

195 Confira neste link: https://youtu.be/6bjSxjU46J8 (MUKHAVELE, 2019).



https://youtu.be/6bjSxjU46J8
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A personificagdo do instrumento indica a natureza intima do relacionamento entre a
pessoa tocadora e a mbira durante a sua performance (BERLINER 1978). Assim, a
criatividade musical é coordenada pela interagdo mdtua amigavel entre o corpo humano e a
morfologia do instrumento. Ou seja, a mbira ndhondhoza é capaz de fazer sugestdes musicais
ao Luka durante a performance, e vice-versa.

Entretanto, a eficacia da relagdo personificada dependerd do modo como o
instrumento musical ¢ usado em criagbes musicais, explorando, interativamente, a sua
qualidade timbrica, bem como efeitos sonoros produzidos, simpaticamente, quando o
instrumento é tocado.

A mbira ndhondhoza tem caracteristicas similares que a mbira njari. A mbira njari é
um instrumento independente no qual ampliam a secdo grave do polegar esquerdo através da
adigdo de lamelas. Na mbira njari huru ou “big njari”, exemplifica Tracey (1974), a se¢do
grave € ampliada e o registro da mao direita aumenta mais cinco notas. Observe que na mbira
ndhondhoza €, também, ampliada a sec¢do das lamelas agudas.

Em resumo, o termo mbira ndhondhoza tem origem no registro e timbre grave

produzido pelo instrumento, subentendendo um nome onomatopaico.
2.2.5 Mbira Dzava-Nyungué Moto m'djindja

A mbira dzavaNyungué Moto m'djindja (figura 21) foi arquitetada pelo mestre lvan
Yohan Mucavel. A construgdo do seu primeiro modelo foi concluida em 23 de Setembro de
2019 na Mukhambira.

A concepcdo da mbira dzavaNyungué Moto m'djindja visou consolidar a técnica de
variagdo do som, principalmente, de forma oitavada, dando mais flexibilidade integrativa da
mbira na pratica de Jam Sessions. Esse tipo de mbira, comenta Luka Mukhavele'®, &
resultado de uma consciéncia e visdo lucida aplicada num instrumento com o poder de nos

libertar da prisdo mental.

196 comentario do dia 25 de Setembro de 2019 feito na pagina do facebook denominada Entusiastas do debate
que favorece as Nossas Artes Tradicionais.
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Figura 21 - Mbira dzavaNyungué Moto M'djindja.

Fonte: Silambo (2022¢).

A mbira dzavaNyungué Moto m'djindja é composta pela mbira nyunganyunga e mbira
dzaVadzimu dai o nome dzava (prefixo contido na palavra dzaVadzimu) e Nyungwé (grupo
sociocultural onde provém a mbira nyunganyunga). A sintonizacdo dessas duas versdes de
mbira traduz uma inovacdo baseada no fundamento desse instrumento, mantendo a relacédo da
mbira com a ancestralidade espiritual e com os vaNyungweé.

A filosofia de combinacdo de terminologias aplicada por esse construtor constitui um
avanco da ideia apresentada pelo zimbabuano tocador de mbira Mubayiwa Bandambira ao
reportar que o nome completo de uma das suas mbira era naquela ocasido a mbira huru
dzaVadzimu (BERLINER, 1978, p. 33 - 34), remetendo a dois tipos de mbira — mbira huru e
mbira dzaVadzimu — idealizadas em uma so tdbua harmonica.

Outro aspecto relevante sobre a terminologia mbira dzavaNyungué Moto m'djindja é o
fato de carregar um carimbo verbal. Ao falar de carimbo verbal me refiro as duas Gltimas
expressdes usadas neste instrumento “Moto m'djindja” que € o nome artistico do Ivan
Mucavel. Nesse sentido, apesar deste construtor ndo aplicar um carimbo sob os seus
instrumentos, ele timbra-os através da expressdo “Moto m'djindja” que significa para o mestre
(2019) “fogo que, dificilmente, se apaga faga chuva, vento ou sol”.

Portanto, a terminologia dzavaNyungwe Moto m'djindja reflete uma inovacao baseada
na tradicdo, demonstra a relacdo entre a mbira e o construtor, e evidencia uma forca que
mantém a dindmica da pratica da musica de mbira.

*

A partir da discussdo acima destaco que as terminologias da mbira dependem de cada
grupo sociocultural que convive com o instrumento, sendo distintas atraves de elementos
como tamanhos, formatos, matérias-prima, usos, funcoes e o som produzido. Para além desses
elementos (critérios), Agawu (2016, p. 99) acrescenta a natureza da danga que o instrumento

acompanha.
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Esses e outros critérios sdo significativos de varias maneiras, pois mostram que as
terminologias da mbira sdo moldadas pela experiéncia, pensamentos, habilidades e
necessidades africanas, carregando um sentido na identidade sociocultural. Portanto, para uma
compreensdo adequada do seu significado € preciso adentrar, decisivamente, nos respectivos
mundos cognitivos africanos, as comunidades. Assim, as variadas formas da mbira vinculam
0 instrumento a outros dominios da experiéncia humana: sociedade, cultura, lingua,
criatividade, inovacao e mais.

Nesse sentido, seria uma conquista se todas as pessoas usassem nomes em linguas
africanas para instrumentos africanos sempre que possivel. Agawu (2016, p. 74) segrada que
“aprender a pronunciar esses homes encorajaria a familiaridade com os sistemas fonéticos de
outras linguas, abriria janelas para outros padrbes de discurso dentro de culturas individuais e
contrariaria a tendéncia de empregar categorias metropolitanas em vez de indigenas”107.

A interseccdo gerada nos cruzamentos compreensivos desses elementos estabelece

caminhos decoloniais para reinvencao consolidada de um mundo melhor.

Pois somente quando admitimos que cada raca deve algo a outra, somente
quando compreendemos nossa imensa divida muitua e humana, podemos
esperar por aquela tolerncia, compreensdo e cooperacdo inter-raciais e
internacionais que podem, finalmente, trazer a paz permanente’® (CURTIS,
1920, p. xxv).

A partir dai produziremos um humanismo sustentado por um senso de comunidade
(Wumunhu ou ubuntu), ou melhor, a dissolugcdo das algemas esquecidas nas mentes das
pessoas africanas. Assim, a cultura deve ser reexaminada para provocar uma interacao
dindmica e um ambiente mais consciente e criativo, equilibrando a nossa percepcao e usos das
culturas umas das outras. Ao olhar a producdo do conhecimento nesse prisma, estaremos a dar
VOZz aos sujeitos para enunciar suas praticas, vivéncias, construgdes, costumes entre outros
aspectos significativos da humanidade.

Portanto, as principais diretrizes filosoficas da pesquisa das culturas musicais africanas
podem pautar pela recapitulacdo do passado, reconquista de uma identidade africana e

reivindicagéo da suposta, universalidade.

107 “Learning to pronounce these names would encourage familiarity with the phonetic systems of other
languages, open windows to other patterns of discourse within individual cultures, and counter the tendency to
employ metropolitan categories over indigenous ones”’(AGAWU, 2016, p. 74).

8 «For only when we admit that each race owes something to the other, only when we realize our vast mutual,
human indebtedness, may we hope for that inter-racial and inter-national tolerance, understanding and
cooperation which can at last bring permanent peace” (CURTIS, 1920, p. xxv).
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CAPITULO 11l - ESTRUTURA DA MBIRA E SUA MUSICA

Neste capitulo falo da constituicdo da mbira, das bases conceituais para a compreensao
e interpretacdo da sua mdasica, facilitando o entendimento analitico das particulas minimas

estruturantes do seu repertorio.
3.1 Partes da mbira

As partes basicas da mbira contemporanea sdo, segundo Macoo (2019) e Dos
Marquile (2022): uma base de madeira ou tabua harménica, um cavalete, um travessao ou
barra, os grampos ou ganchos e as lamelas ou teclas que estdo suspensas pela madeira e fixas
pelo travessdo sobre o cavalete (figura 22).

Figura 22: Partes da mbira nyunganyunga.

Legenda:

1. Tabua

2. Barra

3. Cavalete

4. Prego ponte paris
5. Gancho

6. Lamela

Fonte: Silambo (2022f).

A tdbua harmonica € o ressoador primario da mbira. Ela ecoa por simpatia ao som das
lamelas quando estas sdo arranhadas pelos dedos da pessoa tocadora. A funcéo do travessédo
ou barra é prender as lamelas, enquanto que o cavalete apoia as lamelas e transmite a sua
vibracdo a tabua harmdnica. E o cavalete que estabelece a suspensdo das lamelas no ar,
permitindo um espago de manuseamento entre as lamelas e a tabua, principalmente, nas
tabuas ndo escavadas. O cavalete é segurado, por um lado, por pregos ponte paris e por outro
pela pressdo das préprias lamelas assentes sobre a tabua harménica através das extremidades,
geralmente, ndo espalmadas.

A mbira nyunganyunga possui dois registros. O registro constituido por lamelas
compridas, encontradas na série abaixo, produz sons graves (RG) e o composto por lamelas

mais curtas (série acima) produz sons mais agudos (RA) quando arranhadas. Como veremos
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mais adiante, existem outros tipos de mbira que possuem trés registros — grave, médio e
agudo — como é o caso da mbira dzaVadzimu.

As teclas da mbira (nyungangunga) sdo, na filosofia africana, relacionadas a uma
estrutura familiar. Maraire chamou a tecla mais baixa ou grave do instrumento de “pai [- P]”;
a tecla uma oitava acima dessa, a “mae [- M]”; e a tecla uma oitava acima dessa [mae], a
“crianga [- F]”. De acordo com esta estrutura de saber, o restante das teclas compreendem
quatro “familias” de teclas semelhantes, cada uma com uma “mae [- M1, 2, 3 e 4]” e “filho [-
F1, 2, 3 e 4]” ou “filhos gémeos” (duas teclas com a mesma altura). Havia uma tecla no
instrumento, [hoje encontrada na mbira nyunganyunga como Il grau], que ndo pertencia a
nenhuma dessas “familias”; Maraire chamava esta tecla de “ovelha negra [- OV]” ou “nota

independente” (BERLINER, 1978, p. 1-2), confira a figura 23.

Figura 23: Relagéo de parentesco familiar.

Fonte: Silambo (2020).

Com esta filosofia de organizacdo dos sons, entendo que a musica revela, através da
mbira, a maneira como a maior parte das familias e grupos sociais africanas/os funciona: o pai
é a peca chave, a mée a segunda e os filhos véo se sobrepondo, flexivelmente, a essa realidade
organizacional. Essa estrutura ndo significa, é evidente, exercer um poder de autoridade sobre
0 outro ou outra, afinal todas as lamelas (teclas) sdo consideradas como membros duma
determinada familia ou familias (varias frequéncias sonoras da mbira) que sdo entrelacadas
ritmica, melddica e combinadamente para formarem (tocarem em unido), coletivamente, um
nacleo familiar (uma masica) que intervém, abertamente, em varias situa¢fes da comunidade
(SILAMBO, 2020b).
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Cada tecla € uma identidade sonora unica na mbira e, por consequéncia, na musica por
esta produzida. O seu impacto na musica depende da sua relacdo com as demais teclas do
instrumento ou membros da comunidade. “Esta filosofia performativa de humanidade ancora-
se na filosofia da vida cultural africana, na qual o individuo nunca é mais importante do que a
comunidade/grupo” (FREIRE, GRAEFF, 2020, p. 124).

Esta visdo filosofica (musical) é descrita em varias culturas africanas. Meki Nzewi
(2007); Meki Nzewi e Odyke Nzewi (2009) encontram-a na tradicdo Igbo da Nigeria, Moya
Aliya Malamusi (1999) localiza-a na musica de ngorombe (“flautas” de pd) do mestre Sakha
Bulaundi, mogambicano refugiado em Malawi 1990.

Fazendo uma relacdo de aproximacdo das identidades sonoras da mbira,
especificamente, com o sistema modelado colonialmente, chegariamos a uma escala
hexaténica de F& maior formada por seis graus organizados, tipicamente, para permitir a
articulacdo dos dedos durante a execucao das estruturas musicais proprias da tradi¢éo (figura
24).

Figura 24: Relag&o das identidades sonoras da mbira com o sistema modelado.

Fonte: Silambo (2020).

As notas representadas na figura 24 estdo demonstradas por aproximagao na partitura
(figura 25) na qual os nimeros impares representam as notas mais graves e 0s pares, as notas

mais agudas.
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Figura 25: Aproximacdo das identidades sonoras da mbira na nyunganyunga ha partitura.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A tabela 1 ilustra a relacdo entre as notas do registro grave e agudo.

Tabela 1: Relatividade das notas dos registros grave e agudo.

Teclas Notas Relatividade
95,8 Fa (F) Oitavas
7el La (A) Oitavas
1e10 Do (C) Oitavas
3el2 Ré (D) Oitavas
5el4 Mi (E) Oitavas
6el0 D6 (C) Mesma altura
4el2 Ré (D) Mesma altura
2el4 Mi (E) Mesma altura
3 Sol (G) Sem relacdo de
igualdade ou de oitava

Fonte: Maraire (1991, p. 18).

Ao organizar as notas aproximadas da mbira nyunganyunga, tendo em conta uma
escala diatonica, forma-se uma escala hexatdnica composta por seus graus (figura 26). Ou
seja, uma escala diatdnica sem 0 quarto grau (que neste caso seria 0 Sib). Esta nota é,
geralmente, executada com a voz ou em outro instrumento tocando juntos (SILAMBO, 2018),
sustentando a filosofia de que um instrumento musical nunca € importante do que a

comunidade, o coletivo dos instrumentos.
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Figura 26: Escala aproximada da mbira na nyunganyunga.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

3.2 Bases conceituais e tedricas para a compreensao e interpretacao da musica de mbira

A maior parte das can¢fes da mbira é gerada a partir do que, no contexto da tradi¢éo
da mbira, denominam-se modos, pecas caracterizadas por frases de estruturas ritmico-
melddicas ou movimentos arranhados (dedilhados) tipicos do instrumento.

Os modos consistem, entdo, de uma técnica de combinacdo sucessiva e simultanea das
lamelas arranjadas para criar um significado que desperta nas pessoas tocadoras e ouvintes a
expectativa de que, quando uma ou mais lamelas forem tocadas, outras seguirdo,
circularmente, enquanto a performance estiver a ocorrer. Em teoria, as estruturas musicais, ou
melhor, modos, sdo organizadas/os de forma circular em um movimento ciclico constante que
intercala, combinadamente, uma chamada e uma pergunta.

A maioria dos modos — chemutengure, nhemamusasa, nyamaropa, karigamombe,
bangiza, taireva, chipembere, mukatiende, kuzanga, mandarendare, chipundura, nhimutimu,
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shumba™ etc.) — € derivada de experiéncias da pratica de caca e esta relacionada aos espiritos

ancestrais dos vaZezuru (parte dos vaShona). Matiure (2009) descreve que 0 modo
nyamaropa, usado para invocar o espirito Makombwe, parece ser a mde da maioria dos modos
e se refere a carne (nyama) e ao sangue (ropa) dos animais cacados na floresta, por exemplo.
N&o e por acaso que este modo é base da afinagdo de muitas timbira do tipo dzaVadzimu.
Portanto,

0 nyamaropa, também, continua sendo a afinacdo mais comumente
usada/popular dentro e fora das comunidades Shona e de toda a regido e, na
maioria das comunidades tocadoras da mbira dzavadzimu da diaspora. Por
exemplo, a afinagdo nyamaropa''® foi/é por muitos anos, a Unica, ou pelo
menos, a afinacdo principal que foi ensinada no Zimbabwe College of Music,
onde muitos professores de musica [...] foram treinados™* (MUKHAVELE,
2022, p. 323).

199 Eqtas palavras sdo oriundas do idioma shona, bastante falado no Zimbabwe e no centro de Mogambique.

10 A afinagdo nyamaropa corrresponde, em aproximacdo, ao modo mixélidio (ver BERLINER, 1978;
MATIURE, 2009; MUKHAVELE, 2022).

11 «The Nyamaropa also remains the most commonly used/popular tuning in and outside the Shona
communities, and the whole region, and, in most diaspora mbira dzavadzimu playing communities. For
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Enfim, os nomes dos modos sdo oriundos do idioma shona, bastante falado no
Zimbabwe e no centro de Mogambique. Devido a relacdo dos modos com os vaShona o
mestre Nhacule (2021) defende que a musica de mbira deve ser fundamentada na base de
estruturas musicais (melodias, concordancias, ritmos, técnicas etc.) do povo shona.

As masicas tradicionais (modos) tém um papel importante na transmissdo e
manutencdo da cultura, assim como na pratica e transformacdo das musicas atuais, enquanto
fonte de inspiracdo, de materiais e fundamento para novos estilos musicais, instrumentos,
repertorios, teorias, conceitos e discursos cientificos (MUKHAVELE, 2022, p. 11-12).

Nesse sentido, é possivel que diferentes modos tenham as mesmas caracteristicas,
porém uma organizacdo de notas distinta, dependendo da criatividade e da improvisacdo de
cada pessoa*®. Portanto, para caracterizar as apresentacbes, principalmente as
contemporaneas, ndo hd uma preocupacdo obsessiva com a autenticidade e a fidelidade do
modo estabelecido. O que ha no modo sdo estruturas flexiveis (forma padrdo) por meio das
quais podemos — na composicdo em performance — construir novos modelos de pecas
musicais.

A inovacdo, nesse contexto, consiste em criar o novo individualizado a partir de
modos ja conquistados. Portanto, a identidade da pessoa que toca a mbira é decidida nao pelo
material musical empregue, porém pela forma singular e pratica como esse material é
transformado em mdusica, podendo o intérprete aplicar uma visao pessoal na peca musical em
busca da melhor expressao artistica em relacdo ao contexto.

Portanto, o chemutengure interpretado pela mestra Beauty Sitoe é diferente do tocado
por Ozias Macoo, assim como o de Luka Mukhavele em comparacdo com o de Virginia
Uamusse. Mas o que define a beleza de uma interpretacdo é a fidelidade ao espirito dos
modos, a técnica da ritmica e da dindmica, os contrastes, a respiracéo, o colorido timbrico e,
sobretudo, a relagdo emocional da pessoa com a mbira e 0 modo tocado providos da histéria e
das contingéncias da sua criag&o.

E a partir dessa habilidade e cuidado em performance que as pessoas tocadoras da
mbira manipulam os modos e 0s processos inerentes & musica da mbira, iniciando a execugéo
no registro mais grave e com pouco material do modo, aumentando-o0 aos poucos, modulando

as suas dinamicas até atingir o que o mestre lvan Mucavel denomina como corpo da musica

example, the Nyamaropa tuning was/is for many years, the only, or at least, the main tuning that was taught at
the Zimbabwe College of Music, where many music teachers, including myself, have been trained”
(MUKHAVELE, 2022, p. 323).

12| uka Mukhavele: https://youtu.be/OJgMXr9-0Jw; Dumisani Maraire: https://youtu.be/6HU4VL Zeccq;
Thomas Mapfumo: https://youtu.be/Orw9j-FmbJw



https://youtu.be/6HU4VLZeccg
https://youtu.be/0rw9j-FmbJw
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da mbira, quando todo o modo fica mais evidente, cambiando todos os registros do

instrumento (figura 27).

Figura 27: Registros da mbira dzaVadzimu.
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Legenda:

RG — Registro grave
RM — Registro médio
RA — Registro Agudo

Fonte: Silambo (2021).

Estruturalmente, ainda, uma peca tipica da mbira tem: 1) uma breve introducao
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(nkdmbiso ya masungulu™) com mbira por vezes com vocdbulos mnemonicos; 2) a mdsica

organica propriamente dita alicercada no padrdo basico (masungGlu™*
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) tocado na mbira e voz

(letra); 3) as variagbes (svihambaniso
116

) tocadas na mbira por vezes com vocabulos
mnemonicos; 4) uma coda (ncila™) da mbira (por vezes com vocabulos mnemdnicos). Todas
as quatro partes da sua musica apresentam, comumente, duas frases musicais — uma frase
antecedente e uma frase consequente — tocadas de forma repetida e responsorial (pergunta e
resposta).

A introducdo (nkdmbis6é ya masungulu) e a coda (ncila) séo tocadas de forma mais
lenta, ambigua e ritmicamente mais livre do que o corpo da musica (outras duas partes). Em
geral, a introducdo comeca devagar e torna-se mais rapida, aumentando o andamento até o
desejado na parte da mbira e voz. Porém, a coda segue, comumente, 0 movimento contrario
ao da introducdo, em direcdo a finalizacdo. As outras duas partes (mbira/voz e solo) tendem a

ser mais organicas, mantendo o andamento.

3 Expresséo de xiChangana traduzida como demonstragéo dos pilares do padréo bésico.

4 Termo do xiChangana traduzido como a base.

!5 Termo do xiChangana referente as maltiplas variacdes do padréo basico.

16 Termo do xiChangana traduzido como cauda, coincidindo com o significado na visdo eurocentrada.
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Essa conducdo particular € uma caracteristica importante da tradicdo da mbira e é
buscada em um discurso de uma légica continua de pausas e acentuagfes. Esse € um
procedimento, relativamente, convencionado para a construcdo da narrativa artistica da
composicdo em performance da musica de mbira.

O que se pretende com essa sequéncia especifica de sinais gestuais e sonoros
articulados na peca musical é contribuir na construcdo do significado emocional da
performance dentro de estruturas repetitivas. Pois, “ao tocar a mbira vocé acompanha um
ritmo, praticamente, mais repetitivo” (LISENGA, 2021) e com durag¢Bes ora uniformes ora,
tecnicamente, irregulares. As estruturas responsoriais repetitivas, mas distintivas, representam
conceitos e teorias que caracterizam, ndo apenas a musica de mbira, mas também a africana
em geral. No proximo ponto, busco explorar essas caracteristicas a partir do repertério

contemporaneo da mbira produzido pelos mestres estudados nesta pesquisa.

3.3 Entendimento das estruturas musicais da mbira a partir do repertério

O entendimento das estruturas que compdem a musica mbira passa pelo estudo das
particulas minimas do seu repertério. Neste subtopico analiso duas musicas: uma tocada na

mbira dzaVadzimu (tshiketa kudelela) e outra na mbira nyunganyunga (hama dzangu).
3.3.1 Tshiketa kudelela
Nesta analise sdo considerados aspectos estilisticos e estéticos.

3.3.1.1 Estilos musicais

Estilo musical é uma caracteristica ou convencgdo social que expressa e representa um
sistema sociocultural aplicado em um determinado grupo étnico. A musica tshiketa
kudelela™’ foi pensada no estilo do Sudeste da Africa. Os estilos ramificados dessa génese
sdo estruturados, recorrentemente, em ritmos dancantes, acentuacdes poliritmicas, linhas
ritmicas independentes, sobreposicdes ritmicas interdependentes, movimentos ritmicos
mutéveis, acentos ao longo da fragdo do tempo, frases musicais e letras curtas, progressdes
harmonicas construidas com poucos “graus tonais”.

Esses elementos estruturais abarcam Mogambique, Zimbabwe, Africa do Sul, Malawi,
Botswana, Lesoto, que constituem uma mesma area geomusical dividida pelas fronteiras
coloniais planejadas na conferéncia de Berlim, em 1884-1885. A existéncia de elementos

convergentes nesses paises do sudeste da Africa tem sido favorecida pelas relacbes de

1 https://soundcloud.com/user-91938060/tshiketa-kudelela



96

ancestralidade, comércio e exploracdo do mercado comum, principalmente, desde o periodo
da formac&o dos reinos e impérios africanos.

A partir desse compartilhamento, o compositor da musica tshiketa kudelela, Luka
Mukhavele (2021) frisou que nessa musica é feita uma fusdo de makhwayi, ximanjhemanjhe,
chimurenga e ximatsatsa. As vezes ela tem uma versdo com saxofone que da o elemento de
afro-jazz. Essa diversidade € influenciada pelas multiplas escutas, praticas instrumentais e
estilisticas do compositor.

Luka dancou Makhwayi*'® na sua infancia, um estilo oriundo de Gaza. Durante a
performance as pessoas fazem articulages rapidas dos pés (no chdo e aéreos), da cintura e
dos bragos, seja sentado ou em pé. Em geral, as artes musicais integradas na makhwayi sao

apresentadas num recinto aberto junto de vozes e mbhalapala®*

(figura 28). Na makhwayi
participam mulheres, criancas e homens gque tocam, dancam e cantam letras do seu cotidiano
social. Comumente, enquanto as mulheres e criangas cantam e batem palmas, os homens
dancam, tocam e assobiam formando uma estrutura cooperativa mega-meloritmica produzida

por tudo e todas as pessoas.

Figura 28: Mbhalapala.

Fonte: Silambo (2022w).

Ximanjhemanjhe'?°

é um estilo sul africano que, também, marcou o0 movimento
sincronizado do corpo do Luka. Este estilo de mdsica e danca foi trazido a Mogambique,
principalmente, pelos mocambicanos que emigraram para Africa do Sul a procura de
trabalhos nas minas. Ximanjhemanjhe é caracterizado por uma marcagdo mais acentuada no
bumbo proporcionando um material ritmico seguido pelos pés no chédo e aéreo, assim como

pelas mdos em frente ou nos lados das pessoas que dancam. As letras das musicas, neste

118
1

https://youtu.be/KCfKdYmQ64w

19 No video Ka nkovana vs bushbuckridge pode-se ter uma ideia da sonoridade envolvente do mbhala-pala
(MTEKZA, 2019).
120 https:/lyoutu.be/HR7UbvhV/ T8g
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estilo, trazem um teor educativo, assim como falam sobre as transformacgdes socioculturais e
desenvolvimento de infraestruturas das sociedades africanas.

O estilo chimurenga'® do Zimbabwe foi muito usado para a luta pelos direitos
humanos, dignidade politica, soberania do estado e justica social. O termo chimurenga'?
provém do nome Murenga, filho do mambo Mambire da terra de Huruhuswa (a terra da
grama grande “the land of big grass”). Fala-se que, embora houvesse muitos grupos de
pessoas nesta terra, eles viviam em paz sob o governo de seu mambo. Ele (0 mambo)
mantinha o equilibrio entre as pessoas e 0s espiritos, que viviam no reino espiritual de
Nyikadzimu.

A historia reza que, numa noite, mambo Mambire foi convocado pelos membros de
alto escaldo do culto de Huruhuswa. “Por que vocé me convocou?” - perguntou mambo
Mambire. O médium espiritual mais influente do culto respondeu: “Os espiritos desejam falar
com vocé, meu senhor. Recebi instrucdes de Nyikadzimu; Esta noite devemos convocar o
espirito Gombwe, o espirito mais poderoso ao lado do préprio Samasimba”. Tudo foi feito
para este ritual. Depois de horas dancando e tocando musica de varios tipos de mbira, hosho
(chocalho) e ngoma (tambor), uma luz comegou a irradiar dos olhos do sabio superior. “Esta
feito, o grande sabio esta possuido pelo espirito” - disse um membro do culto. Todos fizeram
vénia a ele e bateram palmas, incluindo mambo Mambire. “Eu sou aquele que foi enviado
pelo proprio Samasimba”, disse o espirito Gombwe. “Espirito poderoso, que noticias vocé
traz de Nyikadzimu?” - perguntou mambo Mambire, que ndo tinha certeza se esse
acontecimento resultaria em ben¢do ou maldi¢cdo. “Nao tenham medo, pois, trago boas novas
a vocés”, disse o Gombwe. “Sua esposa dara a luz um filho que se tornara um lider
obstinado. Ele afastard o mal no futuro, entdo vocé deve da-lo o nome de Murenga, que
significa resistente”, disse o Gombwe. Muitos anos depois do nascimento de Murenga,
mambo Mambire ainda mantinha a paz e a unidade na terra de Huruhuswa com a ajuda do
culto ao ledo que se tornou mais influente pelas suas previsdes. Apds a morte do Mambo
Mambire, comecaram a haver desavencas por desacreditar a nova lideranca que seria
assumida por Murenga. Assim, Murenga teve de lutar, vencer e conquistar novas aliancas que
0 ajudava em novas batalhas.

Foi dessa maneira que se aliou ao espirito da magia que os permitia teletransportar-se

de um lugar para o outro e do espirito do som do Ngoma (tambor) Lungundu que destruia os

121 https:/lyoutu.be/BZNtGAqV A2w
122 https://pamberineruzhinjil980.wordpress.com/2018/10/20/murenga-the-story-of-a-great-warrior-who-
inspired-chimurenga/comment-page-1/
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impundulus (péssaros relampagos, criaturas malignas enviadas por bruxas). Uma vez vencida
a batalha, os guerreiros costumavam dancar ao som da melodia de Ngoma Lungundu, para
maximizar o poder do tambor de guerra. Eles chamavam essa pratica de “danca de guerra”.
Nessa préatica, todas as pessoas recebiam ordem de trazer seus instrumentos musicais, como
tingoma (tambores) e timbira para participar do ritual como uma forma de celebrar a vitdria,
mas também de preparar a resisténcia na nova batalha. O espirito de luta e resisténcia foi,
assim, influenciando a vida cotidiana, mesmo no cenario contemporaneo.

Portanto, “o termo chimurenga se traduz como revolucdo e, em conexdo com a
masica, é atribuido a Thomas Mapfumo, que comp6s musica revolucionaria combinando sua
misica baseada em mbira com letras, politicamente, conscientes e proativas™?®
(MUKHAVELE, 2022, p. 110). As musicas de Thomas Mapfumo — um dos difusores de
chimurenga e influenciador do Luka - sdo articuladas na base da tradicdo da mbira dos
vaShona. Ressalta-se que as musicas de Mapfumo apresentam muito texto, mas continuam
explorando outros elementos do estilo do Sudeste da Africa, apresentados no inicio deste
subcapitulo.

Ximatsatsa'®* é uma expressdo artistica tipica de Gazankulu (Africa do Sul). Este
estilo, além do trabalho com os pés — no chdo e as vezes aéreos —, faz um trabalho muito
intenso com a cintura. Esse trabalho — tal como em ximanjhemanjhe - é acentuado pelos
movimentos das saiotes usadas na performance. Trata-se de um estilo com pouca verbalizacéo
textual expressa de uma voz vocalizada que veicula mensagens da vida e problemas sociais de
um povo.

Todos os estilos apontados acima contém uma linha de tempo dangante, mas na
tshiketa kudelela o compositor cria uma articulagdo ritmica descontinua do bumbo da bateria.
Como diz o mestre Luka Mukhavele (2021), “a ideia ¢ fazer a pessoa dancar, mas também
deixar a pessoa a refletir sobre a masica” como acontece quando escutamos algumas masicas
do ximanjhemanjhe.

A justaposicdo das secOes excitantes (danca) e de calma (reflexdo) é uma caracteristica
da forma musical africana. A calma, na visdo de Nzewi (2007, p. 43), costuma ser marcada
por um ritmo melddico fluido, tonal e lento baseado em movimentos graduais e intervalos

curtos, enquanto a excitacdo é caracterizada por um jogo ritmico animado de esséncia

123 «“The term chimurenga translates as revolution, and in connection with music, it is ascribed to Thomas
Mapfumo, who composed revolutionary music by combining his mbira-based music with politically conscious
and proactive lyrics” (MUKHAVELE, 2022, p. 110).

124 https://youtu.be/rAjpS68PREW
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percussiva. A intencdo criativa desses gestos sonoros é proporcionar um equilibrio emocional
ou psiquico na apreciacao ou utilizagdo da musica.

Luka (2021) pontua que os coros desta musica apresentam contornos melddicos dos
vaChangana, sendo que a expressdo vocal como um todo foi sugerida pelos subtons
(microtons) da mbira. A guitarra, continua ele, faz um estilo entre ximanjhemanjhe e
ximatsatsa. Ademais, o baixo elétrico foi tocado por um musico de Burundi, pais da Africa
Oriental (centro-leste). Entretanto, o burundese acrescentou suas sensibilidades musicais nas
acentuacdes fornecidas por Luka.

Em suma, o material proveniente das artes musicais do Sudeste da Africa tomou um
tratamento especial e fragmentéario para lidar com as intencdes especificas do compositor,

assim como com as peculiaridades de cada performer.
3.3.1.2 Estética musical

O canto, mbira, palmas, tambores, assobios e mais, como veremos no capitulo V, sdo
indispensaveis na performance da musica de mbira, mas nessa parte reflito, apenas, sobre a
beleza sensivel contextual (estética) da voz e mbira uma vez que sdo as principais partes

imperativas que se complementam nessa pratica musical.
a. Parte vocal

A musica tshiketa kudelela é baseada em trés vozes, uma usada para lideranca e outras
tidas como cooperativas para a articulagdo das estruturas musicais dos vaChangana. Todas as
vozes compdem um circulo cooperativo, mas a de lider tem muita verbalizacdo textual em
comparagdo com as duas cooperativas'®®.

Na musica africana, o lider € uma pessoa que conduz o grupo holistico e demonstra
uma disposicéo especial que atrai a confianca e o respeito das pessoas envolvidas (NZEWI,
NZEWI, 2009, p. 5). O lider se encarrega pelo conjunto como um todo. O cantado pelo lider
depende e, por sua vez, apoia a performance das outras pessoas do coletivo. Nesse tipo de

performance,

Todos os seres humanos sdo iguais, mas todos contribuem com tragos
peculiares consoantes as normas comunitarias de complementaridade. Este é o
principio da individualidade em conformidade. Cada componente do conjunto
¢ uma identidade sonora (temética) unica que complementa as identidades

125 pauta da voz: https://drive.google.com/file/d/1s58kocQK91hzCcVPbCTB1fdroNnbZm9A/view?usp=sharing
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sonoras dos/das colegas para constituir uma familia de conjunto
harmoniosa*?® (NZEWI, 2019, p. 87).

Para que a constituicdo desse tipo de familia seja efetiva, as artes musicais africanas
desenvolvem certos valores na pratica coletiva. A respeito disso a educadora musical

gueniana Elizabeth Achieng’ Andang’o relata que a

A prética da performance em conjunto cultiva a necessidade de dar e receber,
de ouvir e depois responder, de aguardar a sua vez e de dar a cada membro o
seu “momento de gloria” quando a musica o exigir. [...] Enquanto alguém
espera sua vez de tocar, ela ouvem, atentamente, aquele que esta tocando de
quem eles seguem a deixa. Esses valores, se transferidos para as interagdes
humanas, podem resultar em uma sociedade onde haja respeito, carinho e
compartilhamento™ (ANDANG'O, 2019, p. 212).

Com vista a explorar esse pensamento, no principio da musica tshiketa kudelela ha
uma construcdo melddica de frases, extensivamente, equilibradas entre o lider e os coristas
permeando uma forma responsorial. Esta forma se costura em frases antecedentes e
consequentes de um enunciado melddico de tékételo (chamada) e nhlamulu (resposta). “A
chamada é normalmente expressa por uma voz solo, enquanto a resposta é confiada a um
grupo™?® (AGAWU, 2016, p. 230). No principio da musica tshiketa kudelela, a chamada e a
resposta tém a mesma extensdo, mas no decorrer da musica a chamada (do lider) tende a ser
longa, enquanto a resposta (das vozes cooperativas) mais curta.

Ao longo do desenvolvimento da mdsica, as vozes se ligam sobrepondo o fim de
tékételo (chamada) e inicio de nhlamulu (resposta). A voz do lider soa mais grave e as
cooperativas sd0 mais agudas, no entanto, no estilo do Sudeste da Africa as pessoas podem
cantar em qualquer oitava (registro), ou mudar de oitava, bruscamente, desde que respeitem as

nuances intervalares de um determinado povo™?®, neste caso os vaChangana.

126 «All humans are equal, but everybody contributes peculiar traits consonant with communal complementarity
norms. This is the principle of individuality in conformity. Every ensemble component is a unique sonic
(thematic) identity that complements sonic colleagues’ identities to constitute a harmonious ensemble family”
(NZEWI, 2019, p. 87).

27 “The practice of ensemble performance cultivates the need to give and take, to listen and to thereafter
respond, to await one’s turn and to give each member their ‘moment of glory’ when the music calls for it. [...]
As one awaits their turn to perform, they listen keenly to the one playing from whom they take their cue.
These values, if transferred to human interactions, can result in a society where there is respect, caring and
sharing” (ANDANG’O, 2019, p. 212).

128 «“The call is normally expressed by a solo voice, while the response is entrusted to a group” (AGAWU, 2016,
p. 230).

129 Esta caracteristica faz com que, nessa analise, ndo seja relevante identificar notas mais graves ou agudas de
um determinado instrumento usado na musica.
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Outra caracteristica percebida na musica tshiketa kudelela é desenvolvimento tematico
consistindo na técnica de variagéo ritmica interna*®. Primeiro, o tema é repetido (tocado ou
cantado) duas ou mais vezes de modo a ser afirmado ou registrado na mente da pessoa
executante ou ouvinte. Em seguida os eventos ritmicos e melodicos do tema dado sé&o,
posteriormente, retrabalhados variadamente dentro de uma duracdo flexivel, mas sem
mascarar as estruturas ritmicas e melddicas essenciais que afirmam a identidade do tema.

O principio de desenvolvimento tematico funciona de forma integrada com o de
repeticdo. As trés vozes da mausica tshiketa kudelela sdo caracterizadas por uma repeticdo de
duas formas: i) Repeticdo de mesmo texto com melodias distintas (figura 29). Esta
caracteristica pressupde que nem sempre determinadas palavras ttm uma duracdo e acentos

fixos (rigidamente definidos).

Figura 29: Mesmo texto e melodia distinta.

=E-=E S EEEEE iR T

-
Tshike -ta a ku-de - le-laa  va-a-va-nu - na va'n-wa-ani yo van-ga-a-kudla - ya
Tshika svaa ku-de - le-laa va-a-va-nu - na va'n-nwa-ani-vo van-ga~a-ku-dla - ya
Tshi-ke -ta a ku-de - le-laa  va-a-va-sa - 1 va'n-nwa-ani-yo van-ga-a-ku-dly - ya

tshi-ke - ta a-ku-de - le-lan va - a - va-nu - na va'n-wa-ani - yo - oh! van-ga-a-ku-dla - ya

Fonte: Transcricdo do autor.

2) Repeticdo do mesmo texto e melodia com contrastes melddicos e textuais (livres) na voz do
lider (figura 30). Este tipo de intervencdes (livres) permitem a expressao individual e maximo
contetdo verbal (AGAWU, 2016, p. 200).

130 ¢of. Nzewi (2007, p. 114).
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Figura 30: Mesmo texto e melodia com contrastes do lider.

hee sviq-ni-kom - bo hee  svinickom - bo hee  svifmi-kom-

7::43;[?##

hee svinirkom - bowenoo hee svi-ni-kom - bo  hee  svifnickom - bo

Fonte: Transcri¢do do autor.

Em algumas passagens ou dependendo do contexto da performance, as repeticfes
apresentam uma estrutura formal irregular conduzida pelo lider, ou seja, as vozes cooperativas
sO encerram a repeticdo, de forma sobreposta, a medida que o lider inicia uma nova ou outra
unidade (figura 31).

Figura 31: Forma de finalizagdo da repeticéo.

% a I 2,

[ "_.uﬁ?dj:j;’ffl’- S =_——
bo  hee svi-ni-kom - bo hee  sviqnrkom - bo

é‘d*‘*ﬂ“fjﬁ%ﬂ ==EE==is =

bo hee svi-nickom - bo o-ku va-ku=tho-mava - ta-ku-hla - hlawe-no

Fonte: Transcri¢do do autor.

A repeticdo de um tema, melodia ou fragmento, também, pode ocorrer em varios
niveis de altura do “tom”, ndo representados na partitura. Essa técnica ¢ conhecida como
tratamento sequencial do material repetido e “desperta um novo interesse em um mMmaterial
sonoro que ja haviamos ouvido”* (NZEWI, 2007, p. 38).

Compreende-se que em cada repeticdo, novos elementos e aspectos podem ser
articulados e assim a repeticdo das estruturas sonoras € em certa medida original embora
nunca seja, totalmente, nova por sua acdo de repeticdo com atos contrastantes (variagoes).

As pessoas que tocam tshiketa kudelela, como ja referido, articulam duas frases

musicais na forma responsorial, a chamada do lider e a resposta das vozes cooperativas. Essas

131 “Sequential treatment triggers fresh interest in a sonic material we have heard before” (NZEWI, 2007, p. 38).
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frases musicais S0 expressas em trés perspectivas: i) A chamada e resposta sio articuladas™*?
por separacdo na qual as unidades formais sio divididas pelo siléncio™ (figura 29): ii) A
chamada e resposta sdo articuladas por sobreposicdo de estratos ou vozes, pois enquanto uma
unidade formal (chamada ou resposta) se desenvolve, a outra comeca sua evolucdo; por
exemplo, no compasso 38 da figura 31 enquanto as vozes cooperativas se desenvolve (para
finalizar) o lider inicia uma nova seccdo; iii) a chamada e resposta sdo articuladas por
justaposicdo, ou seja, a pergunta termina e imediatamente a resposta comecga sem nenhum
siléncio evidente entre as unidades formais®*

As trés partes vocais apresentam desenhos, tendenciosamente, descendentes em
pequenos motivos ou frases musicais. A nota mais alta na melodia soa logo na fracdo do
segundo tempo da primeira resposta emitida por umas das vozes cooperativa (figura 29,
compasso 5), desconstruindo a ideia eurocéntrada de que a(s) nota(s) mais aguda(s) devem
aparecer depois de se percorrer a metade da duracéo da peca musical.

Na linha do lider é predominante o uso de intervalos mais longos, enquanto as
cooperativas™® emitem os mais curtos com incidéncia para as primeiras*®® e segundas. As
articulacbes harmonicas sdo caracterizadas por tercas paralelas e unissonos entre as vozes
cooperativas e sdo expressas em oitavas paralelas entre a voz de lideranca e as cooperativas
(figuras 32 e 33).

Figura 32: Predominio de tercas paralelas e unissonos.

tshi-ke -ta a-ku-de - le-dlaa va - a - va-nu - na va'n-wa-ani - vo - oh! van-ga-a-ku-dla - ya

Fonte: Transcri¢do do autor.

32 Avrticulacdo das unidades formais (TARCHINI, 2004, p. 16-17).
Nota-se que o siléncio na musica tshiketa kudelela, pode ser curto ou longo. Nessa Gltima caracteristica pode-

se formar uma unidade formal de siléncio nas vozes, enquanto 0s outros instrumentos como mbira fazem o
preenchimento sonoro.

** Esta forma de articulagdo ndo aparece na transcricdo, mas ela é muito realizada no ato da performance.
> E relevante destacar que no audio gravado as vozes cooperativas tiveram algumas dificuldades para se
adequar, culturalmente, as estruturas musicais dos vaChangana, por isso foram feitos pequenos ajustes na
transcricdo com a colaboracdo do compositor.

%6 Sobre intervalo de primeira ver Med (1996, p. 61); Guest (2009, p. 20) e Kostka; Dorothy (2015, p. 14).
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Figura 33: Oitavas paralelas e desenho descendente.

3 =.
—
svi-ni-kom - bo hee svi-ni-kom - bo  hee svi-ni-kom-
, —_ — )
— S s S B . & 5 o s | ]
IRT ey g 4:;,‘ ;r L — - ]
hee svi-ni-kom - bowe-noo  hee svi-nr-kom - bo hee  svi-ni-kom - bho

Fonte: Transcri¢cdo dos autores.

O movimento paralelo de oitavas fica muito evidente nas passagens em que as vOzes
cooperativas cantam em unissono, gerando um tipo de “unissono” peculiar africano
consequente do timbre da voz de cada performer e suas ondulac@es linguisticas tipicas da sua
familia. Destaco que as tercas, quintas e oitavas paralelas — que sobem ou descem na mesma
direcdo — sdo materiais musicais composicionais importantes na cultura musical africana.

Outra caracteristica importante é fato de os ataques quase sempre se acentuarem no
percurso da fracdo do tempo forte ou fraco™’, o que acabou exigindo o uso de ligadura de
valores fracionarios na transcricdo. De igual modo, é preciso considerar que em cada linha de
chamada ou resposta existe uma ligadura de expressdo que ndo foi registrada para garantir
uma estética visual do texto musical. No entanto, é relevante observar uma respiracdo

cuidadosa®®

(as vezes roubada) nos siléncios, nos eventos ou valores de duracdo longa, nos
finais das frases musicais, antes da entrada da parte vocal e no espaco da improvisacdo™® dos
outros instrumentos.

Em suma, a estética vocal da tshiketa kudelela explora harmonias tipicas africanas
desenhadas de forma descendente dentro de acentuagdes irregulares que se repetem,

contextualmente, durante a pratica musical no corpo das pessoas performers.

137 Aqui ndo estou a pensar na dindmica (forte ou fraco) numa visdo eurocéntrica ocidental, mas sim numa
acentuacdo dinamica (forte ou fraco) que pode acontecer quando o performer bem entender em resposta do
transe da performance. O forte ou fraco pode acontecer em qualquer pulso do tipo da acentuacéo, seja binaria
ou ternaria de dois, trés, quatro etc. tempo.

138 Respirar, cuidadosamente, ndo significa esconder para a audiéncia os gestos sonoro e gestual da respiracao.
Significa, sim, respeitar as articulag®es linguisticas, culturalmente, estabelecidas no processo de enculturacéo
musical.

139 A improvisagdo tem tido uma duracéo livre. O seu inicio e o final podem ser regidos através da acentuacéo
sonora ou por meio de gesto articulada/o pelo lider ou pela pessoa que estiver a desenhar as unidades formais
improvisadas.
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b. Parte da mbira

A representacdo grafica da musica de mbira tem sido um tema de estudo de varios
investigadores. Entre outros, o John Blacking (1964), o Andrey Tracey (1961, 1972, 1974,
1989) e o Perminus Matiure (2009) tém experimentado a partitura ocidental. O Dumisani
Abraham Maraire (1996) e Paul Berliner (1978) tém usado a tablatura numérica. Luka
Mukhavele (2022), ap6s uma exaustiva analise critica desses sistemas, vem explorando a
tablatura e partitura, propondo elementos que dao exatidao da interpretacéo da tablatura. Estas
e outras estratégias notacionais (mapas de mbira, notacdo pictorial, matematicas da mbira) sao
discutidas e exploradas pelo alemao Elmar Pohl (2007).

Nessa pesquisa é usada uma representacdo grafica hibrida inspirada dos autores acima,
assim como de minhas experiéncias, principalmente, por considerar que a composicdo
contemporanea da musica da mbira — em Mocambique — ultrapassa ou diferencia-se da forma
tradicional na qual “a maioria dos modos tem quarenta e oito pulsos compreendidos em quatro
frases, cada uma com doze pulsos” (MATIURE, 2009, p. 57).

Para a compreensdao dos pulsos e ataques de uma musica de mbira € importante
entender o esquema e tipo do préprio instrumento. Nesse sentido, a tshiketa kudelela pode ser
tocada na mbira nyunganyunga, na ndhondhoza, dzaVa-Nyungue moto m’djindja ou na
dzaVadzimu'*.

Porém, esta descricdo é pensada na mbira dzaVadzimu, historicamente, relacionada
aos espiritos ancestrais vaShona. As lamelas da mbira dzaVadzimu variam entre 21, 22, 24,
25, 28, 30 segundo sua funcdo religiosa (MATIURE, 2009, p. 19). Para este estudo é

considerada uma mbira dzaVadzimu de 24 lamelas (figura 34).

140 As figuras desses instrumentos musicais serdo ilustradas no capitulo 1V.
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Figura 34: Enumeracdo das lamelas e indicacéo
dos registros da mbira dzaVadzimu.

L

e
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Fonte: Silambo (2021w).

Portanto, a mbira dzaVadzimu possui trés registros: grave (G), médio (M) e agudo
(A), conforme a figura 34. Esta versdo de mbira, tal como a nyunganyunga, tem as notas mais
graves no centro do teclado. A enumeracgdo das lamelas é feita da mais grave de cada registro
em direcdo as suas mais agudas. O executante arranha as lamelas dos registros grave e médio
com o polegar esquerdo (PE). As lamelas agudas sdo arranhadas pelo indicador direito (ID),
excetuando trés lamelas (X, Al e A2) reservadas para o polegar direito (PD). A lamela X &,
geralmente, tocada simultaneamente com a A3 (sua oitava acima), formando uma linguagem
idiomatica do instrumento. Mas, ressalvo que no repertorio classico da dzaVadzimu o polegar
direito pode tocar, também, as lamelas A3, A4 e até Ab5.

Em termos de direcdo do movimento dos dedos, os polegares direito e esquerdo (PD,
PE) arranham as lamelas de cima para baixo e o indicador direito (ID) procede de baixo para
cima. As observagdes de campo e minhas praticas experimentais demonstram que estas regras
podem ser desconstruidas dependendo da complexidade ritmico-melddica que o performer
pretende articular, principalmente, no registro agudo — alguns exemplos séo evidenciados no
capitulo V.

No pentagrama da figura 35 apresento trés padrdes béasicos da tshiketa kudelela

tocados numa mbira dzaVadzimu afinada em uma escala proxima a D6 mixolidia e maior'*,

1 Nos dois registros mais graves desse tipo de mbira podemos ter um modo mixolidio. No registro agudo
encontramos modo i6nico. Portanto, a dzaVadzimu pode ter uma mixolidia com sétima maior adicionada nos
registros mais graves ou uma escala maior com sétima menor adicionada no registro grave. Eu aprendi a
dzaVadzimu com um tipo de mbira afinado neste esquema pelo mestre Ivan Mucavel e me sinto meio
disconfortavel quando toco em outra afinagdo. E que com mais pesquisas fui descobrindo que a mbira
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contudo se for a seguir o mesmo dedilhado e padrdo ritmico numa mbira afinada em F4, Sol,
L4 e por ai vai, podera ter o mesmo padrdo basico.
Figura 35: Padrdes basicos e indicagdo das lamelas (dedilhado).
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Fonte: Elaboragéo do autor.
O pentagrama ou tablatura'*? usado[a] para representar a musica de mbira destinam-se

apenas a ajudar no aprendizado da musica e ndo devem ser usados em demasia. Ou seja, 0

mais rapido possivel, os padrées dos dedos devem ser reproduzidos de memoria e o

dzaVadzimu na sua tradi¢do nédo é afinada com conjugacdo de escalas ou modos. A afinagdo Nyamaropa, por
exemplo, corrresponde, em aproximacao, apenas ao modo mixolidio; A afinagdo Dambatsoko ou Mahororo
equivale ao modo i6nico; e 0 esquema Mavembe ou Gandanga é similar ao modo frigio (ver BERLINER,
1878; MATIURE, 2009; MUKHAVELE, 2022). A mbira com a qual aprendi tem muitas notas (teclas) que
nos remetem ao modo mixolddio e apenas uma nota (tecla) da regido aguda que nos encaminha para 0 modo
idnico. Apesar da existéncia dessa nota (correspondente a sétima maior), esta mbira tem muitas caracteristicas
do modo mixdlidia o que nos remente ao esquema Nyamaropa. No entanto, como me chama atencao
Mukhavele (2022, p. 325), “evitarei considerar uma escala da mbira dzaVadzimu como mixolidia, pois ela tem
seu proprio nome - Nyamaropa. A afinacdo Nyamaropa tem uma origem, uma histéria e uma identidade
proprias que lhe sdo peculiares, subjacentes ao seu padrdo tonal e, portanto, merece ser preservada, para
possibilitar seu uso racional e evolugdo, assim como o mixolidio tem sua prépria histéria e identidade
subjacentes especificas”.

142 Apresento as tablaturas mais adiante neste capitulo.
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pentagrama ou a tablatura devem ser usado[a] apenas para revisar uma parte que o intérprete
tenha esquecido™?. Nesse sentido, é importante ouvir muito o audio da musica tshiketa
kudelela para construir uma imagem sonora mais aproximada possivel e assim engrenar nas
nuances estilisticas do Sudeste da Africa que ultrapassam a dimensdo dos padrBes bésicos
notados acima. O audio é uma ferramenta que pode auxiliar a aprendizagem na auséncia do
professor, por exemplo. Nas situagdes em que o material grafico (tablatura) é o Unico recurso
de aprendizagem ritmica (melddica), devido a indisponibilidade do professor ou outra razéo,
“¢ necessaria a familiaridade com a musica, que pode ser adquirida por meio da escuta
prévia”** (MUKHAVELE, 2022, p. 294).

Enfim, para a interpretacdo da partitura acima é importante saber que, 0s registros
grave e médio (clave de fa) formam, combinadamente, um padrdo basico bastante saliente em
toda musica. No caso dessa transcricdo foram colocados dois padrBes béasicos que se
permutam junto de trés frases do registro aguda (clave de sol).

O primeiro padrdo é — logo no compasso um (figura 35) — expresso por intervalos
compostos chegando a atingir uma décima, como nas notas G3 (F4) e M4 (L4&). Isto é
influenciado pelo esquema do instrumento estruturado em oitavas sobrepostas entre os dois
registros (grave e médio).

Em geral, os padrdes basicos tocados nos registros do teclado da mbira séo repetitivos,
formando a linha de tempo (time line), mas eles ndo podem ser confundidos como meros
ostinatos fixos. Pois, por vezes o performer faz uma deslocacdo temporal, acentuando ao
longo da fracdo do tempo e ndo no inicio de tempo como esperado numa determinada nota.
Outras vezes, deixa de cair na oitava abaixo e resolve, momentaneamente, na mesma oitava
(som), e por ai vai criando contrastes da propria repeticdo como técnica de variacdo. Quer
dizer que nas “[...] nossas composi¢cBes musicais, a repeticdo € marcada pela criatividade,
entdo a musica é recriada e ndo apenas repetida™*®> (AKUNO, 2019, p. 3).

Assim, a repeticdo &, em visdo da professora e escritora negra brasileira Leda Maria
Martins (2003, p. 66), sempre sujeita a revisao, sempre passivel de reinvencgéo, repeticdo que
nunca se oferece da mesma maneira. A repeticdo é propositadamente concebida como uma

ciéncia potente de enraizar quaisquer formulas de conhecimento que sejam**® (NZEWI, 2019,

%3 Cf. (BERLINER, 1987, p. 283).

144 «In such situations, familiarity with the music is needed, which can be acquired through prior listening”
(MUKHAVELE, 2022, p. 294).

145 «[...] our music compositions, repetition is marked by creativity, so the music is re-created and not just
repeated” (AKUNO, 2019, p. 3).

%6 «Repetition is purposively conceived as a potent science of ingraining any knowledge formulae whatsoever”
(NZEWI, 2019, p. 83).
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p. 83). De forma que na performance, a repeticdo imprime um saber de forma indelével na
memoria e no corpo das pessoas, garantindo que os temas musicais sejam tocados
naturalmente.

Talvez perguntassem agora, como € direcionada a performance em meio dessa
encruzilhada circular de repeticdes? Entretanto, ao arranhar a mbira em performance
percebemos que o nimero de repeticbes dos padrdes basicos é regulado, variavelmente, pelos
movimentos e gestos sonoros'*’ da pessoa tocadora da mbira em resposta ao fluxo interativo
junto de outras pessoas e sons. Essa estratégia € a propria conducdo da composicdo em
performance.

Depois de falar sobre os registros grave e medio, quero agora fazer uma analise breve
do registro agudo (clave de sol). Esse registro, também, mantém a ideia de contrastes
repetitivos, porém com mais estruturas motivicas que véo enfatizando makhwayi, chimurenga
ou mais estilos. O efeito contrastante do registro agudo ¢, também, enfatizado i) quando o
polegar e indicador da méo direita arranham as lamelas simultaneamente e ii) pelo predominio
de intervalos melodicos simples.

De referir que, embora no registro agudo aparecam intervalos melddicos ascendentes,
ha uma tendéncia de se produzir um desenho descendente, principalmente, nas estruturas
motivicas que enfatizam os subtons (microtons) melédicos que influenciam a parte vocal da
masica, mesmo sem tocarem paralela e simultaneamente.

Ademais, a linha melddica descendente do registro agudo acentua a parte vocal, assim
como o estilo makhwayi. Essa linha aparece mais saliente na obra e pode apresentar varias
transformacgfes e acentuagfes como podemos notar na figura 36, onde existe a) unidade
formal inicial, b) sua transformacdo por mudanca ritmica, substituicdo de siléncio por ataques
e vice-versa, ¢) transformacdo por mudanga ritmica-melodica, somas parciais e eliminacao de

algumas notas.

Figura 36: Técnicas do uso e transformacéo do material do estilo.
St drmy S S T

Fonte: Transcri¢do do autor.
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Irei desenvolver os sinais sonoros e gestuais no capitulo V.
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Em sintese, ao observar e escutar os padrdes basicos produzidos nos trés registros da
mbira verifica-se que os registros se complementam, ou seja, cada um faz sentido quando
articulado do outro, formando um resultado poliritmico e contrapontistico de pequenas
unidades motivicas independentes que, quando articuladas com as demais partes vocais,
palmas, assobios, tambores, dancas e mais, geram o estilo caracteristico do Sudeste da Africa.

A polirritmia é percebida nesta pesquisa como o uso simultdneo de dois ou mais
ritmos (partes) contrastantes em uma textura musical, sendo que cada parte constituinte esta
sujeita a uma consideravel repeticdo. Kofi Agawu (2016, p. 160) enaltece que “podemos
pensar em uma textura polirritmica como aquela em que véarios padrbes de ostinato séo
sobrepostos. A sobreposicdo € sempre baseada na compreensdo muatua de um ponto de
referéncia, uma batida compartilhada*.

Os padrdes basicos (linhas de tempo) ora representados no pentagrama na figura 35
podem ser grafados em tablaturas horizontais numéricas (tablatura 1). Entende-se por
tablatura, “o sistema de notagdo que utiliza letras, algarismos ou outros sinais, em vez da
notagdo em pauta musical” (SADIE, 1994, p. 924). Esse recurso grafico didatico auxilia a
transmissdo e absorcdo musical. O principio basico da tablatura da mbira consiste na
indicacdo, por meio de letras e nimeros dispostos em diagramas, de como a pessoa tocadora
deve proceder para produzir determinada nota, concordancia, melodia, ritmo em seu
instrumento (SILAMBO, 2018, p. 66).

148 «We might think of a polyrhythmic texture as one in which several ostinato patterns are superimposed.
Superimposition is always based on a mutual understanding of a reference point, a shared beat” (AGAWU,
2016, p. 160).
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Tablatura 1: Tshiketa Kudelela (Luka Mukhavele).

Fonte: Elaboracéo do autor.
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Na interpretacdo das tablaturas, as letras (Pe, Pd, Id) indicam os dedos a serem usados

para arranhar (dedilhar) as lamelas; os nimeros romanos, fora da tablatura (no lado esquerdo),

indicam a contagem dos ataques ou pulsos; os ardbicos antecedidos pela letra maiuscula

demonstram a regido e o numero da lamela a arranhar; os retangulos vazios representam um

prolongamento dos sons (notas); E, o asterisco (*) ilustra as pausas ou siléncios (BERLINER,
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1978, p. 283). Cada padrdo basico da musica tshiketa kudelela corresponde a uma tablatura
formada por uma chamada e resposta, cada uma com dezesseis ataques.

A partir dessas estratégias notacionais, no primeiro ataque da primeira tablatura soam
duas notas (M3 e A4) simultaneamente; no terceiro ataque soa apenas uma nota (G3), pois foi
cancelado o som da tecla A4 pelo asterisco (*) soando apenas a tecla G3. O cancelamento do
som na mbira pode ser feito colocando o dedo abaixo ou acima da lamela visada. Existem

outros tracos da musica da mbira que serdo revelados na analise da mdsica Hama dzangu.
2.3.2 Hama dzangu

Nessa secéo, descrevo e analiso os aspectos estruturais da misica Hama dzangu®* do
mestre Maneto Tefula na ordem camada vocal, camada da mbira nyunganyunga e, por fim,
dialogo as duas camadas. As estruturas musicais da composicdo Hama dzangu foram
buscadas nas artes musicais de mafuwe, pratica mogambicana, comumente, desenvolvida no
centro do pais. Durante a sua préatica, pessoas de ambos os sexos dancam de forma circular,
enquanto véo se destacando uma por uma para o centro da roda para expressar o seu cotidiano

com canticos e movimentos corporais.
2.3.2.1 Parte do canto

Sobre a parte do canto examino, internamente, a forma musical, a densidade do

ataque, a densidade do desenho e o rumo intervalar.
1) Forma Musical

Em musica africana, a forma é o resultado duravel e estrutural do som musical
delineado pelo cenario da performance. Ela se constitui por uma rede de agdes sonoras
pretendidas (AGAWU, 2016, p. 221). Dessa maneira, a musica é organizada e interpretada em
secOes adequadas as atividades (danca, drama, ritos etc.) do evento, abrindo espago para
variadas recomposi¢des em performance de uma estrutura formal reconhecivel da peca.

As formas musicais surgem em resposta aos imperativos e exigéncias da vida diaria e
variam de acordo com as exigéncias de uma determinada situacéo de performance (AGAWU,
2016, p. 222). Assim, a elaboracédo e o enquadramento significativo da pe¢ca musical sdo feitos
de acordo com a sensibilizacdo e contingéncias contextuais, variando em contedo e duracao

em cada ocasido em que é executada (NZEWI, 2007, p. 28).

149 https://youtu.be/CBHIGLYZzBcO
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Dessa maneira, as performances de musicas africanas resultam de uma composi¢do em
performance ao invés de conteudo composicional fixo na forma (NZEWI, 2007, p. 114). Isto

traz consigo uma serie de desafios que devem ser enfrentados durante a pratica musical, pois

A composicdo em performance exige um dominio adequado do vocabulario
performativo, bem como um conhecimento agucado das caracteristicas de
qualquer evento [...]. A reproducédo variante de uma peca conhecida oferece
uma nova escuta ou experiéncia participativa que também revela a integridade
criativa/interpretativa espontanea do(s) intérprete(s)**® (NZEWI, 2019, p. 81).

Este tipo de composicdo é uma marca da criatividade sensivel ao contexto, que mesmo
ndo sendo pré-determinado, se baseia em estruturas formais/harmonicas/tematicas ja
conhecidas pelos performers. “A composicdo em performance é uma teoria humanistica e
contextual do desenvolvimento tematico. E um conceito autoritariamente africano de
composicdo espontanea que é sensivel as contingéncias de uma performance contextual®®
(NZEWI; NZEWI, 2009, p. 38). Significa que a composicdo em performance é um processo
de reinterpretagdo das estruturas de uma peca, inspirando-se em contingéncias de elementos
ndo sonoros (mas musicais) da performance, bem como pela integridade criativa da pessoa
intérprete.

Embora a forma musical, na visdo africana, ndo seja fixa como se entende, ha sempre
uma estrutura modelo, compreensivel, com a qual comecar uma ocasido de performance.
“Quando uma maneira de realizar uma agdo segue um procedimento ou padriao sistematico
que é replicavel, dizemos que ela atingiu uma forma padrao”*** (NZEWI, 2007, p. 51).

A forma padrdo da parte vocal da mdsica Hama dzangu é binaria (AB). Ela é
composta por dois temas melddicos. A depender da sensibilidade e contingéncias do evento,
esses temas podem ser expressos de modo antifonico, isto é, os coros, vocal e/ou instrumental,
cantam alternadamente, ou no estilo responsorial cujas vozes do coro respondem a um ou

153

mais solistas™ . Também existem situa¢cGes em que uma Unica pessoa desempenha funcées de

executar a chamada e resposta.

150 «performance composition demands adequate command of performative vocabulary as well as acute
knowledge of the features of any transpiring event [...]. Variant reproduction of a known piece offers a fresh
listening or participatory experience that also reveals the spontaneous creative/interpretive integrity of the
performer/s”(NZEWI, 2019, p. 81).

131 «performance composition is a humanistic and contextual theory of thematic development. It is an
authoritatively African concept of spontaneous composition that is sensitive to the contingencies of a
contextual performance” (NZEWI; NZEWI, 2009, p. 38).

2 “When a way of performing an action follows a systematic procedure or pattern that is replicable, we say that

it has attained a standard form” (NZEWI, 2007, p. 51).

153 CF. Bennett (1986, p. 13).
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Cada tema (A ou B) da musica Hama dzangu é costurado por uma relacéo estrutural
de vozes (melodias) que derivam do principio musical humano de chamada e resposta. Nesse
principio, bastante caracteristico nas musicas africanas, “dois ou mais atores/entidades
distinguiveis interagem para gerar componentes complementares de uma afirmacéo ou acéo,
conceitualmente, unitaria”>* (NZEWI, 2007, p. 12). Ou seja, a chamada e resposta coexistem
pela sua interdependéncia na estrutura musical como um todo. Portanto, a chamada e resposta,
por sua propria estrutura de ter uma pessoa dizendo uma frase e outras respondendo, resume-
se numa unido — uma complementaridade necessaria para costurar a musica como um todo —
devendo ambas ser reiteradas sempre que necessario.

Dessa maneira, 0 mesmo quadro melédico do tema A da camada vocal da musica
Hama dzangu é cantado em cinco frases diferentes, gerando uma forma interna monaostica, em
que cada estrofe possui um verso, neste caso, repetido duas vezes. A cada frase, o tema ganha
novos elementos ritmicos adaptados da estrutura da entoacdo linguistica (palavras e frases da
estrofe), instabilizando, em certa medida, a monotonia da repeticéo tematica (figura 37).

Uma das técnicas peculiares aplicada nessa musica é o emprego do texto da resposta
do verso (estrofe) anterior na chamada do verso (estrofe) seguinte, facilitado pela
aproximacdo do perfil ritmico. Ou seja, a cada uma nova chamada se mantém o perfil
melédico da chamada anterior, mas se transforma o seu perfil ritmico, apropriando-se do
linguajar ritmico da resposta anterior, originando uma forma monostica interna variavel da
frase A (figura 37).

Figura 37: Frase A.
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% Two or more distinguishable actors/entities interact to generate complementary components of a

conceptually unitary statement or action (NZEWI, 2007, p. 12).
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Fonte: Elaborado pelo autor.

O tema melddico B é aplicado em uma frase repetida ao prazer do performer, em
resposta ao contexto de execucdo. Nesse tema, nota-se maior probabilidade de gerar uma
sensacdo de estabilidade sonora, seja melddica ou ritmica, como resultado da repeticdo da
mesma frase. O tema B &, aparentemente, composto de chamada e resposta com mesmas
ondulacdes melddicas. No entanto, trabalha-se com os pardmetros altura e duragdo no
segundo tempo da resposta, ou seja, i) troca-se a nota F& por Ré, e ii) faz-se um retrégrado
ritmico parcial, comecando da ultima fracdo do tempo e terminando com a primeira fracéo
(em comparacdo com a secdo da chamada), conforme a figura 38. Observa, igualmente, que
cada secdo (chamada ou resposta) da frase ou tema B ocupa uma extensdo de, ndo mais um

compasso como na frase A, mas sim de dois compassos.

Figura 38: Frase B.
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Assim compreende-se que, dialogando com Nzewi (2007, p. 28), a mesma melodia
pode ser repetida varias vezes com ou sem reorganizacao interna das alturas e do ritmo. Estas
pequenas alteracbes podem ocorrer durante um evento tanto como parte do principio de
composicdo em performance, quanto por razfes emocionais ou de convencao cultural.
Portanto, este tratamento ritmico-melddico desperta um novo interesse em um material sonoro
que haviamos ouvido antes.

O mestre Maneto, como se percebe, articula pequenos eventos ritmicos e melodicos
para distinguir as estrofes mondsticas, aparentemente, com o mesmo perfil. Dessa maneira,
compreende-se que existem técnicas peculiares e variadas para lidar com a repeticao tematica.

Nessa base filosofica africana, usada na musica Hama dzangu, a chamada ndo é
pensada como terminando na area da dominante e tdo pouco a resposta é obrigada a cair na
regido da tonica a modelo da pratica comum da normatividade composicional eurocéntrica.
Em sintese, a forma binaria usada na musica Hama dzangu é dialogada com as singularidades

formais das artes musicais africanas.
ii) Densidade de ataque

No livro Andlisis Musical da pianista e compositora argentina Graciela Tarchini
(2004, p. 47) que reflete sobre a sintaxe, seméantica e percep¢do musicais, a densidade de
ataque (D.A) ¢ definida como, “a quantidade de sons que se produzem em um determinado
tempo”*°. A técnica didatica para caracterizar a D.A consiste em i) escolher uma extensio de
analise, ii) quantificar os ataques produzidos em cada extensao escolhida, iii) identificar o tipo
de subdivisdo da peca, iv) quantificar os ataques produzidos em cada extensdo escolhida,
conforme a subdiviséo, e, finalmente, iv) qualificar cada extensdo escolhida.

Nessa sec¢do, a D.A ¢ analisada na sucessdo (—), examinando o0s ataques sonoros que
ocorrem, melodicamente, na camada vocal da musica Hama dzangu. A quantidade dos
ataques resultantes do ritmo dessa musica é analisada numa extensdo de um compasso, espaco
regular separado por barra(s) vertical(is) simples ou dupla de divisdo temporal da partitura
(figura 32).

Nessa andlise, ndo sdo ilustradas as D.A’s das variacdoes Al, A2, A3 e A4, mas apenas
a D.A da frase A que deu origem as variagOes. Essa ilustracdo é desnecessaria, pois essas
variacdes ndo apresentam uma alteracdo, quantitativamente, perceptivel, uma vez que mantém

uma D.A alta mesmo modificando, alternativamente, a quantidade dos ataques ouvidos em

155 < a densidade de Ataque (abreviatura DA) es la cantidad de sonidos que se producen em um determinado

tempo” (TARCHINIL, 2004, p. 47).
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cada secdo (chamada A, D.A _ 7; chamada Al, D.A _8; chamada A2, D.A _ 7; chamada A3,
D.A _8echamada A4, D.A _7), confirmar na figura 39.

Figura 39: D.A. da camada vocal da musica Hama dzangu.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A musica Hama dzangu €, como se vé no inicio da partitura, pensada na subdivisdo
ternaria de trés tempos (9/8), na qual se espera trés pulsos sonoros preenchidos por trés
seminimas pontuadas, representando cada seminima pontuada uma unidade de tempo (UT) da
peca.

Para quantificar a D.A. na base da subdivisdo ternaria de trés tempos € essencial
compreender que, se 0 compasso tiver trés ataques a D.A, desse compasso, €,
quantitativamente, média; se possuir mais de trés ataques sera alta e se for menor que trés
ataques a D.A. sera baixa (figura 39). O efeito sonoro produzido no ouvido pela D.A média é
de calma ou relaxamento, enquanto a baixa e média produzem uma energia de acdo ou tensao
sonora.

Ja vimos que a D.A mais predominante na camada vocal da musica Hama dzangu é de
sete ataques que soam nos compassos um, dois, cinco e sete, cada um correspondente a D.A
alta. A segunda D.A mais percebida é a auséncia de ataques em trés compassos (quatro, seis e
oito), resultando em D.A baixa, €, por fim, existe um compasso (comp. trés) com um ataque,
também, inerente a D.A baixa. Portanto, na musica Hama dzangu percebe-se quatro
compassos de D.A alta e igual nimero de baixa, sendo a D.A alta caracterizada por um
namero regular de ataques, sete ataques. Assim, compreende-se que a D.A da camada vocal
da musica Hama dzangu € alta e baixa, causando um efeito de energia da acdo ou
instabilidade sonora no ouvido.

Para analisar a D.A, qualitativamente, é necessario examinar o nivel de

(inregularidade com que um determinado nimero de ataque acontece numa extensdo
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definida, e, portanto, olhando para o espago de compasso por compasso (extensdo da minha
analise da D.A) percebo a seguinte estrutura: frase A — comp. 1=7, comp. 2=7, comp. 3=1,
comp. 4=0; frase B - comp. 5=7, comp. 6=0, comp. 7=7 e comp. 8=0.

Desse modo, a D.A da camada vocal da musica Hama dzangu e, qualitativamente,
irregular, pois na extensdo escolhida para a analise (um compasso) ndo existe um ou grupo de
namero(s) de ataques regulares que se manté(é)m estruturalmente, o que causa a instabilidade
sonora no ouvido sob ponto de vista ritmico. Todavia, na frase B ja tem uma estrutura que
intercala sete e zero ataques, qualificando a regularidade e proporcionando, de alguma

maneira, o efeito de calma percebido pelo ouvido.
iii) Densidade do desenho

A densidade de desenho (DD) é a quantidade de desenhos que se produzem numa
unidade de tempo escolhida pelo analista para quantificar as direcbes da melodia
(TARCHINI, 2004, p. 59). Esta autora (2004, p. 56) considera “desenhos como as
direcionalidades gerais que os estratos [camadas melddicas] realizam dentro de uma zona de
registro determinada”™®.

Os desenhos podem ser béasicos ou derivados e para este estudo, serdo tomados
desenhos derivados por longitude de direcionalidades, resultantes da conjugacdo de varias
dire¢does (permanente —, ascendente ” ou descendente \) de extensdes distintas. Esta
derivacdo espacial é examinada numa extensdo de cada frase melddica que compde a musica

Hama dzangu (figura 40).

Figura 40: D.D. da camada vocal da musica Hama dzangu.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

156 . . . . .
“Podemos definirlos como direccionalidades generales que os los estratos realizan dentro de una zona de

registro determinada” (TARCHINI, 200, p. 56).
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A frase A, como ilustrada, apresenta trés desenhos permanentes cujo movimento das
alturas sonoras ndo se move, igual nimero de desenhos descendentes e um desenho
ascendente. Assim, esta frase é caracterizada, principalmente, por desenhos permanentes e
descendentes. A frase B, por sua vez, procura manter, quase, as mesmas caracteristicas que a
frase A, contribuindo com trés desenhos permanentes, igual nimero dos descendentes e dois
desenhos ascendentes. Dessa maneira, na muasica hama dzangu busca-se criar um equilibrio
dos desenhos permanentes e descendentes entre as frases, porém, gera-se desequilibrio nos
desenhos ascendentes, empregando um e dois desenhos nas frases A e B, respectivamente.

A camada vocal como um todo apresenta um total de quinze desenhos, sendo seis
permanentes, seis descendentes e trés ascendentes. Relativamente, aos efeitos produzidos
pelos desenhos no ouvido, destaca-se que: 0s desenhos permanentes produzem uma sensacao
de repouso, isto é, relaxamento ou estabilidade da acdo sonora, 0s descendentes produzem
uma sensacao tendente, também, ao repouso, mas nao tao estavel como 0s permanentes, e, por
fim, os desenhos ascendentes ativam a energia da acdo e a tensdo sonora no ouvido.

A partir dessa concepcao, 0s seis desenhos permanentes enviam ao ouvido um efeito
de calma (estabilidade) acentuado, também, pelos seis desenhos descendentes, no entanto, sdo
emitidos trés desenhos ascendentes que buscam gerar uma energia sonora ou tensao no som
percebido. Por isso, a camada vocal da musica Hama dzangu é, predominantemente,
caracterizada por desenhos (permanentes e descendentes) que buscam gerar uma calma no

ouvido.

iv) Rumo intervalar

O intervalo é, em mdusica, formado por distancias nitidas entre duas quaisquer notas.
Nesta se¢éo, a anélise do caminho intervalar € baseada em distancias melddicas caracterizadas
por notas sucessivas que ecoam no canto da musica Hama dzangu. Esses intervalos sdo
examinados em trés categorias: i) quantificacdo das notas (primeira™’, sequnda, terca, etc.), ii)
qualificacdo dos tons e semitons (justo ou perfeito, maior, menor, etc.), e iii) dire¢cdo do
movimento da primeira a segunda nota (permanente —, ascendente / ou descendente \).

Ao deparar com 0 mesmo intervalo de forma sucessiva (um depois do outro), ilustro-o
na sua primeira apari¢do e para cada uma das restantes vezes através de dois tracinhos (--). Na
base desse entendimento tedrico basico, abaixo estd o curso intervalar da camada vocal da

musica Hama dzangu (figura 41).

57 Sobre intervalo de primeira ver Med (1996, p. 61); Guest (2009, p. 20) e Kostka; Dorothy (2015, p. 14).
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Figura 41: Caminho intervalar da camada vocal da masica Hama dzangu.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Para facilitar a analise intervalar, represento os dados acima na tabela 2.

Tabela 2: Numero de vezes da aparicdo dos intervalos na camada vocal.

Quantificacd | Qualificacdo | Numero de NUmero das
0 vezes usado Direcoes
Primeira (1%) Justa 13 13 —
Segunda (2?) Maior 6 6\
Menor 2 INel”
Terca (3%) Menor 4 4N\
Quarta (49 Justa 1 12
Total 26 13—, 11N e 27

Fonte: Elaborado pelo autor.

A tabela 2 elucida que a camada vocal da musica Hama dzangu é composta por 26
intervalos simples, quer dizer isto que, nenhum deles ultrapassa a extensdo de uma oitava. Os
intervalos mais predominantes sdao 0s de primeira com treze intervalos, seguidos de oito
intervalos de segundas, quatro intervalos de tercas e um de quarta.

Assim, as primeiras, ou seja, 0s intervalos constituidos por duas notas do mesmo nome
e altura sdo os mais empreguem na muasica Hama dzangu. Em mausica africana, o
aproveitamento de notas mais aproximadas é crucial, pois facilita a percepcdo auditiva,
concordancia ou sintonia dos sons no mesmo instrumento (neste caso na voz), dando mais
folego para execugdo movimentada do outro instrumento tocado pelo mesmo ou outro
performer. A técnica de locagdo de intervalos simples, ainda nesse contexto, possibilita a
retencdo ou memorizacdo da musica tanto para as pessoas intérpretes como para as ouvintes.

Essa estratégia de composicdo africana é articulada com outros elementos. Assim,

relativamente a direcdo, observaram-se treze intervalos permanentes, onze intervalos
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descendentes e dois intervalos ascendentes. Os intervalos permanentes tém uma tendéncia de
produzir no ouvido um efeito sonoro de calma ou relaxamento, ao passo que, 0s ascendentes e
descendentes criam uma energia de acdo que estimula, por exemplo, 0 movimento corporal, a
danca. Dessa maneira, 0s intervalos mais empreguem na parte vocal da musica Hama dzangu
trazem uma estabilidade sonora de calma ou relaxamento mental.

O caminho intervalar, tal como o ritmico, da musica Hama dzangu se tece a partir da
estrutura de trés culturas linguisticas utilizadas nessa masica, as linguas shona, sena e ndawu,
comumente faladas no centro de Mocambique. “Isso pode ser alcangado compondo um
contorno melddico que siga os niveis de entoacdo e o ritmo da fala da lingua o quanto
possivel para ndo mutilar o significado do texto dado, a0 mesmo tempo em que se enfatiza o
interesse [ritmico e] melodico”*® (NZEWI, 2007, p. 74). Nesse contexto, “para que as
palavras facam sentido, elas devem soar o mais proximo possivel da forma falada”>®
(AKUNO, 2019, p. 312). De maneira que, uma musica baseada nesta técnica de composicéo
se torna uma comunicacao verbal de natureza melodiosa.

Em nossas performances e troca de saberes, pedia 0s mestres (compositores das
musicas) para, para além de cantar, falarem determinadas letras das suas pecas. Nesse
exercicio, observei que, em muitas musicas em particular na Hama dzangu ndo existem
diferencas significativas das ondulagfes intervalares ou ritmicas do mesmo texto falado e
cantado pelo mestre. Quer significar isso que o mestre Maneto usa a lingua como matéria-
prima para a sua composicao, ressignificando as estruturas ritmicas e de entoacéo linguistica

da sua cultura como uma técnica de compor revigorada nas musicas africanas.
3.3.2.2 Parte da mbira nyunganyunga

Sobre a mbira nyunganyunga examino, tambeém, a forma musical, a densidade do

ataque, a densidade do desenho e a tecelagem intervalar.
1) Forma musical

Para moldar, organizar ou elaborar a camada da mbira nyunganyunga ouvida na
musica Hama dzangu, o mestre Maneto Calmo Tefula empregou um padrdo basico organico

repetitivo que dialoga com as frases A e B ecoadas no canto. Esse padrdo pode ser

158 «This can be achieved by composing a melodic contour that will follow the tone levels and speech rhythm of

the language as much as is necessary so as not to mutilate the meaning of the given text, while at the same time

emphasizing melodic interest” (NZEWI, 2007, p. 74).

159 “If the words are to make sense, they must sound as close to the spoken form as possible” (AKUNO, 2019, p.
312).



122

representado em apenas dois compassos, sendo o primeiro a chamada e 0 segundo a resposta
(figura 42).

Figura 42: Forma musical da camada da mbira nyunganyunga da masica Hama dzangu.

Chamada I Resposta
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Para tocar o padrdo basico (linha de tempo) da musica Hama dzangu, tecnicamente, de
cima para baixo, arranham-se as lamelas com apenas dois dedos polegares (polegar direito -
pd e polegar esquerdo - pe), desconstruindo a obrigatoriedade de utilizar o indicador direito
(id) advogada pelos manuais tradicionais da mbira myunganyunga. Esta ndo é uma
exclusividade deste mestre, ou seja, Beauty Sitoe, Ivan Mucavel, May Mbira, Zande Mudolas
e outros usam apenas os polegares. Mukhavele (2022, p. 267) também observou que “a
maioria dos tocadores da nyunganyunga [em Maputo] usa apenas dois polegares”.

Concernente a distribuicdo dos dedos, como observei na técnica de execucdo aplicada
pelo mestre Maneto Tefula, as lamelas um a oito sdo arranhadas pelo polegar esquerdo e as
lamelas oito a quinze pelo polegar direito (figura 43). Portanto, 0 mestre arranha a lamela oito
tanto pelo polegar direito como pelo esquerdo, dependendo do movimento (passagem

musical) que queira tocar num determinado padrao repetitivo.

Figura 43: Estratégias de execucdo da camada da mbira nyunganyunga da misica Hama dzangu.

Fonte: Silambo (2021)*%°.

180 Eoto captada pelo autor na exposicdo da Xitata Luthier Africana na 52 edicdo da Festa de Mbira
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Entretanto, quando ouvimos o mesmo padrdo basico repetido, exatamente, uma ou
mais vezes, € natural que releguemos outras repeticdes para o fundo de nossa consciéncia,
enquanto transferimos a concentragdo para outros assuntos ou acgdes, de nosso interesse, que
estejam acontecendo no cenario da performance, seja danca, drama, rito, etc. (C.F. NZEWI,
2007, p. 38).

Porém, quando se faz necessario chamar atencdo ou agitar o estado de espirito do
ouvinte pela camada da mbira, o padrdo basico repetitivo da muasica Hama dzangu sofre
variacGes pontuais ao longo da execucdo da peca, por meio de mudanca da acentuacao,
permutacdo de determinadas notas ou outra técnica (figura 44, 45 e 46). Estas variaces sao
executadas, principalmente, entre os versos, antes de cantar a letra pela segunda vez, quando

as pessoas estdo dancando ativamente e quase no final da peca musical.

Figura 44: Padrdo bésico da camada da mbira nyunganyunga da masica Hama dzangu.

Chamada I Resposta
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Fonte: Elaborado pelo autor.

O padrédo basico repetitivo pode ser variado por meio de substituicdo de alturas do

som. Exemplo: Substitui¢do de Fa (tecla 5) por L& grave (tecla 7).

Figura 45: Primeira variagdo da camada da mbira nyunganyunga da musica Hama dzangu.
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15 14 13 12 11 10 15 14 11 10 9 9

Fonte: Elaborado pelo autor.

O padréo basico repetitivo pode ser variado por meio de mudanca do som para a sua
oitava (acima) “troca de tecla 14 pela 15” — (a) e por via da substitui¢do de altura do som (F&

“tecla 5” por L& grave “tecla 77) — (b).
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Figura 46: Segunda variagdo da camada da mbira nyunganyunga da musica Hama dzangu.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Observa-se que na primeira variacdo apenas uma nota foi mexida através da técnica de
mudanga da altura sonora, enquanto na segunda variacdo sao duas notas com emprego da
técnica anterior e a de mudanca do som através da utilizacdo da sua oitava acima. A
articulacdo oitavada de intervalos é uma estratégia comum na mbira nyunganyunga,
principalmente, nas lamelas arranhadas pelo polegar direito.

Esta técnica de execucdo é favorecida pelo esquema do préprio instrumento e,
portanto, as oitavas acabam se tornando elementos idiomaticos do instrumento. A execucéo
tipica de uma Gnica mbira pode dar a ilusdo de uma performance de coletivo, devido ao
esquema polifénico intrinseco do instrumento. Assim, concordando com Meki Nzewi (2007,
p. 81), a forma como um instrumento musical é usado em criacBes musicais depende da
qualidade do seu timbre, os efeitos estéticos, bem como da extensdo do som que pode ser
extraido dele em situacdes de performance.

E por essa razdo que a transformacéo de determinadas estruturas no padréo basico da
mbira tem um impacto bastante perceptivel para a pessoa ouvinte, devido, ao timbre do
instrumento e 0 modo como ele (o instrumento) produz os harmonicos de cada lamela (nota),
de forma que s6 a mexida de uma ou duas notas ou sons traz outra energia da acdo em
performance. Por outro lado, essa energia em performance é ampliada pelo gesto e
movimento corporais que vao ocorrendo no evento, seja por parte da audiéncia ou dos
performers focais do momento.

Esses e outros fatores da performance tornam cada repeticdo do padrdo basico como
um percurso musical singular, ou como diz o Silambo (2020, p. 65), “uma repeti¢do nunca ¢ a
mesma. Cada uma é feita com maestria e criatividade das [pessoas] praticantes”. Tudo isso &,
na filosofia da musica africana, adaptado a forma musical.

Enfim, o padrdo bésico e as variacdes da camada da mbira nyunganyunga da mdsica
Hama dzangu podem ser representados em tablaturas verticais (tablatura 2) a partir de
premissas propostas pelos etnomusicologos americano Paul Berliner (1978) e zimbabuano
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Dumisani Abraham Maraire (1991).

Tablatura 2: Camada da mbira nyunganyunga da musica Hama dzangu.

Padriao basico 17 Variacao 2* Variacao
Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd
I 1 |15 1 | 15 1 15 |
1 | /14 1 | /14 1 | /14 C
1 1 1 h
IV 1 |13 1 | 13 1 13 a
1 |/12 1| /12 1 | /12 | m
1 1 1 a
VII 311 3|11 3 11 d
3 [/10 31710 3 1/10 a
3 3 3 —
X 1 |15 1 | 15 1 14117 R
1 | /14 1 | /14 1 | /14 e
1 1 1 s
XIII 3|11 3111 3 11 p
3 |/10 31710 3 1/10 —0
3 3 3 s
XVI 5 9 5 0 5 0 t
5 1/9 51 /9 5 /9 a
5 7 7 _

Fonte: Elaborado pelo autor.

As tablaturas da mbira, na concepgdo de Maraire (1991, p. 29), sdo apresentadas,
verticalmente, para facilitar a leitura e a execugéo, simultaneamente, mas acredita-se que o
uso eficaz do sistema é uma questdo de habituar e apreender a sua simbologia. Portanto, essa
representacdo grafica € uma tentativa sugerida para recriar a musica de mbira, visualmente,
embora se acredite que ainda ndo exista um sistema de notacdo com eficacia aproximada a do
método direto na aprendizagem da mbira, que é através da audicdo, observacdo, imitagdo e
repeticdo. Assim, “a tablatura deve ser vista como representando apenas os movimentos,

como se tivessem uma duragdo uniforme’®, sem detalhar a duracdo de cada passo do

161 Contudo nas musicas de Zande Mudolas transcritas nesta pesquisa mostra-se relevante pensar em um modelo
grafico notacional que ndo seja totalmente uniforme como veremos nas respectivas tablaturas mais adiante.
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movimento'®? (MUKHAVELE, 2022, p. 343). Mesmo com essa falta de conviccdo, Maraire
(1991, p. 29) recorria a esta representacdo grafica, uma vez que ajuda na indicacdo do
modelo ritmico, aproximando o aprendiz as articulagdes ritmicas e sentimentos da masica
dos [povos] vaShona.

No que diz respeito a interpretacdo da tablatura, reitera-se que as letras Pe e Pd
(polegar esquerdo e polegar direito) indicam os dedos utilizados para arranhar (dedilhar) as
lamelas; os numeros romanos indicam a contagem dos ataques; os arabicos demonstram 0s
nameros das lamelas a arranhar; os nimeros arébicos precedidos por barras obliquas (/14)
indicam que a(s) lamela(s) deve(m) ser arranhada(s) depois da metade do(s) respectivo(s)
ataque(s); os retangulos vazios representam um prolongamento dos sons ou notas (CF.
BERLINER, 1978, p. 283).

Assim, a representacdo das lamelas um e quinze no primeiro ataque, por exemplo,
ilustra que elas devem ser arranhadas simultaneamente. Cada tablatura da mdsica Hama
dzangu é formada por dezoito ataques regulares, sendo nove na chamada e igual nimero na
resposta, estabelecendo o relaxamento sonoro que se torna energético com as variagdes,
como jé referido.

Assim, a incorporacdo das estruturas musicais da musica da mbira no corpo do
performer pode ser feita através da partitura, da tablatura, ou ainda do ouvido dependendo dos
asseios e experiéncias de cada pessoa. Portanto, a forma musical pode ser, abertamente,
instituida no corpo do performer por meio da acdo aural, referéncia direta ao ato de aprender a
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arranhar as lamelas de ouvido~°, mesmo contemplando elementos visuais.

ii) Densidade de ataque

Nesta seccdo, a quantidade de sons (ataques) produzida na camada da mbira
nyunganyunga da musica Hama dzangu € analisada na sucessdao (—) numa unidade, também,

de um compasso (figura 47).

182 «The tablature should be seen as representing the movements only, as if they had a uniform duration, without
16giving the details of the duration of each step of the movement” (MUKHAVELE, 2022, p. 343).

Ouvindo gravagdes ou 0s mais experientes.
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Figura 47: D.A da camada da mbira nyunganyunga da musica Hama dzangu.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A subdivisdo temporal da camada da mbira nyunganyunga da muasica Hama dzangu é,
também, ternaria de trés tempos (9/8), na qual se espera trés batimentos de seminimas
pontuadas, valendo cada, uma unidade de tempo. De reiterar que, se 0 compasso tiver trés
batimentos a D.A, desse compasso, sera, quantitativamente, média; com mais de trés sera alta
e com menos de trés a D.A. sera baixa. Portanto, a D.A da camada da mbira ouvida na musica
Hama dzangu é alta em todos os compassos, contendo cada um doze batimentos.

Como ja pontuado na secdo sobre a D.A da camada vocal da musica Hama dzangu,
guando a densidade dos batimentos € média, a musica tende produzir, no ouvido, um
relaxamento da acgdo, porém, quando a D.A é baixa ou alta, o ouvido recebe uma energia da
acao causada pela movimentacao ou baixa movimentacao sonora.

Partindo do fato de que a camada da mbira nyunganyunga da musica Hama dzangu é
caracterizada por uma D.A alta pode-se conferir que ela produz no ouvido um efeito que atica
a energia da acéo dangante. Por outro lado, a reiteracdo de doze ataques em cada compasso da
camada torna a densidade de batimentos, qualitativamente, regular, estabelecendo o

relaxamento da acdo e a possibilidade de refletir enquanto escuta a peca.
iii) Densidade de desenho

A gquantidade de desenhos produzida na camada da mbira nyunganyunga é examinada,
também, numa unidade de tempo de um compasso, sendo o primeiro a chamada e o segundo a
resposta. Nessa secdo, os desenhos sdo, igualmente, derivados por longitude das
direcionalidades, a partir da combinacéo de varias direcGes (permanente —, ascendente 7 ou
descendente \) de dimensdes distintas (figura 48). Todavia, devido a linha harménica que
ecoa no inicio de cada unidade de tempo, serdo demonstrados, simultaneamente, dois
desenhos sendo um sobre a densidade de desenho agudo (D.D.a) e o outro densidade de

desenho grave (D.D.qg).
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Figura 48: D.D da camada da mbira nyunganyunga da mudsica Hama dzangu.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A parte aguda da chamada apresenta um total de nove desenhos nos quais trés
passagens sdo permanentes (—). ESte numero de passagens permanentes se repete nas
direcbes ascendentes () e descendentes (\). Assim, na chamada ha um equilibrio de
desenhos. A parte aguda da resposta possui um universo de sete desenhos, sendo trés direcdes
permanentes, duas descendentes e, novamente, duas ascendentes. Embora o desenho
permanente agudo tenha mais apari¢des na resposta, ainda posso afirmar que ha um equilibrio
de direcdes, ja que as trés aparicdes permanentes nao estdo muito distantes das duas, duas que
se ouvem ascendente e descendentemente, respectivamente. Por outro lado, a parte grave da
chamada contribui com um desenho descendente e a parte grave da resposta com um
descendente e um permanente.

Observa que, os desenhos da chamada na parte aguda estdo em nimero elevado em
relacdo a resposta (nove é maior que sete), ao passo que, os desenhos da chamada na parte
grave estdo em menor numero que na resposta (um é menor que dois). Essa alternancia da
quantidade de desenhos €, também, Gtil no equilibrio dos batimentos ouvidos como um todo
na camada da mbira nyunganyunga.

Ao examinar a parte aguda como um todo se entende que ela apresenta um total de
dezesseis direcOes distribuidas em seis permanentes, cinco ascendentes e cinco descendentes.
A parte grave, por sua vez, apresenta um total de trés diregdes, sendo dois descendentes e um
permanente. Esses detalhes no agudo e no grave como um conjunto nos proporcionam uma
camada de sete desenhos permanentes, sete descendentes e cinco ascendentes.

De salientar que, os desenhos permanentes produzem uma sensacao de relaxamento da
acao sonora, os descendentes produzem uma sensacao tendente, também, ao relaxamento, e,
0s ascendentes estimulam a energia da acdo sonora no ouvido. Assim, considerando a

predominancia de desenhos permanentes e logo em seguida os descendentes na camada da
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mbira nyunganyunga da musica Hama dzangu, posso aferir que ela proporciona uma calma
sonora, instando a pessoa ouvinte para refletir sobre os demais elementos do universo da

performance.
iv) Tecelagem intervalar

As distancias percebidas entre as notas na camada da mbira nyunganyunga da mdsica
Hama dzangu soam, simultaneamente, na primeira fracdo de cada unidade temporal e,

sucessivamente, nas restantes fracdes (figura 49).

Figura 49: Tecelagem intervalar da camada da mbira nyunganyunga da mdsica Hama dzangu.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Na tabela 3, estdo transcritas as nuances intervalares caracteristicas da camada da

mbira nyunganyunga.

Tabela 3: Numero de vezes da aparic¢éo dos intervalos na camada da mbira nyunganyunga.

Quantificacdo Qualificagéo Numero de Numero das
vezes usado Direcdes
Sucessivamente
Primeira Justa 6 6 —
Segunda Maior 4 3velr
Quarta Justa 6 3Ne3d”
Quinta Justa 4 2Nne2 7
Total 20 6—,8veb6 /7
Simultaneamente
Quarta Justa 2
Quinta Justa 3
Oitava Justa 1
Total 6

Fonte: Elaborado pelo autor.

A tabela 3 explicita que a camada da mbira nyunganyunga da masica Hama dzangu &,

melodicamente, ecoada por vinte intervalos simples, distribuidos em seis primeiras, quatro
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segundas, seis quartas e quatro quintas. Em termos de intervalos harménicos, percebem-se
seis intervalos, contendo duas quartas, trés quintas e uma oitava. Fora da dicotomia melodia-
harmonia, as quartas em oito reiteracdes e as quintas em sete aparicdes se configuram como
os intervalos mais empreguem na camada da mbira nyunganyunga da madsica Hama dzangu.
Estes intervalos sdo, também, intervalos idiomaticos do registro grave da mbira
nyunganyunga.

Relativamente a direcdo dos intervalos, obviamente melddicos, observaram-se seis
intervalos permanentes, oito intervalos descendentes e seis intervalos ascendentes. Os
intervalos descendentes, os mais predominantes da camada da mbira nyunganyunga, tém uma
tendéncia de produzir uma percepcdo energética de acao performatica.

De salientar que, melodicamente, a chamada e a resposta apresentam elementos
minimos que os distinguem entre si, consistindo na substituicdo do intervalo de primeira da
chamada pelo de segunda na resposta e intervalos de quartas na chamada pelos de oitavas na
resposta; e harmonicamente, na substituicdo do intervalo de quinta na chamada pelo de oitava
na resposta (figura 49).

Em suma, os intervalos ouvidos na camada da mbira nyunganyunga da musica Hama
dzangu sdo, facilmente, extraidos do esquema do instrumento e enfatizam os elementos

idiomaticos e estéticos do instrumento.

3.3.2.3 Mbira nyunganyunga e canto em dialogo

Nessa segdo, analiso de forma discursiva os aspectos examinados, anteriormente,
dentro do ambito textural, finalizando com observacfes sobre a cadéncia da muasica Hama

dzangu na viséo africana.
1) Textura

A textura musical consiste na combinacdo de uma ou varias fontes sonoras que
constituem uma espessura de multicamadas. A textura é formada, portanto, pela trama dos
fios do tecido sonoro de uma composicdo musical. Na musica Hama dzangu a textura é
polifénica africana, possuindo duas camadas melddicas entretecidas, principalmente, no estilo

contrapontistico percebido na mbira nyunganyunga e no canto (figura 50).
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Figura 50: Textura da mUsica Hama dzangu.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Na polifonia africana™®* ha, diz Nzewi (2007, p. 7), um principio tedrico indigena que
prescreve uma textura harmoniosa resultante de notas articuladas e flutuantes. A polifonia
indigena € concebida como uma combinacdo estruturada, linearmente, de duas ou mais
melodias independentes que ddo um som composto harmonioso (NZEWI, 2007, p. 7). A
polifonia da musica Hama dzangu envolve vozes, humana e instrumental, cada uma
contribuindo com uma camada distinta, mas complementar.

Nessa necessidade de colaboracdo, a voz ecoa uma quantidade de ataques baixa,
enguanto a mbira nyunganyunga vibra em alta quantidade de ataques que estimula a danca. A
camada vocal tende a produzir um desenho harmonico descendente que estabelece uma
calma, enquanto a camada mbira nyunganyunga tenta equilibrar os movimentos permanentes,
descendentes e ascendentes numa perspectiva de ativar a energia sonora.

No &mbito do encadeamento dos intervalos, a camada vocal ecoa dentro das
articulacbes ou entre as articulagcdes percebidas na mbira nyunganyunga, ou seja, a voz se
entrelaca de forma cruzada agradavel nas diferentes notas tocadas no padrdo baésico,
desconstruindo a ideia hegemdnica eurocéntrica compositiva normativa de que nao se podem
cruzar diferentes linhas de instrumentos. De fato, a voz aparece ecoada, ndo apenas articulada
com a mbira, mas também flutuando nesta. “A plenitude do elemento vocal na performance
mbira sugere que, quando a voz e 0 instrumento tocam juntos, nenhum instrumento

‘acompanha’ o outro; em vez disso, os papéis de lideranga e acompanhamento sdo

164 Kubik (1985) descreve as polifonias africanas como multipartes.
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compartilhados” ' (AGAWU, 2016, p. 90). Observa-se que as notas da camada da mbira
nyunganyunga sdo mais disjuntas, dando maior possibilidade para a voz unissona se exibir em
sua categoria intervalar mais conjunta.

Pode acontecer na composicao em performance da musica Hama dzangu que quando a
melodia esta sendo executada em unissono, um ou dois intérpretes, ocasionalmente, insiram
notas em concordancia aqui e ali, especialmente, no final de cada verso ou concluséo da
camada vocal. Assim, também, € nos casos em que a musica Hama dzangu é executada por
mais de uma mbira. “A inser¢do ocasional de notas harmonicas fortalece a agdo unificada da
sonoridade unissona — expressdes variadas de unidade”'®® (NZEWI, 2007, p. 12). Portanto,
cada parametro usado na musica Hama dzangu intenta se afirmar, individual e
complementarmente, no conjunto textural polifénico.

A partir dessa abordagem africana e humana de som musical, a polifonia significa,

literalmente, maltiplas individualidades de vozes.

Esta é a filosofia de vida humana transferida para o fazer musical, como o
contexto ideal para aprender e praticar a ideologia comunal ou de conjunto de
mutualidade e colaboragio em agBes comunitarias e inter-relacionamento. E o
principio do ubuntu: Minha contribui¢do/atributo musical/humano individual
faz sentido humano/musical apenas no contexto da qualidade de outros
atributos humanos individuais ou linhas musicais diferentes. A polifonia
indigena baseia-se, entdo, em um principio de complementacdo de partes
bastante independentes. O resultado sdo versdes, culturalmente, harmoniosas
ou agradéveis [....] da mesma melodia’humanidade™ (NZEWI, 2007, p. 10).

Este principio de concordancia de estruturas musicais, também vigente nas musicas
africanas, é, culturalmente, adquirido, intuitivamente, através de um processo de enculturacao
em musica. A absorcdo ou aquisicdo dos caminhos da teoria composicional ou de
performance caracteristicas de uma determinada area cultural africana €, portanto, parte do
processo de participacdo ativa em comunidades onde sdo feitas escolhas adequadas as

mausicas e as performances.

185 «“The fullness of the vocal element in mbira performance suggests that when voice and instrument perform
together, neither instrument “accompanies” the other; rather, the roles of lead and accompaniment are shared”
(AGAWU, 20186, p. 90).

166 «The occasional insertion of harmonic notes strengthens the unified action of unison voicing — varied

expressions of oneness. It is called heterophony” (NZEWI, 2007, p. 12).
" “This is the human philosophy of life transferred to music making, as the ideal context for learning and
practicing the communal or ensemble ideology of mutuality and collaboration in communal actions and
interrelationship. It is the principle of ubuntu: My individual musical/human contribution/attribute makes
human/musical sense only in the context of the quality of other different individual human attributes or
musical lines. Indigenous polyphony is then based on a principle of complementation of fairly independent
parts. The result is culturally harmonious or agreeable versions [...] of the same melody/humanness” (NZEWI,
2007, p. 10).
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Em mausica de mbira, a escolha das notas e dos intervalos para a voz, muitas vezes, é
impulsionada pelas estruturas sonoras que soam na mbira. A partir do instante que o
compositor (mestre) produz na mbira e voz articulagcdes aprovadas como um som harmonioso,
culturalmente, “a combina¢do de notas ¢ do som ¢ chamada de concordancia”'®® (NZEWI,
2007, p. 15) e, assim, passa a ser experimentada em performances publicas, por vezes, com
adicdo de outros instrumentos musicais como veremos no capitulo V.

Em sintese, a musica Hama dzangu apresenta uma textura polifénica de duas fontes
sonoras (mbira nyunganyunga e voz) em sua concepg¢do, porém, pode ampliar a trama do
tecido sonoro a favor da sensibilidade e da contingéncia da teoria africana de composigdo em

performance.
if) Férmula cadencial

Em mdasica, a féormula cadencial estabelece uma percepgdo sonora organica,
vislumbrando um comego ¢ fim, internamente, l6gico de uma obra musical. “O conceito de
cadéncia ou encerramento trata de como uma peca musical se move, naturalmente, para uma
conclusdo, psicologicamente, satisfatoria™®® (NZEWI, 2007, p. 25). A férmula cadencial é
impulsionada pela organizagdo sonora dos ritmos, notas ou sons, eventos e concordancias
sonoras, andamento, etc. em toda extensdo da pega.

A particularidade mais forte da cadéncia € a qualidade da progressdo intervalar que
caracteriza as duas ou trés Gltimas notas essenciais e diferentes de uma melodia (NZEWI,
2007, p. 26). Este autor ainda explica que uma nota essencial da cadéncia tem o valor de pelo
menos um pulso ou uma subdiviséo significativa de um pulso, e um pulso é a batida regular
gue na musica Hama dzangu é marcado pela seminima pontuada (a unidade do tempo).

Para analisar a cadéncia tomo como base a camada da mbira nyunganyunga, ja que é
através dela que, frequentemente, se finaliza a mdsica Hama dzangu. Esta camada €, na sua
forma, arranhada, ciclica e espiralmente, fazendo com que a subdiviséo significativa cadencial
se estabeleca no Gltimo pulso da resposta e na primeira fracdo do primeiro pulso da chamada
(figura 51). E crucial entender que a primeira fracdo do primeiro pulso da chamada, se
transforma numa duracdo de uma unidade de tempo (seminima pontuada ou mais) quando se
trata do encerramento da muasica Hama dzangu — funcionando como se tivesse o sinal de

expressdo denominada, eurocentricamente, fermata. E possivel, também, que algumas vezes a

168 “The combination of notes as well as the sound is called a concord” (NZEWTI, 2007, p. 15).
169 ., : . . .
The concept of cadence or closure deals with how a piece of music naturally moves to a psychologically

satisfying conclusion” (NZEWI, 2007, p. 25).
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musica Hama dzangu termine na Gltima fracdo da resposta (como se terminasse no meio de
um processo), sem se preocupar com engenharia de prolongamento da primeira fragcdo da
resposta. Isto ndo retira o valor significativo da musica, mas mostra a capacidade de um
intérprete atento no contexto e capaz de responder, com a sua criatividade, na composicdo em
performance. Esta préatica possibilita que uma melodia repetida inimeras vezes durante uma

apresentacdo musical seja construida de maneira diferente.

Figura 51: Férmula cadencial da masica Hama dzangu.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Na musica de mbira, especialmente na musica Hama dzangu, ocorre uma modificacdo
do som cadencial. Dessa maneira, na conclusdo é feito um sinal sonoro ou gestual mais
enfatico que denota o fim do padrdo bésico da peca. Portanto, 0 movimento harménico-
melddico € afirmado ou acentuado na parte da resposta, sinalizando aos performers e a
audiéncia que a musica sera encerrada no proximo pulso da chamada.

Por vezes, as ultimas notas da resposta sd@o prolongadas e desaceleradas de forma
incomum para um final mais acentuado e tranquilo. Outras vezes, pouco a pouco Sao
diminuidos os ataques do polegar direito ou esquerdo, ou todos os ataques de um dos
polegares até que todas as notas desaparegcam. Ndo menos comum €, ainda, um sinal ou gesto
cadencial visual e corporal, frequentemente, marcado pelo mestre que V€, é visto, e, €
compreendido por todos os performers e, também, pelo publico participante.

“Um sinal visual pode ser um gesto de mao, [um gesto de dedos, um gesto de pé], um
gesto de cabeca ou um movimento de corpo inteiro”!"® (NZEWI, 2007, p. 29). Estes gestos

podem ser combinados com sinais sonoros. Os marcadores de cadéncia final podem envolver

170 “A visual sign could be a hand gesture, a head gesture or a full body movement” (NZEWI, 2007, p. 29).
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férmulas sonoras estruturadas, repeticdo da(s) nota(s) final(is), técnica de desvanecimento”
(NZEWI; NZEWI, 2009, p. 43).

Cada uma dessas reformulac6es flexiveis costura uma sugestdo cadencial que sinaliza
o fim de uma reinterpretacdo ou recomposicdo da estrutura harménica-meléddica do padrédo
basico conhecido em cada ocasido. “Uma sugestdo cadencial € um sinal sonoro especifico que
ndo pertence & estrutura ou formato principal de uma apresentagdo musical”'’* (NZEWI,
2007, p. 29).

Em resumo, a cadéncia, em visao africana, se da a partir do cenério estabelecido na
performance entre o som, meio, os performers e o publico participante, desconstruindo,
novamente, a ideia evangelizada pela hegemonia eurocéntrica de que a cadéncia é formada,
exclusivamente, pelos dois Ultimos acordes da progressao harménica, alias nem todas praticas
musicais, principalmente africanas, aplicam o conceito da harmonia.

*

As musicas tshiketa Kudelela e Hama dzangu revelam artes musicais (sintetizadas na
makhwayi, ximanjhemanjhe, chimurenga, ximatsatsa e mafuwe) que provocam uma pesquisa
sobre um universo pouco explorado e ainda desconhecido na academia. A analise das partes
vocal e da mbira dessas musicas revela caracteristicas musicais que criam conexdes com
producdes da diaspora negra, como frases musicais curtas, estéticas repetitivas, estruturas
ritmicas, aparentemente, ambiguas, intimidade da mdusica-gesto-danca, além de cantos e
padrbes ritmicos baseados em chamada e resposta bem como harmonia de “unissonos”,
tercas, quintas e oitavas paralelas.

O corpo é, por natureza, o corpo dos ritmos. Os ritmos do corpo, nas musicas
analisadas sao ritmos de danca. Esses ritmos sdo alimentados pela repeticdo de movimentos
que os mestres foram fazendo ao longo da vida. S&o estes ritmos que permitem, motivam ou
simplesmente acompanham o movimento que se traduz na musica com ajuda dos ritmos da
fala.

Estes ritmos sé&o retrabalhados tipicamente em filosofia performativa africana. Assim,
a chamada e resposta se torna um dos principios mais importante da forma musical africana.
Ela é uma manifestacdo de normas sociais e éticas profundas que reconhecem o papel do
individuo dentro de um ambiente de grupo (AGAWU, 2016, p. 232), onde ha uma variedade

de pessoas, atitudes, energias e técnicas que se enriquecem em seus contextos.

171 «A cadential cue is a specific sonic signal that does not belong to the main structure or format of a music

performance” (NZEWI, 2007, p. 29).
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Enquanto cantar em tercas paralelas se encaixa, abertamente, na maneira europeia, nas
festas do estilo tradicional africano celebram-se, também, as sonoridades das quintas e oitavas
paralelas e se procura aliviar da forca colonizadora que diaboliza, em suas biblias de

harmonia, estas combinacGes da convencéo cultural africana.
3.3.3 Tablaturas para a mbira nyunganyunga

Nesse subtopico, apresento tablaturas de diferentes composi¢des aprendidas durante a
pesquisa que podem ser usadas na pratica da musica de mbira. Para cada obra apresento o
padrdo bésico (pb) e as variacBes (v). Ainda coloco o nome da obra e o compositor, bem
como um link da plataforma youtube. Cada obra, também, a transcrevi e apresentei nos
apéndices em partitura contendo o dedilhado da mbira e a parte do canto.

Comeco com repertdrio que num dos nossos encontros me foi dito pelo mestre Maneto
Tefula que serve para o aquecimento dos dedos. Para além desse repertorio apresento as

musicas: Hama dzangu, Nharira, Maria Café, Mati, Mvura, rendzeveta Vutémf la kitika'".

Tablatura 3: Repertério de aquecimento (Maneto Tefula).

Pbl v Pb2 v Pbl v
Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd
1 L7 [s 7|14 9 9 9 9
5 5 5 5
5 9 I 9 9 11 11
T |15 T |14 7 |15 T | 14 15 15
VI 7 7
s | o s | s il 5 il 13 13
5 5
s |13 s [ 13 13 13 13
k] 2 J D
s [13 s |12 13 13 13 13
XII 5 1
7 |15 7|14 5|9 5] 9 9 9
2 2
5 |9 5 | s 5 s o 11 11
T |15 T |4 7 |15 7| 14 15 15
XVII 7 7
5 [ o9 5 | s 7 |15 7| 4 11 11
3 3
3 [ 3 [ 10 11 11 11 11
3 3 3 3
3 1 3 [ 10 11 11 11 11
XXIV 3 1

Fonte: Trasncricdo do autor.

172 No préximo subcapitulo irei apresentar o significado de cada musica.
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Tablatura 4: Hama dzangu (Maneto Tefula)™".

Pb Vi V2

Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd
I 1 15 1 15 1 15
1 |/14 1 | /14 1 /14

1 1 1
v 1 13 1 13 1 13
1 1/12 1 [ /12 1 /12

1 1 1
v 3 11 3 11 3 11
3 |/10 3 |/10 3 | /10

3 3 3
X 1 15 1 15 1 14
1 |/14 1 | /14 1 /14

1 1 1
X111 3 11 3 11 3 11
3 |/10 3 |/10 3 |/10

3 3 3
XVI 5 9 5 9 5 9
5 /9 5 /9 5 19

5 7 7

Fonte: Trasncri¢do do autor.

173 https://youtu.be/CBHIGLYZzBcO
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VI

Axll

XV

XXTV

XXX

XXXVT

XLIT

XLV

Tablatura 5: Méaria Café'’* (Raimundo Lisenga ou Zande Mudolas)"”.
Pb Vi V2
Pe | Pd { Pe | Pd ] Pe | Pd | Pe | Pa Pe | Pd
7 13 7 13 7 13
15 12 12
5 J 1
15 13 13
7 13 12 ¥ 10
15 11 9
5 5 5
15 10 15
] 1
7 7 13 7 13 7 13
13 12 12 12
l l l 1
15 13 13 13
1
l1 12 f I [ 11
3
10 13 4 13 4 13
l l
l1 12 2 15 2 15
7 13 3 11 h] 11 7 15
15 10 10 14
5 3 5 1
15 11 11 15
7 13 10 10 4 13
15 5 11 5 11 [ 11
> 15
15 3 13 3 13 1
13
7 | 13 1 15 5 11
13 14 14 10
1 1 1 5
15 15 15 11
|
11 3 13 3 13 6 11
3
11 3 11 3 11 4 13
15 15 15 2 15

174 https://youtu.be/g5KbouvIAVI
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https://youtu.be/g5KbouvIAVI

V1w Flx V3 Vaiy b
Pe Pd Pe Pd Pe Pd Pe Pd Pe Pd
7 13 7 13 7 13 7 13 7 13
12 15 12 12 15
1 5 | | 5
13 15 5 8 5 8 15
] 10 7 13 2 15 2 15 7 13
9 15 4 13 4 13 13
2 3 ]
15 15 13
1
7 13 7 7 13 7 13 7
12 13 12 12 13
l 1 1 l l
13 15 5 b 5 # 15
| 1
] 11 11 2 15 2 13 11
3 1
4 13 10 4 13 4 13 10
| (5] 11 i) 11 |
2 15 11 11
| l
7 15 7 13 3 9 5 9 7 13
14 15 10 L0 15
| h] h] 5 3
15 15 15
4 13 7 13 (1] 11 (1] 11 7 13
] 11 15 4 13 4 13 13
15 5 2 15 2 15 5
1 15 15
13 (5] 11 & 11
5 11 7 4 13 7 13 7
10 13 1 12 13
5 | l |
11 15 i 11 3 11 13
1 1
7 15 11 3 10 11
3 5 3
15 11 | 13 11
1 5 11 7 5
15 15 5 11 15
11 1
13

Fonte: Trasncricdo do autor.
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5 Nota: As tablaturas com partes cortadas refletem os exertos feitos durante a performance.Na primeira
variagao é encaixada apenas a resposta. Na segunda variagdo € encaixada uma parte da chamada.



AU |

XII

XVIII

XXIV

XXX

ANV

XLII

XLVIII

176 https://youtu.be/6sOQSLZ6ndU
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Tablatura 6: Mati*"® (Raimundo Lisenga ou Zande Mudolas)*"’.
Intro b Ph.v Vi Vi
Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe Pd Pe Pd Pe Pd
e | s | EE e | IEEEE 7] 13 7] 13 7 ] 13
1 12
| 1 1 1 |
1 12 12 13 12 5 8 3 8
| 1 1 1 7 | 7
13 12 13 2 15 2 15
7 | 7 7 1 |
13 13 13 13 4 13 4 13
1 | 1 1 1 |
i) 11 (i} 11 5 5 6 11 [ 11
4 13 4 13 11 11 3 3
il 11 & 11 5 5 1 1 | 11
7 15 7 15 7 15 7 15 7 15 7 15
| | 1 l l |
15 15 15 14 2 15 2 15
il & | l l |
11 11 15 4 13 4 13
7 7 7 7 ] I
13 13 13 ] 2 13 2 13
1 | 1 1
il 11 il 11 3 3 il 11 ] 11
4 13 El 13 11 11 2 2
il 11 & I 3 3 1 |
5 9 3 9 5 9 5 g9 5 9 5 g
1 | 1 1 1 |
9 9 9 10 5 8 5 8
i) [ | 1 1 7 | 7
11 11 8 2 15 2 15
3 3 9 9 1 |
11 11 5 5 4 13 4 13
1 | 9 9 1 |
& 11 & 11 1 1 i) 11 & 11
4 13 4 13 13 1 2 2
i 11 i} 11 1 1 1 |
3 13 3 13 3 13 3 13 3 13 3 13
12 12
12 12 | l 3 3
3 13 12 3 12 3 12
13 2 8 | | 2 e
12 4 15 13 l 4 15
| 7 3 (i3 13 3 3 12 O 13
13 I 1] 13 13 I 1 11
i) 11 3 3 7 3 13 12 3 7
4 113 1 7 11 5 5 1 7 11
3 3 il 11 3 11 11 il 11 3
e _i 15 5 5 8 15




Fonte: Transcri¢do do autor.

Ph Pb.v V2 Vv Ph Ph.v
Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | P Pe | Pd Pe Pd
7 13 7 13 7 13 7 13 7 13 7 13

12 2
1 1 | 1 1 1
13 13 (] 11 [ 11 13 13
1 1 2 2 1 1
13 13
7 7 7 T T Fi
13 13 12 12 13 13
1 1 | 1 1 1
5 5 (1] 11 1] 11 3 5
11 11 2 2 11 11
5 5 1 15 1 15 5 5
7 13 7 15 7 7 7 15 7 15
14 14
1 1 | | 1 1
13 15 (1] 11 1] 11 15 15
1 1 2 2 1 1
| 15 1 15
7 7 7 7 7 7
13 15 1] 11 1] 11 15 15
1 | 2 2 1 1
3 3 | 15 1 15 3 3
11 11 7 7 11 11
3 3 11 11 3 A
5 9 5 9 (1] 9 1] 9 3 g 5 9
b b
1 1 3 5 1 1
o 9 b b Q 9
1 1 (1] 9 1] 9 1 1
b b
9 9 3 3 9 9
5 5 B b 5 5
9 9 (1] 11 1] 11 9 9
1 1 2 2 1 1
13 15 15 15 15 15
1 | 2 2 1 1
3 13 3 13 3 13 3 13 3 13 3 13
2 12 12
1 3 3 A 1 1
13 3 12 3 12 3 12 13 3 12
1 2 b 1 2 b3
| 12 | 12 4 15 4 15
3 (i) 13 3 ] 13
13 | 12 | 12 | 11 13 1 11
3 3 7 i 3 7
5 i1 11 [i] 11 11 5 11
i1 2 2 5 11 5
3 1 15 | 15 15 b 15
7 13
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177

Parte boldada (em negrito) no fim do padréo basico variado (Pb.v) é inicio da da 22 variacdo (\V2). Os dois
altimos nameros (teclas ou notas ) em azul fecham a cadéncia da musica.
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Tablatura 7: Mvura (Maneto Tefula)'.

Chamada  Resposta Pb Vi V1 w V4
Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | P Pe | Pd Pe | Pd
| /1 /1 'l 1/ /1 /1
9 9 9 o 9
5 " 5 6 ] lﬁ
5 5 3 3 5 ]
Vi * 9 el 9 9 El o
1 * /1 /1 1 1 1
* 11 11 11 11 11 11
3 * 1 3 4
El 3 3 3 3 3
XImyg ~ 11 11 11 11 11 11
i /* 1 'l /1 ‘1 ‘1
* 9 ) 9 9 o 9
5 * 5 1 i i
5 5 5 5 5 5
xvimj * 9 9 9 9 9 9
/1 ™ l | Il 1 1
* 13 13 13 13 13 13
7 * 7 7 7 8 7
7 7 7 7 7 7
XXIvy * 13 13 13 13 13 13
V5 Vi V7 b Vo Va1 Ph
P — S S — e — — [e—
Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | P
L ' 2 2 2 2
9 o 9 9 a 9 9
6 & ] i i i 3
& 5 5 5 5 5 5
9 9 9 9 9 9 9
| 1 2 2 2 2 1
11 11 11 11 11 11 11
4 4 4 4
3 3 3 3 3 3 :
11 11 11 11 11 11 11
1 f2 F 2 f2 2 ']
9 9 9 9 9 ) g
i G ] { 9 i /9 i 9
k) 5 5 5 k) 5
9 @ 9 0 o 9 9
1 l 2 2 2 2 1
13 13 13 13 10 10 13
8 B 3 8 3 8 7
13 13 13 13 14 13 13
— B — — B — B — S —

Fonte: Transcri¢do do autor.

178 https://youtu.be/7bXZzB4UKIM



Vi

XVIII

XXIV

XXXWVI

Tablatura 8: Nharira (Ivan Mucavel)~".

Padrio basico

1* Variacio

Pd | Pe Pd | Pe
1|15 1|15

14 14
2 2
| ]

15 LS
| |
3 8

11 1
3 5
5 |11 5 |11

10 10
6 8
5 5

11 11
5 2
7 4

15 15
7 2
1 |13 1

12 12
2 13
| |

13 13
1 ]
5 5

11 11
5 5
7 |15 7|15

14 14
7 7
7 7

15 15
7 7
3 3

11 11
3 3

Fonte: Trasncricdo do autor.

179 https:/lyoutu.be/S1g42puKMCM
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2" Variacao
Pd | Pe
| 15
® W
2 14
1 14
* *
] 14
3 10
* *
3 10
5 10
L L
6 10
5 10
*® *
2
2

15
2
1 12
¥ H
| 12
] 12
* *
1 12

10
5

10
7 15

14
5
7

15
7
3

11
3

143
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Tablatura 9: Rendzeveta'® (Raimundo Lisenga ou Zande Mudolas)®".
Intro Intro V Vi Ph Vi Pb
et Pdy QRe Py PPl Pd) prelPdy pre lFd e L Td
I 11 11 6 | 9 G 6 | 9 5 | o
3 5 8 10 8 10
I 1 3 ] 3 1
5 5 8 11 B 1
15 15 L | 7 B 1 7 15
vi |1 1 Il E 7 I E 7
15 15 | B 1 B
1 ] il E 1 FE 1
B 15 | B 1 15
EE 3 | 13 4 | 13 3 | 13 4 | I3 3 | 13
15 15 1 15 1 15
xm | 7 ] 15 1 15 1
13 13 T E 3| 13 I E 3 3
3 3 E 2 B >
13 13 3 3 3 3
3 O 11 13 13 13 13
13 4 13 2 15 15 2 15 15
xvi| | 2 |15 1 1 1 1
| 15 6 11 15 I 15 ] i 15
3 4 |13 ' EE 4 | 13
13 | | 13 1 13
1 |15 5 | I3 1 | 15 1 | 15 T NE 1 |15
3 3 3 3 3 3
XXIV 13 9 13 13 13 13
R — —— —— ———
V2 V3 V4 V4.1 Coda
Pe P Pe | Pd Pe | Pd Pe Pd Pe | Fd
6 | 9 K s |11 5] 1 G
B 10 10 10 S E
1 1 ] |
S > | 15 s | & s | & 5 |13
1 1 1 1
3 | 13 ' EE S Il E 1
1 1 | | |
2 13 2 15 4 13 4 13 3 11
1 1 1 1
7 |13 7 | 13 5 | 5 | 8 5 |11
2 2 ] 1 11
15 15 15 15 G
[ ——————— —————— ————— [ ——— ————————
3 NE I NE 3 E I E 3 113
2 12 2 12 (il E
3 3 3 ]
5 | s e B 5 | 8
1 1 ] ]
S 5 | 15 S il E
1 1 ] | I
' E T EE T | 13 1| 13
1 1 ] |
6| 11 6| 11 5 | & 5| 8
15 15 1 A | /15
1 1 15

Fonte: Transcrigdo do autor.

180 https://youtu.be/d1Basfto-dY
181 _ . . e .
Nota: Todos os batimentos sdo regulares, mas os que aparecem em italicos sdo irregulares. Ou seja, 0 seu
primeiro batimento é mais logo e os dois Ultimos sdo curtos. O que esta representado em italico:

S - . Semitalico: & 4 ..
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Tablatura 10: Vutémi la katika'® (Raimundo Lisenga)'®*.
Intro Pb Chamada vocal Pl V1
Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe | Pd Pe P Pe Pd
1 3 11 3 11 3 11 3 11 3 11 3 11
10 10 10 11 101
3 G 4] [ [i] 3]
10 11 1 11 11 11
3 15 15 15 15 15
VI 11 1 | 1 | 1
2 15 3 11 3 11 3 11 3 11 4] 11
2 5 5 5 5 5 /8
15 o g9 g9 o
- 13 7 15 7 15 7 15 7 15 | 9
14 13 1 | 1 | 241 15
XI1 15 15 15 15
7 13 7 13 7 13 7 13 7 13 7 13
7 13 12 7 13 12 12
7 7 13 l 7 13 l |
I: + L] - -
| 5 11 11 5 11 11 11
XV 13 5 11 5 11 5
f 13 5 11 15 5 11 7 15 7 15
A I FE] 11 I3 1 14
13 5 I 5 I
[ 11 7 5 | 7 15 | | 13
| 7 15 7 15 15 1 12
ANIY 1 1
V2 L] V4 Vi Ph Coda
Pe Pd Pe Pd Pe | Pd Pe Pd Pe | Pd Pe | Pd
3 11 3 11 3 | 11 3 11 3|11 3 | 11
12 12 10 12 10 10
2 15 5 8 ] 5 5 G [+
1 1 11 1 11 11
i 13 ] 5 2 15 b B 13 13
1 | 1 1 1
2 15 2 15 4 13 2 15 3 Il 3 11
4 4 2 4
I3 I3 15 I3 L] 9
&) [ 11 [ 11 G 11 7 15 7 15
2 15 2 10 2 1 |
| | 15 | | 15 15 15
7 3 7 13 7 14 7 13 7 7 13
12 12 | 12 2 7 13
2 5 B 4 13 5 B 1 7 13
| | | I - -
4 13 2 15 2 15 2 15 11 5 11
1 | | 1 5 5 11
2 15 4 I3 4 13 4 I3 7 Is 5 11
4 '] I ] I3 I
13 13 13 i3 I 5
[i] 7 15 15 7 7 15 11 7 15
1 1 1 1 15 7 15
15 15 15 1
I N

Fonte: Transcri¢do do autor.

182 https://youtu.be/9gjL5AY 7tFM
183 Nota: O que esta representado em italico: - = - ; Sem italico: «~ 7 =.
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3.3.4 Tablaturas para mbira dzaVadzimu

Para a mbira dzaVadzimu sdo apresentadas trés tablaturas das mdsicas: Back to
ancient Africa, mama africa e tshiketa kudelela. Em cada tablatura musica é, também,

indicado o respectivo compositor.

Tablatura 11: Back to ancient Africa (Ivan Mucavel)*®*.

Pb Pb.V Vi V1.V
Pe | Pd | Id Pe | Pd Id Pe | Pd | Id Pe Pd Id
I M3 M3 A4 M3 2 M3 A4
G3 G3 G3 G3
A4 A4
M4 M4 M4 M4
M5 G5 . M3 A6 M35 A6
VI Ad Ad
M4 M4 M4 A6 M4 A6
G7 | A2 G7 | A2 G7 G7
A6 A6
M3 | Al M3 | Al M3 A5 M3 A5
G3 G3 G3 G3
X1 Al Al AS AS
M35 M35 M35 M35
GO Go6 GO > G6 *
Ad Ad Ad Ad
M4 M4 M4 A3 M4 A3
M7 | A2 M7 | A2 M7 ] A2 M7 A2
Xvin
M3 | Al M3 | Al M3 | Al M3 Al
G3 G3 G3 G3
Al Al Al Al
M4 M4 M4 M4
G35 G5 G5 A6 G5 A6
XXIV A6 A6
M4 M4 M4 A6 M4 A6
G35 A6 G35 A6 G35 G5
A6 A6
M2 AS M2 A3 M2 AS M2 A5
Gl Gl Gl Gl
XXX A5 AS AS AS
M4 M4 M4 M4
G35 G5 G35 Ab G35 A6
A6 Ab
M2 M2 M2 Ab M2 A6
MI A6 Ml A6 Ml A6 MI
XXXVI A6

184 https://youtu.be/jQafFQnfTV4



V2 Pb.V2
[P [ralia Pe [ Pa]1a] [[Pe ] Palia]
M3 | Al | Ad M3 | Al | Ad M3 | Al | Ad
G3 G3 G3
Al | Aa Al | Ad
M4 M4
M5 NS
A3 A4 ]
M4 M4
G7 | A2 G7 | A2
M3 | Al | Ad M3 | AL | A4
G3 G3
Al | Aa Al | Ad
M5 M5
G6 G6
A3 Ad
Ma Ma
M7 | A2 M | A2
I M3 | Al | A4 M3 | Al | A4
G3 G3
Al | A4 Al | Aa
M4 M4
G5 G5
A6 A6
Ma Ma
G5 A6 G5 A6
M2 AS M2 A5
Gl Gl
AS AS
M4 M4
G5 G5
AG AG
M2
MI AG M2 AG
MI

Fonte: Transcrigdo do autor.
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Tablatura 12: Mama Africa (Ivan Mucavel)

185

Pb.V Pb Ch.Voz V. Ch. Voz
Pe | Pd Id Pe | Pd Id Pe | Pd | Id Pe Pd Id
1 MI MI | Al MI M1
Gl Gl Gl Gl
X X
M2 M2 ¢ M2 M2 s
G2 AS G2 AS G2 G2
Vi Al Al
M3 AS M3 AS M3 | A2 M3 A2
G3 G3 G3 G3
Al Al Al Al
M4 Ad M4 Ad M4 M4
G3 G35 G35 G35
Xn A3 A3 Al Al
M2 | A2 M2 | A2 M2 A2 M2 A2
G4 G4 G4 G4
Al Al Al Al
M2 M2 M2 M2
G4 AS G4 AS G4 G4
XXVIII Al Al
M2 AS M2 AS M2| A2 M2 A2
G4 G4 G4 G4
Al Al Al Al
M2 A4 M2 Ad M2 A2 M2 A2
G4 A3 G4 A3 G4 G4
XXIV A2 A2 A2 A2
Pb V1.V \¥! V2
Pe Pd Id Pe Pd | Id Pe Pd Id Pe | Pd | Id
MI Al Ml Mi Al Ml | Al
Gl Gl Gl Gl
X X X X
M2 ¢ M2 ’ M2 " M2 ’
G2 AS G2 AS G2 AS G2 AS
Al
M3 AS M3 Al M3 Al M3 *
G3 G3 G3 G3 AS
Al Al Al Al
M4 A4 M4 M4 M4 .
G3 G35 AS M35 AS G3 AS
A3 Al
M2 A2 M2 Al M2 Al M2 i
G4 G4 G4 G4 AS
Al Al Al Al
M2 M2 M2 M2 d
Gd AS G4 AS G4 AS G4 AS
Al
M2 AS M2 Al M2 | Al M2 .
G4 G4 M4 G4
Al A4 Ad Ad
M2 Ad M2 Al M2 A3 M2
G4 A3 G4 M4 G4 A3
A2 A2 A2 A2

185 https://youtu.be/e6Vpf7THewzM
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V3 V4 Pb
Pe Pd | Id Pe Pd Id Pe Pd Id
Ml | Al MI Al Ml | Al
Gl Gl Gl
X X X
M2 . M2 : M2 “
G2 A9 G2 G2 AS
AS A9
M3 A9 M3 M3 AS
3 G3 AS A9 G3
Ad Ad Al
M4 AS M4 M4 A4
MS | A3 G5 AR GS
AS A3
M2 A7 M2 M2 | A2
G4 G4 Al G4
A3 A7 Al
M2 A6 M2 M2
G4 A G4 A7 G4 AS
A4
M2 Aj M2 M2 AS
G4 G4 A6 G4
Ad A3 Al
M2 Al M2 Ad M2 Ad
G4 G4 A3 G4 A3
Al A2 Al

Fonte: Transcrigdo do autor.
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XV

XX

XXV

XX

Tablatura 13: Tshiketa kudelela (Luka Mukhavele).

Ph V1 V2
Pe | Pd| Id Pe [ Pd| Id Pe|Pd| Id
M3 Ad Gl Ad 3 Ad
Gl * Gl Ad
Ad 3 AS
' A
Md Ad G5 5 Ab
a5 . Ad
M5 Ad (6 Ad Gh AT
b ¥ Ad
Ad G G Al
¥ Al
GT7 A3 G7 G7 Af
Al A2
Mo | Al Mé | Al Ma Ad
Mo | Al Mé | Al Ma
Al
Ad ¥ s
M4 AL M4 | # A3
M4 '
Mo | Al M6 | Al Ma | Al
M| Al Mé | Al Gl *
A3
M4 | Al Gif * G3

Fonte: Transcri¢do do autor.
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3.4 Compreendendo o cotidiano africano-mogambicano no repertdério da mbira

“A arte pré-historica africana foi, incontestavelmente, um veiculo de mensagens
pedagogicas e sociais” (KI-ZERBO, 2010, p. 762). No ambito das artes musicais isto nao
mudou. A musica, através de comunicacdo verbal criativa, reflete experiéncias pessoais e
sociais cotidianas, assim como crencas e costumes da sociedade. H& um tempo, o
etnomusicologo ganés Kwabena Nketia (1974, p. 189) afirmara que o repertério africano
centra-se em assuntos de interesse e preocupacdo comuns de uma comunidade ou de grupos
sociais dentro dela e visa entreter, informar, elogiar, exortar ou inspirar as pessoas
participantes.

Ao pensar esta colocacdo no contexto desta pesquisa, acelera-se a indicacdo de que o
repertério de mbira afirma, explora e celebra o amor, unido, trabalho e reeducacédo
sociocultural como principais principios para a reconstru¢cdo do dinamismo ancestral
prejudicado pela condenacdo colonial das sociedades africanas. Essas tematicas podem ser
exploradas em varias musicas da mbira do contexto de pesquisa.

Na musica Ubuntu'®

a mestra Beauty Sitoe revela que o amor e unido ao préximo
atrelam a diversidade que caracteriza o povo africano. Em xiChangana, a mestra chama,
repetidamente, uma pessoa (sujeito) Mama mama mama para que ela segure nas maos da
mestra nikhomi mandla de maneira que juntos possamos vencer hitahlila xikan’we. Essa
frase “Mae segure na minha mao para juntos vencermos”, ou melhor, Mama nikhémi
mandla hitahlula xikan’we espalha uma mensagem potente para 0s povos africanos.
Mensagem essa sintetizada no nome da musica Ubuntu, o alicerce da filosofia africana.

O principio Ubuntu (ou Wumunhu na lingua xiChangana) fundamenta que o sujeito e
0 outro ndo se dissolvem em um; em vez disso, ha uma constante interacdo humana de modo
que a singularidade de outra pessoa enriquece a outra, diz o historiador e filosofo nigeriano
Michael Onyebuchi Eze (2008, p. 117). Para refletir esse principio africano, o povo zulu diz
em seu provérbio Umuntu ngumuntu ngabantu (eu sou, porque vocé é), ou melhor, um ser
humano € apenas uma pessoa através de outras pessoas. Esse principio sustenta que a
contribuicdo humana individual faz sentido em articulagdo com a outra. 1sso se constrdi a
partir da unido e do respeito ao proximo, assim como da aceitacdo da mao e da natureza
dindmica da outra pessoa, tal como ecoada na voz da mestra. Nas artes musicais africanas,
que praticam o ubuntu, reconhece-se que cada membro do conjunto desempenha um papel de

individualidade, que contribui de forma Unica para o coletivo, independentemente do seu

186 https://youtu.be/vuwK8qdKXts
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talento. E esta complementagio de partes que resulta uma construcdo de culturas harmoniosas
na humanidade, harmonia esta que nos foi recusada como povos africanos.

Assim, na musica vanombokaiwa®®’, o mestre Xakada, em seu idioma ndawu'®®, fala-
nos de um povo oprimido que lanca um grito de revolta ao desconforto da opressao,
retratando o sofrimento de ser humilhado (kuchupiwa), de ser colonizado (kuntongwa) e a
retirada da sua soberania (kugogomwewa).

O mestre narra a opressdo dos portugueses gue, tendo entrado em Mocambique na
década de 1490, s6 vieram a aceitar a “liberdade” desse pais apos a guerra de libertagdo
(1964-1974). As bases opressivas do povo mocambicano, triste lembranca, podem ser
teorizadas a partir dos fins do século XV, quando Vasco da Gama, célebre navegador
portugués, chegou a ilha de Mo¢ambique, nos principios de marco de 1498 (MONDLANE,
1969, p. 25). Daqui se perspectivaram. Daqui se concretizaram muitos anos de escravidao,
muitos anos de colonizacdo! O historiador, antrop6logo, fisico e politico senegalés Cheikh
Anta Diop explica que

Depois de seu contato com a Africa, a Europa do século XVI perdeu,
progressivamente, o costume da escraviddo interna [na Europa] e,
aproveitando sua superioridade em armas, a substituiu pela escravidao negra.
Depois do contato com a Europa, o quinhdo de escravos africanos subiu de
repente, uma vez que se tornou possivel que fossem vendidos a pessoas que
0S exportavam, com toda a cadeia de males conhecidos envolvidos nesses
cruzamentos forgados (DIOP, 1987, p. 265).

E nessa 6tica que o mestre Xakada, filho do povo oprimido, usa a misica como se
fosse uma espécie de restituicdo imaginaria e critica da opressdo sobre as pessoas africanas. A
masica se torna, assim, uma espinha dorsal empregue para a descrigdo da historia cultural e
como um processo de negociacio da subordinagdo racial a que Africa sempre viveu. Com a
musica vanombokaiwa, a minha memoria se aliou a visdo do historiador britanico Paul Gilroy
(2001, p. 129-130) quando afirma que a musica continua sendo 0 meio pelo qual os militantes
culturais ainda hoje se engajam em resgatar criticas do presente pela mobilizacdo de
recordacgdes do passado para alimentar suas esperancas utopicas.

Nessa perspectiva, a musica vanombokaiwa nos conecta com memdrias aflitivas do
passado individual do mestre e coletivo-histérico da colonizagdo dos africanos-

mogambicanos. Essas memorias aflitivas fazem ecos as sofrencas cotidianas do povo africano.

187 https://youtu.be/BgX1Z3tSi74
188 Um dos dialetos dos vaShona, conforme explicado pelo mestre.
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Por isso, nos versos da musica Mama Africa™®®, o mestre Ivan Mucavel — inspirado nas
guerras e conflitos atuais — pergunta em seu canto ecoado na mbira: Oh Mae Africa, qual é o
caminho que esta a seguir? Mama say the way you go now. A Mae Africa responde com
esperanga, dizendo se acalme meu filho Take it easy boy ha um caminho longo por trilhar
para atingir sua liberdade Long way to freedom, uma liberdade que até aqui é utdpica. Esta
masica inclui-se no grupo de composicbes que refletem sobre uma ordem social [baseada na
liberdade], em oposicéao aos conflitos e tensdes (NKETIA, 1974, p. 199).

No entanto, para que, de fato, os povos africanos, no minimo, experimentem essa
liberdade é preciso que eles voltem para as verdadeiras raizes da cultura africana. Quem

190 ela notifica a nova

propde essa revirada é a mestra Beauty Sitoe. Assim, na Famba kaya
geracdo para que Vviva os resquicios da ancestralidade africana.

Em seus poucos versos tipicos de xiChangana canta N’wananga famba kaya Uyativa
ntumbuluku wa hina, ou como preferem os portugueses “Meu[minha] filho[a] va as suas
raizes, procure saber sobre a nossa cultura”. Ela reitera Famba kaya wena, famba Tu, va as
suas raizes, va; Famba kaya uyativa ntumbuluku, famba Tu, va as suas raizes, procure
saber sobre a sua cultura, va.

Esta reiteragdo n3o é ao acaso. E que a mensagem deve chegar, ndo apenas aos jovens
africanos que procuram se encontrar, mas também para aqueles que sempre silenciam a
cultura africana, depreciando, ignorando, subjugando e intimidando a integridade das artes
musicais africanas. Nao é segredo que o Governo Portugués, diz Mondlane (1969, p. 225),
silenciou ndo sé a vida politica dos africanos, mas também todos outros aspectos tradicionais
— artes, linguas, costumes. Aspectos esses que a mestra Beauty procura reconstrui-los em seu
repertorio musical.

Entretanto, ela ndo esta s6 nessa luta. A titulo de exemplo, na musica Back to ancient
Africa®®, o mestre Ivan Mucavel se centra em trés versos que manifestam o seu desejo pela
reeducacdo africana a partir dos sistemas da sua tradi¢do. Inicialmente, o mestre revela o
desejo de voltar para a sua ancestralidade de maneira a revigorar as habilidades que foram
aniquiladas [pelo colonizador], habilidades essas que foram construidas pelo grande Egito e
grande Zimbabwe | wish I could go back to my ancestors, learn back the skill that we have
lost, that were built by the great Egypt/Zimbabwe. Em seguida, o mestre convida os “mais

experientes para que se prontifiquem a fim de dizer a verdade para a nova geragdo” Grandmo

189 https://youtu.be/e6Vpf7THewzM
190 https://youtu.be/Y XVAABZKE3Y
19 https://youtu.be/jQafFQnfTV4


https://youtu.be/YXvAABzkE3Y
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and grandpa get ready to tell the real true to this Young generation. E por fim, ele “quer
voltar para o passado para tentar encontrar o ponto onde a historia [da cultura africana] foi
perdida” | wanna go all the way back to my past try to see the point where my history got
lost.

O Ivan, tal como outros vachayi va timbira, sustenta que é a partir do entendimento da
nossa historia que podemos reconstruir a filosofia africana, cuja evolucdo e continuidade
ficaram prejudicadas pela estigmatizacdo das sociedades africanas.

Sabe-se que uma das coisas que foi estigmatizada na cultura africana € a mdsica
tradicional, incluindo a de mbira. Como ja disse, em Claire Jones (2008) se prescreve que a
demonizagdo da musica de mbira na Africa desde a chegada dos missionarios cristdos em
meados de 1800 desencorajou a musica associada a religido tradicional e as préaticas de
possessdo espiritual.

Porém, para a revirada dessa demonizacdo, a mestra Beauty Sitoe na musica
Melodia®®? faz um tributo poético as préprias teclas (sons) da mbira, solicitando a volta ndo
apenas das diferentes versdes de mbira destruidas pela bomba da cultura imperial, mas
também de outros timbres de instrumentos musicais africanos. A mbira €, nessa musica,
comparada a uma melodia, a menina linda, a lua, ao céu, ao arco iris, ao universo e ao Vverso,
como se pode testemunhar abaixo:

Melodia dos meus olhos vem cé vocé aqui

Lhalelani ntombhi leyi ya masvula (vejam essa linda menina)

Lhalelani ntombhi ya masvula (vejam essa linda menina)

Eu sou o sol, tu és a lua

Eu sou a terra e tu és o céu

Eu sou 0 mundo, lua, Sky, the rainbow

Tu és 0 meu universo, verso

Ntombhi ya masvula (menina linda)

Melodia dos meus olhos vem ca vocé aqui

Ntombhi ya masvula (menina linda)

Portanto, a mdusica €, docilmente, utilizada para revigorar a beleza dos sons dos
instrumentos musicais ora calados. Mas, fora deste combate contra a estigmatizacdo e
preconceitos, os/as vachayi va timbira valorizam em suas narra¢cbes musicais as fontes

naturais que garantem a sua sobrevivéncia.

102 https://youtu.be/n9sjwZpchjE?t=31
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Na composicéo Mvura®®, em lingua shona o mestre Maneto canta versos como Honai
mvura, mvura woo mvura yoo (Veja a 4gua, esta 4gua, 4gua); Honai zuva, zuva woo zuva
yoo (Veja o sol, este sol, sol). Ele afirma em sua performance que Vakuru vakare vakati
zvese zvinopona nemvura yoo, ou seja, 0s mais velhos previram (disseram) que todos seres
vivem através de agua; Ou ainda Vakuru vakare vakati zvese zvinopona nemzuva yoo 0S
mais velhos disseram que todos seres vivem através do sol.

Ele especifica que Kana isusu tinorarama nemvura yoo (mesmo nods, 0S seres
humanos, vivemos através de agua); Kana isusu tinorarama nezuva yoo (mesmo nds, 0s
seres humanos, vivemos através de sol). Ainda nessa linha ele canta que Kana zvese
zvemusangu zvinorarama nemvura yoo (mesmo todas as coisas da floresta, também, vivem
através da agua); Kana zvese zvemuzangu zvinorarama nezuva yoo (mesmo todas as coisas
da floresta, também, vivem atraveés de sol).

Essas fontes da natureza sdo importantes, pois Kana zvese tinorima zvinorarama
nemvura yoo (todas as nossas plantas sobrevivem dessa &gua); Kana zvese tinorima
zvinorarama nezuva yoo (todas as plantas sobrevivem desse sol). Para finalizar os seus
versos, 0 mestre emite de maneira repetida: Honai mvura inoraramisa zvese (Veja a dgua
faz com que todas as coisas sobrevivam); Honai zuva inoraramisa zvese (Veja o sol faz com
que todas as coisas sobrevivam).

Esta peca musical, mais do que narrar a importancia dos recursos naturais, releva o
valor da musica de mbira, comentada pelo mestre May Mbira quando relata que esta préatica
musical o remete “muito ao proprio cuidado do meio ambiente, das espécies, da natureza
(com as plantas), da terra (de onde nos estamos), dos mares, dos rios, [...]” (DOS
MARQUILE, 2022).

Porém, os recursos da natureza estdo sendo, cada vez mais, escassos e inacessiveis
para as pessoas africanas no territério africano, devido a ma acdo e exploragcdo humana.

Portanto, 0 mestre Zande Mudolas na sua misica Mati***

(4gua), pensada em xiChangana,
aponta para isso. Em sua performance canta Mati yakubasa yakupha makéala ngopfu
mugangéni wa mina (a agua limpa é muito escassa no meu bairo); Mati hiphuzéaka
mugangéni maluva'®® ngopfu mati (a 4gua que bebemos no bairro é muito salgada); Mati
lawa yakulava a mpfhuka utatima a térha wena makarhata (agua essa, que para sua

aquisicio e para matar a sede, é preciso percorrer longa distancia; E um calcanhar de

193 https://youtu.be/PCRcyy_Uw9g
194 https://youtu.be/6sOQSLZ6ndU
1% palavra explicada pelo mestre como agua salgada.
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Aquiles); Méti lawa yakunchima yakutani hiphtzaké tiveni wena mahidlaya (essa agua
turva do lago que bebemos esta nos matando).

No coro o mestre segue, melancolicamente, vocalizando Mati Mati criando uma
ponte para descrever as consequéncias da falta de agua. Assim, na segunda estrofe relata que
Kuxwela ka mina xikolweni xa mina, adzifandhi nchamu wena, yikulava mati wena, ou
seja, devido ao meu atraso na escola, pela procura da &gua, ndo aprendo nada. Assim,
Milérho ya mina se yopéngwa ni mati, svadzivava mbilwini mina, dzito yini mandzuku,
isto €, 0s meus sonhos estdo sendo barrados pela falta de 4gua, doi-me o coracao e ndo sei 0
que sera de mim no futuro.

E, assim, volta a lamentacdo do coro Mati, Mati que Ihe encaminha para o climax do
lamento emitido em jeito de uma pergunta retérica Mati lawa, Mati lawa; Mati lawa se
kukala ka wona Méti lawa; Kasi yi mani xana a nga ta hipfuna (Que agua rara! Quem nos
ajudara?).

E preciso dar énfase que em muitas partes de Mogambique vive-se um problema
crénico da falta de agua e afecta bastante na qualidade de vida e educagdo dos mogcambicanos,
principalmente, das mulheres. Sdo as mulheres que, estruturalmente, percorrem longas
distancias a procura da agua para garantir a sobrevivéncia familiar, acabando por
abandonarem a escola, serem violada e casarem-se prematuramente; S&o elas, ainda, que tém
sido isoladas em casa e forgada a realizar o trabalho de dar a luz, criar, disciplinar, cozinhar,
engomar e servir como trabalhador produtivo invisivel. Ou seja, frisa a filos6fa feminista
negra brasileira Djamila Ribeiro (2017, p. 36), as “[...] mulheres, ainda, sdo aquelas moldadas
para desempenhar o trabalho doméstico e obrigadas a serem as maiores responsaveis pela
criacdo dos filhos™.

A mestra Beauty luta contra este paradigma em seu repertério. Na mésica Maliana*®
canta uma situacdo que estimula uma mudanga de ideologia sobre a mulher. Pois,
Ayosuketana Maliana akhava bota axitikweni akunigalivoni mina, ou seja, de repente a
Maliana chutou a panela no lume (lareira) dizendo “ndo estou para isso”.

Ela se opunha ao fato de ter sido, culturalmente, associada apenas a cozinha (lareira),
ou como ela mesma canta Lakuntumbulukela axitikd ntsénd. E para que a maior parte do
mundo acate a mensagem, ela canta uma das frases em inglés dizendo Maliana fly so high

where no one could ever rich you (Maliana — mulher — voe téo alto, para um lugar, onde

196 https://youtu.be/Y9fm1lYw8AcY
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ninguém te alcansara). Portanto, a mestra Beauty clama pela independéncia da mulher
mocambicana em Vvérias esferas da vida.

Esta luta é, também, permeiada no repertério do mestre Maneto Tefula. Na sua musica
Hama dzangu®’, pensada em shona'®®, a letra progride da seguinte maneira: Hama dzangu
imwe regai ndimuudzei (familia deixe que eu conte); Regai ndimuudzei, zuiri mumwoyo
mwangu ine (deixe que eu vos conte 0 que tenho no meu coragdo); Zuiri mumwoyo
mwangu, mukadzi wangu uyu ine (0 que esta no meu coracdo é sobre a minha esposa);
Mukadzi wangu uyu ine, ndakamushupikira (essa € minha esposa a qual sofri por ela);
Ndakamushupikira, ndichi muroora ine (sofri para casa-la); Musamugare nhaka (ndo me
substituam).

Nessa musica, 0 mestre Maneto critica uma tradi¢do que acontece em algumas etnias
mocgambicanas nas quais se num casal morre 0 marido, a vilva é obrigada a casar-se com um
dos familiares do marido, principalmente, com o irmédo do falecido, concretizando o que na
cultura do sul de Mogambique se denomina kucinga, enquanto no centro e norte é kupita
kufa.

Na prética de kucinga ou kupita kufa, a mulher é concebida como direito dos homens,
legitimado pelo casamento com um dos membros da familia. Essa pratica concretiza as
relacBes sociais responsaveis pela criacdo das ideias que garantem a apropriacao (de mente e
corpo) da mulher pelo homem, a sexagem (Cf. FALQUET, 2016).

Essa subordinacdo da mulher €, socialmente, naturalizada, obrigando a mulher a
responder as investidas culturais conduzidas pelas crencas da familia do marido, numa
concepcdo patriarcal em que a mulher é vista, sucessivamente, um direito dos homens da
familia. Essa subordinacdo é refutada pelo mestre, afirmando que os homens, apds a sua
morte, ndo precisam de nenhuma substituicdo legitimada pela crenca de kucinga ou kupita
kufa.

Portanto, a musica intervém como um meio de transformacdo (critica) de préaticas
ideologicas de certos grupos socioculturais, mas, também como uma maneira de educar e
sensibilizar, socialmente, as comunidades mogambicanas sobre o respeito das esposas/os dos
outros/as, concretizando “tentativas deliberadas das cang¢des para educar os jovens”

(NKETIA, 1974, p. 204).

Y97 https://youtu.be/CBHIGLYZzBcO
198 Com algumas passagens em Sena e Ndawu.
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Na musica tshiketa kudelela’ do Luka Mukhavele, um conjunto de performers
emitem suas vozes graves, médias e agudas em xiChangana para convidarem outras pessoas a
abandonarem o ato maligno de desprezo, ou seja Tshiketa kudelela vavanuna/vavasati
va’nwani vangakudlaya.

O compositor acredita que conquistar esposa/o de outras pessoas constitui um tipo de
desprezo. Assim, os homens sdo advertidos a deixarem de conquistar esposas de outros,
mesmo que elas sejam lindas. As mulheres, por sua vez, sdo apeladas, também, a
abandonarem este ato, mesmo que 0s homens em face possuam uma riqueza do tipo comboios
e avides. Em expressdes dos vaChangana escutamos frases como: 1) Unga mugangisi nsati
wa vanhu ambhi ayoxonga ingi i ntsumi; 2) Unga gangi nuna wa van’we, ambhi ani
svitimela ni mavhiyan’wu.

A linha vocal principal descreve algumas consequéncias de conquistar esposa[o] do[a]
outro[a], pontuando que se a pessoa praticante deste ato for encontrada serd acorrentada e
batida com instrumentos contundentes: Phe vatakubhoha hi machini, vakuhlahla hi
mabanga, vakugangadzela hi mabewela. O coro em unissono enfatiza essas consequéncias
negativas cantando repetidas vezes na forma de resposta, svinikhombo, até que a musica
termine.

Embora este conteldo possa parecer agressivo na resolucdo de problemas, ele foi
apropriado — tal como outras técnicas africanas — para que as pessoas evitassem se intrometer
nas relacBes de casais, mantendo assim a lei e ordem da sua comunidade. Dessa maneira,
Nzewi (2007, p. 96) explica que a manutencdo da lei e da ordem em algumas sociedades
africanas, era e continua, principalmente, um processo musical. Nessa Otica, 0s muUsicos
recebem a tarefa de expor, musical e publicamente, aqueles que violam o0s preceitos e
prescri¢cbes publicas da sua comunidade. A natureza da sancdo contra esses infratores é
narrada em repertorio tocado em ocasides e locais publicos, especialmente, programados,
transferindo a responsabilidade da acdo educativa para a masica.

As pessoas que sdo elogiadas nesse contexto, segundo Nketia (1974), podem ser
mencionadas pelos seus nomes proprios, enquanto que as que Sao criticadas podem ser
expostas, indiretamente, através do uso de alusdes ou de referéncias apropriadas ou ainda de
provérbios. Assim, a masica tshiketa kudelela, usando referéncias apropriadas para uma
critica comportamental, cumpre uma funcdo pedagdgica como um meio de educacéo,

mudanca e interveng&o social nas comunidades em face.

199 https://soundcloud.com/user-91938060/tshiketa-kudelela
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Enquanto, em tshiketa kudelela, as pessoas praticantes da traicdo sdo acorrentadas e
batidas com instrumentos contundentes, na misica Maria café*® do Zande Mudolas a traic&o
é resolvida terminando a relacdo. Essa musica, pensada também, em xiChangana comeca com
0 sujeito sofredor perguntando Hayine wena mina udzikarhatd/ udzixanisa (porqué vocé
me faz sofrer?). Esse sujeito segue cantando Maria café mina wadzikarhata/wadzixanisa
(Maria Café — pressupondo nome de uma mulher — me maltrata), embora Nichatile wena
mina hi rirhandzu (eu tenha Ihe casado por amor). Em sua voz reitera Maria café mina
wadzikarhata/wadzixanisa (Maria Café me maltrata), assim, Mina na wena se higama lani
(a nossa relacdo termina por aqui), pois, rirhdndzi ra mina na wena se lifambile mbilwini
ya mina, ou seja, 0 meu amor por si ja desapareceu em meu cora¢do. Para todo caso, a
resolucdo de problemas conjugais dependera de uma situacéo a outra.

Para além dos aspectos ja abordados, os/as vachayi va timbira usam a sua masica para
homenagear os seus pares. Na musica Nharira®™, o mestre Ivan Mucavel canta seus versos
em xiChangana para homenagear o falecido mestre da mbira, o Beto Nharira. Na estrutura
ciclica africana sdo emitidos trés versos: “Amigo Nharira, 0 meu corpo parece um passaro”
(Hey mama muzimbh& wa mina Nharira igi xinyanyana); “Quero andar pelo espaco,
passar por varios paises, exibindo a nossa cultura” (Dzilava kufdmba& mdyéni dziyela
matiké dzivakdmba ntumbuluku wa hina; “Uma cultura linda” (Waku saséka, wa
kaxoénga) e digna de ser perpetuada. Para que essa cultura seja perpetuada, 0 mestre Ivan
acredita que ainda conta com o falecido Nharira através do didlogo nos sonhos, por isso ele
canta Hitavulavila kamilorh6 munghanu wa mina (meu amigo comunicaremo-nos
sonhos).

Nessa Otica, a musica Nharira une o vivo e 0 morto, gerando 0 que 0s teoricos
remetem a uma Vvisao negro-africana do mundo. “Para o africano, o ser humano e o divino
participam da mesma integridade e plenitude cosmica dentro do mesmo fendmeno universal”

(MARTINS, 1995, p. 867). As forcas que estdo interagindo nessa coparticipacéo,

[...] sdo recriadas, mediadas e interagidas em uma composi¢cdo musical que é
concebida para transacionar o significado da forca vital ideal — uma unidade de
mente, corpo e acdo que confere uma vida sublime. Portanto, a musica indigena
africana é uma forga que transaciona as questdes tangiveis e intangiveis da vida e
da morte®® (NZEWI, 2007, p. 11).

200 https://youtu.be/GeHTanxhpDO

201 https://youtu.be/Vgzfi2tql6M

202 «[ ] become re-created, mediated and interacted in a musical composition that is conceived to transact the
meaning of ideal life-force — a unity of mind, body and action that accords sublime living. Hence African
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Nessa visdo, a musica Nharira se torna um meio transcendente de comunicagdo com
as divindades ao mesmo tempo em que cria uma atmosfera, socialmente, coesa numa
experiéncia vivenciada de forma conectada em performance. Na visdo africana, o passado
torna-se fonte de inspiracdo, o lugar de uma experiéncia acumulada, que habita o presente (a
nossa respiragéo) e o futuro sendo nossa pretensao coletiva®®®.

Portanto, o passado do mestre Nharira foi uma grande fonte de inspiracdo da musica
Nharira da qual muitos mogcambicanos, hoje, cantam e dangam em festivais, festas, saraus
culturais, lareiras, entre outros eventos. Assim, se espera que ela sirva de fonte de criacdo em
performance e composicgéo, revelando elementos que animam o povo africano e condicionam
seus atos futuros pela representacdo dos arquétipos do passado. Mdsicas como Nharira séo
enquadradas em composicOes reflexivas, que para Nketia (1974, p. 195) sdo dirigidas a
individuos, sejam reis, mortos ou vivos, criaturas personificadas e objetos da natureza, ou
seres e forgas sobrenaturais.

E impotante apontar que a maioria dos/das vachayi va timbira cujas musicas foram
descritas aqui, de fato, vivem de mbira: constroem, tocam, vendem, ensinam a mbira e
reconstroem, através desta, os sistemas da tradi¢do africana nas comunidades. Portanto, eles
vivem a e da mbira, como se ela fosse a sua machamba, seu campo de cultivo.

Desse modo, inspirada na vida da zona rural, o0 mestre Zande Mudolas usa o idioma

xiChangana na misica Vutémi la katika?*

para dizer Lavisani jambu se lixile vamakwérhu
pfukéni ahifAambéni masin’wini (vejam o sol j& nasceu, acordem e vamos ao n0ssoO campo
de cultivo); Yingisani nkukd wamipfaxd vamakwerha pfukéni ahifanbéni kurimeni
(escutem o galo vos acorda, levantem e vamos ao nosso campo de cultivo); Na wina
tintombhi mingasali ndsaku wina pfuakani yamilava a combeni (vocés meninas, também,
ndo fiqguem por tras, acordem e vamos ao po¢o de &gua); Na wina svihlangi mingasali
ndzhakd wina pfukani yamilava xikolweni, mitafundha (vocés criangas, também, néo
fiquem atras, acordem e vamos a escola para aprender); Pois, Vutémi la katika/kutani lilava
kurhendzeveta/kutiyiséla makwérhd wa mina (a vida dificil demanda desenrascar
meu/minha irm&o/a). Para finalizar esta descricdo, escutam-se frases como Imahanyela ya

hina mugangéni, ou seja, esses sd0 0s nossos habitos cotidianos no bairro; Vutémi la

indigenous music is a force that transacts the tangible and intangible issues of life and death” (NZEWI, 2007,
p. 11).

203 Cf, Martins (2003, p. 75).

204 https://youtu.be/9gjLEAY 7tFM
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kurima kulavéka ntamu utakota kuda makwérhda wa mina (meu/minha irmao/a para viver
de cultivo é preciso se forgar).

Portanto, o mestre Zande Mudolas sensibiliza as pessoas para que se empenhem em
seu ambiente de trabalho e isto se ouve, também, em sua outra musica denominada
Rhendzeveta (desenrasque)®®. Nela ecoam-se versos como Rhendzeveta vutémi a nkama
se wa famba; Ringisa a vutémi a nkdmé wa Kkusiya, ou seja, desenrasque a vida, pois, 0
tempo esta passando; experimente fazer algo na vida, pois, o tempo estd te deixando.
Portanto, Ungasali ndzhakt makwérhu wa mina; Avaxavi nkdma misavéni ndhota, isto é,
ndo fique atras irmé&/o, porque o tempo ndo se compra.

JA na segunda estrofe explica que Van'wana se vofika/vofamba
phambheni/malhwéni (outras pessoas estdo evoluindo), por isso, Ungasali ndzhaku
makwérhd wa mina; Avaxavi nkama misavéni ndhota, ndo fique atrds irmdo, porque o
tempo nédo se compra.

Assim, na terceira estrofe reitera que Lakarhata vutémi (a vida é dificil); kulavéka
wena umaha nchumu (é preciso fazer alguma coisa); Utakota kuma xan'wanchuamu
ndhota (para poder ter alguma coisa); A misavéni ya wena (em seu espa¢o geografico). Ou
por outra Lakarhata vutémi (a vida é dificil); kulavéka wena urima xikomu (é preciso
trabalhar a terra no seu campo de cultivo); Utakdta kugwald xan‘wanchiumud ndhota;
Avutén'wini la wena (para poder plantar alguma coisa em sua vida).

Na ultima estrofe, Zande Mudolas canta que Akuna mun’wana se, a nga ta kupfuna
misavéni, lungisa vutomi rhendzeveta wena, ndhota (N&o existe ninguém para zelar por
sua vida, cuide da — desenrasca a — sua vida), porque, Milérh6 ya wena se, yilumba wena
misaveni, lungisa vutomi rhendzeveta wena, ndhota (os seus sonhos pertencem a si
mesmo, zele por eles, idoso respeitado); ja que Xilo ni xilo misavéni wena, xine se nkama
wa xona, kéngéma phambheni, cada coisa aqui na terra tem o seu tempo, por isso avante.

*

Os textos do repertorio discutido acima, tal como em Nketia (1974, p. 204), servem
como repositorio de informagdes sobre as sociedades africanas e seu modo de vida — registros
de suas historias, crencas e valores. O repertorio da mbira aborda questdes filosoficas
atreladas ao associativismo harmonioso de partes que se complementam para a construcdo da
humanidade, o principio do Wumunhu ou Ubuntu. Principio este que foi, terrivelmente,

destruido pela matriz do poder colonial. No entanto, o repertorio da mbira vem intervindo

205 https://youtu.be/FCGzeLWn
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contra este silenciamento, buscando caminhos alternativos que possam reavivar 0s resquicios
da ancestralidade africana e, por consequéncia, auxiliar no entendimento e reconstrucdo da
sua cultura, histdria e filosofia, contribuindo para a humanidade.

Portanto, mesmo com a demonizacdo da musica de mbira na Africa desde a chegada
dos missionarios cristdos, os/as vachayi va timbira tém mostrado o papel dessa mdsica na
valorizagdo de cancdes, dancas e instrumentos musicais africanos, assim como no processo de
educacdo sobre comportamentos, socialmente, aceite na sociedade. As mensagens veiculadas
pela musica da mbira se empenham, também, em fazer reflexdes sobre o cuidado com o0 meio
ambiente, a natureza (animais e plantas), a terra, 0os mares, 0s rios e mais. Estas mensagens
tém servido como uma porta de entrada para o conhecimento de questfes culturais, garantindo
gue uma pessoa possa aprender normas morais e 0s principios orientadores e éticos de sua
terra. Com esse repertdrio a pessoa, também, aprende sobre sua propria lingua, aplicando-a
contextual e criativamente nas musicas.

Em suma, a masica de mbira combina palavra, ritmo, movimento, tom, som e siléncio
para agregar pessoas de uma determinada comunidade, assumindo um papel de informar,
educar, mobilizar e formar, abertamente, a sociedade. Portanto, tinha razao Ki-Zerbo (2010, p.
146) ao defender que “toda institui¢do social, e também todo grupo social, tem uma
identidade propria que traz consigo, um passado inscrito nas representacdes coletivas de uma
tradi¢do, que o explica e o justifica”. Cada texto das musicas descritas neste subcapitulo é

explicado e justificado pelos acontecimentos do cotidiano africano.
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CAPITULO IV - NARRATIVAS CRIATIVAS DE VACHAYI VA TIMBIRA

A musica de mbira desempenha um papel fundamental para as pessoas que se dedicam
a sua pratica. A intimidade dos/das vachayi va timbira com esta prética reflete um profundo
valor cultural que ultrapassa o fazer musical. Suas experiéncias abastecem essa compreenséo,

possibilitando um pensamento que unificam, interativamente, os componentes da sua arte.

4.1 Narrativas dos/das vachayi va timbira

O estudo de pessoas Vvivas leva o/a pesquisador/a a ver a misica como um corpo Vivo
de conhecimento rico em processos, estilos, géneros, historias, costumes entre outros saberes.
Para a compreensdo das reinvencgdes criativas na musica da mbira contribuiram com suas
experiéncias treze (khime ni nharhu ‘wa’) vachayi va timbira.

A inter-relacdo dos/das vachayi va timbira cujas narrativas serdo apresentadas a seguir
possibilita a construcdo de uma possivel arvore genealdgica constituida por pessoas de
Mocambique, mas que, também, teve contribuicdes de pessoas zimbabuanas como Dumisani

Maraire, Ephat Mujuru, Garikai Tirikoti, Masasa, Samuel (Sam) Mujuro, sekuru®®

Gora,
Sekuru Gweshe, Pepukai Mudzingwa, Tazaurera e Tawada.

Os nomes que se encontram nos retdngulos mais acima foram narrados como de
pessoas mais experientes numa determinada situacdo de troca de saberes. Os primeiros nomes
gue se encontram no topo da transmissao musical, nesse sentido, sdo de pessoas zimbabuanas,
0 que por sinal justifica o uso do repertério shona — bastante aplicado no contexto de

Zimbabwe — em Mocambique.

206 Termo shona usado para ancio experiente na sua profissao.
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Arvore genealdgica dos/das vachayi va timbira em Maputo

( A
Jodo Bras, Dumisani
Maraire, Pepukai
Mudzingwa, Sam Mujuro, Pai e amigos
Tazaurera || Tawada Masasa, Ephat Mujuru, do Maneto
T i Sekuru Gora, Sekuru T
Simao Xi Gweshe e Garikai Tirikoti Maneto
Nhacule Itaro . I J TeIuIa
Luka May
Mukhavele Xakada Mbira
L |
lvan Zlas -
Mucavel Macoo Filho do
—/ Xakada
Beto Zande . May |[ NBC Gas Xakada || Virginia
Nharira || Mudolas || X180 || mbira Butano Uamusse
| |
Zande May May Beauty Delta
Mudolas | | Mbira | | Mbira Sitoe Cumbane

Fonte: Elaboragéo do autor.

A arvore genealdgica revela que ha uma interconexao entre os/as vachayi va timbira
em Maputo, no entanto ha trés experiéncias isoladas na arvore maior, conforme ilustrado nos

dois cantos superiores da arvore genealGgica.
4.1.1 Luka Xikhapani Mukhavele

O compositor, tocador, construtor e musicélogo mocambicano Luka Xikhapani
Mukhavele (figura 52), foi atribuido este nome original pela sua avd, mas 0 seu registro
oficial ficou Lucas Johane Mucavele, devido ao sistema colonial que no nome Luka, substitui
0 “k” pelo “c” e acrescentou o “s” no final. O pai Xikhapani, por sua vez, “foi dado o nome de
Johane pelos portugueses quando foi batizado e se tornou cristao”, diz Mukhavele (2021).

Sem se alongar, denuncia-se uma ideologia de dominacéo e uma influéncia gramatical
que o colonialismo portugués imp6s a cultura africana. Segundo essa ideologia, a cultura
africana era, supostamente, incapaz de avancos intelectuais linguisticos. Afinal, ela tem sido
propriedade inferiorizada do epitome da humanidade que decide, continuamente, em torno das
caracteristicas gramaticais das terminologias africanas. A intencdo do epitome ¢é
desconsiderar as autodenominagfes das pessoas africanas para, facilmente, domestica-las e
interferir nas suas principais bases de valores socioculturais, atacando suas identidades

individuais e coletivas.
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Figura 52: Luka Xikhapani Mukhavele.

Fonte: Silambo (2022h).

Luka nasceu em trés de Setembro de 1966, em Xilembeni na provincia de Gaza, onde
passou a sua infancia até aos catorze anos. Os seus pais eram praticantes da agricultura
industrializada e sempre compravam latas contendo produtos de pulverizagdo do campo
agricola. Luka usava estas latas e as de 6leo para construir e tocar as guitarras de lata,

svibavhani (figura 53), de forma clandestina ja que sua mée destruia quando as encontrasse.

Figura 53: Luka mostrando svibavhani (singular xibavhani).

Fonte: Macoo (2018).
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Nesse sentido, Luka cresceu fazendo svibavhani, além de svitende e se concentrando —
junto de outras pessoas — em torno das performances do seu tio materno, Muthakathi Jikijela
Ngoveni, misico da zona que tocava xitende®’ (figura 15), xizambi*® (figura 54), guitarra,
harmonica ambulantemente em lugares publicos, ruas, lojas e mais. Na casa dos pais do Luka
tinha sempre uma ou duas pessoas que ajudavam no campo agricola e aquela que ficou muito
tempo nessa acdo tocava xibavhani nas noites, tendo influenciado a formagdo musical do
Luka.

Figura 54: Xizambi (Svizambi).

Fonte: Silambo (2021f).

Luka ouvia, tal como outros cidad&os da sua época, a musica de Mocambique, Africa
do Sul e Zimbabwe, assim como do ocidente, pela radio, na qual de vez em quando aparecia a
mbira. Dentre os musicos do Zimbabwe, teve acesso a Elijah Madzikatire, John Chibadura e
Thomas Mafumo, tendo o Gltimo trazido muita influéncia em Luka, com sua musica baseada
em mbira.

Em 1980, Luka foi a Escola Secundaria de Namaacha onde concluiu a nona classe em
1984. De 1985 a 1987, residindo no centro oito de Margo, na cidade de Maputo, frequentou o
curso de formacéo de Professores de Inglés, que o habilitou em 1988 lecionar a lingua inglesa
na Faculdade de Engenharia da Universidade Eduardo Mondlane (UEM), mas depois a
masica o “arrancou de verdade da carreira de professor de inglés” (MUKHAVELE, 2021).

Em 1987, se aventurou para Africa do Sul, e em 1991 regressou a Mogambique,
continuando a fazer masica. Em 1992, integrou-se no Instituto de Investigacdo Sécio-Cultural
de Mocambique (ARPAC), pesquisando Mdusica Tradicional do pais, tendo conhecido a mbira
(nsantse) em Tete com o musico Jodo Bras, mas a sua pratica “ficou um pouco remota na
memoria, [porque] ndo tinha exercicio” (MUKHAVELE, 2021).

Em 1994 através do ARPAC conseguiu uma bolsa para estudar Etnomusicologia no
Zimbabwe College of Music, onde teve o contato com a mbira através das timbira praticadas

207 https://youtu.be/dbgs3ygBMel; https://youtu.be/DHGBjhdvkYk
208 https://youtu.be/IMnN6IHFtwg; https://youtu.be/mYD8Ks6_gbw:; https://youtu.be/Nvaoy250iy4
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https://youtu.be/9MnN6IHFtwg
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em Zimbabwe, a nyunganyunga e dzaVadzimu. Formalmente, dentro do programa de
etnomusicologia os seus professores foram Dumisani Maraire (mbira nyunganyunga),
Pepukai Mudzingwa e Sam Mujuro (nhare/mbira dzaVadzimu), Masasa (njhare e
nyunganyunga).

Paralelamente, fora da escola, Luka fazia muita aprendizagem com diferentes masicos,
como Ephat Mujuru (dzaVadzimu), Sekuru Gora (dzaVadzimu), Sekuru Gweshe
(Munyonga), Garikai Tirikoti (dzaVadzimu) e mais. Ainda em Zimbabwe Luka fundou
Timbila Recording Studios e a maioria dos musicos que iam gravar era de mbira, gospel e
museve?®, no entanto, as vezes tinham alguns que ndo possuiam dinheiro suficiente, entdo,
propunham trocar servigos, dando instrumento ou aula.

Regressado a Mocambique, em 2005, Luka fundou o laboratério Mukhambira para a
pesquisa organoldgica dos instrumentos musicais africanos-mocambicanos contemporaneos.
De 2008 a 2015 foi docente da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade Eduardo
Mondlane em Mogambique; em 2010 concluiu mestrado pela Universidade de Sheffield
(Inglaterra), e em 2014 iniciou uma interacdo com a Universidade de Musica Franz Liszt
Weimar, Alemanha, para onde se deslocou em 2018, tendo concluido o seu doutoramento em
2022.

Luka canta, tocando instrumentos musicais africanos como mbira®*®, marimba?‘!,

xitende, xizambi®*?, xipendani, ndhondhoza®*® 2145,

(figura 55), ximbvokombvoko “mbvoko
(figura 56), tingoma (tambores) e mais. Entre os convencionados ocidentais toca guitarra,

piano, trompete e saxofones.

299 Um dos estilos de musica de Zimbabwe.

210 https:/fyoutu.be/6bjSxj U468

M yera partir do minuto 5: https://youtu.be/66dNOUVDSik
212 https://youtu.be/mYD8Ks6_gbw

213 https://youtu.be/7xGuopL_k7w

214 https:/lyoutu.be/Bn1KDAPMZAc
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Figura 55: Ndhondhoza?". Figura 56: Ximbvokombvoko?*®.

Fonte: Silambo (2022i). Fonte: Silambo (2022j).

Em sua composicdo, performance e pesquisa explora estilos que sdo congregados no

Sudeste da Africa como xigubu?*’

, makhwayi, ximanjhemanjhe, chimurenga, ximatsatsa e
mais®'®. Porém, experimenta outras tradicBes musicais como jazz, reggae, pop, rock, rumba,
mausica oriental e asiatica.

A interacdo € uma das maiores técnicas da sua composicdo, buscando subsidios de
contato inter-humano num ambiente de exploragdo de varios estilos musicais. Assim, ao
compor Luka usa memédrias fragmentadas, ou como ele explica, “uma nota que veio dali,
outra que veio aqui, acold e juntou-se com o que eu crio” a partir da musica “tradicional”
mutavel e aberta a estilos e géneros musicais aplicaveis em seus instrumentos, na maioria por
si inventada.

Em resumo, a insercdo do Luka no universo musical se deu a partir da reinvencgéo da
“precariedade”, ou seja, transformava e remodelava latas descartiveis e outros materiais em

instrumentos musicais, 0 que foi e continua sendo uma forma de reexistir em meio as

215 https://youtu.be/7J50dZPpsZA; https://youtu.be/66dNOUVDSik
218 \Ver e ouvir uma verséo transformada em mbvoko - https://youtu.be/Bn1KDAPMZAGc; https://youtu.be/3441j-
CrmCU

21T https:/youtu.be/6hjSxjU46J8
218 Faco uma abordagem mais detalhada desses estilos no capitulo IlI.
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auséncias do contexto pds-colonial associado a independéncia de Mogambique ocorrida 1975,
sucedida de longa guerra civil (1977-1992) e recente processo de reconstru¢do nacional.

4.1.2 lvan Johane Mucavel®*®

Moto M’djindja € 0 nome artistico do construtor, tocador, instrutor, apreciador da
mbira, mestre Ivan Johan Mucavel (figura 57). A expressio Moto M’djindja do idioma
africano suaili significa, como ja dito, “fogo que, dificilmente, se apaga, faga chuva, vento ou
sol” (MUCAVEL, 2019).

Figura 57: Mestre Moto M’djindja.

Fonte: Silambo (20219).

O mestre Moto M’djindja nasceu na cidade de Maputo em 1981. E o unico filho do
casal Ruben Johan Mucavel e Ramula José Alves Pereira. Seu pai teve uma experiéncia com

musica no seminario em Chokwé (Gaza®*

), onde se iniciou com piano, tendo depois
inspirado toda a familia, apesar de ele ndo ter continuado a exercer a atividade musical

profissionalmente. Dessa inspira¢do, o0 mestre revela:

219 parte deste subcapitulo foi discutida em pares na Revista OPUS (SILAMBO, 2021).
220 Uma das provincias do sul de Mogambique.
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“eu desde crianga sempre gostei de cantar e dangar”, [porém] “a minha
infancia foi sofrida”, [pois] “cresci sem a minha mae”. [...] “Ela teve um
acidente de viagao na Manhica [Maputo] [...] aos meus dois anos”, [...] [mas,]
“felizmente, [eu] ndo estava no carro”. [...] “Entdo, nessa primeira fase fui
criado pelos meus avos e, quando faleceram, fiquei com minhas tias”. [...]
“Meus pais ndo viveram juntos, praticamente, pois naquele tempo muito
conturbado da guerra civil, meu pai teve problemas politicos — c& em
Mogambique — que lhe obrigaram a ir a Africa de Sul” (MUCAVEL, 2019).

O tempo foi passando, e, quando o mestre tinha, aproximadamente, 10 anos, seu pai
regressou a Mogcambique e o inscreveu na escola de musica da Radio Mogambique por oito
meses, “mas era muita teoria [ocidental] que ndo apaixonava e nao dava para entender; eu
queria o instrumento logo, porque meu pai tinha 6rgdo em casa que eu ja tocava ‘uma musica
pop da década de 1990’ (MUCAVEL, 2019).

Esse envolvimento musical, também, se deu pela familia alargada. Em vista disso, o
mestre revela que, quando o seu tio Luka Mukhavele vivia na cidade de Maputo, no cortico
costumava tocar trompete na varanda, estimulando o seu interesse. Pouco a pouco descobriu
que o seu tio estava envolvido com a musica em Zimbabwe, aprimorando 0 seu interesse
musical. “Ele [Luka] ¢ que me desperta. Entdo, quando [...] ele veio com todo aquele aparato
de musico, me cativou logo a primeira vista. Lembro que ele trouxe aquelas sandéalias de
cabedal assim, foi um amor a primeira vista” (MUCAVEL, 2019). Foi por meio desse tio que
0 mestre conheceu a mbira.

Todavia, para além da familia, 0o mestre comeca tocando guitarra e outros
instrumentos musicais na sua zona de origem, bairro do Alto Maé (Cidade de Maputo), onde,
junto do seu vizinho, o flautista Nelo, radicado na Alemanha, criaram em, aproximadamente,

1998 a banda Licoloma, que em gitonga®*

significa lanho, ou seja, coco ainda verde.
Licoloma, diz o mestre Mucavel (2019), “foi o primeiro grupo em Mogambique a usar mbira
como instrumento principal”.

O uso da mbira e de outros instrumentos musicais foi motivado pela necessidade de
diversificar os instrumentos numa época em que todos os membros da banda tocavam a
guitarra. “O meu amigo Nelo ja comeca a fazer aulas de flauta transversal, e o seu irmdo mais
velho, Hoigo Jasse [, artisticamente, Mbongani], foi improvisado para tocar mbira”
(MUCAVEL, 2019).

O mestre ja era tocador de mbira desde, aproximadamente, 1997, mas tiveram que

atribuir este instrumento musical a outro membro da banda (Hoigo Jasse), porque o

221 Um dos idiomas, comumente, falado na provincia de Inhambane, sul de Mogambique.
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“instrumento de iniciagdo musical profissional [do mestre] foi percussdo, solista de jembe e
conga” (MUCAVEL, 2019). A pratica artistica experimental aplicada e o “suporte moral e
intelectual” de Luka contribuiram para que “por volta de 1998-1999 a banda apresentasse
workshops” em prol da musica local mogambicana.

Em vista das descrigdes acima e de outros fatores, 0 mestre abragcou a performance
musical “noturna” desde miudo, precisamente, em 1997, associando-se ao Tchova Xitaduma,
um dos movimentos que, em sua opinido, foi um catalisador incomparavel para a divulgacéao

da musica mogcambicana, particularmente, a “tradicional”.

Aquilo fundamentou e incentivou muitos jovens a criarem bandas para tocar
no Tchova, e ndo havia, realmente, nenhum incentivo financeiro, era aquele
estar juntos de jovens. E aquilo era muito saudavel, percebe? A partir dali
havia bandas que eram observadas e apanhavam contratos e iam para Europa
(MUCAVEL, 2019).

Assim, eram estabelecidas colaboragdes que fluiam entre as pessoas em performance
através de relaces de confianca alicercadas pelo estar junto, musical ou interpessoalmente.
Consequentemente, “criei o Projeto Africa, que foi uma banda que ganhou o Concurso
Crossroads e que foi premiada a ir a Suécia, [mas] eu nao fui, porque tive um acidente
naquele exato momento [...] e fiquei, completamente, bloqueado” (MUCAVEL, 2019).

Apesar disso, 0 mestre participou de varias bandas e eventos em Mocambique.
Quando comegou a ficar um “bocadinho esgotado a nivel pessoal”, desconectou-se das suas
bandas e em 2001 iniciou suas viagens para Zimbabwe, seguindo o seu tio Luka, que ja tinha
um estudio e carreira musical estavel naquele pais.

Em Zimbabwe, o mestre almejava frequentar o curso de Etnomusicologia no
Zimbabwe College of Music, de forma a interagir com outras pessoas apreciadoras e
intelectuais das masicas africanas — incluindo a de mbira —, mas, infelizmente, ainda nédo
possuia a qualificacdo académica exigida. Diante dessa situa¢do, acabou trabalhando no
estadio. “Fui aprendendo aqueles processos todos e muitas vezes o meu tio ndo tinha tempo,
eu ficava ali, ele s6 me dizia vocé liga aqui, desliga ali, pde microfone, para ver os niveis do
som, ¢ aqui, aqui, ali, prontos, assim. Entdo, aquilo era uma escola para mim” (MUCAVEL,
2019).

Essas acOes e situacOes contribuiram para que 0 mestre interagisse com varios outros
mestres, musicos, artistas etc. que impactaram, positiva e negativamente, em sua performance

musical e humana.
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Entéo, a partir de Tchova, houve aspectos positivos, porque consegui perceber
a masica na sua complexidade, mas também negativos, porque fui
descobrindo o que andava a volta desta musica do mau também, e, como néo
tinha discernimento para perceber essa coisa de bem e do mal, engrenei, fui
tendo experiéncias que me lesaram bastante (MUCAVEL, 2019).

Nessa lente, as fases da infancia, juventude e parte da vida adulta do mestre foram
muito problemdticas e acompanhadas pelas “boémias noturnas e vicios”. Ele descreve,
abertamente, as suas vivéncias com infinitas gotas de lagrimas, porque ndo o orgulha pelo fato

de ter limitado a sua progressdo em todos os niveis da vida.

Eu fui alcodlatra por muitos anos, tive outros vicios, como droga. [...]
Realmente, eu gostaria de incentivar os jovens gue ndo enveredassem por este
caminho. [...]. Eu acho que isso foi um revés na minha vida, de verdade, se
tivesse sido de outra maneira, eu acho que, eu teria, teria, teria, teria sido mais
completo no nivel de felicidade (MUCAVEL, 2019).

O mestre vincula a sua vulnerabilidade aos vicios ao fato de ter iniciado a carreira de
masica e palcos noturnos cedo, para além de ter se desconectado dos seus pais e tios de uma
forma direta ou indireta. Contudo, ele € otimista “a vida ainda ndo acabou, estamos no
processo [...]” (MUCAVEL, 2019) — a ponto de, paralelamente a esses vicios, sempre ter
continuado com as suas atividades como artista, mesmo enfrentando pros e contras.

Em termos de estilos, 0 mestre percebe que a sua fundacdo musical é, ritmicamente,
tradicional africano-mogambicana, com destaque para xigubu, makhwayi, nghalangha etc.?%.
A sua identificagdo com tal referéncia ¢ ideologica, na medida em que devemos “construir
uma base musical tradicional, porque fomos desconectados dessa tradicdo??®

devia ser muito natural” (MUCAVEL, 2019).

, uma coisa que

O interesse pela tradicdo e pelos efeitos particulares dos instrumentos musicais
conduziram-no, autodidaticamente, no aprimoramento de habilidades que o ajudassem a lidar

com a performance da mbira.

Eu na verdade comecgo mbira tocando sozinho, porque, se tu pegas uma mbira,
tocas um tema, um som, outro som, comecas a perceber que ela comeca a te
levar, comeca a te chamar, e ela tem essa capacidade de criar um
encantamento inicial. Sim, a mbira tem essa magia, comparativamente a
outros instrumentos, pelo tamanho e profundidade do proprio instrumento
(MUCAVEL, 2019).

222 . Lo . .
Contudo, também teve influéncias de rock, jazz, fusion etc.

223 . . o o e fo.
Devido aos projetos de escravizacdo, civilizagdo, colonizacao e cristianizagdo da Africa.
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O mestre toca varios tipos de mbira, porém se envolveu mais com duas versdes — a
dzaVadzimu e nyunganyunga — por serem, historicamente, mais tocadas em Zimbabwe e
Mocambique. Qualquer versdo da mbira é de facil portabilidade, podendo contribuir na troca
e veiculacdo dos saberes culturais na sociedade facilmente.

A primeira pessoa com quem o0 mestre trocou experiéncia foi o falecido mestre
Nharira, um amigo e irmdo que lhe atribuiu o nome de Moto M’djindja. “Entdo, foi o meu
primeiro aluno da mbira dzaVadzimu, porque eu, nesse tempo, ndo tocava nyunganyunga”.

Particularmente para o mestre, percebe-se que as atividades de execucao e transmissao
foram auxiliadas pelo processo de construcdo dos instrumentos musicais desde,
aproximadamente, 1997. Contudo, no que diz respeito a construcdo da mbira, foi a partir de
2000, ao lado de seu amigo Mbongani, que montou uma mbira baseada na logica gradual
daquilo que ele ja tocava e percebia no instrumento e foi atraves desta experiéncia que eles

comecaram a desenvolver a sua percepcao (figura 58).

Figura 58: Mestre lvan na construcdo da mbira no Mukhambira.

Fonte: Silva (2020)

O mestre, como construtor de instrumentos musicais, junto de seu tio Luka,
experimentou e remodelou varios instrumentos musicais de Mocambique e Africa, tais como

xitende (figura 15), xizambi (figura 54), xipendani (figura 59), mbira, marimba etc.

Figura 59: Xipendani.

Fonte: Silambo (2022k)
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Essa experiéncia foi compartilhada com outras pessoas, que, por sua vez, a
propagaram adiante, destacando Nharira, Xitaro, entre outras. Trata-se de um processo préatico
e aberto a experiéncias e habilidades individuais de cada pessoa. “E na pratica mesmo, mas
faco um pequeno esbogo de alguns processos basicos que acontecem ali” (MUCAVEL,
2019).

Nesses processos sdo definidos e examinados, por exemplo, as madeiras e 0s metais
que sdo usados na construcdo, o que ajuda na compreensdo das propriedades acusticas,
técnicas, tecnologias de construcdo, proporcionalidades, tamanhos, formas e timbres
apropriados para uma determinada (performance da) mbira®.

Na constru¢ao da mbira, “os obstaculos nunca vao deixar de existir”, mas eles sdo

abafados por “muito amor a camisola e prazer” (MUCAVEL, 2019).

“Fago isso, porque gosto. Aqueles momentos de martelar [o vardo para fazer
lamelas], das maos saem os calos, d6i-me a médo, mas agrada-me o espirito”;
“Quanto mais, fortifica o meu pulso, porque ¢ um exercicio fisico de musculo
constante, entdo eu, quando fico muito tempo sem fazer mbira, sinto que 0s
meus musculos atrofiam, entdo, quando volto a fazer mbira, sinto [um
alivio]”; “A dor, vocé tem que conviver com ela, ¢ mesmo como quando tocas
o0 instrumento, aquele calo, as vezes, hd& momento que te vai incomodar, [mas
aprende a lidar com ele]”; “Eu, quando fabrico uma mbira, € impossivel ndo
me martelar [...], ou, quando vou ao grinder [rebarbadora de mesa], é
impossivel ndo me [cortar]”. “Entdo, eu digo que me aleijo todos os dias e, se
fosse para uma pessoa, assim, iniciante, aquelas dores faziam-lhe abdicar
desta profissdo”, [contudo] “o prazer de ver um instrumento finalizado e
poder fazer o som as vezes suplanta a dor” (MUCAVEL, 2019).

Assim, o mestre tem uma relacdo imediata com o instrumento musical e a mbira torna-
se parte dele. Na realizacdo da performance (no palco), tanto o instrumento musical como o
proprio mestre sdo projetados dentro de uma determinada acentuacdo ritmica e melddica.
Nessa Otica, durante a execucdo, os dois sdo articulados pelas técnicas emitidas dos dedos do
mestre para o instrumento. A mbira é mais que um instrumento, € uma parte do corpo do
mestre que inspira a sua performance de forma instigante.

A “partitura” do mestre ¢ fundamentada pelas vivéncias mutaveis consumadas em seu
universo social, que tém na performance sua plataforma de manifestacdo. Assim, as vivéncias
do mestre se tornam protocolos comunicativo-interpretativos que fundamentam e

individualizam a sua pratica artistica, compartilnando gestos corporais e acgdes anti-

224 Eta tematica foi discutida por Silambo (2012) na monografia da graduacao.
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conformistas que o tornam sempre pronto a buscar e construir 0 novo no meio social da
composic¢ao em performance.

Em suma, o mestre Moto Mdjindja se envolve com a masica de mbira pela construcéo
e execucdo da mbira, assim como pelo compartilhamento dos seus saberes e afirmacdo de
relacionamentos com os pares. Portanto, a performance do mestre Moto M’djindja ultrapassa

a musica e o palco em si, pois, em suas palavras, “a mbira me ensina e conforta todos os dias”

(MUCAVEL, 2019).

4.1.3 Clélio Emidio Vilanculos

“A mbira € uma biblioteca com varios livros dentro dela”.

A frase em epigrafe ecoa os espacos de conversas e de experiéncias orientados pelo

mestre Clélio Emidio Vilanculos, ou Xitaro como é, artisticamente, conhecido (figura 60).

Figura 60: Mestre Xitaro.

Fonte: Silambo (2022l).

Emidio Pedro Vilanculos e Isaura de Luz Teixeira nasceram 0 mestre Xitaro em
Maputo aos 12 dias de Setembro de 1982. Desde cedo, 0 mestre esteve num ambiente musical
fértil, afinal seu pai € um grande apreciador de musica. Xitaro narra que “a primeira vez que
tive contato com instrumentos de mausica classica erudita, por acaso, foi por insisténcia dele
[meu pai], ele tocava a guitarra, como hobby”.

Desse modo, a musica sempre esteve na casa do mestre, mesmo que, de forma néo

profissional. O seu pai sempre juntou amigos para toca-la como cerimonial familiar. Mesmo
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com esse ambiente favoravel para o desenvolvimento musical, os quatro irmdos do mestre —
Recardo, Regina, Melita e Hondrio — optaram em nao serem musicos.
Embora essa rejeicdo musical, a infancia do mestre Xitaro foi rica em oportunidades

de aprendizagem.

[...] Tive uma infancia muito diversa, porque pela situagdo profissional do
meu pai tive que me mover muito, de lado a lado, ento, tive a possibilidade
de ter contato com muitas criancas e aprender varias coisas.

[...] uma das questbes importante, nesse giro, é o aprendizado de artesanato.
[...] tive formagdo na éarea de artesanato com os meus dezasseis anos de idade
e ai fui brincando com artesanato, aprendi a fazer xigoviya (figura 61),
instrumento musical de Mogambique (VILANCULOS, 2019).

Figura 61: Xigoviya.

Fonte: Silambo (2021h).

A partir dessas experiéncias, anos depois, 0 mestre colaborou na banda Nkhoswe, no
projeto Pissa Nyunganyunga, no projeto Musicas do Indico etc. Essas trocas encaminham
Vilanculos (2019) a crenga multidisciplinar de que “o meu processo de construgéo [da mbira]
como pessoa deriva, praticamente, de intercambios que vou fazendo, ndo sé na area musical,

mas noutras areas que estou envolvido nelas”.

[...] eu sou formado em nivel superior em construcdo de instrumentos de
musica classica erudita, especializado em guitarra classica. Trabalho com uma
unidade de investigacdo de instrumentos da musica classica no sistema
menduifia na Espanha [...], mas, também, de instrumentos como violino e
piano, [...]. Para, além disso, [...], tenho uma formagdo académica em historia
e fui desenvolvendo formacgdes e especializacfes em antropologia. Tenho
colaborado com organizagfes ndo governamentais em estudos ligados a area
da antropologia social em varios &mbitos (VILANCULOS, 2019).

Atraveés destes intercAmbios de estudo, o mestre desenvolveu uma aproximagao muito
forte com a mdsica tipicamente mogambicana, a mdsica experimental e a “Desert blues, o
blues mais contemporidneo que existe” e que o mestre toca na guitarra, seu primeiro

instrumento musical.
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A aprendizagem deste instrumento foi, para além do meio familiar, gracas as viagens
de estudo que o ajudaram, inclusive, a se formar como multi-instrumentista. O mestre Xitaro
toca, fora de guitarra e piano, instrumentos musicais africanos como: xitende (figura 15),
xizambi (figura 54), ximbvokombvoko (figura 56), xipendani (figura 59), mutoriro (figura
62), mbira etc. Igualmente, toca a valiha de Madagascar, kayembe da Ilha de Reunido®” e

harmaonica, bastante usada no blues.

Figura 62: Mutoriro.

Fonte: Duarte (1980).

Nesse universo, a mbira faz parte do cotidiano do trabalho do mestre. Em sua narrativa
destaca que “[...] ja conhecia o instrumento antes, mas dedicar-me a ele, gastar tempo do meu
dia a dia com o instrumento foi em 2006”. A aprendizagem e envolvimento direto do mestre
Xitaro com a mbira derivou de experiéncias e pesquisas por si realizadas, principalmente, em
Mocambique, Zimbabwe, Tanzania e Malawi.

Para 0 mestre, estes quatro paises africanos serviram, desde 2006, ndo sO para a sua
aprendizagem, mas também para compartilhar suas experiéncias e saberes em torno da mbira.
Nessas andancas, 0 mestre teve experiéncias performaticas usando varias versdes de mbira de
Mocgambique — chityatya, matepe, nyonganyonga®?®, nyunganyunga — e as kalimbas de Hugh
Tracey.

Sobre a execucdo do repertorio e a compreensdo das estruturas ritmica da mbira

nyunganyunga o mestre contou com contribui¢des de zimbabuanos. Ele relata que

25 Um instrumento gue se assemelha muito com o xikhitsi mo¢ambicano (VILANCULOS, 2019)

226 Tipo de mbira tocado no distrito de Barué e que se encontra em extingdo em Mogambique (VILANCULOS,
2019).
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[...] a primeira pessoa que, realmente, sentou comigo e explicou-me aquilo
que é a esséncia do proprio instrumento em termos de execucéo [...] foi o
Tawanda, [...] que é um musico [zimbabuano] apreciador e comerciante de
instrumentos musicais.

O Tawanda foi a pessoa que foi me dando aquilo que foram os classicos da
prépria mbira como chemutengure, chimpembere, nyamaropa, manhororo
(VILANCULOS, 2019).

Esse repertorio classico da mbira estd pensando, geralmente, no estilo chimurenga de
Zimbabwe, porém os géneros e estilos executados na mbira pelo mestre extrapolam essa
dimensdo. No panorama nacional mogambicano o mestre Xitaro se ocupa na pratica de estilos

como mapaza®?’, makhwayi, kwaxala??®

e marrabenta, no entanto, aventura um pouco no jazz
e blues.

Para ampliar o compartilhamento das suas experiéncias sobre a execugao e construcao
da mbira o mestre fundou o atelier escola xitata que funciona no espaco Mozarte?”®. Deste
trabalho destaca-se a formacgdo de figuras mocambicanas como Beauty Sitoe, May Mbira,

230 & qutros.

Oquico, Nito

A atuacdo do mestre, também, se nota na area de contrucdo dos instrumentos musicais
iniciada, igualmente, em 2006. Xitaro constrde guitarra, mbira, Xxizambi, xipendani, xitende,
xigoviya, valiha, alaude, jembe, para além de cajon. Também cria objetos acusticos que
derivam de véarios materiais disponiveis. Nessa perspectiva, o mestre revela que “ja trabalhei
com orquestra de material reciclado, construindo instrumentos, criando novos instrumentos,
entdo, vou brincando com a sonoridade”.

Para a compreensao inicial de aspectos ligados a construcdo da mbira nyunganyunga o
Xitaro teve como mestre experiente o Ivan Johane Mucavel e no que diz respeito a xipendani
e xitende, o grande mestre Ernesto Xikanekiso. Xitaro expandiu as suas experiéncias de
construcdo da mbira para outros mestres mogambicanos como Beauty Sitoe, May Mbira, Jojo
Mbalango, Oquico, Ndzondza Tivane, Maia, Olinda, Jorge e mais.

Na oficina sobre a construgcdo da mbira, o mestre tem tomado algumas precaugdes

para evitar lesGes, principalmente, no que respeita a preparacao das lamelas.

227 Edtilo praticado na Vila Catandica, Distrito de Barue, provincia de Manica, Mocambique.
228 Ritmo da zona norte de Moc¢ambique (VILANCULOS, 2019).
229 ) . . . -

A Mozarte é um espaco para todos o0s jovens, para todas as pessoas desprovidas de meios para a criagdo de
oportunidades de formacdo em habilidades técnicas e profissionais nas diversas modalidades de Artesanato
com o objetivo de uma maior intervencao dos jovens na solucdo dos seus proprios problemas e desta forma
combater a pobreza. Disponivel em: www.mapadasartes.co.mz » explorer. Acesso em 30 de Janeiro de 2020.

230 Muchayi wa mbira “que estd nos EUA agora, também, a tocar” (VILANCULOS, 2019).
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[...] a gente tem tido pequenos exercicios para desbloquear alguns
mecanismos que sdo importantes [..] para a fabricagdo do proprio
instrumento, falo da posicdo [...] correta quando estas sentado para bater a
tecla. Ha exercicios que faco para abertura, por exemplo, do peito, da parte
cervical (essa parte detras do proprio pescogo), [a forma de] inclinagcdo na
hora de bater [a lamela] (VILANCULOQOS, 2019).

Enfim, o mestre encontra na mbira um espago para discutir os cuidados com o
ambiente do trabalho, a histéria do povo que usa o instrumento, as proporcionalidades fisicas
e acusticas do instrumento, as tecnologias usadas na sua construcdo e as formas de
envolvimento social durante a performance.

Todas estas frentes ajudam o mestre a olhar para a mbira com um potencial diverso.
“Eu digo que a mbira ¢ uma biblioteca com varios livros dentro dela [...]. Sua musica é muito
rica e vasta. A diversidade [..] da tecnologia dos instrumentos desta familia, [...]
praticamente, abre-nos [...] um horizonte musical [...], por fugir daquilo que é o esquema

ocidental que se tem [universalizado] da prépria musica”, finaliza 0 mestre.
4.1.4 Auro Meireles dos Marquile

No final da década de 1980, os mocambicanos Anténio Jodo Marquile e Lidia da
Graca Maguele, oriundos das provincias de Sofala e Maputo, respetivamente, nasceram o
mestre May Mbira (figura 63). Este multi-instrumentista maputense chegou a terra no dia 31
de Janeiro de 1989 e ficou registrado, oficialmente, como Auro Meireles dos Marquile. Entre
0S Seus pais e 0s cinco irmdos, May Mbira se tornou o Unico musico da familia e dessa
profissdo conseguiu, também, se afirmar como construtor dos e instrutor sobre instrumentos

musicais africanos.

Figura 63: Mestre May Mbira.

Fonte: Silambo (2022m).
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A sua infancia foi bem criativa, cheia de jogos-can¢Ges e muita danca tradicional
urbana, “sempre tocando a musica ali dentro”. Estas experiéncias vieram firmar sua
intervencdo no Rap desde, aproximadamente, 2003 e mais tarde na musica de mbira por ai em
2008.

O seu desligamento com o Rap e afirmagdo com a mbira possibilitou-o interagir com
seus pares dentre eles Jojo Mbalango, Ivan Mucavel, Luka Mukhavele, Zande Mudolas,
Beauty Sitoe, assim como com todo elenco da Banda Moticoma, Musica Nakanaka e Festa da
Mbira. A partir da mbira o mestre criou contatos com mais figuras da masica mocambicana
como o Stewart Sukuma, a Tsakaze, o New Flash etc.

O mestre May Mbira aplica suas experiéncias musicais na danga contemporanea, no
teatro e no cinema, considerando a ampla intimidade dessas artes na filosofia africana. Nesta
visdo, May Mbira canta, danca e dramatiza tocando, explorando e revigorando 0s
instrumentos musicais africanos como nyakatangali (figura 64), phiane (figura 65), xikhitsi
(figura 66), nyanga (67), kankubwe (figura 68), valimba (figura 69), xitende (figura 15),
xizambi (figura 54), ximbvokombvoko (figura 56), xipendani (figura 59), xigoviya (figura

61), mutoriro (figura 62), mbira e mais.

Figura 64: Nyakatangali. Figura 65: Phiane. Figura 66: Xikhitsi. Figura 67: Nyanga.

Fonte: Duarte (1980). Fonte: Duarte (1980). Fonte: Silambo (20220). Fonte: Silambo (2022p).

Figura 68: Kankubwe. Figura 69: Valimba em construcao.

70 2 R

Fonte: Silambo (2022n). Fonte: Silambo (2023a).
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Nesse universo, May Mbira constrde mbira, xigoviya, xitende, nyanga,
ximbvokombvoko, kankubwe e nyakatangali, sendo a xigoviya o seu chamado para a musica,

seu primeiro instrumento musical (figura 70).

Figura 70: Mestre May Mbira orientando a construcdo dos instrumentos musicais.

Fonte: Silambo (2021i).

Na base desses instrumentos musicais, May Mbira faz uma fusdo de ritmos (estilos)
africano-mogambicanos com outros do mundo fora, aproveitando elementos eletrénicos para
produzir o que chama de “musica alternativa contemporanea” e “musica ancestral de cura”.
Essa musica, diz o mestre, “ndo tem uma direcdo Unica, € sempre variavel, e ¢ uma musica
mais profunda (deep orgénic music), musica espiritual”, baseada em “ritmos indefinidos
terapéuticos melancolicos, que concretizam a musica experimental”. Ele produz esse tipo de
musica, pela compreensdo de que “a minha missdo na terra € a cura e fazer com que as
pessoas se sintam realizadas e inspiradas com minha muasica e minha técnica de executar a
musica”.

A partir dessa musica o mestre conecta, de forma educativa, as geracfes (pessoas) a
ancestralidade, significando uma ‘“‘autoconexdo conosco mesmo” e remetendo “muito ao
proprio cuidado do meio ambiente, das espécies, da natureza (com as plantas), da terra (de

onde nds estamos), dos mares, dos rios, [...]”. Esta tomada de consciéncia em pratica da mbira

[...] nos faz perceber que n6s ndo somos 0s Unicos e que temos que estar
sempre a aprender e a sentir com o nosso trabalho. Somos, também, fonte de
inspiracéo de varias pessoas, geracoes, conceitos e formas de viver a vida e de
interpretar o mundo, a natureza e seus elementos (DOS MARQUILE, 2022).
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Para transmitir a sua inspiragdo no ambito da musica de mbira, 0 mestre constroi e
toca vérios tipos de mbira: nyunganyunga, nyunganyunga plus, dzaVadzimu, dzaVadzimu
plus, matepe, kalimba e esta em fase embionaria de exploracdo da dazvaNdawu e da njari.

May mbira teve o primeiro contato fisico com a mbira através do seu vizinho Jojo
Gwache. A partir da mbira do Jojo, ele deu os primeiros toques, mas foi com falecido mestre
Nharira que teve um envolvimento consciente sobre este instrumento musical. May mbira
comprou a sua primeira mbira no Nharira em 2009 e com este mestre aprendeu, por apenas 30
minutos, a tocar a musica chemutengure. Entretanto, a sua técnica, espirito e a l6gica da

execucao foram processadas por varias experiéncias.

Comecei com Nharira, fui sozinho por bom tempo, [...], depois comecei a
conectar-me com o mestre Xitaro. Aprendi com Xitaro a ciéncia de execucao
e a importancia da histéria [do instrumento]. Também [aprendi] outras
técnicas sobre a mbira com mestre Maneto, a execucao e outra forma de sentir
[a mbira]. Fui curioso, também, aprendendo, questionando outros tocadores,
vendo outras ldgicas, escutando muito a masica de mbira.

[Porém,] eu posso dizer que, na verdade, eu aprendi a mbira sozinho. Aprendi
com minha entrega mesmo, aprendi com curiosidade, aprendi com espaco e
tempo. Dei-me tempo para executar e correr atrds da explicagdo [para saber]
como tocar. [Foi] muito, também, com o ouvido de forma autodidata [...]
(DOS MARQUILE, 2022).

A partir dessas experiéncias de performance May Mbira foi processando na mbira a
sua capacidade de executar varios estilos musicais como Chimurenga de zimbabwe,
Marrabenta, Kwaxala, Utsi, Nkanda de Mocambique e mais. Em termo de técnica de

execucdo desses estilos na mbira o mestre destaca que

Tocamos através do dedilhar dos polegares, considerando uma ordem ritmica
e melddica, e contando uma histdria ou sentimento dentro da sua execucao,
pegando assim com as palmas da mdo e tocando num movimento vertical e
precionando com elasticidade as teclas para a tabua da mbira produzir a massa
sonora (DOS MARQUILE, 2022).

Como é ldgico entre os/as vachayi va timbira, 0 May Mbira ndo guarda seus saberes
singulares para si sO0. Ele os compartilha desde, aproximadamente, 2011, de forma mais
contemporanea do que como foi transmitido, considerando a sua técnica de evolugédo atual.
Esse ativismo é notavel ndo s6 na area de execucdo, mas também na construcdo, criacao e
revigoracao dos instrumentos musicais africanos com foco na mbira atraves do projeto Waka
Mbira, os de Mbira. Também, afirma Dos Marquile (2022), “tenho dois cursos online, um

curso béasico e um curso avangado, que sdo cursos intensivos de execucdo e expressdo da
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mbira nyunganyunga”. E a partir da Waka Mbira que May Mbira compartilhou sua sabedoria
com a Bernicia Cotela, o Mbalango, o Careca, 0 Muhango (Dércio Midinight), o Marcos
Chiobale, Stefan Muland, Rainha da Sucata, Stewart Sukuma e mais.

A performance do mestre é evolvida com a construcdo de variados instrumentos
musicais, como ja referida, e a construcdo da mbira remota h4 mais de doze anos. May Mbira
consolidou a concepcdo da caixa de ressonancia da mbira com o mestre Xitaro, mas o seu
desenvolvimento mais consciente na construcdo da mbira foi estimulado pelo mestre lvan

Mucavel.

Quem me deu os primeiros passos sobre a construcdo foi o Xitaro, mas ja
martelar, eu fiz as minhas primeiras pesquisas curiosas que ndo deram muito
certas e qguem me deu 0S primeiros passos conscientes, mais préaticos, foi o
Ivan Mucavel. [...] Com o professor Luka tive algumas secGes de pesquisa,
mais técnicas (DOS MARQUILE, 2022).

Ao descrever os materiais usados na constru¢do o mestre revela que “as ferramentas

231

que eu tenho [sd0:] 0 meu mugodo“** (figura 71), minha lima, meu martelo, meu alcate, os

meus grapos € 0s meus varoes’.

Figura 71: Mugodo.

Fonte: Silambo (2022q).

A construcdo da mbira passa por um processo longo resumido pelo mestre da seguinte

maneira:

[...] identificar o tipo de som que nds procuramos trazer. [...] Medir a madeira
e cortar & medida que achamos certa para o tipo de mbira que vamos fazer.
Limpar a madeira, escavar se for necessario. Pulir bem e deixar a madeira

1 Objeto metalico na qual se sobrep&e o metal para o processo de martelamento.
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bem organizada para que, também, o som saia feliz [propaga-se de forma
adequada]. [...] Furar a madeira em devidas medidas através do berbequim.
Montar os grapos, o cavalete [e a barra]. Martelar tecla a tecla [no mugodo]
até apanhar o som com a frequéncia certa, com a altura certa para fazer o
perfect triangle [formato da mbira], o triangulo perfeito sem fugir a sua
estrutura normal (DOS MARQUILE, 2022).

O construtor da mbira &, para além de mausico, portanto, carpinteiro, ferreiro, designer,
e mais — evidenciando um processo complexo. Embora o processo de construcdo seja longo,
May Mbira considera que ele é simples dependendo do seu estado de espirito, ou seja, “desde
que eu esteja num espago que me remete a tranquilidade e que eu tenha o material basico para
fazer o instrumento”.

No entanto, o0 mestre observa que dependendo do material usado torna-se dificil
martelar as lamelas e encontrar certas afinagdes, pois “quanto mais grosso for o metal mais
dificil € o processo”, assume dos Marquile (2022). Entretanto, ao martelar as lamelas “nao
[importa muito] a for¢a, mas a técnica” empredida no pulso.

Por outro lado, “o meu processo de constru¢do pode ser um bocadinho mais longo do
que muitos, porque eu tenho o cuidado, primeiro, com a minha salde, com o meu estado
fisico e com a suavidade que 0 instrumento vai ter” (DOS MARQUILE, 2022). Contudo,
“agora o sonho ¢ ter, talvez, uma oficina com melhores condi¢des de posicionamento fisico e
com melhor material de forjamento” (DOS MARQUILE, 2022).

Enfim, o processo de envolvimento do May Mbira com mbira é significativo. A mbira
¢, afirma dos Marquile (2022) “um instrumento que faz pensar, faz juntar pontos e refletir, faz
filtrar momentos, [...]”. Com a Mbira, o mestre aprendeu a ter um controle emocional e
espiritual mais profundo e a viver a vida em meditagdo, “espirito de conexdo com o corpo”.

Assim, conclui o May Mbira,

eu sinto-me privilegiado, sinto-me honrado em poder construir [e tocar] um
instrumento que faz parte da histéria da humanidade e poder transmitir isso,
sinto-me como uma ferramenta de Deus em um veiculo, um canal de cura,
entdo, automaticamente, que muda tudo no meu ser, na minha forma de ver a
vida [...] (DOS MARQUILE, 2022).
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4.1.5 Beauty Alves Sitoe?*

“Para mim quem deve tocar [, construir e reverberar] a mbira ¢
guem tem o espirito aberto a receber, aprender € a entregar”zss.
Esse é o espirito da mestra Beauty Alves Sitoe (figura 72). Ela é exemplo de uma
mulher que se abriu para os saberes da mbira. Aprendeu, pacientemente, 0s processos de sua
construcdo, de execucao e de reverberacao, desconstruindo os papéis de género e se afirmando

como cidada capaz de contribuir na afirmacao das musicas de tragos africanos.

Figura 72: Mestra Beauty Alves Sitoe.

Fonte: Silambo (2021j).

A mestra Beauty Alves Sitoe nasceu em cinco de Novembro de 1991 na Republica da
Africa do Sul, na cidade de Johannesburg, no Soweto. E filha do casal mogambicano Leonor
José Timane e Alves Carlos Sitoe. A mestra tem raizes da Africa do Sul e Mogambique, mas o
seu registro oficial a identifica como cidadd mocambicana.

A sua educacdo formal e informal iniciou-se naquele pais e se consolidou em
Mogcambique, onde chegou aos nove anos. A familia da mestra foi a primeira instituicdo que
deu suporte as suas habilidades musicais durante a infancia, tendo recebido influéncia do seu

pai, um colecionador de musica. Nesse contexto, 0s exercicios de escuta ativa e reflexiva,

2% parte deste subcapitulo foi discutida no encontro da ABET (SILAMBO, 2021a).
233 (CF. DOS MARQULE, 2022).
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assim como 0s experimentos de erros e acertos pouco a pouco treinavam, autodidaticamente,
as suas habilidades.

A mestra nasce ap6s a independéncia de Mocambique®**, quando o pais ja encorajava
atividades e instituicdes culturais: Reunido Nacional de Cultura (1977), Festival Nacional da
Cancdo e Mdsica Tradicional (1980), Seminario sobre Preservacdo e Valorizagdo do
Patrimonio Cultural (1981), Associacdo Cultural da Casa Velha (1983), producdo e venda de
discos de musicos locais, definicdo de exigéncia constitucionais sobre questdes culturais
(artigo 53 da constituicdo de 1990), tendo vivenciado a constituicio da DNPIC?® (2007-2008)
e SOMAS#* (2011)%'.

Nessa efervescéncia, em 2011 a mestra foi integrada na banda Black Liberation,
comecando a sua trajetdria na carreira musical com atuacdes em concertos e festivais nacionais
e internacionais. Ela juntou-se ao projecto Jazz P & Ras Skunk como corista em 2012 e no ano
seguinte (2013) participou do Bushfire Festival, no Reino de Eswatini.

A sua paixao pela musica foi consolidada, cientificamente, em seminarios e formagdes,
principalmente, entre 2014 e 2017 na Academia Music Crossroad, uma instituicdo privada
encontrada em Mocambique. A mestra, também, teve colaboracBes com o baixista Niki,
guitarrista Armando, baterista Ottis Sulemane, percussionista Zito Nhacoca, baixista Nelton
Miranda, assim como com o pianista sul africano Camilo Lombart, o malawiano Jako Jana, a
brasileira Nanda Miranda, o brasileiro Eduardo Escaramuca e mais.

Lembrar que, a elevacdo de Lourenco Marques (atual Maputo) a categoria de capital —
antes localizada na Ilha de Mog¢ambique — em 1906, assim como a sua constru¢do gerou uma
interacdo multicultural entre a populagdo negra nativa, colonos brancos, comerciantes arabes e
indios etc. Assim, a populagdo ouvia musica popular global a ponto que a mestra — fora dos
estilos africanos — também executa Opera, reggae, afro soul, jazz, blues e mais.

O seu primeiro instrumento musical foi a voz, mas ela toca varios outros instrumentos
musicais africanos como mbira nyunganyunga, xigoviya (figura 61) e xitende (figura 15). O
envolvimento da mestra com a mbira comegou em 2012 a partir do convite do mestre Xitaro,
criador da Xitata Luthier Africana. “Ele convidou-me para conhecer a sua oficina que na época

[2008] encontrava-se no bairro de Laulane [Maputo], entdo eu fui 14 e tive o prazer de

234 A independéncia de Mocambique ocorreu em 25 de Junho de 1975.
235 Direcdo Nacional de Promocgdo das Industrias Culturais.

230 gociedade Mogambicana de Autores.

237 Cf, (DARCH, 2018, p. 120).
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conhecer o instrumento e lembro-me que eu até participei na constru¢cdo da minha cabaca
[sistema ressoador]” (SITOE, 2019).

O mestre Xitaro “apresentou-me a forma como eu podia documentar as minhas
composicdes, entdo ele fez uma apresentagdo morfologica do préprio instrumento, e deu-me
alguns temas e fui praticando” (SITOE, 2019). O instrumento em si, diz a mestra, foi me
ensinando a ter muita paciéncia e calma em qualquer esfera da vida, tendo compreendido que
“cada pessoa tem o seu tempo ¢ forma para fazer a digestio da propria informagao
[aprendida]”.

A partir desse trabalho colaborativo “iniciei com a minha primeira turma de forma
profissional a passar esses conhecimentos, [mas comecei] de um jeito informal com amigos,
irmdos ¢ mais”, [me reinventando para dar visibilidade a pratica da mbira], figura 73 (SITOE,
2019).

Figura 73: Mestra Beauty Sitoe trocado saberes da Mbira com a nova geragéo.

Fonte: Pessana (2019).

Nessa troca “eu busco alguns exemplos praticos, exemplos do dia a dia para passar o
conhecimento, porque as vezes eu penso que esta é uma forma simplificada [...] de poder fazer
chegar a mensagem ou o conhecimento” (SITOE, 2019). Essa forma de reverberar saberes
inclui observar, experimentar, ouvir, repetir, imitar, errar, acertar e trocar experiéncias. A
mestra auxilia-se com o0s métodos sistematizados pelo etnomusicélogo zimbabuano Dumisani
Maraire (1991) e Paul Berliner (1978) - tablaturas verticais numéricas que indicam onde 0s

polegares e indicador direito devem “arranhar”.
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Ainda na Academia a mestra participou do programa Move Music Exchange no pais
vizinho Malawi durante seis meses, tendo trabalhado como voluntéria na troca de saberes da
mbira numa prisdo para menores. O protagonismo da mestra €, também, notdrio na area da
construcdo da mbira. Ela destaca que ndo é expert nessa area, mas constroi mbira e sua cabaca

a partir de experiéncias vivenciadas na Xitata Luthier Africana (figura 74).

Figura 74: Mestra Beauty Sitoe na construcdo da mbira.

Fonte: Silambo (2023).

Nesse trabalho, a mestra lida com diversas ferramentas e suas técnicas de manejo com
vista produzir e reinventar formas, tamanhos e proporcionalidades fisicas e acusticas
adequadas na mbira. Portanto, “estou a aprender a forma de manusear o proprio martelo para
poder ter lamelas que eu quero ter, que eu desejo ter no nivel do préprio som, da propria
estrutura e da estética” (SITOE, 2019). Ao longo do processo “aprendi com meu mestre |...]
que tu tens que bater [o metal] com certa calma de modo a controlar a tecla ou lamela que tu

desejas” (SITOE, 2019). A partir dessas experiéncias

‘hoje eu sei valorizar todo trabalho manual independentemente de ser um
trabalho que eu perceba ou ndo, por saber que trabalhos manuais requerem
muita paciéncia e ¢ um processo muito longo e exaustivo’, ‘entdo eu penso
que, sim, tem que respeitar o tempo que leva para ter uma cabaca [sistema
ressoador] ou ter uma mbira prontas’ (SITOE, 2019).
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Assim, em seu trabalho a mestra tem produzido solugdes que aprimoram a sua prética
como tocadora de mbira escolhendo materiais especificos para 0s seus anseios recreativos em
termos de timbre ou outros elementos demandados na performance. Para além de construir e
ensinar, a mestra toca a mbira em varias situacdes (figura 75). Ela € uma participante ativa da
Festa da Mbira realizada anualmente, em Maputo, e tem dividido o palco com Vvérios artistas
reconhecidos.

Figura 75: Mestra Beauty Sitoe na 4? edi¢do da Festa da Mbira no Museu da Mafalala.

Fonte: Silambo (2020c).

De lembrar que, na 322 edicdo do Ngoma Mocgambique 2019 a mestra venceu o prémio
da melhor voz com a masica Melodia na qual, também, arranha a mbira nyunganyunga. Este

concurso musical é promovido pela Radio Mocambique (RM)?*®

, Cujos Orgdos de producdo e
emissdo radiofonica foram nacionalizadas para o Estado pelo Decreto-Lei n.° 16/75, de 2 de
Outubro em 1975%*°. No quadro das transformacdes introduzidas, o radio e as gravadoras
comecaram a transmitir e disseminar a mbira e outros instrumentos musicais o que, de alguma
forma, deu espaco a participacdao da mestra.

Atualmente, a mestra estd preparando o seu trabalho discografico munida de
cotidianidade de nossos falares, gestos, movimentos, modos de ser e instrumentos musicais
africanos. A mestra é performer, construtora, instrutora e dinamizadora da mbira com

competéncia na defesa da causa das mulheres e de toda a cultura africana.

238 Antes Radio Clube de Moc¢ambique, a emissora oficial do regime colonial.
239 Boletim da Republica (1994, p. 211).
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4.1.6 Raimundo Xavier Lisenga

A vida de nomada resguarda a atual posada do mestre Raimundo Xavier Lisenga
(figura 76) no bairro da Cupi, distrito Ka-Mpfumo. Zande Mudolas, como é artisticamente
conhecido Raimundo, nasceu na cidade de Maputo, no hospital Primeiro de Maio, em 29 de
Julho de 1985.

Os seus pais, Xavier Lisenga e Maria da Gléria Matlave, ndo sdo musicos, embora, na
sua juventude tenham participado em comunidades cujos grupos culturais praticavam cangdes
e dancas, assim como atividades ligadas as artes musicais africanas. Jonas, Alexo, Megui e
Celeste sdo irmdos do Zande Mudolas. Eles, tal como os seus pais, ndo sdo mdusicos,
aglomerando todo talento de arranhar as lamelas para o mestre.

Figura 76: Mestre Raimundo Xavier Lisenga.

Fonte: Silambo (2021k).

O seu envolvimento com a musica “foi 14 no bairro da Mafalala, naqueles grupos de

[danca e musica] xicuketa®*

onde tocavamos biddes”. As habilidades despertadas nos biddes
da Mafalala foram aprimoradas na Escola Secundéria Estrela Vermelha onde o mestre estudou.

Como narra Lisenga (2021), “l4 [na escola] existia um grupo de danga que, [também,] fazia

240 Lé-se Xitchuketa.
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teatro, e no6s quando iamos jogar futebol sempre aprecidvamos [as atividades do grupo], entdo,
acabamos por nos envolver, também”.
A partir dai 0 mestre estabeleceu uma relacdo séria com as artes musicais, sustentando

0 seu percurso de formacao continua em performance artistica colaborativa.

[...], j& me envolvi com o grupo Maxaka [...], que me ajudou muito, para eu
poder me estabelecer, antes de me envolver com [a banda] Moticoma [...].
Depois fui ao grupo Amor da Noite que era um grupo que foi fundado com
elementos de Timbila Muzimba, entéo, também tive oportunidade de interagir
com pessoas como Lucas, Macuacua, Matchume, que eu vi quando era
adolescente. A famosa cantora Liloca, também, foi minha colega nessa altura
(LISENGA, 2021).

Estas exposicdes e coparticipacdes em experiéncias de performance sdo benéficas para
um artista nao ficar preso numa caixinha, afinal como relata o mestre “um abre a mente do
outro e, sucessivamente, vamo-nos conectando para trazer o melhor”.

Nesse caminho de aberturas, Zande Mudolas desenvolveu a capacidade de executar na
mbira estilos musicais predominantes em varias partes de Mocambique: a timbila (katsintso) e
0 zorre da provincia de Inhambane, a makhwayi de Gaza e 0 mapiku de Cabo Delgado. Da sua

narragdo se retém que:

[...] como cresci nas zonas suburbanas de Maputo, um lugar que tem pessoas
que sdo descendentes de varias etnias ao nivel de Mogambique, fui
convivendo com essas pessoas, fui bebendo um pouco de cada cultura e cada
individuo, [...] e acabei por optar por esses todos [estilos], fazendo mistura,
também, com aquilo que eu sempre ouvia ao nivel mundial em termos de
musica (LISENGA, 2021).

E neste &mbito que o mestre, em suas performances, faz uma fusio dos instrumentos
musicais africanos entre si e com o0s convencionados ocidentais.

O primeiro instrumento musical do mestre Zande Mudolas foi o tambor (batuque),
mas pelo percurso foi agregando a mbila (figura 77), a mbira e o xitende (figura 15) como

instrumentos musicais principais que o torna multi-instrumentista. Em suas performances

costuma misturar [a mbira] as vezes com a timbila [singular mbila] ,
svigoviya [singular xigoviya] [...] e com instrumentos convencionais como a
viola baixo, guitarra, uma viola semiacustica, flautas etc. Mas, eu gosto de
misturar com viola baixo, guitarra, saxofone, porque estes vém complementar,
ddo aquele tempero, mas a base sempre usei a mbira para ndo fugir muito
daguela sonoridade do proprio instrumento [...] (LISENGA, 2021).
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Figura 77: Mbila.

Fonte: Nhanombe (2022).

Lisenga comega a se afirmar como muchayi wa mbira nyunganyunga a partir dos
meiados da década de 2000, ampliando cada vez mais a sua capacidade de multi-
instrumentista por um lado, e explorando “novas” formacdes instrumentais para grupos

musicais mog¢ambicanos, por outro. Assim, descreve ele,

[...] nos finais de 2005 eu fiquei interessado com a mbira, porque antes nos so
tocavamos percussdo e timbila. Acredito que [esta formacgdo instrumental] era
base de muitos grupos tradicionais a nivel nacional, entdo, quando descobri a
mbira fui introduzindo alguns temas [...] e quase 90 por centos das minhas
composicBes, neste momento, faco na mbira (LISENGA, 2021).

Ao longo desse processo, 0 mestre tocou a mbira dzaVadzimu por algum tempo e
depois passou para a mbira nyunganyunga, investigando-a de forma autodidata pela, entéo,
tomada de consciéncia de que a mbira nyunganyunga representa a identidade mogambicana. O
mestre aprendeu a mbira através de temas classicos do instrumento (nhemamusasa e
chemutengure), mas a sua identidade artistica se alicerca na fusdo de varios genéros e estilos
musicais do mundo o que o leva “fazer algo um pouco diferente daquela da tradicao™.

A sua técnica peculiar de arranhar as lamelas da mbira é apreciada por muitas pessoas.
E nessa oOtica, o mestre tem compartilhado saberes sobre a mbira, desde a, entdo,
implementacdo do projeto financiado pela Dinamarca e trazido a Mocambique por um dos
membros fundador da banda Eyupuro, Gimo Abdul Remane. Esse projeto envolvia cinco
escolas primérias, nomeadamente a Escola Primaria Completa do Alto Maé, da Luta Continua
(da polana), do Bairro de Jardim, da Sete de Setembro e do Bairro Central.

Com essas pequenas iniciativas, mas grandes acdes, pouco a pouco era revigorada a

mbira outrora estigmatizada nas sociedades africanas pelo sistema colonial. No entanto, é
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importante massificar os dispositivos musicais desta familia, “[...] porque sdo instrumentos
que estavam adormecidos, estavam a ser deixados para tras, entdo, penso que quando nos
aparecemos a toca-los acabamos despertando as pessoas” sobre a riqueza da sua cultura.

Assim, 0 mestre pensa

que temos que continuar a promover a propria mbira, ndo sO, em casas
culturais, mas também nas familias. Nas escolas é [, também,] muito
importante introduzir esse instrumento e a partir dai se pode acelerar a
massificacdo, porque as criancas gostam deste tipo de instrumentos, entéo, s6
precisam ser encorajadas (LISENGA, 2021).

Para além desse desafio, 0 mestre avanca que é relevante melhorar os sistemas de
amplificacdo do instrumento musical, permitindo que as pessoas visualizem a sua tabua

harmonica e as lamelas. A memoria do Zande Mudolas fundamenta o seguinte:

[...] na altura que comecei a tocar [a mbira] as pessoas ndo entendiam o que
era, porgue as vezes metiamos naquela panela quando a usavamos como caixa
de ressonancia, eu proprio fiz isso, [metia] naquela bacia, entdo, [as pessoas]
as vezes pensam que 0 instrumento € esse [a panela ou a bacia], por isso eu
optei, muitas das vezes, em tocar sem cabaga para que as pessoas possam ver
0 que é, e a partir dai, ouvindo aquele som, entdo isso acaba dando vontade
[de aprender o instrumento] (LISENGA, 2021).

Em seu desafio conclusivo Zande Mudolas defende que

Bom, temos que continuar a tocar a mbira como uma forma de preservar o
instrumento africano para ndo corrermos o risco de perdé-lo como outros
instrumentos que desaparecem da [nossa] histéria e depois podem parecer em
outros lugares como se fossem dos outros, enquanto na verdade sdo bens
nossos. Entdo, penso que temos que continuar a tocar e inovar para que o
instrumento seja atrativo. Quanto mais massificado melhor ainda para nos,
porque serd um grande orgulho para nds os instrumentistas, assim como
também para o pais e a Africa no geral (LISENGA, 2021).

Como se pode compreender 0 mestre Zande Mudolas € tocador, instrutor e defensor da
mbira e das praticas culturais africanas no geral. Para suportar ou sustentar a pratica da mbira

(sua atividade amada), ele, também, tem se aventurado na area de producdo de eventos.
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4.1.7 Ozias Américo Macco

No total de seis irmaos,

faz parte um mestre de mbira.
No total desses irmaos,

existe 0 mestre Ozias Macoo
(figura 78).

Figura 78: Mestre Ozias Macoo.

Fonte: Silambo (2023b).

Ozias Macoo nasceu em Xilembene na provincia de Gaza no quarto dia de Dezembro
de 1985 de pais ndo musicos, Américo Vasco Macoo e Rute Wilson Mucavel. O mestre
Macoo (2019) relata que “eu fui uma crianga que na minha infancia, como qualquer crianca
daquela zona que eu nasci, brincdvamos com barro, 14 faziamos brinquedos com barro”.

Junto a essa pratica artistica, a sua familia era rica em sonoridades de diversos
instrumentos musicais. Enquanto, o seu avd tocava e construia a mbila, os tios maternos, para
além de confeccionar e tocar varios instrumentos musicais africanos, executavam guitarras,
teclados e outros.

As experiéncias observadas e memorizadas, nesse ambiente, ajudaram a absorver

saberes que o levaria mais tarde colaborar com musicos como Luka Mukhavele,
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Ximanganine, Chico Antonio, Stewart Sukuma etc. impactando, positivamente, na sua
formag&o musical.

O mestre Macoo toca a marrabenta, um género musical mogcambicano cujas técnicas
de execucdo lhes foram compartilhadas pelo mestre Ernesto Dzevo, vulgo Ximanganine. A
exposicdo em experiéncias sociais possibilitou a incorporacdo da marrabenta no corpo do
mestre, ja que “se toca muito aqui na regido sul [de Mocambique], muito popular, e acho que
me identifica por eu ter nascido aqui”.

Um dos instrumentos importantes na producdo de elementos estilisticos da marrabenta
€ a guitarra, primeiro instrumento musical aprendido pelo mestre. Mas como multi-
instrumentista Macoo aprendeu, sucessivamente, a bateria, a mbira, a mbila e o violino.

A sua aprendizagem da mbira, particularmente, se deu a partir de 2010 através da
observacao da pratica do seu tio, Luka Mukhavele. Dessa observacdo, Macoo desenvolveu
técnicas de execucdo do estilo chimurenga na “mbira nyunganyunga e um pouco na
dzaVadzimu”, assim como a constru¢do dessas duas versdoes de mbira. O mestre, também,
confeciona xitende (figura 15) e xizambi (figura 54).

A sabedoria compartilhada pelo tio Luka impactou no estabelecimento de relagdes

sustentaveis para a sua profissdo musical. Por isso, 0 mestre afirma que

quando comecei a construir e tocar mbira, ai conheci muitas pessoas que
vinham ter comigo para aprender a tocar e fabricar, [assim como] para
comprar o instrumento. Essas pessoas, por sua vez, levavam o instrumento
para fora e la falavam de mim como pessoa que construiu o instrumento
(MACOO, 2019).

A partir das pessoas por si formadas, Macoo ficou conhecido dentro e fora de
Mogambique, principalmente no Brasil e Alemanha, resultando em publicacdes de varios
artigos por parte de pessoas investigadoras. Assim, 0 mestre transmite as suas experiéncias de
execucao da mbira para outras pessoas, porém tem mais foco em compartilhar sabedoria sobre
a construgdo da mbira. Entre 2011-2012, no contexto da minha pesquisa de graduagéo eu fui
instruendo deste mestre inserido no projeto Mukhambira, no entanto, essas experiéncias
passaram a ser partilhadas em institui¢cdes de ensino formal.

Em 2012 o mestre Macoo se tornou estudante da ECA da UEM e entre 2014-2019
trabalhou na oficina de reparacdo dos instrumentos musicais (incluindo a mbira) desta

instituicdo. Durante sua permanéncia na ECA, ou seja, entre 2014-2017, Macoo atendeu



196

formacbGes na area de construcdo e reparagcdo dos instrumentos musicais cord6fonos
friccionados®*! e, atualmente, trabalha no projeto Xiquitsi como professor de Luteria.

Enfim, em 2015 a ECA-UEM recebeu um estudante chamado Eero que vinha de uma
universidade finlandesa como resultado de cooperacdo entre as duas instituicdes de ensino
superiores (IES). Como lembra o mestre Macoo (2019) “uma vez ele [0 estudante filandés]
entrou e me encontrou a trabalhar, a afinar a mbira, e perguntou onde ele podia aprender a
fabricar a mbira. Eu disse que eu fabricava também. Ele teve interesse com isso e iniciamos as
aulas”.

Ainda na ECA Macoo formou o Lucas (brasileiro), Filipe, entre outros. J& no projeto
Xiquitsi tem compartilhado seu conhecimento para varios estudantes nacionais e
internacionais que se mostram bastante talentosos na constru¢do da mbira e ja trabalham
timidamente em suas proprias oficinas.

Na visdo do mestre, para transmitir saberes sobre este instrumento musical, seja na
construcdo como na execucdo, o instrutor tem de explicar o que é a mbira, falar do historial e
sua constituicdo, assim como mostrar e disponibilizar as suas fontes de informacéao.

Para organizar o processo da transmissdo, Macoo (2019) explica que “eu sempre
trabalhei com teoria e pratica. Eu mostrava primeiro a parte tedrica — como é que a pessoa
pode fazer — e depois passavamos para pratica”. Para explicitar a sua explicagdo o mestre

chama atengéo o fato de que

na construgéo dos instrumentos musicais existem ferramentas cortantes. Essas
ferramentas, para uma pessoa que nunca trabalhou com elas, podem ser
perigosas, entdo, para tal temos que partir de teoria, [e depois] demonstrar
como é que se usam estas ferramentas para ndo criar perigo no meio do
trabalho.

[...] quando estamos na prética eu tenho que fazer para demonstrar como é
que se usam as ferramentas e depois deixo ela/ele fazer [enquanto estou] a
acompanhar se ela/ele esta a fazer bem ou nédo e corrigir caso exista um erro
durante o seu trabalho (MACOO, 2019).

Essa assisténcia € essencial para evitar que o “o pulso fica a doer”, em decorréncia de
um uso inadequado do martelo durante a formatacdo das lamelas. Assim, como sugerido por
um dos instruendo, o mestre considera uma coisa muito interessante a identificagdo de um

exercicio de aquecimento ou preparagdo do pulso antes de iniciar o trabalho de martelar as

2L NA I1talia (Cremona) participou em Luthierias Fausto Cacciatori, Luisa Campagnolo, Michele Dobner,
Luciano Bini, Fondazione Lucchi, Fondazione Antonio Monzino e Figli, Scuola internazionale di Liuteria,
Cremona Violins, Gaspar Borchardt, e Museo del Violino; na Bélgica participou em Luthierias Renzo
Salvador, Jo Sanders (Leuven), Museu de Bruxelas (Bruxelas), Museu Adolfo Sax (Dinant), Luthieria da
Musica Fund (March-enFameme) (MACOO, 2021, p. 2).
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teclas. “E como quem quer tocar ou quer fazer qualquer exercicio fisico, [ela ou ele] precisa
aquecer o corpo, porque se for, imediatamente ou espontaneamente, pode causar danos”,
defende Macoo (2019).

O processo de confeccionar a mbira impacta de maneira significativa na satude do

mestre Ozias Macoo.

Eu observo a construcdo de instrumento, hoje, como uma terapia para mim.

[...] A parte da preparagéo da tAbua harménica, quando trabalho com goiva*?,

me traz um sentimento e um alivio muito dificil de explicar, me traz um
conforto [...]. Entendo, também, que trabalhar com afinacdo da mbira, a
formatacao das teclas ou [processos de] espalmar [as lamelas], 0 que acontece
ai é vibracdo e toda vibracdo tem um impacto no nosso organismo, acho que
isso é uma terapia, sinto que cura alguma coisa em mim (MACOO, 2019).

Geralmente, a maior satisfacdo do mestre na constru¢cdo da mbira se da quando
finaliza o instrumento musical. Portanto, “fico com ansiedade, fico muito ansioso que até
posso ndo conseguir dormir se ndo terminei [a construgdo de uma determinada mbira],
porque, eu estou a espera [de ver e ouvir] do que esta mbira [em confec¢do] vai me trazer”
(MACQO, 2019).

Para inovar a mbira, 0 mestre aplica seu conhecimento de engenharia do som como
sound designer, experimentando sistemas de captacdo electroacustico integrado que optimiza
0 uso da mbira em palcos junto de equipamentos acusticos modernos. Esse sistema agrega
bluetooth receptor e transmissor, criando uma conexdo com o smartphone e sistema de radio
frequéncia-wireless.

E nesse dmbito que o mestre — através da Modern Mbira — experimenta diversas
madeiras nativas na construgdo da mbira, e explora novas escalas e sistemas musicais etc.
recriando novas cores sonoras (timbres) no instrumento musical. Em suma, o mestre Ozias
Macoo é tocador e instrutor da mbira que se preocupa, afincadamente, com a potencializagdo

(remodelacdo) da mbira para contextos locais e globais.

242 . . - . - .

Goiva - nome dado a uma série de instrumentos cortantes utilizados para o entalhe em madeira. Com a

lamina curta, é semelhante ao formao, porém em escala menor. Podem ter diferenciados formatos, com a
lamina reta, em meia-cana, com o corte do lado convexo, arredondado ou em formato de “V”.
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4.1.8 Virginia Pedro Uamusse

Em vérios grupos socioculturais mogambicanos, os nomes dos filhos sdo, habitual e
automaticamente, logo a nascenca, completados pelo nome do pai da familia. Berta Pedro
Uamusse, Noé de Sousa Pedro Uamusse, Wiliam de André Pedro Uamusse e Estevdo de
Alcidio Pedro Uamusse constituem os quatro irmdos da mestra Virginia Pedro Uamusse
(figura 79). A mestra e o0 seu irmdo mais novo, Noé (Kiki), carregam, respectivamente, a
bandeira de musicista e musico da familia Uamusse, perpetuando a veia artistica dos seus tios
maternos.

Virginia Uamusse é natural do distrito de Xai Xai (Gaza) e chegou a terra em 21 de
maio de 1982, alegrando os seus progenitores, Pedro Guimaguimane Uamusse e Mimi
Wiliam Macuacua, numa altura em que Mocambique vivia a crise da guerra civil (1977-1992)
entre a Resisténcia Nacional Mocambicana (Renamo) e a Frente da Libertacdo de
Mogambique (FRELIMO).

Figura 79: Mestra Virginia Pedro Uamusse.

Fonte: Silambo (20211).

A mestra desde a sua infancia apreciou trabalhos artisticos, principalmente, as artes
plasticas, mas no seu bairro “ndo havia pessoas que fazessm aquele trabalho”. O que se podia

fazer? Responde a Mestra.
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Eu estudei na Escola Priméria Unidade 18. O artista Malangatana®*® visitava
muito aquela escola, [...], entdo as vezes ele vinha ali, fazia algumas palestras
e buscava algumas criancas para aprenderem a arte de pintura, entdo, é ali
onde, as vezes, matava essa sede [...] (UAMUSSE, 2021).

Com o passar do tempo, chegou a adolescéncia, a Uamusse comegou a cantar na igreja
onde imagina ter descoberto um pouco do seu lado musical. Do canto da sua voz foi

expandindo para outros instrumentos musicais.

Na igreja chegou uma fase em que 0 maestro teve que ausentar-se um pouco
do coral, entdo, eu mais duas irmds fomos eleitas para sermos maestras e eu
fiquei vice-maestra. Eu tinha que aprender um instrumento para poder
acompanhar as cancdes. E dai que me meti nas aulas de guitarra por um curto
tempo e ia acompanhando as can¢fes na igreja, mas com tempo depois
abandonei a guitarra e me empenhei mais na voz [...] (UAMUSSE, 2021).

O instrumento musical a seguir depois da voz foi a mbira. Como é que ela aparece?

Eu queria concorrer na ECA em 2014 e nessa altura eu estava gravida [...],
entdo, deram-me ideias com o colega Ozias Macoo: ‘Vivi se vocé esta gravida
e ja ndo anda bem saudavel para cantar eu acho que ndo estas a altura de
admitir. Que tal vocé aprender esse instrumento que muitos ndo aderem para
concorrer ou para aprender, entdo, seria se calhar uma das poucas pessoas a
concorrer com este instrumento’. Eu disse que eu nao sei [tocar]. ‘Ele disse
que vou te ensinar’. Eu disse ndo tenho. ‘Ele disse vou te dar, vou fazer o
instrumento para te e tu vais me pagar pouco a pouco’. Entdo, eu aderi a ideia,
comecei a aprender e depois me apaixonei com o instrumento. Foi assim que
eu conheci e fiquei uma das praticantes deste instrumento, a mbira. E quando
entrei na faculdade o instrumento principal que eu escolhi para fazer
[obrigado pelo sistema] foi o piano (UAMUSSE, 2021).

Uamusse narra que para aprender a mbira, o0 mestre Ozias explicou a estrutura, origem
e o historial deste instrumento musical. Em seguida, avangou para a técnica de execucgéo a
partir do manual da mbira nyunganyunga do Dumisani Maraire. Ja na faculdade a mestra teve
experiéncias que demonstraram a potencialidade que este instrumento tem na performance

musical.

Quando a pessoa comeca a investigar o instrumento e tocando musicas que
ndo sdo da sua autoria, é ai onde descobre que a mbira tem mais capacidades.
[...] A minha mbira nyunganyunga esté afinada em f4, mas eu consegui tocar a
musica Messanga do Richard Bona que esta em sol. [...] Essa mdsica tem uma
parte que entra a mbira e o professor Jimmy [Dludlu] exigiu que eu devesse

243 Malangatana Valente Ngwenya (1936-2011) foi um artista plastico e poeta do mogambicano que — em vida —
atuou no Desenho, Pintura, Escultura, Ceramica, Murais, Poesia e Musica.
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entrar com a mbira [...]. Entdo, cheguei a casa, sentei, levei todo dia e
consegui [...]. Para além dessa musica, [...], eu tentei apanhar a musica Nweti
da Mingas. Eu pesquisei por muito tempo. Tentei tocar na mbira. Eu fui
vendo que a musica aceita, mas [...] como ndo queria criar choques na rua,
esperei 0 meu irmao que é guitarrista para ele tocar a masica Nweti no seu
instrumento. Ele tocou e depois fui entrando com a mbira e fui percebendo
que o instrumento aceita, s6 precisa um pouco de estudo (UAMUSSE, 2021).

As experiéncias da mestra com VAarios instrumentos, principalmente com a voz,

concorreram para a sua aproximacado com diferentes bandas e géneros musicais.

A primeira banda que eu fiz parte foi uma banda de rastas (Black Roots), e la
se tocava reggae. [...] Eu era vocalista e escrevia também, entdo, fui aprender
la tudo para aquele estilo. [...] Esta banda depois se desfaz e fui a outra
banda, Pfukani, que ano depois se desfaz. Fui estar na banda Malavi que
durou uns trés anos e la faziamos afro, fusion e jazz. Depois fui estar na banda
Kanyisa formada por colegas da turma da faculdade e todas éramos meninas,
ai faziamos afro, [...] Agora masicas, assim eu no singular, tenho feito uma
mistura de afro e um pouco de jazz, e busco composicdes de alguns artistas da
praca e implemento-as na mbira [...], mas ainda ndo defini algo a solo [que
possa sustentar a minha identidade em termos de género musical] [...]
(USAMUSSE, 2021).

A trajetéria de formacdo musical da mestra explica, de certa maneira, a sua nao definicdo de

género musical peculiar. Da sua descrigé@o percebe-se que

eu trabalhei com banda logo no principio quando fui descoberta por alguns
artistas [...], entdo, eu sempre estive como vocalista e compositora, mas
sempre encontrei 14 um género musical [da banda]. Em outras bandas a ideia
era definirmos um género e se todos concordassem, engrendvamos naquele
género (USAMUSSE, 2021).

Ligado a isso, destaca-se, igualmente, que a mestra colaborou com outros artistas nacionais
como os da banda Xiwora Mati, da banda do Jimmy Dludlu, da banda Kakana (Yolanda),
assim como com outros compositores africanos de fora de Mogambique — Oliver Mutukuzi
(Zimbabwe), Judith Sephuma (RSA) e o Richard Bona (Camardes).

A mestra procura transmitir suas experiéncias musicais, dando aulas particulares de
Piano e Teoria de Musica, pois “ainda ndo tive oportunidade de ter um aluno que queira
aprender mbira, porque muitas pessoas ndo conhecem o instrumento”, afirma Uamusse
(2021).

Embora a mestra ndo tenha iniciado o processo de transmitir saberes da mbira para
outras pessoas, ela apresenta algumas inquietacOes advindas do seu processo de formagéo,

seja com professores ou mestres da mbira. Em suas observacOes a mestra lamenta e discorda
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com o fato de a maior parte de professores e mestres mocambicanos da mbira aplicarem,
exclusivamente, cancbes de Zimbabwe. Uamusse (2021) narra que muitos tocadores de mbira
tém medo de, por exemplo, buscar, investigar e tocar uma musica do mogambicano
Xidiminguana, pois se concentram muito nas estruturas musicais zimbabuanas.

Como argumenta a mestra, nds podemos aprender ou ensinar musicas de outro pais,
ou seja, de zimbabwe, porque a mbira foi e € mais executada e investigada naquele pais, mas
ndo devemos parar por ai. E preciso considerar que em Mocambique ja temos tantos mestres,

investigadores e professores que vém aplicando nossos géneros musicais na mbira.

Entdo, eu ensinaria um pouco de 14 e mais de Mocambique [...]. Ensinaria o
historial do proprio instrumento, a estrutura do instrumento e depois deixaria
em aberto que o aluno busque uma musica mogambicana e juntos iriamos
aprender a executar no instrumento, sim, entdo, abriria esse espaco
(UAMUSSE, 2021).

Com estas a¢Oes a mestra aponta que iria mudar, um pouco, a mentalidade de vincular
esse instrumento apenas a mdusica zimbabuana, criando mais ferramentas de ensino,
aprendizagem e performance da mbira em Mocambique. Entdo, diz Uamusse (2021), “ai iria
dar mais forca, de ndo ter medo, de buscar uma cancdo ou uma mausica de um artista
mogambicano e 14 cantar e tocar no instrumento”. E por outro lado, permitiria uma
participacdo massiva e ativa das mulheres mogambicanas na musica de mbira ja que “as
mulheres estdo em menor percentagem”.

Associado a isso, a mestra considera que muitas pessoas, principalmente as mulheres,

ndo conhecem o instrumento e pensam que € dificil de tocar.

As pessoas quando vém o proprio instrumento com a cabaca e lamelas, dizem
é dificil, ainda pode me cortar, mas eu acho que a mbira é um instrumento
mais facil e podia ser mais executado por mulheres, porque, primeiro, exige
unhas [...] e muitas mulheres criam unhas do que os homens (UAMUSSE,
2021).

Apesar desse entendimento, o mestre Lisenga (2021) afirma que “[...], cada vez mais estdo a

aparecer mulheres, [...], sendo um instrumento muito bem portatil, entra naquela bolsa”.



202

4.1.9 Maneto Calmo Tefula®*

E numa tarde de calor de treze de Outubro de 2019. Com 0s meus equipamentos de
pesquisa, transportaveis no bolso, caminho em direcéo ao bairro de Magoanine®*® onde vou
aprimorar 0s conhecimentos que convivo junto do artesao, tocador, construtor e instrutor da
mbira, mestre Maneto Calmo Tefula (figura 80).

Cheguei. Do portdo, de 1a do fundo do muro, escuto o som do trio do mestre.
Dalicenca, dalicenca... A mdsica ndo para, ela esta no climax. Um menino abre o portéo e
entro. Vejo, ja dentro do quintal, que o mestre Maneto colocou 0s seus dedos numa cabaca
(sistema ressoador) que ampliou a suave sonoridade das 23 lamelas da mbira dzaVadzimu. A
mbira estd soando junto de dois tingoma (tambores) polimétricos e polirritmicos, um tocado
pelo mestre Xakada e 0 outro pelo mestre Mavo.

Khanimambu (obrigado). Sou grato ao trio que, carinhosamente, iniciou 0 meu estudo
(observacdo e entre/vista) do dia com a musica Chigarro Chemambo?* do mestre Maneto.
Esta musica foi pensada numa das linguas falada pelo mestre, o shona, e significa estou no

assento do rei, no sentido de que tenho os ancestrais perto de mim.

Figura 80: Mestre Maneto Calmo Tefula.

Fonte: Silambo (2022r).

24 parte deste subcapitulo foi discutida em pares no Congresso da ABEM (SILAMBO, 2022b).
2 Distrito Municipal KaMubukwana, Cidade de Maputo.
2% https://youtu.be/9LIBLLCW-IM
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Em nossa conversa, misturada com bebidas, se retém que o mestre Maneto nasceu no
posto administrativo de Matambo, distrito de Changara, provincia de Tete no dia 27 de
Novembro de 1978. Os seus pais, Calmo Tefula Katemalinga e Faiquina Mafigo, estavam
envolvidos com a musica na sua comunidade cultural. Frequentemente, Katimalinga tocava
instrumentos musicais e Mafigo dancava, cantando em praticas tradicionais.

Explicitamente, tanto na familia quanto na comunidade havia uma atmosfera decidida
e ajustada para a absorcdo de habilidades que costuram as artes musicais africanas. Nesse
clima, o mestre faz parte de um conjunto de doze filhos que, desde a sua infancia, aprendiam
a tocar instrumentos musicais durante a pratica da pastoricia, mas atualmente so6 ele é musico.

O mestre exp0e a sua infancia, cruzando, envolvida e divertidamente, a musica, danca
e o0 luar, e com isso confirma os elementos basilares das artes musicais africanas.
Normalmente, diz Tefula (2019), “nds brincdvamos nas noites quando houvesse lua ¢ as
brincadeiras eram dancas tradicionais da nossa povoacgdo. Foi nessa altura que eu aprendi a

tocar batuques”. Assim,

a participacdo em jogos infantis e histérias que incorporam cangdes permite
gue ele aprenda a cantar no estilo de sua cultura, assim como aprende a falar
sua lingua. [...] No momento em que uma crianga atinge a adolescéncia, ela
pode ter aprendido a tocar instrumentos de brinquedo por imitacdo ou a tocar
instrumentos menores em conjuntos de adultos®’ (NKETIA, 1974, p. 60).

Nessa visdo, 0 mestre arranhava, antes dos tambores, a mbira dzaVadzimu do seu
falecido pai, um instrumento musical que no seu distrito era designado nsantse. Tefula lembra
que 0 Seu tio, também, tinha um tipo de mbira denominado kalimba que o compara com a
mbira nyunganyunga, mais comercializada, atualmente, em Moc¢ambique em particular em
Maputo. Fora disso, ainda na infancia, o mestre teve amigos que, também, possuiam a
kalimba. Foram estes amigos que emprestavam e instruiam quando ele quisesse tocéa-la.

Assim, o mestre toca qualquer instrumento musical desta familia, inclusive a matepe
apesar de ndo possui-la, presentemente. Para além da familia de mbira e ngoma, ele toca
nyakatangali (figura 64), nyanga (figura 67), kankubwe (figura 68) e outros instrumentos
musicais.

O seu envolvimento com cancdo, danca e instrumento musical iniciou a partir de uma

curiosidade que se intensificou na cidade de Maputo por volta de 1999. Foi em Maputo onde

241 “Participation in children’s games and stories incorporating songs enables him to lean to sing in the style of

his culture, just as he learns to speak its language. [...] By the time a child reaches adolescence , he may
have learned to play on toy instruments by imitation , or to play minor instruments in adults ensembles”
(NKETIA, 1974, p. 60).
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0 mestre abragou, seriamente, esta arte ao perceber que a sua criagdo musical era valorizada

por outras pessoas.

[...] A primeira pessoa, eu, a ver com a mbira aqui em Maputo foi o falecido
Nharira. Na altura eu estava a estudar na Escola Secundaria Estrela Vermelha.
Entdo, como ele vivia perto (na Mafalala) as vezes passava dali de noite com
a mbira. Quando aproximei, ele mostrou o instrumento. Toquei um
poucochinho e [ele] viu que eu tocava. O Nharira foi a primeira pessoa a me
emprestar a mbira, [numa ocasido em que] ndo nos conheciamos, mas [...]
depois eu mostrei que trabalhava na Mozarte. [Ele] emprestou-me a mbira por
um més [e mais tarde] comprei a minha e comecei a praticar, recordando as
musicas que tocava na altura [da infancia] (TEFULA, 2019).

Assim, o material musical da criacdo do mestre é retirado de géneros e ritmos
mogambicanos da sua povoagdo, o que se entende quando ele afirma que “tento fazer cangdes
das dancas tradicionais da minha origem étnica (Nyungweé), como mafuwe, ndjole, chiwere,

nyanga e nyawu>*®”. E reafirma,

[...] 0 que a gente esta fazendo ja foi inventado ha muito tempo. E uma coisa
de geracdo em geracdo, entdo, cada um tenta criar uma coisa um pouco
diferente. E aquilo que se diz na giria popular que quem conta uma histéria
tem que acrescentar um ponto (TEFULA, 2019).

Enfim, o corpo do mestre e mais especificamente as suas maos e o0s seus dedos contam
historias através de distintos instrumentos e géneros musicais que o tornam destacavel no seu
universo. Assim, em sua performance tem interagido, ndo apenas com 0s mestres Xakada e
Mavo, como, também, com musicos como José Mucavele, Stewart Sukuma e Moreira
Choguica, assim como, com projetos que estudam e trabalham, ativamete, na revigoragédo da
musica mogambicana como o projeto Xitende, Nkhoswe, Mukhambira entre outros.

O que estimula o mestre a consolidar esse trabalho colaborativo e 0 seu compromisso
com a musica de mbira € o respeito mituo dos pares musicais, mas, principalmente, “porque
essas participagOes, algumas vezes, sdo remuneradas, [...] e essa remuneracao significa muito
para mim, porque, acabo percebendo que estdo a valorizar aquilo que estou a fazer e isso me
da forca para continuar nessa batalha”. Como batalhador, o mestre se afirma em outras

atividades artisticas:

Para além da musica, eu sou artesdo. Trabalho com cabedal. Trabalho com
vidro. Fago papel reciclado. Trabalho com palha. Fabrico instrumentos.

289 Nyawu é Patrim6nio Mundial da Humanidade.
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Também gosto de contar histdrias tradicionais e de escutar historias
tradicionais contadas por outras pessoas (TEFULA, 2019).

Sei que o mestre, também, confecciona chinelos, sandalias, cintos e a lista continua.
Pois, Tefula tem transmitido saberes sobre a musica de mbira para voluntarios que desejam
aprender a sua peculiaridade de emissdo vocal e de movimentacéo dos dedos no teclado da
mbira.

A peculiaridade do mestre brota da sua imersdo multifuncional na revigoracdo da
musica mogambicana. Tefula vem atuando desde, aproximadamente, 2003 como construtor de
mbira, uma profissdo que, também, foi assimilada e consolidada pelas curiosidades e
investigacOes intensas nesse campo. O seu ativismo e empoderamento de comunidades
praticantes da musica ndo se resumem, exclusivamente, na mbira. Ele fabrica xitende (figura
15), mutoriro (figura 62), kankubwe (figura 68), nyakatangali (figura 64), xikhitsi (figura 66),

variados tipos de tambores africanos entre outros instrumentos musicais (figura 81).

Figura 81: Mestre Maneto Calmo Tefula orientando o
processo de construcdo de instrumentos musicais.

Fonte: Silambo (2021m).

Na sua confeccdo dos instrumentos musicais conserva, ativamente, o papel humano, as
suas singularidades e relatividades sonoras. Dessa maneira, relata Tefula (2019), “eu quando
produzo 0s meus instrumentos ndo utilizo instrumentos convencionais para afinagdo. Eu

trabalho com ouvido. Eu afino através de ouvido™.
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Apesar desse posicionamento, Tefula avangca que a construcdo da mbira vem se

transformando ao longo dos experimentos.

O processo produtivo de mbira estd muito evoluido. Antigamente, era preciso
fundir o metal para fazer as teclas. [Atualmente], as pessoas martelam,
diretamente, [sem fundirem] e tém grinder para lixar ou limar as teclas. H&
outra descoberta, [que permite] o uso dos grampos®*® [para suportar a barra e
0 cavalete que antes eram] amarrados com arame. Entdo, hoje, um produtor,
tendo uma encomenda, é normal, em um dia, [construir] uma ou mais
[ti]mbira, dependendo do esforco de cada um (TEFULA, 2019).

A variacdo da matéria-prima da producdo reinventiva da mbira é propiciada pelas
circunstancias da sua obtengdo e do acesso no mercado local. Nessa perspectiva, “aqui na
cidade vocé tem que ir a lixeira, cacar aqueles manos para [conseguir] o arame de aco que é
um bom arame. Isso nao é facil, [por isso], agora, normalmente, a maioria dos produtores usa
o arame galvanizado”, afirma Tefula (2019).

Apesar das transformacdes vivenciadas na construcdo, 0 mestre observa que é preciso
descobrir, pouco a pouco, técnicas apropriadas para cada um, de modo que 0 processo ndo
impacte, negativamente, na salde da pessoa construtora. Assim, para evitar dores no braco
(pulso) ao formatar as lamelas, o mestre equilibra o peso dos martelos. Ao iniciar a
formata¢do do arame, afirma Tefula (2019), “eu utilizo um martelo com peso um pouco
maior, mas quando a tecla ja estd achatada, utilizo um martelinho para apanhar a afinacdo
certa ou laminar, na totalidade, a tecla”. O uso do martelo na formatacdo das lamelas ndo tem
uma posicao fixa, mas € preciso considerar a flexibilidade do braco para ndo se machucar.
“Assim, o brago tem de acompanhar o movimento do martelo para evitar lesoes”, defende
Tefula (2019).

Por outro lado, “ao laminar a tecla sempre sentird dores na coluna, por isso, ndo ¢ bom
ficar muito tempo, fazendo tantas teclas, por exemplo, para duas [ti]mbira, porque [precisard]
ficar muito tempo com coluna inclinada, entéo, isso ao longo do tempo pode causar dores de

coluna” (TEFULA, 2019). O que fazer para acautelar as, provaveis, dores de coluna?

Eu faco tecla por tecla. Martelo uma tecla, levanto e coloco a tecla na madeira
[tdbua harmbnica]. Levo o outro [pedaco de] arame bato, bato a outra tecla.
Volto e encaixo [novamente]. Entdo, esse processo obriga-me a ndo estar, por
muito tempo, a fazer a mesma coisa que pode vir a me prejudicar (TEFULA,
2019).

249 .
Os mesmos aplicados na cobertura das casas.
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Entretanto, nos casos em que 0 mestre tem muitas encomendas e ndao tem como
prevenir dores no corpo (coluna, bragos, méos e dedos), ele os alivia “fazendo massagem em
casa com agua quente”. O dever do mestre para com os Seus clientes, como se percebe,
influencia no trabalho demasiado, podendo nédo ajudar na prevencdo das dores tipicas. Com
este trabalho excessivo e com implicacfes nefastas na salude, o mestre garante 0 seu auto
sustento, crescendo em significancia o fato de que “quando ¢ uma encomenda o esforgo ¢é
maior, a gente trabalha com coragdo”, pois, se percebe que “as pessoas que compram [0S
nossos instrumentos] valorizam o nosso trabalho ”. Junto disso hd uma ansiedade que instiga o
trabalho exagerado, pois “fico muito curioso em ver o acabamento do instrumento e senti-1o0”,
assegura Tefula (2019).

Maneto Calmo Tefula ndo se reduz a parcela de informacdes discutidas nessa secao.
Em todo caso, ficou manifesta o seu papel na revigoracdo e empoderamento das artes
musicais em Mogambique, principalmente, por meio de construcdo, transmissdo e préatica dos

instrumentos musicais locais.
4.1.10 Antbénio Mussaona Bure Simango

Estou na casa do mestre. Encontro-me no bairro de Magoanine®*°, pronto e preparado
para conversar, ouvir e ver o mestre. Os pingos da chuva se manifestam. Sobre seus sons, 0s
dos instrumentos musicais de Mogambique — mbila, ngoma, goxa e “vozes” — comegam a se
entrelagar, brusca e sucessivamente indefinidos. Nesse climax irresistivel, posiciono os meus
dedos numa mbira nyunganyunga, facilmente, encontrada na residéncia do cacula Anténio

Mussaona Bure Simango, o mestre Xakada (figura 82).

%0 Distrito Municipal KaMavota, Cidada de Maputo.
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Figura 82: Mestre Xakada com a sua mbira nyunganyunga.

Fonte: Silambo (2019a).

Phaphaphapha sdo palmas demoradas e (ir)regulares que finalizam, suspensivamente,

251 252

a masica Vanombokaiwa®" (povo oprimido)=“ na qual o mestre de boina preta e sorriso

abundante escolheu percutir as teclas da mbila, ressoando-as nas cabagas das masala enquanto
emitia o seu canto peculiar. A palmada cadenciou a mudsica. Uma musica pensada no idioma
do mestre, o ndawu do centro de Mogambique.

O mestre nasceu no inicio da guerra da libertagdo®?

254

, especificamente, no dia sete de
maio de 1967 na cidade da Beira, capital de Sofala”, seguindo, respectivamente, um irméo e
uma irmd. Os seus pais, Joaquim Xakada Simango e Rita Manduana, apesar de ndo terem se
firmados musicos, “[...] conviveram com outros musicos tradicionais da sua zona [...]”, narra
0 Simango (2019).

A infancia do mestre € similar a outras criangas africanas da sua época que
atravessaram as turbuléncias do colono. Trata-se de um momento que assume um papel
opressivo na histéria de Mogambique, um territorio que na altura, tal como outras col6nias

portuguesas na Africa, pertencia a Europa e, mais precisamente, era provincia de Portugal.

[...] Estadvamos num regime em que nds faziamos parte de um pais que ndo era
do nosso continente, que era Portugal. Entdo, a minha infancia nessa altura foi
tdo sofrida como a de outras criangas de paises colonizados da Africa e do

21 hitps://youtu.be/BgX1Z3tSi74

%2 Falo do contetido dessa msica no capitulo 11.
23 Ocorreu entre 1964 e 1974.

24 provincia do Centro de Mogambique.
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resto [...] do mundo. Mas, contudo, [...] eu nesse tempo ja podia ler e escrever,
[por isso] quando chegou a independéncia [de Mo¢ambique, em 1975] eu ja
tinha a terceira classe® (SIMANGO, 2019).

E que, o programa educacional foi sempre uma das prioridades dos lideres
mocambicanos desde 1962 quando se afirmou a mobiliza¢do dos mogambicanos para a luta de
libertacdo nacional contra o colonialismo.

Apesar das perturbagdes coloniais, 0 mestre lembra que o sonho de querer pertencer a
classe de musicos comeca na infancia, em catequeses, mas tal iniciagdo ndo a considerou
séria. A relacdo do mestre com a catequese sustenta a grande importancia que os portugueses
davam a religido catdlica na educacdo dos africanos para uma unidade politica e moral dos
seus ideais (MONDLANE, 1969, p. 70). Mas, de fato, as doutrinas da educacdo da catequese
estavam fora do contexto africano. Frise-se, ndo era(é) séria a esta realidade.

Assim, contra esta doutrina, em 1978, aos onze anos, 0 mestre se insere na masica
inaugurando o seu primeiro contato com um instrumento melddico de percussdo, a

% na povoagéo de Ampara, distrito de Bazi®’ através de experiéncias passadas pelo

marimba
seu primo.

A sua paixao pela masica foi nutrida através de processos que envolveram inter-
relacbes com varios mdusicos encontrados em Mocambique, através dos quais ele foi
desenvolvendo acdes praticas que incluiam tocar, cantar e investigar em situacGes
consideradas “informais”, bem como nas institui¢des de ensino e pesquisa.

A frente a tudo isso o mestre retinha e fermentava com suas sensibilidades tudo que
podia: dimens@es historicas, idiomaticas e estilisticas das artes musicais, detalhes técnicos do
instrumento, estruturas musicais, particularidades energéticas e dindmicas de manipulacéo dos
instrumentos musicais etc.

Assim, em Sofala, 0 mestre interagiu com o musico mogambicano David Mazembi,
sendo que o fato de pertencerem ao mesmo grupo social (Ndawu) possibilitou maior
comunicacéo e apropriacéo das suas filosofias musicais. Em 1983 em Nampula®®, durante o
seu Ensino Médio, o mestre trocou experiéncias com a banda mogambicana lyunpuro, mas,

foi em 1986 no Maputo que ele se tornou um “musico com orientacido académica” ao
Y

% O sistema educativo nacional de Mogambique esta organizado em 3 niveis essenciais: “[...] Ensino Primario
da (12 a 72 classe); O Ensino Secundério geral ou técnico profissional da (8% a 122 classe) e o Ensino Superior
inclui Universidades e Institutos Superiores publicos e privados” (MOCAMBIQUE, [20--?]).

25 Em sua visdo, na regido Sul de Mogambique este instrumento se chama mbila.
27 provincia de Sofala, Centro de Mogambique.
2%8 provincia localizada no Norte de Mocambique.
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conhecer o entdo investigador do ARPAC, Luka Mukhavele. “Andei por quase a maior parte
dos distritos da regido Sul fazendo pesquisa da mdsica tradicional como colaborador do
ARPAC”, diz o mestre. A partir dessas investigacfes, precisamente em 1992, o mestre
tornou-se musico de palco, apesar de se identificar mais como professor de mbira
nyunganyunga.

Nesses contextos, desenvolvia atividades colaborativas que estabeleceram “[...] um
epicentro de socializagdo com meios muito [...] diversificados de cultura mogambicana” que o
leva a elaborar o seguinte: “os estilos que eu sempre sonhei e procurei desenhar em termos de
composicdo, ritmo e melodia sempre se basearam nas dancas da etnia Ndawu que sdo
nomeadamente mandowa, kateko, n’tokodo, mutute, mucongoyo ¢ makhwayi” (SIMANGO,
2019). Porém, o estilo que mais identifica esse mestre na contemporaneidade é a mandowa,
pois ele entende que quer afirmar-se onde pode defender-se com mais propriedade. Segue:
“[...] eu acabei investigando com mais detalhes a danga mandowa, os seus passos, a sua
coreografia, [...] entdo eu buscu a mandowa para o contexto de mbira”.

Evidentemente, a musica, a danca, incluindo drama e vestuario sdo, intrinseca e
abertamente, interconectados nas artes musicais africanas incluindo nas de mbira. Apesar de
essas artes serem multifacetadas por si s6, 0 mestre ndo apenas se interessou pelos elementos
ja apontados, como também por outros instrumentos musicais (guitarra, trompete, saxofone)
quase todos iniciados por Luka Mukhavele. Contudo, o mestre descreve que “ndo fui longe
[nesses instrumentos] até que um dia aparece a primeira mbira nyunganyunga oferecida pelo
proprio Luka [...] no Zimbabwe em 1997”.

A partir desse convivio Simango (2019) especifica que toca mbila e mbira
nyunganyunga, pois na sua compreensdo “esses sdo instrumentos que me sinto que posso
fazer alguma coisa mais séria, porque ja estudei com muita profundidade, [mas] ndo descarto
outros instrumentos” como a mbira dzaVadzimu, “porque, também, estou 14, mas ainda ndo
posso falar muito disso, porque nao tenho composigdes da dzaVadzimu™.

Nessa visao, fazer musica de mbira ndo implica apenas uma compreensdo técnica de
funcionamento do instrumento, mas, também, um desafio e capacidade de composicdo
musical, ou seja, tocar a mbira significa, igualmente, executar suas proprias musicas. Por isso,
0 mestre afirma que “[...] foi desafiante, mas [...] para mim foi uma maneira que,
cientificamente, me sinto um pouco acrescido em termos de conhecimento, da técnica do ser

musico e do ser compositor”.
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A preocupagdo do mestre com a ciéncia musical e a necessidade de responder aos
diferentes tipos de “aprendizes™®® levaram-o a aprender a Teoria de Musica Ocidental nas

escolas de musica e casas de cultura. Ja havia argumentado Kwabena NKketia que

a instrucdo sistematica formal é dada apenas em casos muito restritos que
exigem habilidades de conhecimento que ndo podem ser adquiridas,
informalmente, ou em casos em que 0s papéis especificos desempenhados,
posteriormente, por individuos especificos tornam imperativo garantir que
eles tenham adquirido a técnica e o conhecimento necessarios”® (NKETIA,
1974, p. 60-61).

Nessa lente, o mestre € um ser diverso em musica e teve outras atividades que

ampliaram o seu horizonte. Vejamos o seu retrato oral:

[...] agora estou na reforma por incapacidade fisica, porque em 2011 eu perdi
parte da minha visdo. Eu trabalhava como investigador na autoridade
tributaria de Mocgambique na area das Alfandegas. [...] fui comentador da
BBC e essa parte de comentador sO reservava a parte social. [...] Eu tive
formacgdo de engenharia mecéanica na Universidade Eduardo Monjane, entdo
trabalhei, também, em muitas empresas na area de mecanica, para além de
que fui professor e 0 meu primeiro sitio onde trabalhei como professor foi no
instituto industrial [de Maputo] em 1987 (SIMANGO, 2019).

Apesar do défice de visdo, o ativismo do mestre ndo terminou por aqui. A partir de
2008 ele inicia o convivio com a construcdo da mbira na Oficina de Mukhambira, onde
conheceu 0 mestre Macoo e revitalizou as suas relaces de longa data com Luka Mukhavele.
“Mas o Maneto é que me eleva ao nivel que n6s estamos hoje, [...], porque agora ele € o
construtor que da toda nocdo da minha formacdo na construcdo dos instrumentos e na
execu¢do da propria nyunganyunga [...]” (SIMMANGO, 2019).

Nessas descobertas, 0 mestre entende que o fabricante de mbira “[...] também pode
contribuir, porque um instrumento bem fabricado, [...] confortavel e configurado pode
influenciar na aprendizagem dos que vao pegando este para executar”. A partir das

observagdes vivenciadas, o mestre destaca, pontualmente, que as dificuldades basicas do

259 [...] ndo posso dizer que formei pessoas, mas que pelo menos foram meus alunos de mbira, [...] uma chamada

Téania Macamo, uma franchesca, uma italiana, [...], também trabalhei com a Sofia, uma alem4, [...] com a Sila,
uma alema, [...] com Anton, um alemao [...], com Isaias que é meu sobrinho [...], com meu irmao mais velho
[...], fora daqueles que séo curiosos (SIMANGO, 2019).

“Formal systematic instruction is given only in very restricted cases demanding skills of knowledge that
cannot be acquired informally, or in cases in which the specific roles played later by particular individuals
make it imperative to ensure that they have acquired the necessary technique and knowledge” (NKETIA,
1974, p. 60-61).
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construtor da mbira incluem as ferramentas e as condiges ambientais confortaveis de

trabalho. Nessa visdo, é preciso pensar na sua saude, pois

[...] em todo tipo de trabalho existem sempre meios [...] adequados para
executar certa operacdo, mesmo a posicdo de como se pega o martelo e que
tipo de martelo, [...] mas a pessoa, também, que executa tem que estar sempre
numa situacao em que tem higiene e seguranca nesse trabalho.

[...] uma e outra pessoa pode ter dificuldades, por ndo saber executar com
didatica o movimento da operacdo que se deseja. Isto pode vir a criar uma
lesdo, [...], porque, sei 14, vocé ndo estd confortdvel na sua inclinacdo [ao
martelar as teclas], [...]. [Para evitar] essas doencas profissionais, a pessoa
deve ser apta a executar as operagdes [tipica da profissdo] (SIMANGO,
2019).

Contudo, o0 mestre esta convicto de que a mecanizagdo da construcdo da mbira aos
poucos estd minimizando as dificuldades das pessoas fazedoras da sua musica em Maputo.
Portanto, kuchaya ou kutova (tocar), kudjondzisa (transmitir/instruir), kuyimba (cantar) sdo
algumas das atividades centrais do mestre Xakada, mas ele viu a necessidade de se envolver
com outras vocacgOes profissionais para suportar a sua sobrevivéncia material, social,

emocional, intelectual e criativa.
4.1.11 Estevao Carlos dos Santos Amisse

Se o procurar por Estevdo Carlos dos Santos Amisse, provavelmente, ndo o achara.
Sim, por NBC Gas Butano o encontrara com facilidade (figura 83). E, assim, que este mestre

é reconhecido na arena cultural e artistica mogambicana.

Figura 83: Mestre NBC Gas Butano.

Fonte: Rany Anténio (2019).
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NBC Gas Butano nasceu em 1985 na cidade de Maputo, mas teve parte da sua vida na
cidade de Pemba, provincia de Cabo Delgado, tendo mais tarde voltado a sua cidade natal em
2015 para frequentar o Instituto Superior de Artes e Cultura (ISArC) que culminou com a
producdo e apresentacdo do Sarau Cultural Nyunga Nyunga na Associacdo dos Escritores
Mocambicanos em 30 de Outubro de 2021.

Os pais do mestre NBC s@o o senhor Carlos dos Santos Amisse e a senhora Clara
Pensado Isaque. O seu pai, em vida, se ocupou na profissdo de soldado e bidlogo, porém,
também tocava guitarra. Tendo um pai militar, ndo € uma surpresa que 0 mestre nao tenha
crescido na sua cidade natal.

Afinal, desde 1962, principio do processo de afirmacdo da unidade nacional
mocambicana e da educacdo para combater o tribalismo, o racismo, a intolerancia religiosa e
o colonialismo pautou-se por uma natureza heterogénea de membros de todo Mocambique.
“As unidades militares eram sempre de composicdo muito misturada e a experiéncia do
trabalho com pessoas de outras tribos fez muito para diminuir atritos tribais” (MONDLANE,
1969, p. 158).

Nessa realidade, o mestre narra que “dos zero aos Cinco anos vivi na cidade de
Maputo, porque o meu pai trabalhava c4 como militar, era 0 major. Depois houve necessidade
de mudar para a cidade de Pemba [...] com toda familia em 1990” (AMISSE, 2019).

Nessas andancgas, 0 mestre ganhou sete irmaos, cujo quatro sao da mesma mée e pai e
trés de méaes separadas. No universo familiar, 0s seus irmaos Isaac e Litos sdo 0s Unicos que,
fora de se formar nas areas historia, contabilidade, auditoria etc., experimentaram tocar
instrumentos musicais e fazer a masica rap.

Na narragdo do mestre, entendem-se varios momentos da sua vida.

Nos gostdvamos muito de assistir filmes e implementar aquilo que assistiamos
— copiar Bruce Lee, 0s ninjas. Também gostava muito de video game e em
Pemba s6 existia um sitio onde se jogava. Quando minha mae decidiu voltar,
por um tempo, para Maputo, eu neguei de vir, por causa de video games, [...].
Houve um tempo que eu estudava na madraca e era mugulmano do primeiro
nivel. Eu sei ler o alcordo, um jornal, uma revista [em arabe]. Aprendi a falar
arabe e conhego todo alfabeto, mas ja perdi a pratica (AMISSE, 2019).

Como relata o mestre, “depois me envolvi, diretamente, com a musica, muito rap. [...]
Fui progredindo com o rap, eu sentia o rap. [...] Comeco a fazer as primeiras masicas com
amigos [por volta] dos treze anos”. A relagdo com o rap ja vinha se denunciando na familia,

porém, o envolvimento com a musica tradicional inicia quando ele estudava sexta classe na
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Escola Unidade, mas no edificio da Escola Secundéria de Pemba ja que a sua escola ndo

possuia salas suficientes.

A partir de 2003, se a memoria ndo me falha, comeco a aprender a musica
tradicional com um amigo chamado Deuladeu de Pemba [...]. Ele fazia coros
das nossas musicas e a gente fazia nas musicas dele. A gente s6 queria rap. Eu
ndo gostava de musica tradicional. Para mim, era uma coisa que nao tinha
interesse, era para gajos de campo [..]. Mas, ao andar do tempo, pela
insisténcia do amigo, comegcamos a perceber e a sentir o sabor da musica
tradicional [...]. Comegamos a aprender certos instrumentos como tambores e
valimba, [...]. Criamos um grupo de musica tradicional que se chamava
Ulongo (barro em makonde®®!) [..]. Comecamos a ter apoio de certas
instituicdes como Helvetas®® e aquilo comecou a engrandecer. Viemos para
Maputo, pela primeira vez, em 2004 para fazer a gravacéo do disco no estudio
da Radio Mogambique, sob producdo do Joaquim Jaerema José, o Bonga,
baixista de Central Line (AMISSE, 2019).

Em seu repertorio, o mestre faz uma fusdo de vérias artes musicais de Mogambique na
mbira: o mapiku, o makotlo, a machewona, o niketche, o nhambaro, a nghaldngha e mais.
Raras vezes toca blues e jazz. HaA uma razdo por detras desse interesse e dessa fusao dos
estilos nacionais. A causa se sustenta no ambiente familiar, pois 0 mestre recebeu saberes de
varios contextos de Mocambique. Em sua voz narra que “eu nasci no Maputo e cresci em
Cabo Delgado. Minha mae nasceu em Tete e cresceu em Chimoio. Meu pai é de Nampula e
eu também, fiquei muito 14. Entdo, tenho esses estratos, sou um misto. Prefiro ndo ficar
estatico num unico estrato” (AMISSE, 2019).

De fato o mestre € um ser misto. O seu primeiro instrumento musical, fora da voz, é a
valimba (figura 69) que é, segundo ele, o xilofone da regido norte de Mogambique. Também
toca guitarra, variados tipos de tambores e txalaparta (instrumento musical do Pais Basco).
Atualmente, este multi-instrumentista tem a mbira nyunganyunga como Seu instrumento

principal. Conforme revela,

em 2013 j& tinha a mbira, brincava com ela. Era uma mbira desafinada, mas
eu ndo sabia, porque ndo conhecia a organologia, a estrutura e a afinacéo [...].
Apareceu um amigo em Pemba, o Mudinho da banda Moticoma. Eu tirei a
mbira e ele viu. Pedi para ele afinar, mas ele disse que a mbira j& estava muito
estragada e que ele mandaria outra (AMISSE, 2019).

261 Idioma, comumente, falado na provincia de Cabo Delgado, norte de Mogambique.

262 A HELVETAS Moc¢ambique faz parte de uma rede de organizac¢des independentes de desenvolvimento. Com
sede na Suica, Alemanha e EUA, HELVETAS trabalha em 29 paises na Africa, Asia, América Latina e
Europa Oriental. Esta instituicio implementa projectos de desenvolvimento nas areas de Agua e Saneamento,
Agricultura e Nutrigdo, Desenvolvimento Econémico, Clima e Meio Ambiente. A HELVETAS, também,
fornece resposta de emergéncia apds desastres.
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Ainda em 2013, o mestre recebeu a nova mbira enviada pelo Mudinho. O seu envolvimento
com o este instrumento ajudou a quebrar barreiras ligadas a concepcdo tradicional do

instrumento musical.

Comecei a lutar comigo mesmo para trazer novos componentes e criar novas
abordagens na musica de mbira [...] e quebrar fronteiras, criando outros ritmos
gue ndo sejam mog¢ambicanos, porgue, eu gosto de usar a mbira como um
instrumento musical como outros que acompanham qualquer estilo de masica
[...] (AMISSE, 2019).

Com esta consciéncia, o mestre foi fazendo uma absor¢do continua do repertério em
varias situacGes e com varios pares. A partir das suas vivéncias, o mestre tem orientado
encontros e workshops praticos sobre a mbira. O primeiro foi no final de 2015 em Nampula
numa das salas da Universidade Catolica de Mocambique (UCM) com um grupo de
interessados que queriam conhecer a mbira. Outra experiéncia aconteceu fora de
Mogambique. “Fiz isso em 2018 no pais Basco. [...] Quando fiz o anincio pensava que talvez
viessem umas Cinco ou Seis pessoas, mas apareceram umas vinte pessoas e eu ndo tinha
mbiras suficientes para todas, mas fui fazendo. As pessoas gostaram e ficaram interessadas
[...]” (AMISSE, 2019).

Para organizar seus processos de transmissdo dos saberes, 0 mestre procede da
seguinte maneira: “as pessoas pedem e marcamos para o dia x. Levo um ntimero y de mbiras.
Chego ali e encontro as pessoas. Primeiro, vou falar um bocadinho da mbira, como é se
encontram as notas, Como segurar e comegar a tirar os primeiros sons” (AMISSE, 2019).

Entende-se que esse processo da transmissé@o esta vinculado com o tocar (a pratica),

mas, também, com saberes conjunturais do instrumento musical.

Muita gente ndo conhece e agora esta havendo uma forte luta aqui na cidade
de Maputo para dar a conhecer e propagar a mbira. Entéo, o trabalho ndo deve
ser sO de tocar a musica de mbira [...], mas também fazer perceber o que ela é,
e [...] as razbes que ofuscaram a [sua propagac¢do] (AMISSE, 2019).

O processo de transmissdo de saberes da mbira € importante para 0 mestre
“exatamente, porque a partir do momento que vou ensinando, também vou aprendendo [...],
avalio as dinamicas que eu trago para ensinar as pessoas e como elas recebem, para que [...]
da proxima [...] possa melhorar” (AMISSE, 2019).

Para facilitar a execucdo e transmissdao da mbira, o mestre tem no¢des do processo de

construcdo passado pelo mestre Ivan Mucavel. Nesse processo, 0 mestre NBC Gas Butano
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enfrentava questdes relacionadas com tempo e técnicas apropriadas. Portanto, diz ele, “eu
tinha que sair da escola e correr até Alto Mae para aprender. [...] Eu tentava martelar as teclas.
Elas ficavam tortas e o Ivan dizia ndo tem que ser assim, [...]”. Para o aprimoramento da
técnica, “era sé ficar atento nas dicas que o Ivan dava e seguir os parametros. [...] Pegava uma
tecla estragada, ficava a martelar até conseguir ter a forma das teclas” (AMISSE, 2019).

A experiéncia do mestre com a construgdo trouxe resultados que impactam na sua

performance musical,

porque além de tocar a mbira, eu precisava saber por que esta tecla tem este
som. O que faz com que tire esse som. Entdo, eu tinha que saber que é
resultado de como vamos espalmar, o comprimento e a afinacdo. Quando das
golpe [na extremidade suspensa da tecla] mais para dentro, [0 som] fica mais
agudo, quando tiras, fica mais grave. J& conhe¢o a mbira, ndo so6 toco. [...]
Quando ougo um ruido estranho j& sei 0 que esta a causar este ruido estranho
(AMISSE, 2019).

Para o manuseamento adequado do martelo durante a construcdo ou reparacdo da mbira, 0

mestre precisou sentir a reacao do seu corpo.

Eu fui me enquadrando consoante 0 movimento que consigo. [...] Uso o
movimento para Varias coisas, entdo ja sei quais sd0 0s movimentos que o
meu pulso permite para ndo deixar ele mal [...]. Entdo, sempre tive uma
posicdo para ndo prejudicar [o pulso]. [...] Também, temos de ter a higiene e
seguranca no trabalho, e conhecer os golpes que devemos dar para ndo
prejudicar a satde (AMISSE, 2019).

Além das multifungdes vinculadas a performance musical, 0 mestre é gestou cultural,
produtor de eventos e presta servigos na area de investigacdo cultural e auditoria. As
experiéncias do mestre permitiram colaboragfes com artistas como 0 mogambicano
Xidiminguana, o sueco Tilope Spring, o nigeriano Abiyedu, a sueca Teia, 0 leltxu do Pais

Basco. Porém, esses contatos impactaram além da musica, pois

a gente consegue perceber como outras pessoas vivem em suas sociedades e
vamos agregando valores [...]. N6s vamos ensinando e, também, vamos
recebendo. Entdo, isso deixa uma abertura [...], porque todas as culturas tém
seus valores e nenhuma é superior a outra apesar de ter certos habitos dificeis
de encaixar, entdo aqui chegamos num meio termo (AMISSE, 2019).
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A grande licdo do mestre é que devemos chegar a um meio termo em que os tracos de
diferentes grupos socioculturais sejam valorizados de maneira equilibrada possivel. Nao a toa,

0 mestre explora um mosaico multiplo das artes musicais locais mogambicanas.
4.1.12 Delta Acacio Cumbane

A quinta edigdo da Festa de Mbira realizada entre 02 e 04 de dezembro de 2021 foi
uma oportunidade impar para eu estar perto de outras pessoas que valorizam e praticam a
mausica de mbira: o Alcides Pires, o Cheny Wa Gune, o Eugénio Santana, o Julio Marquel, a
Lucrécia paco, o Pivi Marquel, o Radja Aly, o Roland Lamussene, a Sister Africa, o Stewart
Sukuma, o Zé Maria entre outras.

Outra pessoa que mostrou o protagonismo das mulheres e da nova geracdo nesta

263

edicdo foi a Delta Acacio Cumbane (figura 84) residente na provincia de Inhambane*>°, terra

que Ihe viu nascer no dia onze de Junho de 1995.

Figura 84: Mestra Delta Acacio Cumbane.

Fonte: Micas Silambo (20225s).

283 Ul de Mocgambique.
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Os pais da mestra, Acacio Alexandre Cumbane e Suzana Francisco Cumbane, para
além da Delta, possuem oitos filhos: o Benito, a Richa, a Nilda, a Benta, a Brigite o
Chandinho, a Nilza e o Sérgio. E nesse cenario familiar que nasceu o bichinho da mésica, mas

ele teve que percorrer uma distancia para se concretizar. A mestra relata que

eu ja tinha esses ticks desde bebé. [...] eu vivia num distrito [Panda] em
Inhambane, bem distante da cidade. Entdo, fui a cidade de Inhambane para
fazer a oitava classe, porgue na altura l& [no distrito] ndo tinha a oitava classe.
[...] Foi l& [na cidade] onde vi que havia possibilidade de tornar isso real, pois
eu tinha como praticar, tinha como mostrar isso para o publico, entdo tudo
comecou ai (CUMBANE, 2021).

O espirito musical pouco a pouco cresceu, estabelecendo oportunidade para que a
mestra pudesse interagir com outras pessoas nacionais como a Beauty Sitoe, a Sister Africa, a
Lucrécia Paco, a Sizaquel entre outras pessoas. A mestra lembra que “o meu primeiro [...]
show foi na Associacao dos Escritores [Mocambicanos], entdo, [...] sempre que me falarem de
show de mbira, acho que s6 vou ver a Associagdo dos Escritores ou Museu da Mafalala”,
onde a mestra participou do Sarau Cultural Nyunga Nyunga e da quinta edicdo da Festa de
Mbira, respectivamente. Também, foi uma das artistas que aqueceu o palco da 62 edi¢do da
Festa da Mbira na Associacdo dos Musicos Mogcambicanos em 2022 onde interagiu com
outros/as artistas.

As interacOes que ocorrem nesses locais sdo ricas em oportunidade de aprendizagem,
“[...] entdo, eu, por acaso, gosto de estar com os outros artistas, porque me transmitem uma
experiéncia diferente, sempre aprendo algo com eles. Agora mesmo na Festa de Mbira,
aprendi muita coisa e ¢ sempre bom estar com colegas” (CUMBANE, 2021). Nessa otica, “¢
gratificante para mim, porque ainda sou muito bebé na familia mbira, [...] e estar com pessoas
grandes a aprender de perto é super gratificante, pois me facilita compor e fazer algo diferente
[...]”, diz Cumbane (2021).

Essa oportunidade de estar com pessoas e em locais diferentes, vem estingando uma
abertura da mestra na selecdo de géneros musicais da sua performance. Nessa visdo, “nds
tocamos muito nos casamentos, entdo a maioria das vezes tocamos o0 que o publico pede. Eu
gosto mais da musica tradicional mesmo, mas fago tudo (marrabenta, afro jazz, rock etc.) para
agradar o povo” (CUMBANE, 2021). A relacdo da mestra com a, entdo, dita musica
tradicional “[...] ¢ algo que ja sinto mesmo desde bebé, desde crianga. Eu recordo que ja
escutava a musica da Chiwoniso Maraire ainda mesmo desde bebé, nem eu sabia explicar. [...]

Esta musica me chamou, [...] a musica me escolheu”, diz Cumbane (2019).
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A opc¢do de se envolver com a musica tradicional pode ter influenciado a mestra na
escolha da mbira como seu principal instrumento musical, afinal a renomada cantora e
compositora zimbabuana Chiwoniso era uma eximia tocadora da mbira, a rainha da mbira.

Em suas palavras narra que

eu tentei tocar piano, mas ndo me cativou tanto assim. Eu sempre quis mbira,
mas em Inhambane ndo tinha ninguém que tocava mbira, logo ndo tinha
ninguém para me ensinar mbira, entdo tentei piano, tentei guitarra. O meu
coracdo quis mbira, entdo, gracas a deus apareceu o0 NBC em Inhambane e
logo ataquei (CUMBANE, 2021).

O aprimoramento réapido das habilidades partilnadas pelo mestre fez com que a mestra
se integrasse, também, em performances da musica de mbira que ocorrem na Cidade de
Maputo. Assim, a mestra acrescenta que “aqui em Maputo, eu acabo de entrar na onda da
mbira, entdo as pessoas que eu ja acompanhei ou ja vi, primeiro € o NBC, Beauty Sitoe,
Cheny wa Gune e depois conheci ha pouco tempo 0 May Mbira, foi super espetacular”.

A partir das experiéncias compartilhadas entre pares em praticas coletivas, a mestra
procura arranjar suas obras de marrabenta ja compostas para a mbira nyunganyunga,
buscando outras sonoridades para este género musical urbano moc¢ambicano. Em sua
descricdo, Cumbane (2021) conta que “fui procurando, procurando as notas, usando o ouvido
até que consegui encaixar a mbira numa das composi¢es minha da marrabenta, entdo tenho a
marrabenta e o tradicional”.

A mestra €, como ela mesma referiu, nova na pratica de musica da mbira, porém ela
tem transmitido as suas dicas sobre a mbira para outras pessoas mais proximas, € “¢,
praticamente, copy past. NBC me ensinou. Eu levei e passei em diante” remata Cumbane
(2021). Ela percebe que “sempre que eu dou algum exercicio, uma aula, eu acabo aprendendo,
as vezes, mais do que a pessoa que eu dei. Acabo fortificando o meu conhecimento”.

E em todo esse processo, a mestra tem em mente que homens, mulheres e criangas
podem tocar a mbira, “porque eu acho que nao ha limite para o conhecimento, nao ha limite
para a aprendizagem”. E ¢ preciso considerar que, “a musica no geral ¢ uma terapia forte.
Naquilo que eu sinto, 0 som da mbira [...] transmite-me uma paz, uma tranquilidade, enfim é
vida praticamente, resumindo é Africa [para todos e todas]”, diz Cumbane (2021).

Talvez seja oportuno perguntar. Como essas pessoas que transmitem paz e
tranquilidade sdo vistas na sociedade? Contrariamente ao que muito se diz no senso comum
sobre o que provém da Africa, “eu acho que [...] hd muito respeito por tocadores de mbira se

calhar por ser um instrumento tradicional, por ser um instrumento ‘diferente’, [...] eu mesma
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desde que comecei a tocar mbira sou tratada de um jeito diferente, melhor (CUMBANE,
2021).

Embora a mestra considere a mbira um instrumento ‘diferente’, ela tem a dialogada ou
vem a ser tocada junto de percussdo, baixo elétrico, guitarra, bateria, saxofone entre outros,
demonstrando que ela pode ocupar 0 mesmo lugar relativo a outros instrumentos musicais.

Em sintese, a mestra tem um forte protagonismo na musica de mbira, principalmente,
na sua execucao, transmissao e absor¢do. O que fazer com todo esse conhecimento no futuro?
“Praticamente, sdo poucas pessoas, eu diria até que, se calhar, sou a Unica agora em
Inhambane, entdo eu gostaria de levar a mbira para Inhambane” conclui a mestra Delta
Acécio Cumbane. Para além de saberes da mbira, a mestra levaré outros conhecimentos sobre
as artes para a sua provincia. Ela esta atualmente (2023) frequentando o primeiro ano do

ISArC, seguindo o0s passos do seu mestre.
4.1.13 Simao Adriano Nhacule

Ola leitor[a]. “Meu nome completo é Simao Adriano Nhacule, mais conhecido por
Simdo Nhacule. Eu sou da etnia copi’®*. Portanto, eu nasci na provincia de Inhambane®
distrito de Zavala a, sensivelmente, trés de junho de 1972”. Foi assim que se apresentou o
mestre Nhacule (figura 85) em uma das nossas primeiras conversas.

O seu pai chama-se Adriano Naife Nhacule e a sua mde Ana de Fatima
Nhadhedwene®®. A mae do mestre é irma do Venancio Mbande, um dos reconhecidos mestre
das artes musicais timbila. “Entdo, quando eu nasci, ela propria, a minha mae deu-me 0 nome
do seu irmdo, eu sou Venanciane embora esse nhome nao €, assim, tdo conhecido na praca,
mas € o nome de la de casa, na minha aldeia sou conhecido por Simawane”, afirma Nhacule
(2021).

Lembrei-me que na minha familia temos a Luciane, o Biwane, o Mikane (eu), a
Sarane, a Lauridane, o Tomajane, a Celestane, o Dinijane, o Lukane, a Filomenane, etc. No
bairro, também, temos Martijane, Zakariane etc. nomes, comumente, utilizados na infancia,

mas que em varios grupos socioculturais de Mogcambique, frequentemente, ficam até a morte.

264 | e-se chope.
285 sul de Mogambique.
266 Escrito, oficialmente, no bilhete de identidade como Nhadidiane.
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Figura 85: Mestre Sim&o Nhacule.

A maior parte da familia de Venanciane pratica artes musicais. Nhacule (2021) avanca
que “0 meu pai, meus tios, meus primos, alguns dos meus irmaos, meus sobrinhos, também,
passaram ou ainda estdo nesta caminhada de artistas, e, também, no lado da minha mae, claro,
esta o mestre Venancio [...]".

Venanciane € o ultimo de um total de seis irmédos e todos carregam a marca cultural do
nome do pai. Do mais velho ao mais novo nomeiam-se o Celestino Adriano Nhacule, a
Catarina Adriano Nhacule, a Sofia Adriano Nhacule, o Raimundo Adriano Nhacule
(falecido), o Luis Adriano Nhacule e 0 Simdo Adriano Nhacule.

Ao contar mais um pouco sobre a histdria da sua familia, 0 mestre explicou que o seu
irmdo Raimundo, também, foi dado este nome pela sua mae, e, portanto Raimundo era nome
do irmao mais novo do mestre Venancio. Venanciane enfatiza que “¢ de nosso costume, nos
africanos, posso assim dizer, que quando se trata de filhos, o primeiro filho tem sido da
familia, portanto, do pai, o segundo filho da familia da mae, assim, sucessivamente. Entdo, eu
cai do lado da minha mé&e, assim como o falecido Raimundo [...]” NHACULE, 2021).

A participacdo dos homens nas artes musicais foi sempre privilegiada em varias
esferas culturais. Nao foi diferente na familia do Venanciane. Os homens foram os,

aparentemente, mais ativos. Veja que
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o primeiro [filho], até entdo [2021], ainda pertence ao grupo da orquestra do
tio Venancio, do mestre Venancio. O falecido Raimundo, também, fez parte
[do grupo] antes do mestre ir [...] trabalhar na Africa do Sul®®’ [...]. Agora
com o Luis, estivemos juntos no grupo de nghalangha de 14 da minha aldeia.
Ele é que tocava 0 batugue né chamado ncinga®®. Minhas irmas é aquela
coisa: quando criancas, &s vezes, mexiam um pouco o instrumento, mas nao
chegaram de levaram isso além (NHACULE, 2021).

O envolvimento do mestre com a musica, como se percebe, comeca desde bebé e foi

se consolidando, principalmente, a partir dos cinco anos. Em sua voz afirma que

a minha infancia foi como qualquer crianca de & de campo. Eu sempre
brinquei com os meus irmdos, meus primos e nds fabricAvamos 0s nossos
brinquedos, e um dos brinquedos era, portanto, o esqueleto da mbila [...] que
meu pai havia deixado ali no quintal. [...] Entdo, [os meus primos e irmé&os]
cortaram a arvore mwesu e fizeram as teclas e seguiram a sequéncia da mbila
[do seu pai]. Entdo, eu também fiz 0 mesmo. Fui cortar as duas estacas
[pseudocaules] de bananeira e comecei a montar as teclas da mbila. Entdo,
nos como criangas, para além daqueles nossos brinquedos, brincavamos ali
sim, porgue as vezes nds viamos 0 nosso pai a tocar. Quando ele saisse para
machamba [campo de cultivo], nds, também, famos brincar ali. As vezes
imitdvamos as cangdes que ele tocava. De bem ou de mal nés, também,
tentavamos tocar alguma coisa (NHACULE, 2021).

Uma vez que a formacdo em instrumentos musicais, como a mbila, tende a ocorrer em
familias ou lares, as criangas, tal como 0 mestre Venanciane, sdo encorajadas a comecar a
aprender cedo. Os musicos vaCopi de Mogambique, por exemplo, afirmam que para se tornar
um tocador de mbila, € preciso comecar, de preferéncia, préximo de sete anos de idade. Hugh
Tracey, que fez um estudo exaustivo da musica dos vaCopi, conta que “um pai pega seu filho
de sete ou oito anos e o coloca entre os joelhos enquanto ele toca. O menino segura as duas
baquetes com os bracos bem fixos e flexiveis. Enquanto, o pai bate palmas, o filho continua a
tocar da maneira usual”®®® (TRACEY, 1948, p. 108). Isso ajuda a crianca a sentir o
instrumento musical, para que depois, de algum tempo, ela possa tocar trechos e ritmos
simples ou complexos em diversas praticas musicais. Diop (1987, p. 319) estava certo: [0
africano] “acredita que € durante a primeira infancia, antes do estabelecimento de habitos

nocivos, que corpo e mente devem ser treinados para a resisténcia fisica e mental”.

267 o etnomusicélogo mogambicano Marilio Wane (2010, p. 33) aponta que “Sua popularidade (referindo ao

mestre Mbande) deriva do tempo em que trabalhava nas minas de ouro da Africa do Sul, desde a década de
1950 e onde se apresentava com a sua orquestra [das timbila]”.
268 | e-se ntchinga.

289 A father will take his seven or eight year old boy and sit him between his kneers while he plays. The boy will
hold the two beaters with his arms well-fixed and pliant while the father claps his hands owver his son’s
continues to play in the usual way (TRACEY, 1948, p. 108).
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Ao elaborar sobre a sua infancia, 0 mestre conta que depois de ter aprendido a tocar
timbila, agregou outras artes musicais. “Entdo, eu fui me envolvendo no grupo de nghalangha,
mas ao mesmo tempo, também, iam |a ensaiar com o grupo que meu pai fazia parte [...] 14 no

campo” (NHACULE, 2021). Esses ensaios e envolvimentos ndo eram ao acaso, pois

quando se trata de algumas reunibes das células ou de qualquer coisa ndo
podia faltar um grupo cultural. Havia essa juncdo de nghalédngha e timbila.
Entdo, praticamente, éramos as mesmas pessoas que dangdvamos nghalangha,
assim como timbila. Entdo, é ai onde eu pude praticar muito. Participei em
varios festivais regionais né, [...] assim como em outros tipos de eventos,
porgue la no campo [...] em varios tipos de cerimbnias que acontecem, la
sempre ha masica e a danga [...] (NHACULE, 2021).

A partir da experiéncia do mestre Venanciane fica explicito que as artes musicais

africanas tém uma funcéo e uso na sociedade, e portanto,

a organizagdo da musica tradicional na vida social permite que o individuo
adquira seu conhecimento musical em etapas lentas e amplie sua experiéncia
da masica de sua cultura através do grupo social no qual ele é, gradualmente,
absorvido e pelas atividades das quais participa®”® (NKETIA, 1974, p. 59-60).

A partir das vivéncias no seu grupo social o mestre Nhacule (2021) observou que a
“nghalangha é executada por jovens tanto os dancarinos, assim, como 0s tocadores”. Estas
pessoas carregam consigo uma determinada responsabilidade, ndo apenas nas cerimonias ou

festivais como, também, no coletivo da performance.

No grupo de nghalangha a pessoa que toca timbila tem certa responsabilidade.
E a pessoa que da todos os sinais pra aquela sequéncia da danca acontecer.
Ele é que comeca, ele é que da sinal. Depois os bailarinos entram ou a pessoa
que toca batuque, também, acompanha. Entdo, para ser, portanto, pessoa que
da sinal ou o timbileiro principal na nghaldngha vocé tem que conhecer estas
coisas, n6s chamamos de mavhigwa [em idioma copi] que sdo aqueles sinais.
Entdo, o Fernando foi um dos primeiros, eu era a segunda pessoa, [porque]
tinha que ter a segunda mbila, eu era o acompanhante, ele é que era
responsdvel. Mas, também, tinha o meu primo, também chamado
Constantino, j& éramos trés. [...] Eu era o mais novo, quer dizer, quando se
tratasse de alguns eventos, praticamente, quem era visto, quem era espetacular
era eu, por causa da idade: estd a ver [imagina] um jovem com uma crianca
dos seus seis sete anos, as pessoas diziam aquilo epha ndo é possivel. Entéo,
por causa da idade, ele [referindo-se ao Fernando] saiu a procura de emprego,
acho que foi para Xai Xai ou Maputo ja ndo me lembro. [...] Entdo, fica 0 meu
primo, ele é que j& era o lider [...] de nghalangha. Ele, também, por vérios

219 The organization of traditional music in social life enables the individual to acquire his musical knowledge in

slow stages and to widen his experience of music of his culture through the social group into which he is
gradually absorbed and through the activities in which he takes part (NKETIA, 1974, p. 59-60).
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motivos deixa [0 grupo], entdo epha disseram que epha vocé estd aqui
conosco desde had muito tempo, entdo tens que ocupar aqui. Entdo, eu tive que
assumir essa responsabilidade, [..] deu para eu pegar o barco [..]
(NHACULE, 2021).

Esse barco de vivéncias intensas artisticas acontecia num momento em que em

271
|

Mogambique vivia-se a guerra civil®’*, também conhecida por Guerra dos Dezasseis Anos

(1977-1992), no entanto a zona do mestre foi poupada dessa monstruosidade destruitiva. O

mestre se alegra por lembrar que

quando tivemos a Guerra dos Dezasseis Anos, na minha zona, quando estas
ali no Quissico, quando tu desces para o litoral, aquela zona toda até quase
Inharrime os, nds chamavamos de, matsagaissas ndao entraram, na nossa zona.
Entdo, [...] tivemos muitos refugiados de Inharrime [...]. Aquele pessoal de
Inharrime tem certo nghaladngha diferente do nosso, [...] e, assim, havia um
envolvimento tal de culturas diferentes e, assim, nés faziamos festivais,
inclusive eles, também, nos ensinavam o nghalangha deles. Entéo, para dizer
que conheci muita gente 14 no campo. Foi bom, foi a primeira escola que eu
tive em termos de execucdo (NHACULE, 2021).

Nessa escola eram desenvolvidas atividades de formacdo musical, pois,

[...] eu acho que nds que aprendemos a tocar ou a dancar 14 no campo e depois
saimos [...] para a cidade temos certa bagagem [...] porque ja conhecemos
aquilo que é a vida do campo, aquilo que sdo as raizes. Eu aprendi muito [...].
Assim que estou na cidade, praticamente, tenho experiéncia do campo e daqui
da cidade (NHACULE).

Esta bagagem propiciou ao mestre uma visdo ampla sobre as artes musicais locais bem

€COmo 0S Seus instrumentos musicais.

Entdo, eu conhego nghalangha, eu conheco timbila [...], conhego Tchopo,
Tchopo é uma danga de jovens, chivheka eu ndo pude executar, mas vi um
pouco??, [...]. Sempre nas escolas era obrigatorio a gente dancar makwayela,
conhe¢o xinghomana. Vi, também, o xitende, xipendani xigoviya que sdo
outros instrumentos [...] que experimentei s6 que ndo dei, assim, grande
importancia como as timbila (NHACULE, 2021).

Portanto, embora o mestre tenha se envolvido com varias artes musicais africanas, ele
tem uma forte paixdo pela nghaldngha e timbila, assim como pelo instrumento musical mbila,

pois ele vem se envolvido com essas praticas desde a infancia. Isto alerta ao pais para adotar

2L Entre a Frente de Libertacdo de Mocambique (FRELIMO) e Resisténcia Nacional Mogambicana

(RENAMO)
21z Posso, assim, dizer que desapareceu o tal chivheka (NHACULE, 2021).
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politicas e atividades de reconstrugdo da identidade mogcambicana a partir da base. De forma
que o mestre Nhacule (2021) propde que “ndés como pessoas tinhamos que comecar a
aprender a tocar qualquer instrumento com uma idade mais ou menos dos seis aos sete anos”.
Enfim, a base do mestre, ou melhor, o seu instrumento musical mée é a mbila, porém
toca, também, a mbira, a marimba, o djembe, as congas e variados tipos de batuque. Para
chegar a mbira, ele passou por varios episodios. Aos 21 anos de idade saiu da sua povoacéao
para a cidade, a procura de emprego e melhores condic¢des de vida como qualquer jovem de

Mocambique.

O meu primeiro emprego aqui [na cidade de Maputo] foi de vender
calamidade [donativo de roupa usada] ali no mercado xipamanine. [...], Ent&o,
fiquei, acho que, um ano sem ouvir um som de batuque, assim como de
timbila né [...]. Um dia desses, acho que a ventania estava a soprar a meu
favor, ouvi o som do batuque. Eu procurei saber naqueles que ja estava aqui
na cidade desde hd muito tempo: estou a ouvir um som ai, tem um grupo por
aqui perto? Disseram, com um tom de desprezo, sdo aqueles do conselho
municipal, tem um grupo l& de nghalangha e tal. Eu disse estou a pedir me
mostrar, entdo alguém me levou, fui para 14 [..] ver aquele grupo de
nghalangha assim como o de timbila. Wauuuu [...], pedi mexer um pouco o
instrumento. Aqueles velhos né olharam para mim, por causa da idade,
disseram esse jovem quer fazer o qué? Entdo, alguém disse ok toca la. Toquei
e perceberam que i “estavamos a pensar que é um como 0s outros [que nado
sabem tocar]”. Procuraram saber de onde eu vinha. Entdo, contei a historia e
eles disseram: tens que passar a ensaiar aqui. Eu ensaiava com eles [nas]
tercas e quintas se a memoria ndo me falha, mas ndo ganhava nada, [...],
inclusive eu fazia parte dos espetaculos, mas eu ndo ganhava nada. O meu
ganhapdo era na calamidade. Entdo, um dia desses [...], tinhamos um
espetaculo [...] na Conferéncia Joaquim Chissano, antigamente, aquilo era
campismo. Entdo, a pessoa que tinha responsabilidade de levar os grupos para
l4 era o diretor da casa da cultura do alto maé que era o Fernando Rafael.
Entdo, o grupo de canto e danca da casa da cultura do alto maé estava a
procura de um timbileiro [...], entdo procurou saber se ali no grupo de
xipamanine [conselho municipal] conhecia-se um timbileiro. Entdo, disseram
que esta aqui esse jovem que esta conosco, ele ndo esta a trabalhar. Entao, dai
passei para 0 grupo [...] do alto maé. Eu trabalhei muito tempo ali, depois
passei para companhia. [...] Eu sou membro da Companhia Nacional de Canto
e Danca, mas fui transferido desde 2011 para aqui [referindo- se a Escola
Nacional de Mdusica-ENM], mas ainda pertenco la. [...] A companhia tem
muito contato com musicos de fora e [...] nessas coisas de espetaculos, as
vezes, convidavam-se alguns jovens que tocavam mbira no caso de Ivan,
Alcidio entre outros. Eu os apreciava [...] e, as vezes, tinha curiosidade de
pedir emprestado, tentava mexer um pouco, mas ndo era grande coisa
(NHACULE, 2021).

A quando da transferéncia do mestre nos finais de 2011, a Escola Nacional de Musica
ja estava com défice de professor de mbira e marimba, logo ele foi dado responsabilidade

ensinar esses instrumentos musicais a partir de 2012. Nesse cenario,
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[...] fui escolhido para ter um pequeno curso de musica em que uma das
disciplinas era mbira. Esse tal curso eu tive aqui na escola [ENM] e pude ja
conhecer um pouco de mbira com uma professora zimbabuana chamada
Tazaurera [...], € ai onde comego a sentir o gosto da mbira [...] acho que foi
2009 (NHACULE, 2021).

Este saber foi passado adiante, considerando as particularidades de cada aluno e o fato

de que, diz ele, “quanto mais ensinamos, mais aprendemos”.

[...] Vamos la supor que, [...] aquele aluno se calhar nunca tocou instrumento
na sua vida. Eu tenho que comegar do zero a dar aula [...] e as vezes aquela
teoria que [...] usei no ano passado com o Jodo pode ndo servir ja para o
Antbénio. Entdo, eu tenho que arranjar outra forma de explicar ao Antbnio que
é assim [mostrando como a mbira se toca] e depois prestar atencdo [para ver]
se, de fato, com esta forma de ensinar ele consegue entender a matéria ou néo.
Se eu ver que nada entra, eu tenho que arranjar uma outra forma. Entdo nos,
praticamente, estamos a aprender com 0s nossos alunos (NHACULE, 2021).

O mestre aprende, sobretudo, porque nao tem medo de experimentar e trazer solugdes

para o seu ambiente de trabalho.

Eu sou curioso, entdo quando alguém esta a mexer alguma coisa costumo ver
0 que aquela pessoa esta a fazer. Entéo, eu ganhei a experiéncia assim mesmo,
[...], no caso de djembe, eu tive essa coragem de consertar um dos primeiros
djembe que nds tivemos, porque ele rasgou-se a pele, enquanto tinhamos uma
atividade [...] faltando duas semanas. Eu olhei para o instrumento, eu epha
deixa la experimentar. [...]. Desmanchei e voltei a montar as cordas. Entdo,
pude ver que afinal é possivel, mesmo com aqueles defeitos, porque epha o
primeiro instrumento quando vocé conserta sempre tem defeito. Entdo, eu
ganhei experiéncias assim mesmo (NHACULE, 2021).

Com essas experiéncias e curiosidades, 0 mestre vem reparando instrumentos musicais
ha mais de vinte anos. Dentre eles se apontam as timbila e os batuques. O mestre destaca que
0 Jembe é um instrumento com um processo dificil de consertacdo, mas, as vezes, quando ele
marca o valor da méo de obra as pessoas tém reclamado muito. Fora dessa dificuldade, o
mestre tem enfrentado problemas da coluna por causa da consertacdo dos instrumentos
musicais. Esta problematica foi causada, principalmente, quando o mestre consertava muitos
instrumentos musicais (trés a quatro) em curto espago de tempo. “Entdo, agora eu tenho muita
cautela com esse tipo de coisa. Quando alguém traz dois ou trés instrumentos, digo: venha

levar daqui a trés semanas”, afirma Nhacule (2021). Enfim,
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[...] eu vivo de masica. [...] Eu tenho 0 meu grupo de mdsica tradicional
chamado Silita que tem dois albuns no mercado. Tenho tocado, também, com
0s outros grupos de mausica tradicional, no caso de timbila Tathu [...], um
grupo recente formado por uma selecdo de alguns jovens que fazem parte de
alguns grupos tipo Timbila Muzimba, Companhia Nacional de Canto e Danca,
Silita, entre outros. Para, além disso, eu tenho acompanhado musicos da praca
como Stewart, Mingas, Salimo, entre outros [..]. Tenho estado mesmo
frequente no estudio (NHACULE, 2021).

4.2 Praticas e estratégias dos/das vachayi va timbira em Maputo (Mocambique) para a

reinvengéo e manutengéo da sua arte

As narrativas dos/das vachayi va timbira evidenciam que as familias®”® foram as
primeiras instituicdes que deram suporte as habilidades musicais. O avd e tios do Macoo
tocavam e construiam varios instrumentos musicais africanos. O lvan foi despertado o gosto
pelo canto e danca pelo seu tio Luka. A relacdo do Ivan com a mdsica, tal como Cumbane
(2019), “[...] € algo que ja sinto mesmo desde bebé [...]. Esta muasica me chamou, [...]”.

Chamou, também, o May Mbira, pois a sua infancia foi, também, bem criativa, cheia
de jogos-cancdes e dancas locais, “sempre tocando a musica ali dentro”. “Entdo, nds como
criancas, [...] viamos o nosso pai a tocar. Quando ele saisse para machamba [campo de
cultivo], nés, também, iamos brincar ali. As vezes imitavamos as cancdes que ele tocava”
(NHACULE, 2021). Tudo acontecia, diz Tefula (2019), “[...] naquela curiosidade [de
aprender] desde a infancia, porque havia instrumento em casa”. Esta musica chamou Beauty,
Xakada, NBC, Zande Mudolas, Virginia, Xitaro, e por ai soou chamando Alcidio Pires,
Careca, Chenjerai, Cheny Wa Gune, Genito Santana, Jojo Mbalango, Julio Marquel,
Matchume Zango, Pivi Marquel, Rolando Lamussene, Zé Maria etc.

Portanto, “a casa da familia torna-se o primeiro ambiente de aprendizagem onde as
criangas em seus anos de formacao sdo expostas aos principios culturais basicos praticados por
seus pais e familiares imediatos™*’* (MAPAYA, 2011, p. 67-68).

Nesse contexto, as pessoas se inseriam no universo musical da mbira a partir da
reinvenc¢do da “precariedade”, ou seja, transformando materiais descartaveis em instrumentos
musicais, reexistindo em meio as auséncias do contexto pés-colonial e guerra civil.

E que, a opressdo colonial portuguesa obrigou a populagdo mogambicana a pegar em
armas e lutar pela independéncia que lhe foi negada por, aproximadamente, cinco seculos. O

movimento contra a colonizacdo foi dirigido pela FRELIMO (Frente de Libertacdo de

273 s = . , . ..
Mesmo que alguns dos seus familiares ndo estivessem a favor da masica tradicional.
274 «The family household becomes the first learning environment where children in their formative years are

exposed to the basic cultural tenets as practiced by their parents and immediate family members” (MAPAYA,
2011, p. 67-68).
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Mogambique), e iniciou-se em 25 de setembro de 1964. O primeiro presidente da FRELIMO
foi Eduardo Chivambo Mondlane, que apds assassinado em trés de fevereiro de 1969, foi
sucedido por Samora Machel que proclamou a independéncia do pais em 25 de junho de
1975.

O processo da reinvengdo da “precariedade” foi muito Util na guerra. Portanto, os
mogambicanos usavam saberes da geografia e natureza do local como técnicas de guerrilhas
para atacar e esconder-se do inimigo portugués. Com este conhecimento, Mocambique

conquistou a independéncia e a FRELIMO assumiu o poder do pais.

Aliada a paises do entdo “bloco socialista” a FRELIMO como Governo,
introduziu um sistema politico de partido unico. O regime ndo foi muito bem
aceito pelos paises vizinhos segregacionistas na época como Africa do Sul e
Rodésia, que entdo apoiaram recolonizadores e guerrilhas internas (LOPES,
2015, p. 61).

Assim, no inicio da década de 1980, Mocambique vivenciou uma guerra civil que sé
terminou em 1992. Esta guerra foi dirigida pela REMANO que veio a tornar-se o principal
partido na oposicdo da FRELIMO. Destaca-se que, em 1994, Mocambique realizou suas
primeiras eleicGes multipartidarias, onde a vitoria foi “conquistada” pela FRELIMO que
voltou a “ganhar” as eleigdes seguintes, em 1999, 2004, 2009, 2014 e 2019. Nesses anos, a
situacdo politica do pais foi caracterizada por tensbes e agitacdes que dificultam o
crescimento e afirmacéo do pais econdmica, social e culturalmente.

Nota que, na época da colonizacdo e da guerra civil, varios mogambicanos foram
obrigados a emigrar para outros paises, em particular, para trabalhar nas minas da Africa do
Sul de modo a garantir o seu sustento e satisfazer o sistema opressivo. Com essas
transformacdes histdricas, politicas e sociais, 0s costumes, as cangfes, as dangas, 0S
instrumentos musicais e 0s saberes mogambicanos se modificaram (se deterioraram) com 0
passar do tempo.

Mesmo contra o sistema, varios artistas produziram cancdes (letras), coreografias,
poesias, artes visuais, etc. com intencdo de depreciar e rebaixar os adversarios (aqueles que
estavam contra a independéncia e paz em Mocambique e na Africa em geral). Obviamente,
esses artistas “insurgentes” j& ndo davam preferéncia a base espiritual e tradicional da cultura
africana e seus descendentes, em particular a da mbira, mas representavam suas proprias
experiéncias contemporaneas.

Ainda assim, as normas coloniais vigentes silenciavam as expressoes culturais e outros

modos de vida praticados pelos africanos e seus descendentes, principalmente, nos territorios
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ocupados pelos portugueses. Por exemplo, as pessoas mogambicanas ndo tinham muito
espaco de producdo e divulgacdo musical na, entdo, Radio Clube de Mogambique (a emissora
oficial do regime colonial), na altura, comandada pela elite portuguesa da cidade de
“cimento”.

Dessa maneira, muitos musicos mogambicanos — Fany Mpfumo, Alexandre Langa,
etc. — que produziam em sua discografia algumas mdusicas de repudio ao sistema colonial
viam suas musicas banidas na radiodifusdo e seus nomes eram, facilmente, integrados na lista
negra da Policia Internacional de Defesa do Estado®”® (PIDE).

Da mdusica de mbira e de outros instrumentos musicais africanos nem podia se falar,
pois ela era tocada de maneira esporddica na emissora através de materiais captados,
etnograficamente — por alguns investigadores estrangeiros corajosos — nas comunidades que
clandestina e insistentemente a praticavam, gracgas aos recursos descartados e disponiveis.

N&o muito tempo atras, por volta de 2015 e 2016, por exemplo, assisti 0 mestre Oziya
num processo de reaproveitamento de madeiras descartadas (deitadas) e que sé haviam-se
transformado em “lixo”. Oziya ficava muito satisfeito em fabricar uma mbira com este tipo de
madeira, pois por um lado eliminava os focos de lixo, mas por outro entendia que estas
madeiras tiveram um bom processo e tempo suficiente de secagem, e por iSSo proporcionam
uma boa estabilidade na construgao/afinagéo da mbira.

Esta observacao se replicou nos meus olhos e ouvidos no ano 2021, em Marracuene,
onde os membros da comunidade jovem circunvizinha da Mukhambira, uma vez ndo tendo
nenhuma utilidade com uma determinada madeira em sua casa, encaminhava para o0 mestre
Ivan a fim de ampliar a producio da sua série diversificada de timbira. E comum, também,
ouvir o Luka Mukhavele enfatizando a importancia do uso do material local e disponivel para
fabricar instrumentos musicais, justificando que esta ideia é autossustentavel para o pais uma
vez que ndo se gasta muito dinheiro para a aquisicdo da matéria prima e garante-se a
revigoragao e reinvengdo dos instrumentos musicais africanos no seu contexto local.

N&o € por acaso que para fabricar as lamelas da mbira, disse Tefula (2019), “vocé tem
que ir a lixeira, cagar aqueles manos para [conseguir] o arame de aco que € um bom arame.
Isso ndo ¢ facil [...]”. Portanto, essa imersdo extrapola as fronteiras familiares, pois € na
comunidade onde eram buscadas as fontes sonoras para a producdo musical. E, também, na
comunidade onde, normalmente, diz Tefula (2019), “nds brincavamos nas noites quando

houvesse lua e as brincadeiras eram dangas tradicionais da nossa povoagéo. Foi nessa altura

25 Diga-se Policia Secreta Colonial.
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que eu aprendi a tocar batuques”. “O processo de aprendizagem aqui envolve a crianca
anotando conscientemente itens de interesse enquanto segue o0 que estd acontecendo nos
diferentes ambientes representados por seus pares™®’® (MAPAYA, 2011, p. 68-69). Nessa
linha, Amisse (2019) narra que “comeco a aprender a musica tradicional com um amigo
chamado Deuladeu de Pemba [..]. Comecamos a aprender certos instrumentos como
tambores e valimba, [...]".

Os tambores, em outros contextos, eram quaisquer objetos. “Foi 14 no bairro da

Mafalala, naqueles grupos de [danca e msica] xicuketa®’’

onde tocavamos bidoes”, revela
Lisenga (2021). Assim, muito aprendizado ia acontecendo fora da academia como
experienciou Luka Mukhavele, Xakada entre outras pessoas.

Nesses ambientes, fora da academia, varios convites eram feitos. Beauty Sitoe (2019)
relata que “ele [Xitaro] convidou-me para conhecer a sua oficina que na época [2008]
encontrava-se no bairro de Laulane [Maputo], entdo eu fui Ia e tive o prazer de conhecer o
instrumento e lembro-me que eu até participei na construgdo da minha cabaga”. O convite da
mestra para essa oficina nao era ao acaso, pois como explica Nketia (1974, p. 57) “em outros
casos, no entanto, um musico tera que ser incentivado a se juntar ao grupo pela admiracao e
respeito pela sua habilidade ou pela riqueza de seus talentos que partilhara ao grupo”278.

Com essas trocas de saberes, Beauty acabou tendo sua mbira, porém as vezes nem era
preciso ter sua propria mbira, pois havia um apoio mutuo. Nessa 6tica, Tefula (2019) lembra
que “o Nharira foi a primeira pessoa a me emprestar a mbira, [numa ocasido em que] ndo nos

2% apreciava [...] e, as vezes, tinha

conheciamos [...]”, Nhacule (2021) narra que “eu os
curiosidade de pedir emprestado, tentava mexer um pouco [...]” e, assim, varias experiéncias
praticas iam se dando.

Nessas experiéncias, avanca Lisenga (2021), “um abre a mente do outro e,
sucessivamente, vamo-nos conectando para trazer o melhor”, elucidando que os menos
experientes ndo siao, simplesmente, “enchidos”, mas sim “esculpidos e polidos” para a sua
melhor integragéo na pratica musical.

Portanto, nessa prética se estabelecia colaboracdes que fluiam entre as pessoas em

performance atraves de relacbes de confianga alicercadas pelo estar junto, musical ou

27® “The learning process here involves the child consciously noting items of interest as it follows what is
happening in the differing environments as represented by its peers” (MAPAYA, 2011, p. 68).

" Lé-se xitchuketa.
218 «In other cases, however, a musician of the highest caliber will have to be encouraged to join the group

through the admiration and respect that is shown for his ability, or through the size of his hare of gifts that are
. given to the group” (NKETIA, 1974, p. 57).

Referindo as pessoas tocadoras.
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interpessoalmente. Em outras palavras, a troca de saberes era feita de forma prética e aberta a
experiéncias e habilidades individuais de cada pessoa. Todas as pessoas S&o aceites
independente do seu nivel de talento.

Nesse contexto, 0s exercicios de escuta ativa e reflexiva, assim como 0s experimentos
de erros e acertos pouco a pouco treinavam, também autodidaticamente, as habilidades das
pessoas participantes. “As pessoas aprendem observando, ouvindo, repetindo aquilo que vou
fazendo”, diz Vilanculos (2019).

Nessa pratica sdo usados variados tipos de mbira: nyunganyunga, nsantse, chityatya,
matepe, nyonganyonga, njari, nyunganyunga plus, dzaVadzimu, dzaVadzimu plus,
dazvaNdawu etc. Os/as vachayi apesar de tocarem outros tipos de mbira sdo unénimes em
afirmar que a principal mbira utilizada na contemporaneidade em Mocambique é a
nyunganyunga.

No entanto, a musica da mbira € articulada com experiéncias de outros instrumentos
musicais africanos como Kankubwe, mbila, mutoriro, ndhondhoza, ngoma, nyakatangali,
nyanga, phiane, valimba, xigoviya, xikhitsi, ximbvokombvoko, Xxipendani, xitende, xizambi
etc. na maioria (re)inventada pelas pessoas praticantes.

Em sua composicéo e performance os vachayi va timbira exploram estilos do sudeste
da Africa com enfoque para os de Mocambique. Dentre estes se destacam chiwere, kateko,
kwaxala, machewona, mafuwe, makhwayi, makotlo, mandowa, mapaza, mapiku, marrabenta,
mutute, mucongoyo, ndjole, niketche, nganda, nghaldngha, nhambaro, n’tokodo, nyanga,
nyawu, utsi, timbila, xigubu, zorre e mais. Ndo se excluem o chimurenga do Zimbabwe, o
ximanjhemanjhe e a ximatsatsa da Africa do Sul, assim como o blues, o fusion, o jazz, o
reggae, 0 pop, o rock, a rumba, o rap etc.

Os vachayi va timbira, fora da musica, se dedicam em outras atividades artisticas.
Lembrei-me do Tefula (2019) quando descreve: “Eu sou artesdo. Trabalho com cabedal.
Trabalho com vidro. Faco papel reciclado. Trabalho com palha. Fabrico instrumentos.
Também, gosto de contar historias tradicionais [...]”; ou do Vilanculos (2019) quando conta
que “[...] uma das questdes importante, nesse giro [por onde andei com meus pais], ¢ o
aprendizado de artesanato”. Também, veio-me & memoria o fato de que foi por se envolver
com a musica que Ivan aprendeu 0s processos de gravacdo com ajuda do seu tio. As
experiéncias musicais sao aplicadas, no caso de May Mbira, em danca contemporanea, no
teatro e no cinema. Este ativismo é notdvel ndo s6 na area de execucdo, mas também na
construcdo, criacdo e revigoragdo dos instrumentos musicais africanos com foco na mbira.

Com essas atividades os/as vachayi va timbira garantem o seu autossustento e contribuem
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para a revigoracdo da sua identidade musical e cultural. Assim, a musica é treinada em
conjuncao com outras atividades sociais e formas de conhecimento.

N&o a toa, a maior parte das pessoas estudadas, para além de executar e transmitir
saberes, constroem a mbira, lidam com as suas propriedades acusticas, técnicas, tecnologias
de construcdo, proporcionalidades, tamanhos, formas e timbres apropriados para uma
determinada mbira.

O processo de construcdo da mbira se resume em

[...] identificar o tipo de som que nds procuramos trazer. [...] Medir a madeira
e cortar a medida que achamos certa para o tipo de mbira que vamos fazer.
Limpar a madeira, escavar se for necessario. Polir bem e deixar a madeira
bem organizada para que, também, o som saia feliz [propaga-se de forma
adequada]. [...] Furar a madeira em devidas medidas através do berbequim.
Montar os grapos, o cavalete [e a barra]. Martelar tecla a tecla até apanhar o
som com a frequéncia certa (DOS MARQUILE, 2022).

Essa compreensao, fundamenta Simango (2019), é um contributo, “[...], porque um
instrumento bem fabricado, [...] confortavel e configurado pode influenciar na aprendizagem
dos que vao pegando este para executar”. O entendimento do processo de construgdo ¢

importante,

porque além de tocar a mbira, eu precisava saber por que esta tecla tem este
som. O que faz com que tire esse som. Entdo, eu tinha que saber que €
resultado de como vamos espalmar, o comprimento e a afinacdo. Quando das
golpe [na extremidade suspensa da tecla] mais para dentro, [0 som] fica mais
agudo, quando tiras, fica mais grave. Ja conheco a mbira, ndo s6 toco. [...]
Quando ougo um ruido estranho j& sei 0 que esta a causar este ruido estranho
(AMISSE, 2019).

Fora desse entendimento, a construgdo da mbira funciona como uma terapia. “Aqueles
momentos de martelar o vardo, das maos saem os calos, déi-me a mdo, mas agrada-me o
espirito [...] quando fico muito tempo sem fazer mbira, sinto que os meus musculos atrofiam,

entdo, quando volto a fazer mbira, sinto [um alivio]”, relata Mucavel (2019).

A parte da preparago da tabua harménica, quando trabalho com goiva®®, me
traz um sentimento e um alivio muito dificil de explicar, me traz um conforto
[...]. Entendo, também, que trabalhar com afinacdo da mbira, a formatacéo
das teclas ou [processos de] espalmar [as lamelas], o que acontece ali €

280 ~ . - . - .

Goiva - nome dado a uma série de instrumentos cortantes utilizados para o entalhe em madeira. Com a

lamina curta, é semelhante ao formao, porém em escala menor. Podem ter diferentes formatos, com a lamina
reta, em meia-cana, com o corte do lado convexo, arredondado ou em formato de “V”.
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vibracdo e toda vibragdo tem um impacto no nosso organismo, acho que isso é
uma terapia, sinto que cura alguma coisa em mim (MACOQ, 2019).

Com a mbira, o0 May Mbira aprendeu a ter um controle emocional e espiritual mais
profundo e a viver a vida em meditacdo, “espirito de conexdo com o corpo”, e, portanto,
Tefula (2019) conclui que “eu consigo relaxar quando toco o proprio instrumento”, pois tal
como sente Cumbane (2021), “o som da mbira [...] transmite-me uma paz, uma tranquilidade,
[...]".

Mas para que se chegue a esse resultado, “o meu processo de construcdo pode ser um
bocadinho mais longo do que muitos, porque eu tenho o cuidado, primeiro, com a minha
salde, com meu estado fisico e com a suavidade que o instrumento vai ter” (DOS
MARQUILE, 2022).

Aliando ao cuidado na oficina de construgdo “falo da posicéo [...] correta quando estas
sentado para bater a tecla. Ha exercicios que faco para abertura, por exemplo, do peito, da
parte cervical” (VILANCULOS, 2019) e ao martelar a lamela “ndo [importa muito] a forca,
mas a técnica” empreendida no pulso, completa Dos Marquile (2019). Assim, “[...] tu tens que
bater [0 metal] com certa calma de modo a controlar a tecla ou lamela que tu desejas”
(SITOE, 2019).

Ao iniciar a formatacao da lamela, afirma Tefula (2019), “eu utilizo um martelo com
peso um pouco maior, mas quando a tecla ja esta achatada, utilizo um martelinho para
apanhar a afinacdo certa ou laminar, na totalidade, a tecla”. “Assim, 0 brago tem de
acompanhar o movimento do martelo para evitar lesdes”, defende Tefula (2019). Também,

para acautelar as, provaveis, dores de coluna,

Eu faco tecla por tecla. Martelo uma tecla, levanto e coloco a tecla na madeira
[tAbua harmbnica]. Levo o outro [pedaco de] arame [ago] bato, bato a outra
tecla. Volto e encaixo [novamente]. Entdo, esse processo obriga-me a ndo
estar, por muito tempo, a fazer a mesma coisa que pode vir a me prejudicar
(TEFULA, 2019).

Entretanto, nos casos de ter muitas encomendas e ndo poder prevenir dores no corpo,
elas podem ser aliviadas “fazendo massagem em casa com agua quente”, sugere Tefula
(2019). Tudo isto deve ser realizado com uma experiéncia suficiente no trabalho, pois, por

exemplo, o cansaco e o trabalho sob pressdo podem causar lesdes fisicas, principalmente, ao
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martelar as teclas, podendo o martelo, por exemplo, saltar ou escorregar e atingir uma parte da
mao?.
Mesmo experiente, “[...] também, temos de ter a higiene e seguranca no trabalho, [...]

para ndo prejudicar a saude” (AMISSE, 2019). Nessa preocupacdo, em didlogo com Luka,

recomendo, vivamente, que a confecgdo de lamelofones e, principalmente, a
martelagem de teclas seja realizada em ambiente protegido: usar sempre
protetores, auriculares [...], e conferir os auditivos regularmente, para evitar
danos graves, que possam prejudicar ao construir/afinar os instrumentos e
para se comunicar, suavemente, em geral”® (MUKHAVELE, 2022, p. 366).

A partir dessas experiéncias, Beauty Sitoe (2019) reflete que “hoje eu sei valorizar
todo trabalho manual independentemente de ser um trabalho que eu perceba ou néo, por saber

que trabalhos manuais requerem muita paciéncia ¢ ¢ um processo muito longo ¢ exaustivo”.

Na musica de mbira e seus produtos decorrentes,

a gente consegue perceber como outras pessoas vivem em suas sociedades e
vamos agregando valores [...]. N6s vamos ensinando e, também, vamos
recebendo. Entdo, isso deixa uma abertura [...], porque todas as culturas tém
seus valores e nenhuma é superior a outra apesar de ter certos habitos dificeis
de encaixar, entdo aqui chegamos num meio termo (AMISSE, 2019).

E por esse respeito, valorizacio e entendimento,

que temos que continuar a promover a propria mbira, ndo s6, em casas
culturais, mas também nas familias. Nas escolas é [, também,] muito
importante introduzir esse instrumento e a partir dai se pode acelerar a
massificacdo, porque as criancas gostam deste tipo de instrumentos, entéo, so
precisam ser encorajadas (LISENGA, 2021).

O mestre Lisenga nos chama atencdo para a promogéo e introducdo de instrumentos
musicais como a mbira nas familias e nas escolas com vista reverter a situacdo atual do sistema
de ensino e do mercado musical mogambicano descrito por Luka Mukhavele (2022, p. 6): “Os

sistemas continuam expondo criancas em idade escolar, aprendizes de musica e o publico em

281 Cf. (MUKHAVELE, 2022, p. 352).

282 «| would, strictly recommend lamellophone making, and specially, key hammering to be undertaken in
protected environment: to always wear hearing protection devices during this phase of the process, and to
regularly do hearing checkups, to avoid severe damages, that might impair them for making/tuning the
instruments, and for communicating smoothly in general” (MUKHAVELE, 2022, p. 366).
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geral, quase que exclusivamente a instrumentos e mdsicas ocidentais, em detrimento das
locais, que s&0 mais acessiveis e barata(o)s para eles™?®,

A partir das narrativas elucida-se que os/as vachayi va timbira desempenham um forte
protagonismo na educacdo e mercado cultural da musica em Mocambique e cabe a cada
um[a] transformar esta semente em substancia que a cada dia cresca e floresca. A mbira é de
fato, remata Xitaro, “uma biblioteca com varios livros dentro dela”. O desafio ¢ trazer mais
pessoas®®* que praticam a mbira, propondo que mais pesquisadores/as desenvolvam este tipo
de estudo para tornar publico mais conhecimentos e enfrentamentos contidos nos livros dessa

biblioteca viva.

283 «“The systems continue exposing school children, music learners, and the public in general, almost exclusively
to Western instruments and music, at the expense of local ones, which are more accessible to, and affordable
for them” (MUKHAVELE, 2022, p. 6).

284 Alcidio Pires, Careca, Chenjerai, Cheny Wa Gune, Genito Santana, Jojo Mbalango, Jalio Marquel,
Matchume Zango, Pivi Marquel, Rolando Lamussene, Zé Maria etc.
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CAPITULO V - PERFORMANCE, TRANSMISSAO E ABSORCAO DA MUSICA DE
MBIRA?®

Este capitulo trata da performance, transmissdo e absorcdo musical. Os pontos
abordados estdo organizados da segiunte maneira: i) circunstancias da performance da mbira e
seus geradores de significado; ii) processos de transmissdo e absor¢do dos/das vachayi va
timbira; e iii) estratégias da minha prdpria absor¢éo junto dos mestres.

5.1 Performance da musica da mbira: circunstancias e geradores de significado

Nas artes musicais, a performance é um processo criativo que transcende a musica em
suas dimensfes estruturais (afinacdo, ritmo, melodia, harmonia, timbre, altura, duracéo,
intensidade, etc.) envolvendo elementos como a propria mdsica, danca, vestimenta,
gastronomia, rito e mais, estendendo-se por varias dimensdes da vida social da pessoa
praticante, seu comportamento e maneira de viver experiéncias musicais.

A performance da mbira, em particular, era integrada em rituais de nomeacdo de
chefes locais apds a morte do antecessor, pedido de chuva, agradecimento aos ancestrais pela
protecdo e boa colheita, festas de bebidas tradicionais para matar a sede dos ancestrais,
iniciacdo ou possessdo espiritual e para propositos de cura, boas-vindas ao espirito dos mortos
ap6s a morte de um idoso e outras préticas do dia a dia?®®*® (GUMBORESHUMBA, 2009, p.
31; MATIURE, 2009, p. 29).

Esses rituais sdo importantes, servindo, diz o mestre dos Marquile (2022), a vérias
cerimdnias, ambientes sociais e familiares, dependendo de tradi¢do para tradicdo, de pessoa
para pessoa que executa a mbira. Eles sdo realizados, por um lado, como um grito de aflicdo
dos grupos socioculturais quando lhes faltam o rei, a chuva (4gua), a satde, as bebidas locais,
ou outros elementos vitais para a vida social, porém, por outro, como uma forma de
comemorar a sua abundancia.

A sua realizacdo significa o bem-estar (ou aproximagdo do bem-estar) para o grupo
sociocultural e durante a cerimdnia, as pessoas choram e gemem, lembrando-se dos
companheiros com quem dangavam e que ja ndo existem, fisicamente, entre eles. Essas
cerimodnias sdo, predominantemente, acompanhadas pela confeccdo e consumo de bebidas

locais. A preparacdo dessas bebidas é em si um ato cerimonial. Nos vaNdawu,

%8 partes deste capitulo foram discutidas em pares na Revista OPUS (SILAMBO, 2021), assim como na Revista
e Encontro da ABEM (SILAMBO, 2022, 2022a).

286 Essas cerimonias sdo realizadas em qualquer més, com excecdo de novembro, pois, de acordo com as crencgas
dos vaZezuru (parte dos vaShona), é um tabu fazer qualquer ritual neste més, ja que ele é dedicado ao
descanso do espirito ancestral apds ele ter trabalhado o ano todo (MATIURE, 2009, p. 28).
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cada familia traz sua propria cesta de “mapfunde” (mapira) para fazer o
“d’oro”, (bebida nativa), e as pessoas se envolvem no preparo, que,
geralmente, leva cerca de sete dias. Enquanto isso, as pessoas cantam e
dancam desde o inicio da noite até a meia-noite. No ultimo dia, quando a
preparacdo da bebida termina, elas dancam do nascer do sol até o por do sol*®’
(CURTIS, 1920, p. 20).

Em varios grupos socioculturais (vaNdawu, vaTsonga etc.) de Mogambique quando a
confeccdo da bebida termina, as pessoas derramam um pouco sobre a terra — principalmente
debaixo de uma arvore — como oferenda aos espiritos dos antepassados. O ato de derramr a
bebida era sempre realizado nas convivéncias da Mukhambira pelo mestre Ivan Mucavel
junto de amigos e vizinhos que compartilhavam sua hospitalidade através de cancGes com a
mbira. Esse ato se desdobra para outras cerimonias tradicionais do sul de Mogambique como
a abertura da bebida canhu, uma bebida, tradicionalmente, servida num recipiente de fruta

natural denominado ndzeko (figura 86).

Figura 86: Ndzeko.

Fonte: Silambo (2023c).

Portanto, a mbira, um instrumento pequeno e portatil, possui varias fun¢des na cultura
africana. No seio dos povos valLala, da Zambia, costuma ser usada para a performance de
cancdes de uma viagem de caca, preparacdo de um terreno agricola, assim como um alivio da
solid&o?®® ou passatempo (VAN DIK, 2010, p. 84). Os propésitos de tocar este instrumento
musical para os vaSan de Botswana incluem o prazer pessoal, a obtencdo de renda e o
acompanhamento de rituais de exorcismo e casamentos (IKEYA, 2006, p. 275).

Em uma das nossas conversas o mestre Nhacule pontuou que

281 “Each family brings its own basket of ‘mapfu'nde’ (corn with which to make the ‘do'lo’, native beer), and the

people engage in the brewing, which takes usually about seven days. Meanwhile the people sing and dance
from evening until midnight. On the last day, when the beer is finished, they dance from sunset till sunset”
(CURTIS, 1920, p. 20).

285 Como disse um musico citado nesse contexto: “Eu uso a kalimba [mbira] sempre que tenho vontade,
principalmente, antes de dormir, ou como acompanhamento ao caminhar, como se vocé tivesse alguém que
esta falando com vocé” (VAN DIJK, 2010, p. 84).
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a mbira € um instrumento [...] espiritual. Entdo, quando estou a tocar ou
guando estou a compor algumas mdsicas [...] sinto algum espirito [...].
Quando saio de um espetaculo onde toco a mbira, vou para casa, sinto algum
alivio [...], algo me diz que epha ok estou bem espiritualmente (NHACULE,
2021).

De igual modo, a performance da mbira no Festival Raiz Tradicional, na Festa da
Mbira ou em saraus culturais realizados em Mogambique (Maputo) alicerca os processos de
recriagdo e socializacdo de experiéncias entre as comunidades, perpetuando a mbira nos
espacos urbanos e suburbanos, onde esta tende a ser extinta. Esses eventos constituem uma
forma de sensibilizacdo e educacdo das pessoas e tém se transformado em acdes de
revigoracao da mbira.

Nas artes musicais da mbira, participam homens, mulheres e criangas que podem
dancar, cantar e tocar o instrumento em pé ou caminhando pelas aldeias, assim como sentados
em uma cadeira®®® ou agachados no chao sob a(s) arvore(s) (JAHN, 2007, p. 13)**. Essas
performances, também, acontecem em lareira, muro, museu, estidio, bar e em outros espacos.

Em qualquer um desses contextos, a performance se torna um momento de viver a
estética ritmica, melddica, harménica e visual das artes musicais africanas, incluindo uma
imensuravel variedade de idiomas, cancdes, dancas e instrumentos musicais locais que cada
pessoa ou grupo escolhe aplicar em sua performance.

Em Maputo tenho observado que na performance de mbira sdo interpretadas artes
musicais oriundas de diversas partes de Mogcambique, tais como kateko, mafuwe, makhwayi,
mandowa, muthimbha, mutute, Mucongoyo®*, n’tokodo, ndjole, nghalangha, nyawu, tufu,
xigubu etc. Existem outras pessoas que, também, tocam outros estilos ou géneros nao
mocgambicanos, como Ximanjhemanjhe, chimurenga, ximatsatsa, assim como hip-hop, jazz,
blues, reggae, afro soul, musica popular brasileira (MPB) e mais.

292

Percebo, ainda, que a mbira é tocada, tradicionalmente“™, junto com uma diversidade

de tambores africanos, goxa ou hosho (chocalho), palmas, estalos e assobios, e,

293

contemporaneamente“™®, com guitarra, bateria, congas, cajon, baixo eléctrico, teclados,

295

saxofone, xigoviya®®*, xitende?® etc. Em conformidade, o mestre Nhacule explica que

289 Mestre Augusto Manejo tocando a mbira nyonganyonga - https://youtu.be/NmnNLpaNgNM
290 \/er, também, Mukhavele (2022).

291 .
Le-se mutxongoio
292 Confira imagens da ceriménia Bira... ([2013]).

293 Aqui destaco as bandas mocambicanas de Luka Mukhavele, Ivan Mukhavele, Simdo Nhacule, Chenny wa
Gune, Timbila Muzimba, Waka Mbira, NBC Gas Butano, Moticoma, Kanyisa, assim como movimentos como
a Festa de Mbira, Festival Raiz Tradicional e mais.

294 Composicdes e performances do mestre May Mbira.
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a mbira é acompanhada por goxa [...]. Aquele [referindo-se a goxa] é o
instrumento principal que marca o tempo né da musica. Entdo, o batuque esta
la. [...] Cada um pode usar a mbira com [qualquer] instrumento. Ele pode usar
com um bocado de bateria, viola baixo, viola solo, vozes e pode envolver
outros instrumentos [...], mas [...] a primeira coisa que acompanha a mbira é a
goxa, depois alguns toques de batuque e o préprio canto (NHACULE, 2021).

Portanto, em qualquer situacdo e/ou motivacdo de performance da mbira, as pessoas
estdo livres para escolher os instrumentos musicais, mas também estilos ou géneros mais
proximos da sua cultura ou formagdo. Esta liberdade estimula sua participacdo ativa em
performances e gera relacionamentos significativos. Porém, ha mais.

Nas performances da mbira acompanhadas durante a pesquisa na Mukhambira, na
Festa da Mbira, no Festival Raiz Tradicional, eram preparadas e disponibilizadas comidas e
bebidas como parte integrante da sua realizacéo (figura 87).

Figura 87: Tenda das comidas e bebidas na 52 edi¢do da Festa de Mbira.

Fonte: Silambo (2021n).

As lareiras (figura 88) realizadas, habitualmente, na Mukhambira sdo exemplos da
necessidade de comidas e bebidas na musica de mbira. Para chegar a Mukhambira a partir da
cidade de Maputo, cada participante atravessa a vila de Marracuene e percorre a terra a pé ou
de carro sob arvores de diversas espécies, trazendo consigo a sua mbira, comida, bebida,

lenha etc. para auxiliar o que ja existe preparado para a cerimonia.

2% para assistir a uma performance da mbira junto com xitende, ver Muhamago (2021).
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Figura 88: Lareira da mbira na Mukhambira.

Fonte: Silambo (2019b).

Cada pessoa se veste ao seu estilo — local e/ou global —, potenciando a sua
individualidade e evitando qualquer subordinacao visual de outras pessoas do conjunto. Entre
0s presentes, podemos reconhecer a comunidade, as pessoas tocadoras da mbira, as pessoas
organizadoras da lareira e 0s/as pesquisadores/as.

Durante o dia, a musica comeca de forma timida. Cada pessoa tocadora, repentina e
emocionalmente, pega seu instrumento, comeca uma determinada musica e outras pessoas
seguem juntas, acompanhando com outros instrumentos (incluindo mbira), palmas, estalos,

assobios e danca (figura 89).

Figura 89: Inicio timido da performance.

Fonte: Silambo (2019c).
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As criangas do bairro se aproximam, batem palmas, assobiam e executam pequenos
passos de dangca com a sua criatividade e capacidade inventiva, e assim adquirem
conhecimento e absorvem novas perspectivas de forma independente. Dessa maneira, as
criancas amadurecem as suas habilidades musicais em idade precoce, explorando as fontes
sonoras do seu corpo e outros instrumentos musicais encontrados no meio. O corpo humano &,
assim, um elemento integrante da producdo musical e as suas partes sd&o como fontes
produtoras de som que acompanham as cangdes.

As cancles executadas no contexto sdo exemplos, particularmente, interessantes de
organizacdo ritmica. Durante a execucao das palmas, as vezes, uma méo forma uma cavidade
em forma circular contra a outra, emitindo um timbre profundo e suave; as vezes as maos sao
espalmadas, com um estalo seco gerando contrastes e gradacbes de timbre, andamento e
volume dindmicos. Nesse processo, as palmas percorrem distancias variadas, dependendo do
efeito estético desejado pela pessoa tocadora.

“A disponibilidade deste instrumento [corpo] para todos nos reforga as fontes naturais
e comunitarias de fazer musica; também confere certa autossuficiéncia na producdo musical
individual™®®*® (AGAWU, 2016, p. 155). Nessa base, o ritmo é fundamentado nos pés em
movimento que circulam em danca. Os versos das cangfes sdo, no entanto, agrupados em
torno da mbira que sugere as articulagdes vocais das pessoas que se exibem a solo, seguido de
coro.

Ao final do dia, prepara-se a lareira ao ar livre e, pouco a pouco, as pessoas se
aproximam com suas esteiras, cadeiras, instrumentos musicais, formando um novo palco em
forma de circulo, onde escuridao, fogo e som se misturam com a comida e a bebida. Quem se
sente cansado pode cochilar e voltar a performance quando bem entender. O calar da noite e
da madrugada, também, aos poucos se mistura com a escuriddo, fogo, comida, bebida e
masica — formando composic¢des singulares — até o raiar do sol.

Nesse cenario, 0 ritmo estimula o sangue, pois todo mundo — mesmo as pessoas
sentadas — balanca com a batida da musica. O corpo desenvolve resisténcia fisica para tocar a
mbira bem como 0s outros instrumentos musicais envolvidos e para sustentar 0 seu peso.
Assim, diz a educadora e etnomusicologa brasileira Luciana Prass (1998, p. 171), o corpo,
também, precisa ser educado para tocar horas sem que o andamento e a energia caiam.

Mas também é preciso considerar o fato de que sentar-se em circulo, em torno do fogo

da lareira, cria uma energia espiritual (interconex@o) entre as pessoas envolvidas nessa

2% «“The availability of this instrument to all of us reinforces the natural and communal sources of music making;
it also confers a certain self-sufficiency on individual music making” (AGAWU, 2016, p. 155).
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participacdo comunitaria. “O atributo psiquico de todas as pessoas ¢ direcionado e unificado
no centro do circulo, e isso também fornece o contato visual necessério para a coordenagdo
matua®®’ (NZEWI; NZEWI, 2009, p. 55).

O circulo em performance encoraja a comunicagdo social unificadora entre as pessoas
tocadoras de instrumentos musicais e aquelas que naquele momento se tornam o publico.
Todas as pessoas participantes partilham espaco de saida e entrada na lareira, usam a mesma
cadeira ou esteira, acolnem uma diversidade complementar do material tocado ou cantado e,
assim, os seus corpos fisicos se reforcam um ao outro.

Dessa forma, cada pessoa localiza-se no mesmo degrau social que as outras,
proclamando sua igualdade social na performance. Nesse ambiente de pratica coletiva se
permite que as pessoas mais habilidosas facam musica ao lado das menos habilidosas®®,
tornando-a uma ferramenta que potencia as relacdes humanas.

Nesse cenério, o inicio da musica é feito, repentinamente, por iniciativa de quem bem
entender. De vez em quando, o coletivo sugere uma musica especifica para que seu dono ou
sua dona ou mais experiente a inicie: “toca nharira, toca kutsaka etc.” Com o ataque semi
ambiguo, a musica € tocada e cantada pelo coletivo e por vezes finalizada numa sucessao
repentina de pessoa em pessoa participante. Nessa flexibilidade, possibilitada pela
composicdo em performance, as pessoas tém oportunidade de finalizar a musica da sua
maneira. Portanto, o processo de resolucdo cadencial é individual e subjetivo, valorizando
experiéncias e intencdes pessoais na coletividade. Em sua maioria, as pessoas participam
dessa lareira voluntariamente, podendo-se presumir que elas gostam de fazé-lo e querem
contribuir para a manutengdo da cultura de mbira em Mogambique.

Para além dessa lareira, nas performances de mbira realizadas em espagos como na
associacao dos musicos ou no museu da Mafalala em Maputo, existe geralmente um pequeno
palco montado, especificamente, para a realizagdo da performance. Nesses contextos, a
performance da mbira € realizada junto com exposicdo e venda de comidas, bebidas,
instrumentos musicais (incluindo a mbira), livros, esculturas, colares, micangas, roupas e

outras producdes artisticas (figura 90 e 91).

27 «Byerybody’s psychic attribute is directed and unified at the centre of the circle, and this also provides the
necessary all-round eye contact for mutual coordination” (NZEWI; NZEWI, 2009, p. 55).
2% \/er também Agawu (2016, p. 154).



243

Figura 90: Exposicdo e venda de livros, discos e camisetes na 42 edicdo da Festa de Mbira.

Fonte: Silambo (2020¢).

Figura 91: Xitata em exposicao na 52 edicdo da Festa de Mbira

Fonte: Silambo (20210).

Nesse ambiente, existem cadeiras e mesas para as pessoas participantes, mas a maioria
das pessoas mantém-se em movimento, intensificando seus relacionamentos de gestos e falas.
Os masicos se juntam no mesmo espaco com 0S expositores, chefes da cozinha,
organizadores, vendedores, consumidores e é de la onde sdo chamados para se dirigirem ao
palco. A sua interagdo com o publico momentaneo comeca, portanto, antes de subir no palco e
continua no trajeto até ao palco. Chegado a este local, juntos tocam, cantam e dancam,
afirmando, explorando e celebrando suas relagdes, e, assim, fundamentando a teoria de que na
masica africana, o publico pode ser, e muitas vezes é, ativamente, integrado na performance.

Isso as vezes acontecia de forma automatica, mas em outras vezes o musico principal
iniciava um solo (ou chamada) e um coro (resposta), deixando o publico como as pessoas

executoras do coro, e assim se compartilhava musica. “Nesse sentido, a performance musical
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esta pronta para envolver o publico, transformando-o de participante passivo em participante

»29 (AGAWU, 2016, p. 112). Ao seguir este caminho, os/as vachayi va timbira fazem

ativo
sentido humano valido do conceito africano de uma apresentacao publica de artes musicais ao
Vvivo cuja audiéncia toma as suas acdes e reagdes como elementos legitimos da performance.

Finda a apresentacdo musical — parcial ou total*® —, as trocas, conversas, comidas,
bebidas etc. continuam no recinto da performance. Portanto, mesmo que a pessoa tenha ido
sozinha ao local da performance, ainda pode se sentir parte do evento cantando, dangando,
tocando, comprando, saboreando, aplaudindo, movendo, gesticulando, rindo, balancando,
agarrando, separando e fazendo tudo que esta disponivel.

Assim, a audiéncia torna-se ativa, criando um contexto no qual a mensagem ¢, de fato,
convertida ou comunicada com significado. Quer dizer que é importante que se crie condicdes
de uma participacdo ativa do maior numero possivel da audiéncia, pois ela é a dona da
apresentacdo das artes musicais. Esta construcdo social e humana de relacionamentos faz,
novamente, com que ndo haja uma posi¢cdo dominante e outra subordinada, j& que hd uma
comunicacdo em todas as direcGes (ouvinte — instrumentista, e vice-versa), possibilitada por
meio de acOes, percepcles e reaces das pessoas participantes.

Na préatica da mbira, uma pessoa pode acumular funcdes de construtor ou tocador do
instrumento musical, mestre de saberes, ouvinte, dancarino, organizador do evento etc. Este
envolvimento faz com que cada pessoa tenha interesse e autonomia para ir até onde esta o
evento ou acdo e se posicione num lugar vantajoso para ver e decidir qual sera sua relacao
com a musica, danca, comida, bebida e todo o evento. Geralmente, as pessoas trocam de
papel, atitude ou lugar no meio do evento de forma espontanea.

Por exemplo, na figura 92, os mestres Mbalango, May Mbira e Xitaro (da esquerda
para direita) aparecem tocando, cantando e dancando na Festa de Mbira, mas eles séo,
igualmente, construtores e mestres de saberes sobre a mbira. O mestre Xitaro €, também,
membro da equipe organizadora desta festa. De igual modo, na figura 93 aparecem varios
mestres (construtores e tocadores) da mbira e o publico dangando junto.

2% “Ip this sense, musical performance stands ready to envelop audiences, transforming them from passive to
active participants” (AGAWU, 2016, p. 112).
399 De um muchayi wa mbira ou todo evento, respetivamente.
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Figura 92: Mestres Mbalango, May Mbira e Xitaro no ato da performance..

Fonte: Festa da Mbira (2018).

Figura 93: Participantes da segunda edi¢do Festa de Mbira em danca.

Fonte: Festa da Mbira (2018a).

Portanto, cada participante — seja instrumentista, ouvinte ou organizador(a) —
desenvolve suas formas de controlar ou influenciar a performance. Esta flexibilidade,
parafraseando Berliner (1978, p. 190), envolve as pessoas participantes na ceriménia para
refletir, estimulando a sua participacdo incansavel na danga, com palmas e cantos que se
juntam a mdsica durante a performance.

Assim, quando mdsica e danga sdo vigorosas, tanto as pessoas no palco como na
audiéncia se conectam e nenhuma das partes esta muito interessada em apreciar a outra, pois
todas vivem o transe da performance, um momento de viver o vivido. Quando a pessoa em
performance (no palco e no publico) sente que estd sincronizada com a “audiéncia do
momento”, ela se torna ainda mais ativa, unificando cada vez mais a performance e gerando

uma sinergia muatua.
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Nesse contexto, a distin¢do entre a pessoa tocadora e a pessoa ouvinte fica confundida,
ndo havendo necessidade de encontrar uma pessoa tocadora, puramente, tocadora ou ouvinte,
excepcionalmente, com esse papel. Esse fluxo deixa espaco para que cada participante
funcione como um individuo criativo e capaz de contribuir para a performance como um todo.

E isto que — em performance de mbira — cria ndo ritmos cruzados, mas uma
cooperativa megamelorritmica costurada por tudo e com todas as pessoas sendo
individualmente independentes e coletivamente interdependentes. A partir disso, forma-se um
circuito performatico que esta, simultaneo e continuamente, ajustando seus processos para
contribuir na composic¢ao em performance.

Assim, um movimento sonoro proposto pela pessoa tocadora de goxa/hosho
(chocalho), uma linha de tempo introduzido pela pessoa tocadora de tambor ou um motivo
solado pelo mestre ou mestra de mbira pode resultar em momentos singulares na
interatividade e até reinventar o discurso dos materiais musicais da composicdo que esta
sendo recriada por todas as pessoas participantes.

Dessa maneira, as pessoas que interagem formam um contexto no qual um
determinado performer é uma fonte de geracdo de circunstancias para o outro reagir e vice-
versa. O empenho das partes na atividade, o contato visual, a eficacia gestual e o padrdo
ritmico-melddico-polifonico contextuais podem aumentar, substancialmente, o fluxo e o
significado advindo dessa interacdo. A medida que as pessoas interagem musicalmente, elas
sofrem diversas transformacdes educativas intensas, de modo que as relagbes iniciais se
modificam no final da performance.

Assim, é celebrada a unidade ou unanimidade entre quem, supostamente, produz e
guem consome a musica, desconstruindo o modo dominante de relacionamento em
performance. Com este modelo humanistico de interacdo musico-audiéncia, desafia-se a
versdo que espera uma reproducdo pacifica e escravizada das pessoas em palco. Portanto, a
performance da mbira acontece, porque existem corpos humanos no recinto da performance —
ndo necessariamente no palco — que exercem atividades significativas em si, entre eles e com
0 publico do momento.

Em suma, Nzewi; Nzewi (2009, p. 51) me sustentam a concluir que a performance das
artes musicais, como a de mbira, objetiva: i) Socializar todas as pessoas participantes e incutir
um espirito humanista de companheirismo, colaboracdo e compartilhamento; ii) Estimular e
atualizar o potencial criativo inato em cada pessoa, transacionando os principios da

composicao em performance; iii) Incentivar a escuta atenta e atitudes de resposta espontanea,
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pois a interacdo do grupo envolve a interestimulacdo criativa. Isso acontece, inclusive, no

processo de transmissao e absorcao, cujo debate segue adiante.

5.2 Processos de transmissao e absorcao dos/das vachayi va timbira

A transmissdo musical consiste em um conjunto de caminhos, formas e processos
como os diferentes grupos recebem e passam, abertamente, seu repertdrio em suas culturas,
permitindo a circulagio de saberes.

Absorcdo é tornar “seu” o saber, no sentido de experiéncia vivida e aprendizados
materializados no seu préprio corpo. Portanto, a absor¢do é um caminho, através do qual se
aprende e se entra em contato concreto com a pratica, apropriando a masica “de mbira” em
Sseu corpo, e inevitavelmente, fazendo suas leituras em resposta do que sente e percebe.

Na transmissdo sdo realizadas atividades que permitem a pessoa absorver em seu
corpo os saberes do seu grupo social, de forma que o ato de transmitir, diz o etnomusicélogo
checo Bruno Nettl (1997, p. 8), € uma das coisas que determina o curso da historia em uma
cultura musical. Portanto, em todos os periodos e lugares onde ha pessoas, praticando sua
cultura, se desenvolvem caminhos de educagéo e formagdo musical.

Assim, Ifeoluwa Olorunsogo (2019, p. 164) defende que “um dos principais
propdsitos da educacdo € a enculturacdo, a socializagdo dos individuos nas normas,
caracteristicas e modos de um grupo cultural”®®. Nesse sentido, as estratégias de transmissdo
e absorcdo passam por uma selecdo cultural definida pelo grupo detentor dos saberes, no qual
ocorre uma habilitagdo ou apropriacdo da sabedoria da geracéo predecessora a partir de uma
experiéncia contemporanea vivida e materializada no corpo.

O que ocorre nesse contexto, na vertente que se ocupa da perspectiva africana, costura
como revelam Berliner (1978), Nketia (1974), Nzewi (2007) e Blacking (1990), uma
educacdo e formagdo musical que se processa de formas (oral, pratica e gestual) ancoradas a
memoria de pessoas reconhecidas pela comunidade. Assim, Africa possui uma rica heranca
musical e desenvolveu formas ou processos particulares de transmiti-la (KIDULA, 2019, p.

26). Entre esses processos destacam-se:
5.2.1 Imerséo nas familias e nas comunidades praticantes

A familia e a comunidade é um espaco fértil para a aprendizagem (troca de dicas

sobre) da (a) musica de mbira. O mestre Tefula (2019) relatou-me que “eu ndo tive um mestre

01 «“One of the main purposes of education is enculturation, the socialization of individuals into the norms,
characteristics and ways of a cultural group” (OLORUNSOGO, 2019, p. 164).
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para me dar dicas; [...], foi aquela curiosidade [de aprender que tive] desde a infancia, porque

havia instrumento em casa”.

A educacdo tradicional comeca, em verdade, no seio de cada familia, onde o
pai, a mde ou as pessoas mMais idosas sd0 a0 mesmo tempo mestres e
educadores [...]. S&o elas que ministram as primeiras licbes da vida, ndo
somente através da experiéncia, mas também por meio de histérias, fabulas,
lendas, [...] etc. (KI-ZERBO, 2010, p. 183).

No ambito da educacdo musical, a mae africana canta para seu filho desde o ventre ou
o colo, iniciando a introjecdo da crianca na cultura comunitaria.

Ela treina a crianga a tomar consciéncia de ritmos e movimentos, balancando-
a ao som da mdsica, cantando para ela em silabas [...], imitando ritmos de
tambores. Quando ela tem idade suficiente para cantar, ela canta com sua mae
e aprende a imitar os ritmos de tambor. [...] A participacdo em jogos infantis e
historias que incorporam cangdes permite que ela aprenda a cantar no estilo
de sua cultura, assim como aprende a falar sua lingua. A sua experiéncia,
mesmo na sua tenra idade, ndo se limita as cangles infantis, pois as maes
africanas muitas vezes carregam os filhos nas costas para cerimonias publicas,
rituais e arenas de dancas tradicionais, onde s&o expostos a musica executada
por grupos de adultos. As vezes, as mées até dangam com os filhos nas costas
até que as criancas tenham idade suficiente para participar da danca sozinhas.
No momento em que uma crianga atinge a adolescéncia, ela pode ter
aprendido a tocar instrumentos de brinquedo por imitagdo, ou a tocar
instrumentos menores em conjuntos de adultos® (NKETIA, 1974, p. 60).

Os saberes ministrados na familia sdo, por assim dizer, aprimorados na comunidade.
Sobre essa pratica coletiva 0 mestre Xakada disse-me que “fui tocando com lvan, Maneto,
Xitaro, Wakambira, [...] e com todos aqueles que estdo muito interessados na mbira.
Encontrdvamo-nos informalmente, caso de festivais de mbira [onde partilhdvamos saberes]”
(SIMANGO, 2019). Assim,

Eu aprendi a tocar a mbira nyunganyunga com VArios mestres, porque nunca
tive alguém que se chamasse meu professor [...]. O que aconteceu foi que tive
[0] instrumento e fui juntando-me a varios artistas até que apareceram aqueles

392 “She trains the child to become aware of rhythms and movement by rocking him to music, by singing to him

in [...] syllables imitative of drum rhythms. When he is old enough to sing, he sings with his mother and
learns to imitate drum rhythms by rote. [...] Participation in children’s games and stories incorporating songs
enables him to lean to sing in the style of his culture, just as he learns to speak its language. His experience,
even at his early age, is not confined to children’s songs, for African mothers often carry their children on their
backs to public ceremonies, rites and traditional dance arenas, where they are exposed to music performed by
adult groups. Sometimes the mothers even dance with their children on their backs until the children are old
enough to take part in the dancing by themselves. By the time a child reaches adolescence, he may have
learned to play on toy instruments by imitation, or to play minor instruments in adults ensembles” (NKETIA,
1974, p. 60).
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que me conduziram ja a tocar a mbira com detalhes que é neste caso o Ozias
Makoo (SIMANGO, 2019).

O fato de ndo ter situagdes “mais formais” e especificas para a transmissdo musical,
bem como os relacionamentos intimos entre 0s mestres Xakada e Makoo nas a¢fes de trocas
de saberes geram um entendimento da auséncia de professor nessa pratica. No entanto, ao
narrar que “apareceram aqueles que me conduziram a tocar a mbira com detalhes”, ele mostra
gue nesse processo existem certas pessoas mais experientes que orientam, embora ndo sejam
reconhecidos como professores. Dito de outra forma, a aprendizagem da maioria de vachayi
va timbira ocorre quase, indiretamente, entre as pessoas participantes e, portanto, quem ensina
é a vivéncia socializadora do mundo da mdsica de mbira.

Assim, o mestre Lisenga (2021) descreve que “naquelas conversas em lugares de
convivio onde, também, se tocava a mbira, sempre alguém dizia, posso ter o instrumento? Ele
pegava e tocava um pouco na rua, [ganhando certas habilidades]”. O ambiente acolhedor da
pratica coletiva da musica de mbira, bem como as caracteristicas fisicas e sonoras desse

instrumento musical estimulam a sua performance.

Na associagdo dos musicos mogambicanos sempre se executa a mbira, mesmo
assim sentados, eles a conversar, hd quem esta a tocar [...], dizendo conhece
essa musica conhece essa cangdo, essa é de tal fulano de quem, quem, quem
que ja, que ja faleceu. [...] a mbira é um instrumento que ndo perturba a
ninguém, no meio de tanta gente a conversar, vocé pode tocar o instrumento
sem problema [...] (UAMUSSE, 2021).

Outra pessoa que foi convidada pela sonoridade da mbira € o mestre Lisenga. Em suas
palavras, Lisenga (2022) afirma que os mestres Tsotsi e Nharira “sempre ficavam na rua
proxima a minha casa [tocando mbira], entdo, me encontrava com eles quando voltava dos
meus ensaios”; “[...], eu vi como eles tocavam [...] e tentava assimilar. Eles me ensinaram
alguns temas que chamam de nhemamusasa e chemutengure”. Assim se perpetua o
conhecimento. O Ozias aprendeu a construir a mbira com Luka e agora ja instalou a sua
oficina. O May Mbira aprendeu com Ivan e Xitaro. Atualmente, possui sua oficina. O Oquico
apos sua aprendizagem com o Xitaro, também trilhou o caminho dos outros construtores, e
por ai vai.

Na familia e na comunidade, portanto, a aprendizagem da musica de mbira é
conduzida pelas pessoas mais velhas e/ou experientes que criam oportunidades para que
pessoas menos experientes participem, observem e se exponham a situacBes musicais, a

audicdo de historias, a imitacdo do repertério e a realizacdo de tarefas diérias.



250

A sua organizagdo permite que a pessoa adquira conhecimento e amplie sua
experiéncia cultural através do grupo social no qual ele é, gradualmente, absorvido com ajuda
das atividades das quais participa (NKETIA, 1974, p. 59-60). Neste grupo, estabelecem-se
lacos de solidariedade que perduram ao longo da vida, o que implica apoio mutuo (DIOP,
1987, p. 321) entre as pessoas menos e mais experientes.

A transmissdo, mas, sobretudo a absorcdo de saberes depende do comprometimento
dos menos experientes em consolidar a sua participacao efetiva numa determinada atividade
que sera cultivada, como qualquer habilidade, por meio do treino em um ambiente
potencializado pelas pessoas participantes. Por esse motivo, as habilidades podem variar de
um individuo para outro, a depender do olhar e da forma coletiva ou individual como se
aproxima, entra em contato e aprende uma cultura musical.

Na musica de mbira, por exemplo, ser mais experiente ndo significa, necessariamente,
tocar, perfeitamente, todo repertério. A pessoa pode ocupar um lugar de mestre ou aprendiz
dependendo da ocasido ou musica a ser passada ou recebida, culminando com uma
transmissdo ou formacdo reciprocas. Dito no ambito da educacdo pelo educador e filosofo
brasileiro Paulo Freire (2003) percebe-se que ha ali uma relacdo de aprendizado mutuo entre o
educador e o0 educando, ou seja, um aprende com o outro. Nessa linha, os estudos do campo
da educacdo musical apontam que

Aprender dos e com 0s outros supde uma aprendizagem a partir da qual cada
individuo desempenha uma dupla funcdo, é responsavel pela prépria
aprendizagem e, ao mesmo tempo, é um facilitador da aprendizagem dos
demais. O aluno pode ser ora mestre, ora aprendiz, dependendo da tarefa a ser
realizada (CARRASCOSA, 2014, p. 39).

Portanto, na aprendizagem aberta das artes musicais dos/das vachayi va timbira, que
ocorre por meio da imersdo nas familias e comunidades, as pessoas sdo responsaveis umas das

outras.
5.2.2 Aprendizagem a partir da pratica

A educacdo das artes musicais, na visio da Africa indigena, é pratica e comegca desde a
infancia, quando uma crianca é carregada (influenciada) por uma pessoa adulta. Quando ela
comeca a andar, ela se junta a grupos de criangas que criam performances autbnomas com o
material disponivel (FREIRE, GRAEFF, 2020, p. 120).
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No contexto desta pesquisa, a pratica “era [feita na] mbira s, as vezes era uma mbira
que eu tocava e passava para outro [...]” (MUCAVEL, 2019). “Eu transmito através da
pratica, usando o proprio instrumento (s6 uso a mbira), dedilhando nas calmas até chegar ao
passo normal da musica” (TEFULA, 2019).

Estes mestres entendem que “é mais fécil ensinar a pessoa na pratica do que na teoria
[...]” (TEFULA, 2019), uma posi¢do, também defendida por Nhacule (2021) referindo que
“[...] para mim é mais pratico, eu dizer ok o instrumento é este, na méo direita ou esquerda
temos essas notas, [...] vamos tocar”. Desse modo, 0 mestre convida as pessoas que trabalham

com a educacdo musical para priorizarem a préatica. Em sua locucdo aponta que

a teoria ¢ muito boa [..], mas se pudéssemos usar [...] mais pratica,
principalmente, [...] nos instrumentos tradicionais teria mais envolvimento
dos alunos. Mostrar que é assim, o aluno consegue entender bem a matéria.
[...], Agora se usar muita teoria [...] as vezes o aluno pode perder interesse,
principalmente, para uma crianca de seis a sete anos [...] (NHACULE, 2021).

Esta ideia é fundamentada em Music Education in Africa por Jessee Wanderi (2019,
p. 256) concluindo que “em termos de equilibrio de contetido, a teoria é importante, mas o

303 o que leva

aspecto pratico da musica é mais relevante para a sociedade em que vivemos
Nhacule (2021) a rematar que “eu uso o instrumento ¢ um pouco de teoria”.
A capacidade de ouvir, enquanto manuseia o instrumento, é essencial na aprendizagem

e execucao fluida da musica de mbira. Por isso,

ele [referenindo-se ao seu mestre] da-me o exercicio e manda-me praticar,
praticar para ficar mais leve. Eu tinha problemas sérios do dedo, até saiam
feridas, acabei ficando com calo de tanto praticar. O principal que ele disse €
pratica. Eu tenho que praticar, praticar muito mesmo para poder fluir
(CUMBANE, 2021).

Existem outras pessoas que desenvolveram suas habilidades musicais por meio do
processo pratico. A mestra Beauty Sitoe (2019) narra que “ele [referindo-se ao seu mestre] fez
uma apresentacdo morfologica do proprio instrumento e deu-me alguns temas e fui
praticando”. EXistem certas atividades criativas que antecedem a préatica propriamente dita, o
que leva o mestre May Mbira (2021) a dizer que: “[...] temos a preparagdo fisica, exercicios

de concentracdo e de inspiracdo, e depois vamos a parte pratica [acompanhada] com muita

303 «“In terms of content balance, theory is important, but the practical aspect of music is more relevant to the

society in which we live” (WANDERI, 2019, p. 256).
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escuta”. Em outras palavras, na muasica de mbira aprende-se a escutar escutando, a tocar
tocando, a cantar cantando, e por ai ganha-se o jeito da performance.

Em suma, na aprendizagem musical dos/das vachayi va timbira demonstra-se que a
teoria €, melhor, assimilada no contexto de uma consistente experiéncia pratica, na qual o
corpo absorve e reproduz as expressdes sonoro-coreograficas. Na filosofia educacional
africana, de fato, a maneira mais eficaz de se adquirir conhecimento duradouro no corpo e na
mente é através da experiéncia pratica (FREIRE, GRAEFF, 2020, p. 120).

5.2.3 Valorizacao do talento e nivel de cada pessoa participante

Para compartilhar saberes na musica de mbira procura-se conhecer as pessoas com
quem se relaciona na préatica coletiva. A esse respeito, 0 mestre May Mbira (2021) narra que:
“primeiro procuro conectar-me com a pessoa, para saber como ¢ que ela esta”. Essa
compreensdo é relevante, pois como explica mestre Xitaro “Vilanculos” (2019), “cada aluno
tem a sua forma de ser, de estar, de absorver e de perceber a propria musica”, e acrescenta,
“eu olho para aquilo que ¢ a necessidade da pessoa, aquilo que ¢ a maneira da pessoa, a
sensibilidade que a pessoa tem, quer seja pela musica, quer seja pelo instrumento”. Na relagéo

entre cada muchayi wa mbira ha uma percepcao de que

[...] todos temos que aprender um do outro. Eu sempre perguntava aos meus
alunos se antes de aprender de mim ja tinham uma nocdo de musica, [....] da
teoria musical, ou tocavam algum outro instrumento. Com base [...] na sua
bagagem, eu devia saber orientar e centrar-me na iniciacdo de cada um deles.
Eles ndo eram ensinados todos da mesma maneira, [...] (SIMANGO, 2019).

Esse depoimento explica que na musica de mbira ha uma troca reciproca entre o
mestre e as pessoas Menos experientes, mas, acima de tudo, elucida que aguelas menos
experientes ndo sdao simplesmente “enchidas”, mas sim “esculpidas e polidas” para a sua

melhor integragdo na pratica musical, como ja referido.
5.2.4 Autoestimacdo das suas sensibilidades criativas no exercicio autodidatico

O autoditatismo e o respeito das sensibilidades pessoais sdo praticas comuns na
aprendizagem da musica de mbira. Amisse (2019) aponta que “comecei sozinho a criar,
porque eu ja tinha musicalidade. Entéo, estdo ali os sons. Imaginava uns sons. Tentava pegar

as teclas e criar aqueles sons que eu desenhava na mente”.
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A inspiragdo criativa do mestre Lisenga (2021), como do Amisse ¢ da Cumbane, “[...]
vem de dentro, sim, primeiro tento imaginar [os contornos melddicos] e depois o0s transporto

para o proprio instrumento”.

[...] eu piso ali, vejo se esse som d& ou ndo da. A primeira musica que o NBC
ensinou foi o chemutengure. Ele disse que essa era a base de quem toca
mbira, entdo dentro de chemutengure fui investigando alguns sons. Entéo,
agora ja estou a compor, [...]. Eu estou mesmo a usar o ouvido (CUMBANE,
2021).

Este processo de aprendizagem associado a curiosidade € muito comum no exercicio
autodidatico da musica mbira. Dessa maneira, Auro Dos Marquile (2022) descreve que
“aprendi com minha entrega e curiosidade. Dei-me tempo para executar e correr atras da
explicacdo. Aprendi com o ouvido, de forma autodidata, questionando outros [tocadores],
vendo outras logicas, escutando muito a muasica de mbira”.

A partir desses depoimentos e me auxiliando de Cleniece Owino e Emily Akuno
(2019, p. 150) destaco que “dentro de cada pessoa também se encontra uma tendéncia de
autorregulacdo e autodirecdo e, portanto, a importancia da capacidade de direcionar seu

394 Quer dizer isto que os/as vachayi va timbira possuem uma maturidade ndo

Crescimento
apenas para respeitar as suas ideias musicais, mas também para desenvolver um exercicio

autocritico das suas criagoes.
5.2.5 Observacéo, audicéo, repeticdo e imitacdo

A observacdo, audicdo, repeticdo e imitacdo sdo procedimentos de aprendizagem
praticados pelos/as vachayi va timbira para construir o vocabulario musical. “As pessoas
aprendem observando, ouvindo, repetindo aquilo que vou fazendo”, reitera 0 mestre

Vilanculos (2019). Ele entende que

Existem aqueles que ouvem o som e por curiosidade querem aprender. Esse
tipo de pessoas ndo quer escrever. [...] Entdo, para despertar mais interesse
nessas pessoas eu opto por usar métodos mais faceis de repeticdo — a pessoa
vai repetindo melodias simples que pode, rapidamente, pegar
(VILANCULOS, 2019).

304 «“Within each person is also found a tendency for self-regulation and self-direction, and hence the significance
of one’s ability to direct their growth” (OWINO; AKUNO, 2019, p. 150).
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O uso de melodias “simples” foi, também, narrado pelo mestre Ivan Mucavel (2019).
Ele falou-me que “na verdade, era mesmo na oralidade, mano [...]. Eram temas praticos,
aqueles temas convencionados para o ensino de mbira”, 0s modos apresentados no capitulo
I

Durante a pratica desses modos, observei que os procedimentos orais (observacéo,
audicdo, repeticdo e imitagdo) possuem imensa criatividade e valores humanizadores. Eles
permitem que os/as vachayi va timbira respondam, espontaneamente, a outras pessoas do
coletivo, bem como ser sensivel as contingéncias contextuais da performance. Estes
procedimentos conectam as pessoas menos experientes a conceitos e teorias musicais por
meio da observacéo e audi¢do antes de tentar reproduzir a musica ou seu determinado trecho.

Para a aplicacdo destes procedimentos, “os jovens [aprendentes] tém que confiar
muito em sua capacidade de imitacdo, em seus préprios olhos, ouvidos e memoria, e adquirir
sua propria técnica de aprendizado™®® (NKETIA, 1974, p. 60). Ingold faz Gatewood (1985)
explicitar que

o0 iniciante olha, sente ou ouve os movimentos do especialista [mestre] e
procura, através de tentativas repetidas, igualar seus proprios movimentos
corporais aqueles de sua aten¢do, a fim de alcancar o tipo de ajuste ritmico de
percepcdo e acgdo que estd na esséncia do desempenho fluente (INGOLD,
2010, p. 21).

Estes procedimentos séo articulados pela no¢do de mostrar.

Mostrar alguma coisa a alguém ¢é fazer esta coisa se tornar presente para esta
pessoa, de modo que ela possa apreendé-la diretamente, seja olhando, ouvindo
ou sentindo. Aqui, o papel do tutor [mestre] é criar situagcbes nas quais o
iniciante € instruido a cuidar, especialmente, deste ou daquele aspecto do que
pode ser visto, tocado ou ouvido, para poder assim ‘pegar o jeito’ da coisa
(INGOLD, 2010, p. 21).

Estes procedimentos de aprendizagem, como se percebe, estdo quase sempre
vinculados com a acéo aural, usada nesta pesquisa como referéncia direta ao ato de aprender a
tocar ou cantar de ouvido, escutando gravagdes ou performances das pessoas mais
experientes. O termo aural é vinculado a uma percepcao global do individuo, no que se refere

a compreensao e absorcdo dos elementos transmitidos (NETTL, 1983).

305 wppe young have to rely largely on their imitative ability, and their own eyes, ears, and memory, and acquire

their own technique of learning” (NKETIA, 1974, p. 60).
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Em sintese, a maioria dos/das vachayi va timbira, tal como no procedimento
tradicional, continuam aprendendo o repertorio ouvindo as musicas, concentrando sua atengdo

na memoria aural para assimilar os movimentos dos dedos e as nuances da voz.
5.2.6 Diversificacdo de atividades envolvidas nas artes musicais

Os/as vachayi va timbira, enquanto praticantes das artes musicais africanas néo
dissociam a mdusica, danca, instrumentos musicais e jogos. O mestre Lisenga considera o
projeto®*® de ensino das artes musicais nas escolas “o ponto mais forte em termos de transmitir
conhecimento para criancas, porque, tivemos que dar aulas, também, de percussdo, dancas
tradicionais, e introduzimos l& a mbira e timbila, [...]".

Nessa filosofia integrada de transmissdo musical, 0 mestre Xakada usa musicas
tradicionais shonas, ritmos e dancas tradicionais mogambicanas. Enquanto isso, 0 mestre
Xitaro compartilha os saberes da mdsica de mbira, também, através de jogos musicais, usando
uma metodologia mais dindmica “tipo de brincadeira”. Para a consciéncia ritmica, por
exemplo, as pessoas menos experientes montam a mausica batendo palmas, pés, objetos
individualmente e em grupos durante a brincadeira, o jogo. Assim, entende-se que na
aprendizagem da mbira trabalha-se com principios filoséficos que integram musica, danca,

Jogo e instrumento musical.
5.2.7 Absorcao e passagem de dicas para a aprendizagem

Osl/as vachayi va timbira defendem que eles/elas ndo formam as pessoas, mas déo
dicas que constroem a sua performance ao longo da vida. O mestre Mucavel (2019) disse-me
que “eu ndo gosto muito de dizer que formei, mas prontos dei um empurrdo, porque o
interesse ja estava la dentro do Nharira”. O mestre Lisenga informou-me que “ndo diria que
formei, [...] posso dizer que dei algumas dicas naquilo que as pessoas queriam aprender”. Para

organizar essas dicas,

Bom, primeiro eu digo a pessoa que eu ndo vou te ensinar a tocar, mas vou
ensinar a te encontrares e a se expressar neste instrumento. [...] Ensinava cada
passo, o ritmo e depois mostrava a pessoa como podia fazer a progressao, [...]
para nao ficar sé naquele ritmo depois cantar [...], era mais pratico. [...] A
ideia, sempre, é de ser dindmico, ndo ser estatico (LISENGA, 2021).

%06 Era liderado por Gimo Abdul Remane.
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De fato este dinamismo é verificado nas performances que tenho observado em
Maputo e pode ser testemunhado, também, na fala do mestre Tefula (2019) quando diz “os
meus ‘alunos’ quando se cruzam comigo dizem ‘mestre gostei muito. [Aquela] dica que me
deste [desenvolveu em mim a capacidade] de fazer outro tipo de ritmo’”.

Em resumo, a ideia de olhar o espaco de aprendizagem dos/das vachayi va timbira

como local de passar e absorver dicas estimula a participacao ativa de varias pessoas.
5.2.8 Aproveitamento do material documentado

Os processos de aprendizagem e transmissdo da musica de mbira sdo auxiliados por
ferramentas gréficas visuais. O mestre Xakada contou-me que “eu aprendo a partir do livro
The nyunga nyunga mbira, de Duminsani Abraham Maraire. Este é o primeiro livro e o
método que eu uso. E, exatamente, aquele que eu aprendi na base, depois fui aperfeicoando
[...]” (SIMANGO, 2019).

O manual de Maraire (1992), tal como os textos de Tracey (1961), de Berliner (1978)
etc., € baseado no contexto dos vaShona de Zimbabwe o que leva o mestre Xakada a
fundamentar que “os estilos de musica de aprendizagem tém sido musicas folcloricas
shonas”. Nesses manuais encontram-Se repertorios classicos de mbira contendo tablaturas,
partituras, audios, videos, entre outras formas de registro sonoro e visual.

A existéncia desse material tem transformado, significativamente, a transmissdo da
masica mbira, o que sustenta que “todos esses [sujeitos que orientei] tiveram as aulas que eu
dividia como modulos” (SIMANGO, 2019). Inspirada na abordagem metodoldgica desses
textos a professora zimbabuana Taza, diz Nhacule (2021), “[...] desenhava a mbira no quadro
e colocava os numeros de cada tecla de 1 a 15 [...]. Quando nos ensinasse uma mdusica ela
dizia, por exemplo, que primeiro temos que tocar as teclas numero 1 4 5 8 e assim
sucessivamente”.

As experiéncias com a tablatura e muito, particularmente, com a atividade docente tém
encaminhado o mestre Xakada a optar por uma organizacdo peculiar dos seus processos de
transmissdo musical. Por isso, ele enfatiza que fazia um plano de aula com os objetivos que o
instruendo devia alcancar nos modulos. Ele optou por essas atividades, porque “[...] sabia que
se completasse 0 médulo até a licdo dez a pessoa ja seria capaz de atingir o objetivo —
executar com todo conhecimento mais ou menos aceito no instrumento”, relata Simango

(2019). Essas dez licdes eram encaminhadas de forma tedrica e pratica.
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Na parte teérica, eu descrevia o espirito da mbira nyumganyunga, a
construcdo, [...], as partes e depois eu tentava classificar; [...] depois ia para a
parte de teoria musical, [...] através daquele livro [de Maraire], [...] resumia,
exatamente, como se executava aquelas mulsicas que é neste caso 0
Chemutengure, [...], entdo usava todas agquelas [nuances técnicas], dizia que
0s dedos devem-se movimentar de acordo com aquilo que estava catalogado
no principio, mas depois de ganhar habilidades é livre de tocar como vocé
quiser.

Nas minhas li¢cbes eu usava, para além do quadro branco, [0] marcador e [0]
apagador. Os alunos, também, tinham o seu bloco de notas, fora dos
instrumentos que eles tinham que ter. [...] Aquilo que eu achava que era
essencial, eles tinham que tomar nota e faziamos as representagdes graficas
num quadro e faziamos a pratica dos exercicios a partir dos monogramas que
estavam registados®™’ (SIMANGO, 2019).

Para além das possibilidades descritas acima o mestre Xitaro (2019) usa “[...], para as
pessoas que estdo mais avangadas na teoria musical (ocidental), [...] métodos que sdo
aplicados na aprendizagem do piano” pressupondo a partitura.

Entendo nessas falas fortes tracos pedagogicos tipicos do ensino considerado
“formal”. Posso afirmar que na pratica, metodologicamente, estamos num momento em que a
distingdo entre o “informal e o formal” ¢ totalmente ausente, o que mostra que tant0 as
comunidades académicas como as “culturais” tém uma gama de ferramentas por trocar. Ao
fundir as duas comunidades dinamicas, desenvolvemos novos conhecimentos que refletem
tanto os procedimentos da comunidade cultural quanto a nossa atuagao académica em sala de
aula.

Contudo, também precisamos compreender que as mudancas dos processos de
transmissdo podem suceder, implicando perdas no plano simbolico: os processos de
transmissao tradicionais podem ser substituidos, totalmente, por instrumentos graficos; as
peculiaridades formais/estruturais das cancdes e dancas podem passar despercebidas; as
técnicas do canto podem ser alteradas ou aniquiladas; os ritmos e os padrBes repetitivos
podem ser simplificados ou descaracterizados pelo meio.

Assim, os tragos considerados formais ndo devem ser vistos como um meio de
transmissdo da musica de mbira, em vez disso, a musica de mbira e seus tracos devem ser

vistos como um meio de transmissdo de musica.

5.3 Descricdo das estratégias de absorcéo direta da musica de mbira

O envolvimento musical como a de mbira resulta de experiéncias, intensamente,

vivenciadas no meio social e inclui, ndo apenas a observacao e execucdo de repertorio, mas

307 [ . b .
Registados” como se escreve em Mogambique.
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também o estabelecimento de uma sensibilidade, familiaridade e confianga com relacdo a
mdsica e as pessoas.

Na introducao da tese me apresentei como um tocador de mbira e tenho investigado a
sua musica desde 2008, absorvendo experiéncias que sdo refletidas na minha atuacdo como
investigador, performer e educador musical. Na imersdo particular inerente a esta tese, para
além de observar as experiéncias de outras pessoas que atua na musica de mbira, vivenciei em
meu corpo tais experiéncias como instruendo dos vachayi va timbira com enfoque para
mestres Ivan Mucavel, Zande Mudolas e Maneto Tefula.

Logo apo6s a vivéncia de cada experiéncia diaria, fazia notas de campo que incluiam a
data da experiéncia, a duracdo, o lugar, 0 nome do repertdrio, o(s) tipo(s) de mbira usado(s),
assim como as estratégias de transmissao aplicadas pelo mestre. Ja em casa, também, fazia
observac@es pontuais durante a minha préatica individual (absorcdo aprimorada), apontando as

questdes mais marcantes da experiéncia semanal. Entenda um pouco desse mergulho.
5.3.1 Experiéncias com o0 mestre Tsotsi

O cenario é de calor, frio e chuviscos. Estou posicionado na paragem de Magoanine-
cmc. Para chegar a Mukhambira preciso de dois minibus. Vendo um 1 de longe, minha méo
se estica, horizontalmente, como um rebote. Ela emite um sinal para o motorista. Apesar da
alta velocidade, o motorista, finalmente, consegue imobilizar a viatura e logo o cobrador me
encaixa no espago por onde entrava o ar para 0S passageiros.

Somos desafiados por uma defeituosa circulacdo de ar, mas ganho animo, pois em
compensacao terei aprendizados com o mestre lvan Mucavel, o Tsotsi. Chego ao distrito de
Marracuene a, quase, 27 km da cidade de Maputo e des¢o do minibus, seguindo a caminhada
na areia vermelha em um espaco que me insere diante de sons da natureza, as arvores, 0
capim, 0s passaros, etc.

Finalmente, chego a Mukhambira, mas antes de entrar em seu terreno escuto uma
recepcdo vocal, aparentemente, meio rouco absoluto me saudando - Moto m’djindja.

Esse era o trajeto que, em certos dias, tinha de percorrer para a compreensdao das
estratégias usadas no cenario de musica mbira. A Mukhambira havia se transformado em
minha casa e, portanto, cada encontro era feito junto de uma refeicdo. Diariamente, eles

duravam entre trés a cinco horas e eram realizados debaixo das arvores n’sala (Strychnos
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madagascariensis) e ndzhiva (Dichrostachys cinerea)®® (figura 94), dentro da oficina, na

varanda ou ainda no pétio ao ar livre.

Figura 94: Arvores n’sala e n’tsiva.

Fonte: Silambo (2021p).

Nesses espacos, tocadvamos nyamaropa, karigamombe, bangiza, chemutengure,
nhemamusasa, mama Africa, nharira, tshiketa kudelela e back to ancient Africa. Esse
repertorio era abrorvido pelos nossos corpos, mas especialmente 0 meu, através da pratica,
usando mbira dzaVadzimu e mbira dzava Nyungué Moto M'djindja com exce¢do da musica
Nharira pensada para mbira nyunganyunga. Esse cendrio permeiava assim uma relagdo —
direta desde o inicio — com a mbira, corpo, voz e entre eu e 0 mestre, aprendia-se tocando.

Para transmitir um modo ou musica, 0 mestre tocava 0 modo ou a musica completa e
depois a dividia, vagorosamente, em padrdo béasico e variacOes, seguida de separacdo da

309

méo/o direita (lamelas graves e médias) e mao esquerda (agudas)®", conforme a figura 95.

Figura 95: Registros da mbira dzaVadzimu.

Fonte: Silambo (2021v).

398 Eqtas arvores estio préximas uma da outra.
309 https://youtu.be/ApRL5LyzR-s
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O meu papel nessa agdo era de uma escuta ativa. Mas, paralelemente, observava a
forma de segurar a mbira, a posicdo das méos®*°, os movimentos dos dedos e a postura do
corpo®. Nesse processo, 0 mestre tendia tocar e cantar as musicas mais rapidas e exigentes —
tshiketa kudela e back to ancient Africa — sentado. Quando tentasse tocar de pe, ndo finalizava
a musica sem reclamar “estou a ficar sem folego, ndo consigo me controlar”.

Para colmatar essa situacdo, por um lado, o mestre apoiava a sua mbira no chéo,
assegurando que esta posicao ajudava 1) a aliviar-se do peso do instrumento e 2) na precisdo
do polegar esquerdo, principalmente, em polirritmias®*>. Nas ocasies, em que 0 mestre
tocasse de pé, por outro, colocava um cinto — 0 mesmo da guitarra — para posicionar o
instrumento, técnica e confortavelmente, durante a execucéo.

O posicionamento, a maneira de segurar e manusear, assim como 0S acessorios
adicionais da mbira dependem da maneira como o instrumento é projetado na construcao.
“Alguns lamelofones sdo tocados, simplesmente, nas mdos do instrumentista, e outros sao
apoiados em seu colo durante a execucdo, [...]; e ainda, outros sdo presos com uma alca em
volta do pescoco do tocador***®* (MUKHAVELE, 2022, p. 250).

Enfim, a minha observacdo nessas acOes era quase sempre acompanhada por um
registro audiovisual de pequenos trechos tocados pelo mestre. Tendo escutado, observado,
gravado e memorizado, 0 mestre orientava-me que ficasse em algum lugar do recinto da
Mukhambira com vista praticar o repertorio utilizando sua mbira dzava Nyungué Moto
M'djindja.

Essa pratica, isolada ao mestre, aconteceu nos primeiros dias quando o mestre ainda
estava construindo a minha mbira dzaVadzimu. No entanto, sempre que 0 mestre ouvia um
fluxo na minha execucdo, fazia interrupgdes para conversas e mostrava outras acentuagoes

ritmicas do mesmo modo (peca).

310 e 20/1/2021, por exemplo, observei que o dedo menor é introduzido no orificio da tdbua da mbira. Da
mesma forma, devido ao seu tamanho e peso, 0 mbira dzavadzimu usado anteriormente em este estudo, na
secdo: “Estrutura Fisica do Mbira”, possui um orificio para dedo no canto inferior direito de sua caixa de
ressonancia, onde o instrumentista insere o dedo minimo para ajudar a prender o instrumento, mas o
nyunganyunga nédo possui (MUKHAVELE, 2022, p. 251).

3 Emboraa, venho tocando a mbira desde 2008, ainda ndo sabia tocar a mbira dzaVadzimu.

312 Observacdo do dia 23/6/2021.

313 «5ome lamellophones are played while simply held in the hands of the player, and others are rested on his/her
lap during the performance [...]; and yet, others are secured with a strap around the player’s neck
(MUKHAVELE, 2022, p. 250).



261

Lembrei-me do que a Prass (1998, p. 102) descreve sobre a escola de samba: “o
mestre, apesar de, geralmente, estar na escola durante o ensaio, S6 comparecia na garagem de
vez em quando, para ouvir, dar uma olhada, comunicar alguns avisos, [...]”.

A estratégia de comparecer de vez em quando ficou para tras, quando em cerimonia,
recebi a minha mbira. Desde ali, quando o mestre tocasse uma musica ou parte dela, eu
tentava, com erros e acertos, imitar na minha mbira imediatamente. Ou seja, transcrevia o
modo ou a musica para 0s meus dedos, corpo e mbira.

Primeiro transcrevia o padrdo basico e depois as variacGes, podendo dividir cada
uml[a] em se¢des de chamada e resposta. Cada secéo era repetida, de forma lenta, primeiro no
polegar esquerdo e segundo no polegar e indicador da mao direita, tentando, aos poucos,
combinar ambas as maos®*. Esse procedimento é denominado, em Berliner, como método de

ensino de cada polegar separadamente.

Geralmente, os tocadores da mbira dzaVadzimu que aplicam este método
ensinam seus alunos o polegar esquerdo da peca primeiro. Em seguida, 0s
alunos sdo ensinados o polegar direito, e depois aprendem a coordenar 0s
dois. Depois de ganhar o controle das primeiras duas partes, eles aprendem o
polegar direito, que contém a melodia com notas agudas®*® (BERLINER,
1978, p. 141).

A aplicacdo deste método faz com que os alunos memorizem, rapidamente, cada
frase, aprendam a frase seguinte até que eles executem, fluentemente, todos os componentes
da peca e possam tocé-los, sucessivamente, sem hesitacdo (BERLINER, 1978, p. 140)%'.

Foi assim que com mais tentativas ganhava o fluxo das duas méos combinadas e
apresentava ao mestre, fazendo possiveis confirmagdes. Atentamente, o mestre verificava 0s
movimentos dos meus dedos e tocava junto quando percebia que eu executava, fluidamente,
todo o ciclo mesmo que de forma lenta. A execu¢do em andamento lento era essencial para a
compreensdo e absor¢do do modo ou da masica.

O educador musical brasileiro Chico Santana (2019, p. 9) em seu estudo da batucada

de Samba relata que “[...] tocar, lentamente, permite ao aprendiz compreender a sequéncia de

movimentos e gestos necessarios para interpretar determinada[s partes da musica]”. Esta

14 No dia 3/2/2021, enquanto eu praticava, 0 mestre estava a trabalhar na construcdo de mbira. O seu
“despoliciamento” me dava liberdade para experimentar movimentos apropriados para o meus dedos.
15“Usually players of the mbira dzavadzimu who employ this method teach their students the left thumb part of
the piece first. Next the students are taught the right-thumb part, and then they learn to coordinate the two.
After gaining control of the first two parts, they learn the right index-finger part, which contains the high-tone
melody” (BERLINER, 1978, p. 141).
“By this method, students memorize each phrase, learning one after another until they have mastered all four
segments of the piece and can play them in succession” (BERLINER, 1978, p. 140).

3
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execucao (repeticdo e imitacdo) lenta era como vimos, complementada pela estratégia de
fragmentacéo das partes tocadas em cada uma das maos.

A imitacdo, muitas vezes ligada a repeticdo, é um dos recursos principais para
0 aprendizado. A repeticdo tanto de trechos como de musicas inteiras era uma
estratégia constante. Servia tanto a absorcdo das habilidades técnicas dos
instrumentos, quanto subsidiava a memorizagdo de frases e padroes ritmicos,
gerando inclusive processos reflexivos a partir dos quais os trechos das
musicas cresciam em qualidade de execucdo (PRASS, 1998, p. 155).

Nessa pesquisa, tal como na de Prass (1998, p. 157), “a imitagdo surge como um
estagio de aprendizagem que permite, no momento seguinte, uma reorganizacdo interna no
aprendente, que interpreta o que foi visto, sentido e ouvido, e devolve, quando reproduz, uma
releitura que ndo ¢ mais, exatamente, igual ao que imitou”.

Para que de fato houvesse material a ser imitado, a cada encontro novos modos,
musicas ou partes deste[a]s eram trabalhado[a]s, mas tudo era antecedido com a préatica

conjunta'’

repetida do repertorio ja abrorvido. Nesse repertorio, 0 mestre revelava em pratica
mais variacfes, enquanto eu mantinha o padrdo bésico, e posteriormente, fazia a sua
fragmentacdo lenta para que eu pudesse imitar facilmente. Depois era dado tempo para
praticar (descobrir) melhores formas de encaixar nos meus dedos as estruturas por ele tocadas.

Foi em momentos de pratica que o mestre explicou que é preciso conectar de forma
fluida a cadéncia e o inicio de um determinado modo para facilitar o chamamento espiritual
em rituais®®, Assim, o modo deve-se mover, ritmica e/ou melodicamente, a cada volta,
reinventando, uma repeticdo que, em Martins (2003), nunca se oferecia da mesma maneira.
Para tal, é relevante fortalecer os musculos dos dedos, comecando, da méo esquerda de cada
mausica, uma vez que é a partir dessa base que se tecem as estruturas da méao direita e as linhas
de improvisagéo.

A prética da improvisacdo era, inicialmente, feita de forma intercalada, onde eu
buscava copiar de forma mais fiel os desenhos do mestre. Mais adiante, 0 mestre deu dicas
praticas para desenvolver improvisos livres, sem imitar os seus desenhos, mas usando 0s
recursos musicais de praticas anteriores. Ele mostrou as linhas de improvisacdo a partir de

cinco lamelas tocadas pela mé&o direita. O movimento dessa linha era, basicamente,

317 https://youtu.be/\Vgzfi2tgJ6M; https://youtu.be/R1u4X6DXC-g.
318 Observacdo do dia 17/3/2021.
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descendente®!®

e fundava-se num intervalo de cinco lamelas paralelas (polegar e indicador da
mdo direita descendo alternadamente) e que finaliza com movimento obliquo (polegar direito
arranhando a lamela um enquanto o indicador desce com as lamelas quatro, trés, dois na méo
direita, também, alternadamente), ver a figura 96. Era um movimento dificil em meus dedos,

tal como o contraponto da musica Tshiketa kudelela®®?

, € a solucéo foi a execucdo lenta em
partes ou maos separadas. Adotei, ainda, a técnica de tocar as lamelas um pouco mais para a
minha frente (ndo muito proximo da extremidade suspensa), 0 que me deixou mais
confortavel e ajudou na producdo de uma sonoridade proxima a do mestre. Descobri, mais

321

tarde®", que este movimento improvisado &, facilmente, tocado sem meter o dedo menor no

orificio.

Figura 96: Movimento descendente improvisado.

Fonte: Silambo (2021q).

Foi trabalhando a improvisacdo que compreendi, em pratica, que 0 esquema Sonoro
idiomatico do mbira dzaVadzimu é, especialmente, baseado na permutacdo das lamelas de
forma oitavada dentro e fora da mesma estrutura ritmico-melddica. O esquema da mbira
dzaVadzimu é organizado de tal maneira que cada registro seja, estrategicamente, posicionado
para facilitar a distribui¢do dos dedos e permutacgéo das lamelas (figura 97). Estar capacitado

para improvisar (permutar ou substituir) era importante para poder ornamentar o repertorio.

° No dia 28/4/2021, compreendi que a execucdo do solo da musica mama Africa em intervalos de quintas
paralelas descendentes s funcionava, em meu corpo, quando tocasse as duas maos simultaneas. Qualquer
tentativa de execugdo isolada resultava numa descaraterizacdo ritmica e melédica.

2% Esta musica ndo tem uma associagao nitida com os modos tradicionais da mbira.

2L Em 07/04/2022.
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Figura 97: Relagdo das lamelas da mbira dzaVadzimu em Sol*%.

unummmu s

1

Fonte: Silambo (2021r).

A minha entrada nas mdsicas era indicada por um sinal sonoro (aumento da
intensidade) e/ou sinais gestuais emitidos pelo mestre (0 movimentar da mbira, dedo, braco
para cima, baixo, esquerda ou direita)®*®. Para encerrar as msicas eram emitidos sinais
sonoros como a reducdo ou aumento da intensidade e/ou alteracdo ou deslocamento das
acentuacdes ritmicas, melddicas e concordantes (harménicas).

As marcas que esses sinais pontuam no repertorio eram aspectos responsaveis pela
exceléncia da performance. A partir disso, veio a tona o fundamento de que a educacdo
musical ocorre, basicamente, através de sons realizados com os instrumentos e na
expressividade do olhar e dos gestos corporais (PRASS, 1998, p. 154).

Com a préatica e explicacdo do mestre fui compreendendo que a estruturacdo
performativa tradicional da musica de mbira é feita com uma transformacdo da matéria-prima
da sua composi¢do: comecar com pouco material do modo, adicionando outros materiais aos
poucos a medida que vai repetindo o ciclo. Isto resultava na estrutura ja descrita no capitulo
trés: fundagdo do corpo da musica “mastngtlu (intro)”, corpo da musica®*, parte junto da
voz, solo, cadéncia, ncila (coda).

Estruturalmente, existem varias musicas da mbira que sdo baseadas no mesmo modo
diferindo-se ritmicamente ou em termos de acentuacdes e das melodias tocadas na mao

direita. Sobre isso, 0 mestre destacou que, — no ensaio, no palco etc. — devemos evitar tocar

22 A (18), B (si), C (d6), D (ré), E (mi), F (f4), e G (sol).
23 Observacédo do dia 20/4/2021.

24 . . . o . .
O corpo da musica de mbira soa quando todo o modo fica mais evidente, cambiando todos os registros do
instrumento.
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masicas seguidas baseadas no mesmo modo. Ainda destacou que, embora j& conhecéssemos
repertorio do Zimbabwe, é preciso dar énfase ao repertério de Mocambique para valorizar o
que é produzido no nosso pafs, pois isso afeta o performer quando esta no palco®”.

Enfim, nessas experiéncias, outros instrumentos musicais foram usados. Na prética da
musica bangiza®® o mestre tocou goxa (figura 98), explicitando que o seu fundo sonoro
continuo é, idiomaticamente, importante na musica de mbira. A goxa ¢ manuseada (agitada)
durante a performance e contribui no timbre sonoro do conjunto. Por ser, tipicamente,
constituida por componentes em colisdo (sementes “milho, tisisibani, arroz”, micangas,
pedrinhas etc.), sua propagacao sonora € plural na masica, causando um efeito cumulativo que
reforca pluralidade sonora na pratica. Em outra experiéncia®’, o mestre tocou um instrumento
melédico de cordas por si inventado (figura 99), enquanto eu tocava a mbira®?®. Foram tantas

as vezes que usou palmas e pequenos tambores.

Figura 98: Goxa. Figura 99: Instrumento de nome desconhecido ainda®®.

Fonte: Silambo (2022u). Fonte: Silambo (2022v).

Em todas essas experiéncias, o mestre frisava que é importante explorar 0s
instrumentos musicais, incluindo a voz, de forma acustica antes de submeté-los ao
equipamento eletrénico, pois este deve ser incorporado, por exemplo, com vista atingir uma
audiéncia maior ou criar outros efeitos na performance®®.

Paralelamente a préatica acontecia outras a¢des. O mestre proporcionava conversas

abertas sobre a vida, alegando ser importante para retomarmos a pratica com energias

325 Observacéo do dia 16/06/2021.

326 Observacdo do dia 02/04/2021.

321 Observacéo do dia 23/06/2021.

328 https://youtu.be/-Sp2irzk9js.

329 O mestre ainda néo deu nome a essa obra, mas conheco um instrumento com as mesmas caracteristicas que
em Tanzania e Quénia denomina-se Litungu.

330 Observagédo do dia 12/05/2021.
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renovadas. Em outras conversas, focdvamos no contetido das letras que, em geral, destacam a
identidade cultural, o cotidiano e as dificuldades do continente africano.

Foi numa conversa, falando da técnica de execucao (efeitos das lamelas nas unhas e
dedos), que o0 mestre explicou que ja ndo precisa, obrigatoriamente, das unhas para tocar a
mbira, pois sua ponta de dedo ja estava familiarizada (calejada) para tocar as lamelas do metal
e ja ndo lhe cria calos. Porém, quando sabe que tem uma apresentacdo publica na qual
precisara tocar mbira por muito tempo, ele deixa as unhas crescerem um pouco.

A partir dessas conversas comecei a ser mais aberto para com o mestre e com a propria
masica, procurando solugdes mais proficuas para os meus enfrentamentos performéticos. A
pratica do dia 02/04/2021, por exemplo, foi mais intensa e todas as trés unhas foram gastas®**
(figura 100). O polegar esquerdo reclamava dores ligeiras por muito tempo de préatica e
realizacdo de movimentos, ainda, ndo habituados®*2. O polegar e indicador da mdo direita,
cujas unhas foram mais e irregularmente gastas, produziam um timbre diferente (como se
tratasse de dois timbres, um da pele e outro da unha).

Mukhavele (2022, p. 292) explica que “depois de dominar a mbira nyunganyunga, o
aluno pode aprender mais facilmente os tipos de mbira mais complexos mencionados acima
[mbira dzavadzimu, njhari, madebe, nyonganyonga], por exemplo, sem cansar os musculos
dos dedos ou sentir tanta dor nas pontas dos dedos™***,

Quer dizer isto, continua o autor, que a mbira nyunganyunga exige menos formacéo
musical e esforco fisico/técnico do aprendiz, relativamente as outras maiores. Ela (a
nyunganyunga) desenvolve o exercicio da musculatura dos dedos e os calos nas pontas dos
dedos com menor esforco do que, por exemplo, aquelas versdes maiores. Esta indicacdo tem
excepcdes, pois durante a minha experiéncia com a mbira dzaVadzimu, mesmo que ja tivesse
pelo menos mais de dez anos de contato com a mbira nyunganyunga, senti certas dores e

desenvolvi calos durante a prética.

33 Possivelmente, o fato de a mbira ser nova e ndo ter sido, totalmente, limada durante a construcéo, pode ter
impactado no gasto rapido das unhas.

%2 Na pratica do dia 04/05/2021, as pontas dos polegares adquiriram calos que iniciaram por ganhar uma cor
meio preta e dores leves: i) Arranhei as lamelas, insistentemente, sem unhas e a parte superior dos dedos foi
ganhando forma, secando. As dores, também, desapareceram e podia tocar muitas horas (no minimo duas por
dia); i) Senti que as pontas dos dedos ganhavam uma aproximagao intima com as extremidades inferiores e
superiores arranhadas nas lamelas.

333 After mastering the nyunganyunga, the learner can more easily learn the aforementioned more complex mbira
types, e.g., without getting the finger muscles tired or having as much pain on the fingertips (MUKHAVELE,
2022, p. 292).
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Figura 100: ImplicagOes da pratica da mbira nas unhas e pontas dos dedos.

Fonte: Silambo (20215s).

33 que havia lamelas com pequenas ranhuras no teclado

Fui descobrindo, mais tarde
da mbira, precisando de acabamento. Limei as respectivas lamelas (figura 101). Também, fui

compreendendo que & medida que ia tocando, as lamelas ganhavam uma superficie lisa.

Figura 101: Eliminagdo das ranhuras nas lamelas.

Fonte: Silambo (2021t).

Aliado a quest6es técnicas, 0 mestre confirmou®® que quando construiu a minha mbira
mediu suas partes tendo em conta a sua mdo (maior que a minha), ja que eu ndao me
encontrava perto. Consequentemente, alguns movimentos sdo desconfortaveis para mim, a
ponto de o orificio da tabua harmoénica ter criado um calo na parte inferior do meu dedo

menor (figura 102). De fato,

cada fabricante determinara, ergonomicamente, as dimensGes de seu
instrumento com base no tamanho de sua mdo. O principio é fazer um
instrumento que se possa manusear e tocar confortavelmente. Por exemplo,
tive muitas pessoas que ndo conseguiam tocar na minha mbira ndhondhoza,

334 Observacéo do dia 07/04/2021.
335 Em conversa do dia 09/04/2021.
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devido ao seu tamanho, relativamente, maior e a distancia entre as teclas®*®
(MUKHAVELE, 2022, p. 80-81).

Figura 102: Calo na parte inferior da palma do dedo menor.

vy

.
[
|

Fonte: Silambo (2021u).

Enfim, estudei durante trés anos com uma mbira configurada conforme o tamanho da
mdao do mestre lvan, mas depois reconfigurei-a com apoio do mestre Ozias para uma tabua

harmonica menor (figura 103).

Figura 103: Mbira dzaVadzimu reconfigurada para o tamanho da minha méo.
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Fonte: Silambo (2023d).

Apbs ter assimilado os elementos estruturais basicos da mdsica em pesquisa 0 mestre

sugeriu que eu compusesse uma musica na base do estilo jit; ou seja, usando um padrdo

336 «Bach maker will ergonomically determine their instrument’s dimensions based on their hand size. The
principle is to make an instrument that one can handle and play comfortably. For example, | have had many
people who could not play on my mbira ndhondhoza, because of its relatively bigger size and distance
between keys” (MUKHAVELE, 2022, p. 80-81).
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repetitivo do principio ao fim. O jit, disse 0 mestre, € um estilo pensado mais para a danga.
Ainda recomendou que eu criasse novas variagdes a partir das ja acomodadas.

Para ndo me concentrar apenas em suas estratégias, o mestre me orientou®*’ a
desenvolver, em paralelo, experiéncias com outros mestres, com foco no mestre Zande
Madolas. Desta forma, lembrei-me do Kwabena NKketia (1974, p. 61) quando descreve que
“um tocador de tambor pode ser enviado a outro tocador de tambor para ampliar seu
repertério ou adquirir mais técnica”*®. E de fato isso que aconteceu na experiéncia a seguir,

enquanto tocador de mbira.
5.3.2 Experiéncias com 0 mestre Zande Mudolas

A experiéncia de absorcdo musical com o mestre Zande Mudolas iniciou®® com a
procura do espago nas proximidades da residéncia do mestre, Bairro de Malhagalene. Foi
nessa sondagem que definimos o muro ao lado do prédio PH7**° como 4rea para a nossa troca
de saberes.

Durante a prética, vezes sem conta, passavam carros que complementavam a nossa
performance com o som do motor e buzina. Ressalta-se que, nos dias de temperaturas
baixas®**, os encontros ocorriam de forma precéria, ndo ajudando para arranhar as lamelas, ja
que os dedos ficavam meio presos pelo frio.

Para tentar minimizar essa prisao, perseguiamos os poucos raios solares refletidos pelo
muro, de um lugar para o outro. Nos dias de muito calor, saidmos do muro para a sombra
refletida pela parede do prédio onde nos mergulhavdmos com muito barulho de carros, ar
condicionado e outras maquinas.

Nos dias de chuva®*? ndo tinhamos muitas alternativas. O mestre, assim sendo, abria a
sala comum da sua casa. Os encontros, ndo apenas se limitavam nessas adversidades. Eles
ocorriam em qualquer dia da semana e ndo tinham uma duracdo rigida, variando entre uma a
duas horas.

E nessa cena que exploravamos o repertdrio do mestre com destaque para as musicas

mati, Maria café, rhendzeveta e vutomi la kdtika. Esse repertorio era absorvido na mbira

337 Em 20/04/2021.

338 <A drummer may be sent to another drummer in order to enlarge his repertoire or acquire further technique”
(NKETIA, 1974, p. 61).

%39 Em 09/06/ 2021.

340 bistrito Municipal KaMpfumo.

341 como 15/07/2021.

342 Como 21/09/2021.



270

nyunganyunga e na voz, através de uma pratica conjunta solidificada em estudo individual
realizado durante a semana.

Em cada musica, o mestre descrevia de forma detalhada o seu contetido, assim como o
seu contexto de produco. Foi nos encontros®* que o mestre falou-me, por exemplo, que as
masicas rhendzeveta e vutomi la kuatika, foram inspiradas no instrumento mbila e mais tarde
transcritas para a mbira com intencdo de extrapolar as estruturas musicais tradicionais das

artes musicais da timbila*** do povo copi do distrito de Zavala®**

. Assim, para tocar essas
musicas, disse 0 mestre, é preciso pensar na técnica, sonoridade e meio de producédo das artes
da timbila e nghalangha, copiando o méximo possivel as acentua¢es dos mestres.

A absorcgéo das acentuacdes do mestre Zande Mudolas, em geral, foi exigente, pois 0
seu repertorio musical ndo obedece aos clichés da tradicdo da mdsica de mbira (ver as
tablaturas 5, 6, 9 e 10).

Falando, concretamente, das suas estratégias, no primeiro contato, o0 mestre sugeriu
que eu apresentasse o repertério que ja& conhecia. Enquanto, eu exibia a mdsica autoral
ntumbuluku, por exemplo, o mestre entrou, repentinamente, tocando junto e fazendo
complementos ritmicos mais dindmicos. Com esse exercicio, 0 mestre visou ver e ouvir como
0s meus dedos e voz se articulam com o teclado da mbira para, entdo, prever o tipo de
repertdrio a ser trabalhado.

Na base desse diagndstico, em cada encontro novas musicas ou partes delas eram
absorvidas. O mestre tocava as musicas no seu andamento normal. Em seguida, de forma

lenta>*®

, apresentava o padrdo basico das lamelas graves e aos poucos avancava para as
variagOes nas lamelas agudas. Durante essa performance ilustrativa do mestre, eu tinha como
tarefas escutar, observar e registrar no celular as articulagfes tocadas e cantadas pelo mestre.

Ao gravar os temas da mbira, onde o0 mestre ndo cantava, procurava enfatizar o
movimento dos dedos, porém quando ele cantasse, eu focava nos movimentos da boca com
vista captar as técnicas tipicas de arranhamento da mbira e entoacdo das palavras,
respectivamente.

Realizadas essas tarefas, eu buscava com tentativas de erros e acertos, repetir, imitar,
copiar ou transcrever, de maneira mais proxima possivel na minha mbira e voz. Portanto,

como jovem aprendiz devia, encorajado por Nketia (1974, p. 60), confiar muito em minha

343 Como em 04/08/2021 e 25/08/2021.

3% https://youtu.be/P1nZk-XR59Y

345 provincia de Inhambane, sul de Mocambique.

346 As vezes, 0 mestre tinha dificuldades de tocar a nova misica devagar.
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capacidade de imitacdo, assim como em meus proprios olhos, ouvidos e memoria, adquirindo
minha propria técnica de aprendizado.

Nessa exercitacdo, 0s contornos ritmicos, melédicos e harmdnicos do padrao basico e
das variacdes tematicas eram trabalhados, comecando pela chamada, indo para a resposta e,
pouco a pouco, tentando combinar ambas as secdes, de forma lenta e progressivamente

rapida, até atingir o andamento estavel da musica. Em pesquisa anterior confirma-se que

depois ter de aprendido com sucesso 0 modelo ritmico basico e repetido o
ciclo de forma continua, sem a necessidade da tablatura, vai-se a primeira
variagéo, a segunda e assim sucessivamente; em seguida, volta-se ao modelo
ritmico bésico e toca-se com todas as variagdes ja aprendidas, repetindo cada
uma, Vérias vezes, e passando para a seguinte sem interrupcao®"’
(BERLINER, 1978, p. 284).

Paralelamente, é importante explicar que na pesquisa desta tese, por vezes, cada secéo,

principalmente, de passagens complexas e rapidas, era fragmentada em partes®*® da méo

349

esquerda e direita®®. Nalgumas vezes®™° que desafiei trechos complexos e rapidos, nas

praticas iniciais de uma determinada musica, fiquei tenso, ndo podendo articular,
corretamente, o ritmo. Para reduzir o nivel de tensdo, fui diminuindo o andamento da mdsica
com vista controlar as articulagfes. Esta estratégia me lembrou a pesquisa de Berliner quando
diz

desenvolver a forca e o controle para tocar sem ficar tenso € um desafio para
os iniciantes. Quando o aluno tenta forcar-se para tocar muito duro e rapido
por um periodo estendido, seus musculos ficam tensos e facilmente fica
cansado. Devido as longas horas que os executantes tocam na ceriménia
Bira, o controle do relaxamento muscular é essencial. [Por isso,] [...] de
forma a adquirir forca nos masculos é exigido na execucdo da mbira, que o
aluno pratique, frequentemente, por pouco intervalo de tempo, alternando
execucdo e descanso do que praticar, intensamente, por longo
periodo®™ (BERLINER, 1978, p. 143-144).

47 . . . . .
347 «After the first basic pattern has been mastered and can be repeated in continuous cycle without pausing and

without referring to the tablature, go on to the first variation. After each new variation has been learned, add it
to the others; that is, return to the basic pattern and play through all the variations that has been learned,
repeating each one several times but then going on to next without pausing” (BERLINER, 1978, p. 284).
Ressalta-se que, algumas vezes, ao tocar com as maos separadas o tema perde sentido, uma vez que o
arranhado dos dedos se complementa tematicamente. As vezes, também, a musica fica mais fluida ao tocar
sem olhar os movimentos dos dedos.
349 . . i
Esse exercicio era comum na minha prética individual.

350 aso do dia 26/10/2021.

31 “Developing the strength and control to play without becoming tense is sometimes a challenge for beginners.

When the student tries to force himself to play too hard or too fast for an extended period of time, his muscles
become tense and easily exhausted. Because of the long hours performers play in the bira, control over the
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Com essa alternancia, pouco a pouco absorvia o repertorio. Uma vez absorvido uma
ou vérias musicas, cada encontro®? iniciava com apresentacao do ja aprendido para o mestre e
posterior ensaio conjunto. Em outras palavras, quando eu j& podia tocar e cantar um
determinado tema mais ou menos fluido, 0 mestre procurava executar junto, destacando em
pratica que é preciso fazer todas as combinacgdes possiveis nas lamelas sem limites.

Assim, sendo necessario, 0 mestre elaborava as partes ja estudadas, mostrando outras
possibilidades tanto da mbira como do canto, mas sempre me deixando livre para desenvolver
meus préprios temas. Dessa maneira, 0 mestre revelava que a mbira nyunganyunga pode
extrapolar os padrdes tradicionais repetitivos que, geralmente, acompanham o canto.

Nessas incidéncias, 0 mestre, repetinamente, fazia solos improvisados enquanto eu
continuava com o padrdo basico sem alguma combinacdo prévia. Aos poucos, fui percebendo
que as variacdes do repertério eram, basicamente, feitas pela substituicdo ou permutacdo das
lamelas 11, 13 e 15 pelas lamelas 10, 12 e 14, respectivamente, todas tocadas, pelo mestre,
através do polegar direito, reservando uma relacdo de oitava. Outra técnica utilizada pelo
mestre nesse quesito € movimento ritmico (aumento da densidade de ataques) e adicdo de
lamelas em passagens breves.

A absor¢do da musica era feita, inicialmente, na mbira e depois no canto. Porém, as
nuances ritmicas da mbira eram, nitidamente, percebidas e funcionais quando articuladas com
o canto, demonstrando fortes inter-influéncias entre a entoacdo linguistica e a sonoridade
ouvida na mbira.

A estrutura ritmica da musica Vutémi la katika®?

, por exemplo, ficou mais explicita
quando iniciei a articulacdo da entoacéo das palavras do canto e a mbira. Na musica Maria
Café®™*, o nimero de repeticbes da mbira ficou regulado, precisamente, com a incorporacao
das estruturas frasicas do canto. E por ai vai em outras musicas.

Em outras palavras, as nuances linguisticas da letra sdo apropriadas nos sons das
lamelas da mbira®™®, e vice-versa, significando isto que é preciso articular o maximo possivel

a sonoridade da mbira e do canto.

relaxation is essential. [...] in order to strengthen the muscles required for mbira playing students practice
frequently for short intervals of time, alternately playing and resting, rather than practicing intensely for long
periods” (BERLINER, 1978, p. 143).

352 Estratégia iniciada em 23/06/2021.

%53 https://youtu.be/9gjL5AY 7tFM

354 https://youtu.be/GeHTanxhpDO

%55 Conforme as observacdes do mestre em 04/08/2021.



https://youtu.be/9gjL5AY7tFM
https://youtu.be/GeHTanxhpD0
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Sobre essa interrelacdo, o mestre explicou que é preciso tocar muito a mbira para ela
“ditar” a sonoridade a ser apropriada no ritmo do canto. Mas por outro lado, tenho memorias
de que para o mestre lembrar algumas partes da letra, durante a explicacdo do conteddo das
musicas, ele cantava, tocando a mbira, pontuando que a sonoridade das lamelas o informava a
letra. E preciso considerar, ainda, que nas partes onde a voz ficava em siléncio as estruturas
ritmicas das palavras eram aproveitadas para o solo da mbira.

Portanto, a inter-relacdo da mbira e da entoacdo idiomatica se configura como a
principal técnica de composicéo do mestre. Ele narrou®® que é essencial respeitar a entoagéo
do idioma durante a composicdo musical. Por exemplo, a palavra a ndhota (idoso respeitado)
empregue na mdsica rhendzeveta deve soar, afirmou ele, num movimento melddico
descendente para ndo perder a caracteristica da cultura linguistica.

Em outro encontro, 0 mestre comentou que 0 nome da musica € a Ultima coisa que ele
coloca no seu repertério. Portanto, em primeiro lugar, ele busca entender tudo o que os temas
da mbira ditam. Com esses temas ditados, em segundo lugar, seleciona as palavras, ritmica e
melodicamente, adaptaveis através das quais constroi o canto e elabora o padrdo béasico e as
variacdes da mbira.

Para eu poder compreender essa relacdo préxima entre a entoacdo linguistica e o
canto, tinha de gravar audio ou video da letra cantada e falada pelo mestre para posterior
analise comparativa e tentativa de imitacdo. Nessa imitacdo, eu era dada a liberdade de recriar
0 canto, porém, segundo a sonoridade da mbira.

No que concerne ao canto tipico estimulado pelo mestre, era nitida uma estrutura
ritmica da mdsica explorada nas palavras do idioma xiChangana, assim como algumas

oscilacdes de frequéncias sonoras nas notas alongadas como na finalizagcdo da palavra mati
357

(dgua)™".

Para a conducdo da performance durante o ensaio conjunto do repertorio, 0 mestre
emitia sinais gestuais (movimento do corpo para frente ou para tras) e sonoros (alteracdes
sonoras enriquecedoras da musica). Portanto, as partes de cada mdsica (introducao, temas,
secOes, solos ou cadéncias) eram orientadas pelos movimentos dos olhos (abrir mais),
movimento da mbira para cima ou para baixo, para esquerda ou para direita ou ainda pelas
acentuagdes menos ou mais vigorosas (acelerar ou diminuir o andamento, aumentar ou
diminuir o nivel do som), assim como, pela introducdo de palavras (chamadas) ndo previstas

no canto (letra).

%56 Narragéo em 25/08/2021.
357 https://youtu.be/6sOQSLZ6ndU
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Com esses sinais descobriamos os gestos e sons que adiante incorpordvamos como
parte de uma determinada musica. Era comum que as musicas fossem iniciadas, de forma
repentina, por mim ou pelo mestre e 0 outro ingrenava onde 0s seus dedos e voz se encaixem
melhor.

Durante a performance, era normal, eu ou o mestre, fazer concordancias harmonicas
esporédicas no fim das se¢Bes do canto, bem como realizar prolongamentos ou deslocamentos
sonoros ali e acold praticando a teoria de composicdo em performance. Foi assim que
compreendi a filosofia de cantar e arranhar do mestre Zande Mudolas. Vamos agora viver

outro mestre.
5.3.3 Experiéncias com o mestre Maneto Tefula

A troca de experiéncia com o0 mestre Maneto ocorria no bairro central,
especificamente na Mozarte, um espaco de formacdo de pessoas, desprovidas de meios, em
habilidades técnicas e profissionais em prol do combate a pobreza.

J& dentro da Mozarte, escolhiamos um lugar disponivel e menos movimentado. Entre
0s espacos livres, nos isolavavamos no corredor ou no alpendre (figura 104) que fazem limite
da Mozarte e do Museu Nacional de Arte. Mesmo com este isolamento, pequenas
interrupgdes ndo faltavam, pois o mestre devia partilhar o seu saber e material com outras
pessoas, seja da Mozarte ou ndo. Em certos dias, igualmente, interrompemos a préatica para
permitir que outros utentes usufruem do corredor ou sombra do alpendre, seja

respectivamente para passagem ou desenvolvimento de suas atividades.

Figura 104: Alpendre para acomodacao do repertério.

Fonte: Silambo (2022x).
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E importante apontar que no inicio®™® dessa experiéncia notei que o mestre receava
partilhar as suas musicas, alegando que eu puderia grava-las como minhas obras autorais,
contudo isto ficou ultrapassado quando, novamente, expliquei sobre 0s objetivos da pesquisa.

Dadas essas explanacGes podiamos avancar para a pratica. A Prior o mestre nédo
revelava 0 nome da musica que passava e eu ndo perguntava para nao interferir na sua
estratégia de transmissdo. Aos poucos fui conhecendo o seu repertorio, associando as letras e
as ocasides em que ele dizia vamos tocar mvura, hama dzangu, hama dzangu instrumental,
vanombokaiwa®®, mulekereni e mais.

Fora desse repertorio, 0 mestre mostrou trés arranhados que os chamou de repertorio
para aquecimento dos dedos (tablatura 3). Esse repertdrio, embora ndo usado sempre, “[...] é
de extrema importancia para interiorizar o pulso [acentuacdes peculiares], aquecer 0s
musculos e fazer com que a concentragio se instale [...]” (PRASS, 1998, p. 98).

Todo esse repertdrio era, essencialmente, abrorvido no corpo através de canto e
execucdo da mbira nyunganyunga, ressaltando o fato de que, quase sempre, 0 mestre
costumava colocar o seu instrumento dentro de uma cabaca de papel reaproveitado (figura

105), argumentando que “quando toco sem cabacga a minha voz muda”.

Figura 105: Mbira nyunganyunga embutida na cabaca de papel.

SN TR

uvuumw
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Fonte: Silambo (2022y).

Para passar 0 seu repertério, Maneto ndo era tdo diferente dos outros mestres.

Portanto, ele executava 0s temas (padrdo basico e as variagGes) de uma determinada musica

*8 Em 01/02/2022.

% A mosica vanombokaiwa foi acomodada, facilmente, no mesmo dia (23/02/2022), pois é baseada no modo
chemutengure que ja vive no meu corpo. Vanombokaiwa é composto por um padrdo basico com dois
subpadrdes que se complementam, sendo o primeiro repetido duas vezes nas lamelas agudas e o segundo trés
Vezes nas graves.
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com as duas maos. Em seguida, tocava as se¢des de pergunta e resposta, de forma separada e

cambiada, no registro grave e agudo. Para ele a chamada era o que soava na méo esquerda e a

resposta na mao direita®®.

A cada passo de execucdo dado pelo mestre, eu ndo apenas observava e gravava como,
também, tentava imitar no mergulho de erros e acertos. A execugdo ciclica e fluida de um
determinado padrdo bésico ou variagdo era a licenca para eu poder tocar junto do mestre®*.
Para conseguir obter essa licenca era preciso ouvir muitas vezes as mdusicas, e olhar,
atentamente, 0 movimento dos dedos durante a pratica.

Nessa 6tica, eu ou mestre comecava uma determinada musica, de forma repentina, e
imediatamente o outro se encaixava na encruzilhada sonora da composi¢do em performance.

A musica comecava, comumente, com padrao basico e depois iamos para as variacdes.

E uma prética aceitavel primeiro repetir o tema bésico intacto duas ou mais
vezes. A repeticdo incorpora a identidade sonora do material tematico na
mente antes que as variages internas comecem. Também é aceitavel nesta
pratica de desenvolvimento repetir qualquer variagdo imediatamente antes de
prosseguir. Ocasionalmente, o tema original deve ser reafirmado intacto para
refrescar a mente sobre onde a performance criativa comegou. Isso garante
que a identidade do exercicio intelectual ndo seja perdida. Na variacdo
interna, todo impulso acrescentado, omitido ou interrompido tem impacto na
mente do ouvinte, mesmo que apenas no subconsciente®? (NZEWI; NZEWI,
2009, p. 39).

Isto exigia que eu prestasse atencdo aos detalhes emitidos pelo mestre. Por vezes, ele dizia
para eu segurar o padrdo basico no registro grave, enquanto ele elaborava as variacdes e,
repentinamente, ele me chamava (com gesto ou som) para replicar as suas varia¢des, enquanto
ele repousava no padrdo basico. Portanto, eu copiava as variacbes do mestre e de novo
passava a “bola” para ele e, assim, nos revezavamos. Em certas ocasides, para que eu pudesse
entrar em uma determinada variagdo, era comum, que 0 mestre tocasse uma rodada adiantada

363

da pretendida variacdo™" e logo em seguida eu perseguia.

360 https://youtu.be/GKEMnIDZGok

%61 https://youtu.be/7bXZzB4UKIM

%62 «It is acceptable practice to first repeat the basic theme intact two or more times. Repetition embeds the sonic
identity of the thematic material in the mind before internal variations should commence. It is also acceptable
in this developmental practice to repeat any variation immediately before moving on. Occasionally, the
original theme should be re-stated intact in order to refresh the mind about where the creative journey started.
This assures that the identity of the intellectual exercize is not lost. In internal variation every impulse added,
omitted or broken up impacts on the mind of the listener even if only in the subconscious” (NZEWI; NZEWI,
2009, p. 39).

363 Enquanto isso, eu tocava o padrdo basico ou a variacdo que atencedia a adiantada pelo mestre.



https://youtu.be/GK6MnlDZGok
https://youtu.be/7bXZzB4UK9M
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Nesse contexto, a pratica do repertdrio era encaminhada através de sinais gestuais e
sonoros. Para a mudanca de um tema para o outro o mestre podia i) inclinar a parte superior
do seu corpo para frente, ii) alargar o movimento dos dedos para cima, iii) aumentar ou
diminuir, brusca ou progressivamente, o nivel do som, iv) aumentar ou diminuir os ataques
em certas unidades temporais para movimentar mais ou suavizar o ritmo, respectivamente, e
v) alongar ou encurtar as dura¢fes dos sons nas cadéncias.

Esses sinais conduziam, ainda, o inicio ou final da musica, a entrada ou saida do canto,
etc. O movimento ritmico e a permutacdo das lamelas eram muito comuns nas cadéncias das
secBes (chamada e resposta) onde a mbira soava a solo. A técnica de substituicdo ou
permutacéo era aplicada, comumente, entre as lamelas quinze e catorze, treze e doze, onze e
dez (relacGes de oitava), e as lamelas cinco e sete (relacdo de sexta menor).

Com o conhecimento desses elementos idiomaticos da musica de mbira nyunganyunga
podia antever 0 que era preciso tocar ou cantar numa determinada musica. A Luciana Prass

investigando aspectos semelhantes em Porto Alegre (Brasil) descreve que

0 Rafael tocava olhando para a gente, conduzindo. Antecipava os gestos de tal
forma que conseguimos antever a célula que viria a seguir. Esse é outro
recurso muito util para facilitar a imitagdo: [...]. Assim, o Rafael conseguia
nos dar a dica do que viria a seguir no momento de preparacdo (PRASS,
1998, p. 100).

Outra dica que aprendi com o mestre foi a utilizacdo do indicador direito para arranhar
as lamelas treze e quinze de baixo para cima, uma técnica ndo comum na mbira
nyunganyunga (figura 106). Esta técnica é confortavel numa mbira com uma tdbua harménica
escavada ou com um espaco suficiente de manuseamento entre a tdbua harménica e as
extremidades suspensas das lamelas. E, também, importante garantir que a extremidade
suspensa abaixo de cada lamela esteja lisa.

Para consentir a aplicacéo confortavel dessa técnica, em um dos nossos encontros®®*, o
mestre pegou na minha mbira e arranhou-a. Instantaneamente, foi pegar uma lima e eliminou

algumas ranhuras debaixo das lamelas treze e quinze.

364 Em 10/02/2022.
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Figura 106: Posigdo do polegar direito para arranhar as lamelas treze e quinze de baixo para cima.

Fonte: Silambo (2022z).

Foi com base nessa técnica que o mestre mostrou-me como se faz concordancias de
até trés lamelas simultaneas. Também, aplicAvamos essa técnica, para arranhar uma variacao
da musica mvura®® que intercala a lamela nove (pd) com as lamelas onze, treze e quinze (id),
gerando um movimento mais dindmico, movimento este que, segundo o0 mestre, ndo €
aconselhavel ser tocado junto do canto, por i) ser mais exigente na execucao e ii) ndo dar
muito espago para o brilho do canto.

Na tentativa de me igualar ao mestre aconteciam, tecnicamente, alguns erros. Sempre
gue eu cometia um erro, voltava para o padrdo basico e, assim, nos reconectavamos. Em
outros casos, para 0 mestre corrigir um erro, tocava, fragmentada e didaticamente, as secdes
de chamada e resposta em pequenos trechos curtos, simples e facéis de copiar>®®.

Na musica mvura, por exemplo, o mestre tocava as lamelas do pe (um, cinco, um, trés,
um, cinco, um, sete) e, repentinamente, ia colocando as lamelas do pd (nove, onze, nove e
treze) até explorar todas as lamelas previstas na musica. Cada nova adi¢do de lamela era feita
depois que o mestre percebia que eu imitava, de forma fluida, determinado ciclo temaético.

Paralelamente, o0 mestre cantava vocabulos®®’ préximas do som das lamelas, enquanto
eu tentava igualar as suas acentuacOes. Este estilo vocal que usa vocadbulos emotivos e
onomatopaicos sobre uma melodia é conhecido, principalmente no jazz, como scat singing.
Ele, diz Mukhavele (2022, p. 130-131) € usado na forma de melodias paralelas, articulando a

vOz e 0 instrumento, principalmente em unissono, oitavas ou quintas — no caso particular da

%85 https://youtu.be/PCRcyy Uw9g
%86 https://youtu.be/GKEMnIDZGok
37 https://youtu.be/ ANMKNg-52DQ
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https://youtu.be/ANMKNg-52DQ
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musica africana e, mais especificamente, da musica africana bantu, a inflex&o/flexdo do tom
segue os contornos do tom da fala vocal. Este sistema estilistico consiste em vocabulos
(onomatopaicos) que representam os diferentes ataques sonoros produzidos no instrumento
que esta, momentaneamente, servindo de base melddica.

Portanto, o mestre me treinava para tocar as secOes através de vocabulos
onomatopaicos, mostrando o valor da notacdo oral*®® vista em outras perspectivas como

notagdo verbal, “silabificagdo” (sylabification®®*

) ou “silabas mnemonicas” (mnemonic
syllables) oriundas de uma etimologia oral®”®. Em filosofia africana, o uso de mneménicos
auxilia a memdria, como se fosse um sistema de representacao de padrfes musicais para uma

posterior lembranca durante a pratica.

Embora em alguns casos o sistema de notacdo verbal seja adaptado e usado
para instrumentos melddicos, ele é principalmente e otimizado para o ensino
de percussdo [ou melhor, instrumentos meloritmicos]. O ensino e
aprendizagem da mulsica melddica baseou-se, maioritariamente, na
observagdo, audico e imitacdo®* (MUKHAVELE, 2022, p. 301).

No caso da experiéncia com o mestre Maneto, todas estas estratégias eram usadas para
a transmissao e absorcdo musical. Uma vez amadurecida uma se¢do ou um tema devagar, 0
mestre combinava, estilisticamente, os polegares, tocando gestos que me puxavam para 0S
estilos mafuwe, ndjole, chiwere, nyanga e nyawu que correspondem as artes musicais por si
utilizadas nas composicées. A medida que eu ia acertando, o mestre acelerava o andamento
até chegarmos ao desejado para cada mdsica.

Para apropriar a letra na minha voz, de forma especifica, perpassei por um processo
longo, pois, ndo falava as linguas (shona, nyungweé, sena e ndawu) empregues nas suas
composicdes. Era preciso fazer a gravacdo das letras faladas e cantadas segundo a entoagéo
linguistica do mestre.

Durante o estudo individual, fazia a transcrigdo da letra para o papel e para a minha
voz consoante 0 que eu ouvia no material audiovisual, embora ainda ndo percebesse o
significado. Nas partes mais rapidas e complexas das letras, como no caso da musica mvura, a
melhor opgdo foi trabalha-las de forma muito lenta com e sem o material audiovisual gravado.

Cantar, lentamente, permitiu-me compreender a série de movimentos e gestos necessarios

%8 Cf. Kubik (1979, p. 14).

%9 Cf. Polak; London (2014).

%70 O termo etimologia oral é cunhado de Diop (1987, p. 359-360).

371 «Although in some cases the verbal notation system is adapted and used for melodic instruments, it is mostly,
and, optimized for the teaching of drumming. The teaching/learning of melodic music was mostly based on
observation, listening, and imitation” (MUKHAVELE, 2022, p. 301).
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para entoar determinadas palavras utilizadas pelo mestre. Portanto, individualmente, tentava
observar e imitar a forma como 0 mestre movimentava os seus labios através do material
audiovisual. J& com o mestre na Mozarte, ele revisava as letras transcritas e explicava-as em
portugués. Com essa consciéncia, realizdvamos rodadas de ensaio até conseguir estar proximo
da entoacéo e da acentuacéo linguistica cantadas do mestre®%,

Depois de trabalhar as partes da mbira e voz, fragmentadas, passadvamos a sua
combinacéo e, assim, aos poucos iamos definindo a estrutura da musica de mbira sendo, em
geral, organizada da seguinte maneira: mbira (padréo basico) — mbira (padréo béasico) e voz —
mbira (variacdes e improvisacdo) — mbira (padréo basico) e voz — mbira.

Para costurar essa estrutura, no inicio de cada musica, 0 mestre colocava pouco
material ritmico e melodico, criando os principais pilares do corpo da musica (introducdo).
Em seguida colocava mais material para erguer as paredes entre os pilares do corpo da musica
(desenvolvimento) e, por fim, diminuia, decrescentemente, o material para retomar os pilares
principais da musica rumo a sua finalizacdo (reposicéo).

Para costurar um inicio e fim com esse carater, 0 mestre usava, comumente, um dedo
da méo que lhe convinha, ou por outra, dois dedos com poucas lamelas (notas e ataques). A
masica mvura, por exemplo, era comecada com a mao esquerda. Ao pouco iamos
incorporando um, dois, trés e mais ataques da mao direita. Esses ataques eram,
decrescentemente, retirados no fim da musica, terminando com a méo esquerda. A mdsica
hama dzangu®’®, por sua vez, era comegada com a méo direita. Depois de quatro repeticdes
juntavamos a mdo esquerda. A sua cadéncia era costurada pela retirada da mao direita,
rodando umas quatro vezes a parte da mao esquerda até o estabelecimento da pausa.

Em determinados encontros, cada musica era estendida, do que o habitual, por meio da
técnica de repeticdo distinta a cada ciclo repetido, ndo obedecendo a uma estrutura,
regularmente rigida, seja do material repetido ou do numero de repeti¢Bes. Isto configurava
uma composicdo em performance durante o ensaio. Os temas de cada musica podiam,
portanto, ser repetidos inimeras vezes por um periodo, relativamente, longo com vista a
fortalecer os musculos dos dedos.

Esta pratica € muito importante para desenvolver a seguranga e maturidade exigidas ao

musico, por exemplo, para participar em ceriménias da muasica de mbira, por isso,

numa aula tipica de iniciacdo, uma vez o aluno ter aprendido o dedilhado

872 https://youtu.be/7TbXZzB4UK9M
373 Em 14/ 06/ 2022.



https://youtu.be/7bXZzB4UK9M

281

padrdo de uma mdasica particular, ele deve tocar a parte lentamente e com
muitas repeti¢des. [...] Esta ¢ uma consideragdo tipica, pois nas cerimonias
religiosas, os musicos devem ter maturidade para tocar durante toda a tarde,
uma mesma peca, de forma continua, por mais de meia hora®*(BERLINER,
1978, p. 142).

A estratégia de repeticdo serviu, igualmente, para aprimorar as entoa¢fes do canto tipicas do
mestre. E preciso considerar que, por vezes, a repeticio demasiada causava tensdo muscular
que a alividvamos, tocando repertorio mais simples, fazendo intervalos de conversas ou
exercendo outras atividades afins.

Durante o ensaio, era comum, que aparecessem outras pessoas que se juntavam e
cantavam a musica mesmo que fosse para emitir um vocébulo em toda frase melddica. Era
comum, ainda, que em certos dias®”®, o mestre, me convidasse para participar do ensaio do seu
trio no bairro de Magoanine, onde dialogavamos a mbira com outros instrumentos musicais
africanos como mbila, goxa, etc. maximizando as suas estratégias de transmisséo e absorcéo

musical®’®.

5.4 Destilacdo das estratégias de transmissao e absorcéo direta da musica de mbira

As estratégias de transmissdo e absor¢éo da musica de mbira se tecem, como acabei de
descrever, numa diversidade de acBes organicas. Nessa secdo, fagco uma destilacdo das
estratégias como um dos métodos de separacdo de elementos unificados, filtrando e revelando
um conteudo, comumente, oculto no meio da encruzilhada das artes musicais. Portanto, das
reiteracBes vivenciadas na pesquisa, evidenciaram-se 27 estratégias aplicadas pelos mestres de
mbira pesquisados. Importante fazer referéncias de que com estas estratégias ndo estou a
trazer um modelo fixo processo de ensino e aprendizagem de mbira, mas estratégias que

podem auxiliar tal processo.
5.4.1 Defini¢éo do espaco da experiéncia

O processo de transmissdo da musica de mbira inicia com a procura de um lugar mais
apropriado para a experiéncia, podendo ser debaixo da arvore, dentro da oficina de construcéo

de instrumentos musicais, no patio ao ar livre, no muro, na sombra da parede, na rua, no

$qn a typical beginning lesson, once a student has learned the finger pattern for a particular piece he must play
slowly and evenly through many repetitions. [...] This is a practical consideration, because at a religious
ceremony the musician must have the endurance to play through the entire evening with each piece continuing
for as much as half an hour or more” (BERLINER, 1978, p. 142).

*"> Em 10/ 05/ 2022.

378 https://youtu.be/BgX1Z3tSi74



https://youtu.be/BgXIZ3tSi74

282

passeio, no corredor, no alpendre, no banco do patio residencial, na varanda ou sala da casa
do mestre, entre outros lugares.

Portanto, os espacos para a realizacdo das experiéncias de performance sao flexiveis e
acessiveis, tal como sdo a duracdo e os dias semanais. Assim, durante 0 ensaio € comum
aparecerem pessoas que se juntam e cantam o repertdrio mesmo que seja para emitirem um
vocabulo em toda frase melddica. Isto exige do menos experiente a capacidade estratégica de

se conectar em pratica coletiva.
5.4.2 Mbira como ferramenta bésica

O principal meio de transmissdo e absor¢do musical é a mbira. O processo inicia
mesmo antes de 0 menos experiente adquirir o seu respectivo instrumento musical. Neste
momento, ele usa a mbira do mestre. O mestre toca uma determinada secdo ou tema e passa
para 0 menos experiente replicar. Esta estratégia demanda mais tempo para a assimilacdo da

sabedoria, no entanto, isto fica resolvido quando o0 menos experiente adquire sua mbira.
5.4.3 Contato intimo entre o performer e o instrumento musical

Em geral, antes de iniciar a transmissdao musical 0 menos experiente encomenda a sua
mbira. Para a sua confeccdo, o construtor costuma medir a tdbua e as lamelas segundo a
palma e dedos do seu dono ou da sua dona para dar maior conforto na performance. Na
construcdo, as lamelas podem ficar com ranhuras que séo, geralmente, sentidas pelos dedos na
pratica. Elas podem ser eliminadas, ndo apenas com uma lixa, mas também a medida que 0s
dedos védo procurando o melhor encaixe nas lamelas a fim de produzir uma sonoridade
pretendida no repertdrio. Assim, o corpo do performer vai-se conectando com o instrumento e

0 repertario.
5.4.4 Relacao intima entre performer e cabaca

A utilizacdo da cabaca (sistema ressoador) na transmissdo e absor¢do da musica de
mbira ndo apenas serve para abranger maior audiéncia, mas, também para produzir

configuragdes timbricas que infruenciam uma determinada forma de cantar.

5.4.5 Reconhecimento do nivel de performance do menos experiente
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No inicio do processo de transmissdo e absor¢do da musica de mbira, 0 menos
experiente é estimulado a apresentar o repertorio por si ja tocado, a partir do qual o mestre

sugere o repertdrio a ser apropriado no corpo do performer.
5.4.6 Exposicdo da musica completa e fragmentada via notacéo oral

Para transmitir uma musica, 0 mestre toca o padrdo basico e as variac@es, de forma
interligada, no seu andamento normal. Parte para a fragmentacdo dos temas (padréo bésico e
das variacdes) em secOes (chamada e resposta) para cada mao ou registro. Essas
fragmentacgdes sao feitas com o intuito de conduzir, didaticamente, a absorcdo do repertorio
no corpo do performer. A notacdo oral ou silabificagdo de temas ou secGes € uma das
ferramentas usadas para mostrar cada parte da musica, ou seja, 0 mestre pode, igualmente,
cantar vocabulos proximos do som das lamelas, ajudando na memorizacdo da estrutura
enguanto o menos experiente imita. Uma vez apreendidos os motivos, eles sdo articulados
para formarem as secGes que, por sua vez, geram 0s temas elencados na estrutura da musica.
Por vezes, a articulacdo ritmica e melddica da musica fica mais explicita quando € dialogada a

mbira e o canto.
5.4.7 Observacédo do arranhado e do cantado para adquirir o jeito de performance

Quando o mestre expde a masica, é papel do menos experiente escutar e observar,
cuidadosamente, 0 movimento dos dedos e labios do mestre. Assim, quando 0 mestre mostra
0 tema, se¢do ou motivo, 0 menos experiente se esforcga, olha, escuta, toca e sente as partes da
mausica no seu instrumento musical e corpo, pegando o jeito de fazé-las com erros e acertos.

A forma de segurar a mbira, a postura do corpo, a sonoridade tipica, a posi¢do das
mé&os e as técnicas de movimento dos dedos e arranhamento das lamelas sé@o aprimoradas
copiando o repertdrio partilhado pelo mestre, explorando 0 maximo possivel as possibilidades
técnicas do instrumento. O estudo das se¢des, das maos separadas e combinadas com e sem 0

mestre é feito de forma vagarosa, abrandada até atingir o andamento normal da mdsica.

Isto inclui a preocupagéo com a precisdo e forga no dedilhado das teclas com
vista a produzir sua verdadeira e total sonoridade bem como a preocupacao
com a exatiddo ritmica. Estas habilidades sdo desenvolvidas aprendendo
uma ou poucas pecas de mbira do que um vasto repertorio. [...] isso é
importante para que os iniciantes possam desenvolver o controle do seu
instrumento, lenta e deliberadamente, construindo uma base soélida com
baixo nimero de pecas que podem, gradualmente, ser expandidas em um



284

completo repertorio de composicdes e variacdes®'(BERLINER, 1978, p.
142).

Durante a absorcdo desse repertorio, 0 menos experiente desenvolve a automacao
necessaria dos dedos e das maos para navegar no teclado da mbira, se capacitando com
habilidades precisas numa performance real. “Uma vez os dedos terem aprendido e
memorizado as localizacdes e distancias entre as teclas e suas relacdes intervalares, os tons
das teclas tornam-se, diretamente, ligados/associados aos movimentos e ao ritmo™"®
(MUKHAVELE, 2022, p. 172).

Durante esse desenvolvimento gradual, é habitual que o mestre comece determinada
masica, de forma repentina, reservando ao menos experiente a capacidade de encontrar o
melhor local para iniciar a sua perseguicdo encaixada, marcando, de forma apropriada, 0s
acentos do ritmo do canto e da mbira que serdo demandados numa composicdo em
performance real. Este tato (tocar) € importante para sentir e perceber o comportamento de
cada lamela ou corda do instrumento. No processo da imitagdo, em geral, 0 mestre nunca diz
que algo esté errado. Ao contrario, ele cria situacGes para 0 menos experiente aprimorar o

repertorio.

5.4.8 Material audiovisual (do movimento dos dedos e labios) como ferramenta de

auxilio da memoria

Durante a observacdo, é aconselhavel fazer um registro de audio e/ou video, caso o
mestre permita, para se socorrer dele na préatica individual ou mesmo coletiva. Em situagoes,
em que investigador-aprendiz ndo é falante da lingua é essencial registrar ndo apenas a letra
cantada, mas também a falada de modo a analisar e perceber, nitidamente, as relacOes
linguisticas das entoacGes faladas e cantadas.

Ao gravar os temas arranhados na mbira é preciso dar énfase para 0 movimento dos
dedos e quando entra o canto é crucial focar nos movimentos dos labios com vista ndo perder
as técnicas peculiares de cada parte. As capacidades de olhar e/ou ouvir, portanto, auxiliam o

processo de absorcdo do repertério.

377This include a concern for precision and force in striking the mbira keys so as to bring out their true full
sound, as well as a concern for rhythmic accuracy. These skills first are developed by leaning one or a few
mbira pieces rather than a large repertory. [...] It is important for beginners to develop control of their
instruments slowly and deliberately, building a solid foundation on a small number of pieces which can
gradually be expanded into a full repertory of compositions and variations” (BERLINER, 1978, p. 142).

378 «Once the fingers have learned and memorized the locations and distances between the keys, and their
intervallic relationships, the tones of the keys become directly attached/associated with the movements, and
the rhythm” (MUKHAVELE, 2022, p. 172).
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5.4.9 Transcricao do repertorio

O processo de transcricdo do repertorio para diferentes formatos é, também, um
momento impar para o entendimento do material, estilistico e idiomatico, que compde a
musica da mbira. A transcricdo de cada musica deve ser feita primeiro no instrumento (mbira
ou voz) e depois para o papel ou programa de computador. “De fato, a analise auditiva [do
material transcrito no instrumento], que precede a transcricdo [no papel ou programa] e a
posterior analise estrutural, ajuda a decidir quais partes do material gravado precisam ser
transcritas para uma analise factual detalhada™’® (NZEWI, 2007, p. 120). E preciso
considerar, também, que no exercicio de transcricdo, 0 menos experiente vivencia erros e

acertos que o ajuda a consolidar a linguagem musical da mbira.
5.4.10 Escuta ativa do repertorio

E preciso escutar, atenta e analiticamente, cada uma das partes da musica de mbira
(temas, secdes e motivos) e tentar toca-las na mbira, pois 0 modo como ouvimos 0s contornos
ritmicos, melddicos e harmdnicos no aparelho ou aplicativo do som é diferente do timbre que

percebemos no instrumento musical.
5.4.11 Absorcao progressiva do repertério

Os padrdes e varia¢cdes dos modos ou musicas mais simples, ritmica e melodicamente,
sdo preferenciais para pessoa iniciante, mas rapidamente ela vai para estruturas mais
complexas. Para a introducdo de um novo modo ou musica sdo observados os avangcos do
menos experiente no repertorio ja absorvido. Ou melhor, é na combinacdo do simplificado

que se caminha para o complexo.
5.4.12 Sinais gestuais e sonoros como fios condutores da performance

O inicio, desenvolvimento e final dos temas ou secBes do repertorio séo
encaminhados, por uma pessoa escolhida para coordenar a performance, através de sinais
gestuais e/ou sonoros.

Os sinais gestuais englobam 1) o movimento (a inclinagdo) da parte superior (ou

qualquer parte visivel) do corpo para frente ou para tras; 2) o abrir ou fechar dos olhos; 3) o

379 As a matter of fact, the aural analysis, which precedes transcription and subsequent structural analysis, helps
to decide what sections of the recorded material need to be transcribed for detailed factual analysis (NZEWI,
2007, p. 120).



286

movimentar da mbira para cima, baixo, esquerda ou para direita; 4) o alargamento do
movimento dedos para cima em relagdo a mbira, etc.

Os sinais sonoros incluem 1) a mudanca ritmica (alongar, encurtar, deslocar, reduzir®®
ou adicionar 0s eventos sonoros em certas unidades temporais, principalmente, nas
cadéncias); 2) o aumento ou diminui¢do do nivel do som, especialmente, nas cadéncias; 3) a
substituicdo ou permutacdo e agregacdo das lamelas do mesmo ou de outro registro do
instrumento musical entre si ou com siléncio; 4) a (des)ativacdo do movimento ritmico; 5) a
introducdo de chamadas (palavras ou vocabulos) ndo previstas no canto; e 6) a execugdo de
uma rodada adiantada por parte da pessoa sinalizadora. E importante referenciar que estes
sinais nunca sdo combinados previamente, mas a medida que se vai tendo contato pratico com
0 mestre, vdo se percebendo, quando ele faz ou conduz determinadas mudancas comuns em

composicao em performance.
5.4.13 Utilizacao da matéria-prima, intimamente conectada no repertério

O emprego da mesma matéria-prima (modo) em varias musicas facilita a réapida
absorcdo do repertorio de mbira. Isto acontece, por exemplo, nas musicas chemutengure,
mama Africa e vanombokaiwa que partilham o modo chemutengure, fazendo trocadilhos no
meio das se¢des, variando o ritmo e a melodia da méo direita no caso de chemutengure e
mama Africa, ou variando o tipo de mbira (chemutengure e vanombokaiwa). E, assim,
importante reconhecer as acentuagdes peculiares de cada mdsica, no entanto, durante a

performance publica, é relevante evitar tocar musicas seguidas do mesmo modo.
5.4.14 Emprego de repertorio achegado aos intervenientes

Para além do repertorio classico da mbira, sdo utilizadas musicas compostas pelo
proprio mestre e pelo menos experiente como forma de explorar a matéria-prima do repertério
acomodado. Assim, é importante conhecer um repertério diversificado, mas valorizar o
repertério do seu pais em eventos para construir uma autoestima que afeta o performer em

palco.

380 . . Lo . .
Em teoria, reduzir os ataques ou sons é deixar de tocar certos eventos sonoros. Esta reducdo pode ser feita
primeiro nas duas maos e depois numa das maos até chegar ao siléncio.
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5.4.15 Elaboracéo da musica

O performer €é estimulado a tocar inUmeras variacfes da mesma musica e a criar suas
préprias frases de improvisacdo e de ornamentacao para desenvolver a textura e a forma da
mausica. Inicialmente, a improvisacao é feita apenas pelo mestre. Pouco a pouco, ela é feita de
forma intercalada pelo mestre e pelo menos experiente, usando recursos consolidados. E
depois, 0 menos experiente € livre para desenhar, individualmente, a sua improvisacao,

edificando seus proprios temas a partir da base e estrutura apropriadas em pratica.
5.4.16 Pratica conjunta e individual

O repertorio da mbira é solidificado, geralmente, quando as pessoas tocam juntas.
Porém, demonstracdes individuais podem ser feitas pelo menos experiente ou pelo mestre
com vista definirem melhores estratégias para a apropriacdo de um determinado tema ou
secéo.

A prética conjunta serve para trabalhar o fluxo ciclico colaborativo do repertério, bem
como a sua recriacdo conforme as contingéncias do meio. Nela confirmam-se, em pratica, as
estruturas ritmicas e melddicas das musicas sem, necessariamente, perguntar ao mestre.

Na pratica individual, 0 menos experiente aprimora a sua técnica, a sonoridade e faz
suas criacdes a partir do material acomodado, automando, firmemente, 0 seu corpo através de
um treino reflexivo individual, que é lapidado, estruturalmente, na interacdo conjunta em

encontros subsequentes.
5.4.17 Notas na pratica

A exercitagéo individual ou coletiva do menos experiente deve ser acompanhada por
anotacfes, mesmo que mental, dos principais aspectos emergentes da pratica sejam positivos
ou negativos. Isto ajuda na definicdo de caminhos conscientes para a solidificagdo do
processo performatico®®, trazendo uma ginga nos dedos e na emissdo vocal,

satisfatoriamente.
5.4.18 Confianca na execucao da sua parte

Numa primeira fase, 0 mestre e 0 menos experiente tocam e cantam 0S mesmos temas

ritmicos, melddicos ou em concordancias. Quando o mestre nota uma precisdo e fluxo no

8L como por exemplo, a execugdo lenta da parte dificil, o empreendimento de mais tempo nela, o estudo de
partes separadas (mao esquerda-méo direita, chamada-resposta).



288

menos experiente, ele sai improvisando a parte da mbira, capacitando o menos experiente a

ouvir outros temas enquanto mantém firme no padrdo basico. Uma vez que,

o0 aluno tenha adquirido a confianga de escutar o seu professor [mestre]
tocando sem perder a sua conexdo, ele pode comecar a adquirir inspiracdo
para improvisar variagdes permissiveis dentro do modelo ritmico bésico para
elaborar a musica de mbira, mesmo antes de ter sido ensinado a tocar
variacdes®® (BERLINER, 1978, p. 143).

No caso desta pesquisa, repentinamente, 0 mestre dava sinal para que eu copiasse ou
criasse, livremente, a minha improvisacdo enquanto o mestre mantinha o tema basico. Assim,
é preciso praticar, o suficiente, para que o movimento dos dedos e das cordas vocais ganhe
memoria (automacdo) de determinadas sonoridades.

Em caso de engano na prética, o performer pode, rapido e facilmente, voltar para o
padrdo basico ou para o corro que, estilisticamente, soam agradaveis a qualquer variacao.
Portanto, ressalta-se que a introducdo brusca de um determinado tema serve, ndo apenas na

improvisagdo da mbira, como também na absorcéo da letra da musica.
5.4.19 Valorizacdo do esquema sonoro

O reconhecimento prévio das relacdes sonoras entre 0s registros grave, médio e agudo
da mbira possibilita a criacdo de variacBes repentinas a partir de lamelas permutaveis. Ajuda,
igualmente, na percepcdo isolada da “melodia” que soa em um determinado registro(s) do

instrumento.
5.4.20 Estruturacéo informada pela tradicao

Para melhor performance da mbira é preciso se informar, na pratica, quanto a sua
configuracdo. O numero de repeticdes, a forma de estruturagdo e de cadéncias de uma
determinada musica podem depender das contingéncias e situacdes da performance. As
repeticGes sdo distintas a cada ciclo tematico e, em geral, ndo seguem uma estrutura rigida
seja em numero, ondulagdes ritmicas, percurso melddico ou registro gravitacional. Esta

abertura estrutural faz com que a musica seja recomposta em performance ou reinterpretada,

382“Additionally, once he (the student) has the confidence to listen to his teacher’s playing without losing his
own bearings, he can begin to get a feeling for the range of the variation permissible in the elaboration”
(BERLINER, 1978, p. 143).



289

situacionalmente, segundo as contingéncias de cada ocasido, bem como da integridade
criativa da pessoa performer atenta ao contexto.

E essencial, no entanto, compreender que a musica da mbira é, basicamente, composta
por seis partes: 1) principais pilares do padrdo basico da musica tocados na mbira (nkémbiso
ya masungulu); 2) todos os pilares do padrdo béasico da mdusica executados na mbira
(masungulu); 3) todos os pilares do padrdo basico da musica com mbira (masungulu) e voz
(canto e/ou vocéabulos melddicos); 4) variagdes (svihambaniso) na mbira por vezes com canto
ou vocabulos melddicos; 5) Retoma de todos os pilares do padrdo basico da musica com
mbira por vezes com variagdes, assim como canto e/ou vocabulos melddicos; e 6) retoma dos
principais pilares do padrdo basico da musica com mbira, cadenciando para as primeiras
lamelas (notas) da chamada.

Esta estrutura comeca, portanto, no(s) registro(s) mais graves com pouco material do
modo ou mausica, indo adicionando mais materiais agudos, aos poucos, a medida que vai
repetindo o ciclo. Com o conhecimento do esquema do instrumento e do dedo conveniente
para cada lamela, idiomaticamente, fazem-se as substituicbes ou combinacdes das lamelas
graves, médias, agudas e siléncios, experimentando qualquer possibilidade que convém ao
ouvido da pessoa tocadora. A substituicdo de siléncios por ataques € comum quando nos
direcionamos para o climax e o contrario, se revela quando caminhamos para e na cadéncia.
Ou seja, no inicio e fim de cada musica aplica-se pouco material ritmico e melddico, criando e
afirmando os principais pilares do corpo da musica. Essa técnica é trabalhada, em paralelo,

com a inversao ou mudanca de intervalos (lamelas).
5.4.21 Inter-influéncia instrumental entre o canto e mbira

As nuances ritmicas tocadas na mbira ficam mais explicitas quando articuladas com o
canto cujas entoagfes sdo buscadas, tanto na lingua como, na sonoridade das lamelas. Assim,
a sonoridade estilistica e idiomatica da mbira, também, dita a entoacdo dos sons sucessivos e
as concordancias esporadicas, principalmente, no fim das se¢fes do canto. Observa-se, por
exemplo, que quando o mestre Lisenga esquecia alguma parte da letra, ele lembrava-a

cantando e tocando a mbira, ja que os sons da mbira auxiliavam a sua memoria.
5.4.22 Utilizagdo de diversos tipos de mbira

Na préatica contemporanea de Mogambique sdo mais utilizadas a mbira nyunganyunga,

a mbira dzaVadzimu e a mbira dzava Nyungué Moto M'djindja. Cada tipo de mbira tem um
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esquema peculiar que influencia a producdo de certos padrGes no repertorio. Assim, a
capacidade e possibilidade de tocar diferentes tipos de mbira permitem, ndo apenas a
permutacdo e diversificacdo ritmica, como também a probabilidade de produzir uma extensao
média de cinco oitavas. Qualquer tipo de mbira deve ser explorado de forma acustica antes de
submeté-lo ao equipamento eletrénico, pois esse equipamento deve ser usado na mbira para

gerar efeitos ndo atingiveis acusticamente.
5.4.23 Utilizacéo de instrumentos musicais variados

Apds uma execucdo fluida de uma determinada musica é comum que 0 mestre, a0 em
vez de tocar a mbira, toque outros instrumentos — goxa, hosho, ngoma (tambor), e mais —
justificando que a textura e esséncia da musica de mbira devem ser tecidas em articulacdo

com outros instrumentos musicais.

5.4.24 Participacdo em performance publica e interagdo com outros mestres

Depois de os alunos terem aprendido, eficazmente, o padrao basico de varias
composicOes, € comum os professores [mestres] sugerirem que eles fagam
uma demonstracdo publica conjuntamente. Nessa performance, o aluno,
repetidamente, toca os padrdes basicos da composicdo - Kushaura - que
tenha aprendido, enquanto o professor cria variagdes por cima das estruturas
béasicas, formando as partes denominadas Kutsinhira (BERLINER, 1978, p.
142-143)%,

A performance puablica serve como um espaco de interacdo com o publico, onde o
performer propGe passagens da musica que sao, idiomaticamente, cantadas pelo publico. Esta
relacdo é pensada desde o processo composicional da obra. Dessa maneira, “a musica €
composta de uma forma que seja familiar para 0 compositor e para 0 ouvinte, porgque isso
capta o interesse do ouvinte e cria uma sinergia entre ambos, [...]” ¥ (MUKHAVELE, 2022,
p. 33). Nessa otica criativa, 0 compositor busca ou escolhe a matéria-prima da musica na
sociedade receptora (ouvinte) e combina-a de forma que melhor traduza a sua intengéo
interativa com esta. Assim, 0 menos experiente é estimulado desde cedo a se apresentar em

publico junto do ou sem 0 mestre mesmo com pouco repertério. O mestre impulsiona 0 menos

383,, . . i o )
Once a beginner has mastered the basic pattern of several compositions, it is not uncommon for his teacher

to suggest that they perform in public together. In such a performance, the student repeatedly plays the basic
kashaura patterns to the pieces he has learned while the teacher creates variations on them within the
framework of the kutsinhira” (BERLINER, 1978, p. 142-143).

%84 «“Music is composed in a way that is familiar to the composer and to the listener, so it captures the interest of
the listener and creates a continuum between both, [...]” (MUKHAVELE, 2022, p. 33).
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experiente, inclusive, a fazer experiéncias de aquisicdo de saberes com outros mestres, pois

séo estas situacgOes que possibilitam compreender os sistemas sonoros da sociedade receptora.
5.4.25 Imerséo no contexto da producéo do conteudo e estilo do repertorio

Mesmo que 0 menos experiente seja falante da lingua empregue numa determinada
masica, é importante pedir ao mestre para explicar ou traduzir 0s seus versos, pois cada grupo
sociocultural ou pessoa possui suas figuras de estilo especificas que sdo, explicitamente,
entendidas no contexto da producdo da mdusica. Por isso, € preciso proporcionar conversas
sobre a letra de cada mdusica, inclusive sobre o meio e artes musicais locais que
entusiasmaram a sua composi¢do para facilitar a técnica da producdo e percepcao do estilo da

musica.
5.4.26 Conversa de motivacao e estabelecimento de relacdo humana de confianca

No processo de transmissdo e absorcdo musical sdo feitas interrupg¢fes da pratica para
conversas abertas em torno do repertorio, da organologia da mbira e da vida, junto de uma
refeicdo. Essas conversas sdo Uteis para fortalecer as relacdes com os mestres e as mestras,
criando projetos que servem, ndo apenas na pesquisa, como, também, nas relacbes da vida
cotidiana.

*
As estratégias de aprendizagem musical descritas acima tém influenciado,

positivamente, 0 meu processo de partilha de saberes dentro e fora da academia.

Compartilhar narrativas pessoais como parte da experiéncia acumulada
oferece ideias para novas estratégias de ensino. Isso regenera a criatividade
pedagogica dos educadores e revitaliza sua eficiéncia na condugdo de aulas
eficazes. Também permite manter os padrdes de ensino de qualidade®®
(KYAKUWA, 2019, p. 183-184).

No ambito da educacédo e formacgdo musical, as pessoas podem usar narrativas para a
aquisicdo e desenvolvimento de conhecimento sobre conceitos teoricos, praticos e de
performance. Precisamos contar nossas historias enquanto vivemos nossas proprias vidas
colaborativas de performer-pesquisador-educador, construindo, mutuamente, uma

investigacdo no palco, na comunidade cultural e no ensino-aprendizagem. Dessa relacdo

385 «Sharing personal narratives as part of accumulated experience offers ideas for new teaching strategies. This
regenerates educators’ pedagogical creativity and revitalises their efficiency in conducting effective lessons. It
also allows for maintaining quality teaching standards” (KYAKUWA, 2019, p. 184).
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muatua podem emergir novos educadores e aprendizes que criem curriculos com diversas

possibilidades de aprendizagem inspiradas na préatica da vida real.
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CONCLUSAO

Esta tese foi encaminhada pela questdo: Quais foram (séo) as situacOes, processos e
estratégias da (re)insercdo da pratica dos/das vachayi va timbira em Mocambique e quais as
inter-relagcdes das suas praticas com as dimensdes mais amplas dessa cultura musical?

A favor do objetivo da tese foram compreendidas as préaticas e estratégias aplicadas na
reinvengdo e manutencdo dos/das vachayi va timbira em Maputo (Mogambique), bem como a
sua inter-relagdo com as artes musicais integradas.

A interpretacdo dos/das vachayi va timbira em Maputo foi captada por via da
descri¢do densa critica analitica de uma teia de significados constituidos nas interacfes com
pessoas sociais etnograficas — Amisse, Cumbane, Lisenga, Macoo, May Mbira, Mucavel,
Mukhavele, Nhacule, Uamusse, Tefula, Simango, Sitoe e Xitaro. Esta captacdo foi possivel
gracas ao dialogo de referenciais do Campo Empirico Gestual, Oral e Préatico (Festa, Festival,
Saraus Culturais, Encontros etc.), bem como as bases tetricas das &reas da Musicologia
Africana, Etnomusicologia, Antropologia, Historia e Educacdo Musical.

No mergulho dos estudos anteriores, compreendeu-se que a pratica da mbira remota
cerca de 3000 anos atras, tendo o instrumento surgido associado ao uso da madeira e bambu
no Centro-Oeste de Africa, e mais tarde, florescido nos paises que ocupam o territdrio
localizado entre os rios Zambeze e Limpopo através da forja do metal.

Nesse territdrio, esta incluso, entre outros paises, Zimbabwe que através de Zimbabwe
College of Music, Africa do Sul que por intermédio da International Library of African Music
e Mocambique que via ARPAC, ECA-UEM, ENM, Music Crossroads e Xikhitsi vém
contribuindo para a reconstrucdo da identidade africana através da musica de mbira. Fora
dessas instituicbes colaboraram e continuam na afirmagdo da mdusica de mbira em
Mocambique os movimentos e bandas Mukhambira, Licoloma, Likuti, Moticoma, Xitata
Luthier Africana, Waka Mbira, Modern Mbira e Festa de Mbira.

Nesses contextos é veiculado um repertorio distinto da masica de mbira. A maior parte
desse repertdrio é gerado a partir do que, na tradicdo da mbira, denominam-se modos oriundos
dos vaShona. Estes modos séo organizados de maneira circular, intercalando uma chamada e
uma pergunta de forma responsorial. Este repertorio € manipulado, em sua tradicdo numa
I6gica continua de pausas e acentuac@es, iniciando a execugdo no registro mais grave e com
pouco material do modo, aumentando-o aos poucos, modulando as suas dindmicas até atingir
0 corpo da musica.

As masicas, nesse contexto, sdo pensadas como composi¢des modelos a partir das

quais se parte para a e se manipula a composi¢cao em performance, refletindo os fatores de
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criatividade contextual, as filosofias, modo de vida e as preferéncias musicais-idiomaticas das
pessoas envolvidas e atentas ao contexto.

A partir das contingéncias contextuais, os elementos estruturais encontrados nas
mausicas incluem frases musicais curtas, estéticas de repeticdes variadas, canto e padrdes
ritmicos ciclicos da chamada e resposta, concordancias de camadas independentes, férmulas
cadenciais flexiveis as contingéncias da performance, relacdo intima da mdsica e gesto
corporal, acentuacgdes irregulares, tercas e oitavas paralelas, assim como estruturas ritmicas,
intervalares e direcionais complementares.

Esses elementos sdo raciocinados de modo a equilibrar a calma com o excitante,
permitindo que o ouvinte em performance ou em audiéncia possa balancear a reflexdo do que
canta, ouve e toca com o movimento corporal, danca, estimulado pela energia sonora dos
varios parametros (artes) musicais.

Os textos do repertério, também, serviram como repositorio de informacdes sobre o
modo de vida das sociedades africanas, e, portanto através do estudo do texto das musicas foi
possivel chegar a uma compreensdao de problemas e processos peculiares das culturas
africanas. Emily Akuno (2019) nos leva a constatacdo de que a musica da Africa apresenta
multiplos caminhos para a compreensdo da realidade da vida a partir de uma perspectiva
cultural. O repertério da mbira aborda, portanto, questdes filosoficas atreladas ao
associativismo harmonioso, buscando caminhos alternativos que possam reavivar 0s
resquicios da ancestralidade africana e, por consequéncia, auxiliarem no entendimento e
reconstrucdo da sua historia, filosofia, musicologia etc. contribuindo para a humanidade.

As acOes desenvolvidas pelas instituicdes, movimentos e pessoas acima, foram Uteis
ndo apenas para o entendimento das caracteristicas estruturais da musica de mbira como,
também, para a identificacdo da colonialidade imposta nas terminologias da mbira e tem
ajudado na revisao de tais termos a partir dos seus cosmos caminhando para uma revirada
contracolonial aos epistemicidios perpetrados sobre a cultura africana.

A tese mostrou que ha razdes para que ocorra uma mudanga em relacdo ao controle da
cultura africana pela europeia ou americana, pois isto ndo contribui para o conhecimento de
verdadeiros elementos que podem possibilitar a construcdo da humanidade. Portanto,
designagdes como “piano de dedo/finger piano”, “piano de polegar/thumb piano”, ou “piano
de mao/“hand piano,” usados em diversos contextos que pautam pela manutencdo da bomba
da cultura imperial devem, com urgéncia, ser substituidos por nomes como kalimba, mbira
nyunganyunga, mbira nyonganyonga, nsantse, kansantse, chityatya, mbira dzaVadzimu,

mbira dzaVVandawu etc.



295

Essa prética reeducaria a crenga do povo africano em seus nomes, linguas, dangas,
cancgdes, religibes, ambiente, heranga de luta, unidade e capacidades, fazendo com que o este
povo tome seu passado como um campo de realizagGes construtivas para a humanidade. As
autodenominacBes da mbira, como vimos, sdo moldadas pela experiéncia, pensamentos,
habilidades e necessidades africanas, carregando um significado na sua identidade
sociocultural e vinculando o instrumento a outros dominios da experiéncia humana:
sociedade, cultura, lingua, criatividade, inovacao e mais.

Isto inter-relaciona, conforme um dos objetivos da tese, a pratica musical com outros
elementos conjunturais que sdo bem captados a partir de um discurso integrado das artes
musicais. Na pratica da mdsica de mbira ocorrem trocas — conversas, canticos, dangas,
compras e tudo que esta disponivel — que estabelecem uma construcdo social e humana das
pessoas participantes. Assim, as pessoas que interagem geram circunstancias para as outras
reagirem e vice-versa. As atividades desenvolvidas nessa interagdo consubstanciam processos
fundamentais para transmitir saberes que tornam viva e dinamica a performance musical e
social, refletindo um profundo valor cultural que ultrapassa o fazer musical, como se
pretendia mostrar nos objetivos da tese.

Ou seja, os/as vachayi va timbira praticam as artes musicais africanas como uma
forma de construir e afirmar uma base musical desconectada pelos projetos de civilizacéo,
colonizagdo e cristianizacdo da Africa. Portanto, praticas culturais como a de mdsica de mbira
sdo ferramentas substanciais para o revigoracao da tradicao africana desde o seio familiar.

As narrativas denotam, assim, que as familias dos/das vachayi va timbira sdo as
primeiras instituicbes que deram e continuam dando suporte as suas habilidades musicais.
Essas habilidades sdo consolidadas em grupos comunitarios. Em qualquer um desses
contextos, as pessoas se inseriam no universo musical da mbira a partir da reinvencdo da
“precariedade”, ou seja, transformando, principalmente, materiais descartaveis em
instrumentos musicais, mostrando que com o que tém podem recuperar a cultura local.

E nesse cenario que as pessoas estabelecem colaboracdes que fluem através de relacoes
de confianca alicercadas pelo estar junto, musical ou interpessoalmente. Elas moldam a sua
performance, transmissdo e absor¢do musical através de exercicios de escuta ativa e reflexiva,
assim como de experimentos de erros e acertos que pouco a pouco treinam, tambem
autodidaticamente, as suas habilidades olhando, ouvindo, sentindo, imitando e repetindo
pacientemente. Considerando a qualidade dos/das vachayi va timbira que foram formados/as a
partir desses procedimentos é possivel afirmar a importancia de trazé-los para a aprendizagem

musical escolar. Este estudo defende uma metodologia enriquecida, um hibrido ou mistura dos
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métodos tradicionais dos/das vachayi va timbira com elementos de inovagdo contidos nos
métodos declarados nas “biblias academicistas”.

Observe que € a partir dos procedimentos orais que a maioria dos/das vachayi va
timbira explora e reconhece estilos de Mogambique como chiwere, kateko, kwaxala,
machewona, mafuwe, makhwayi, makotlo, mandowa, mapaza, mapiku, marrabenta, mutute,
mucongoyo, ndjole, niketche, nghalangha, nhambaro, n’tokodo, nyanga, nyawu, utsi, timbila,
xigubu, zorre, e mais. Nao se excluem, nessa realidade, o chimurenga do Zimbabwe, o
ximanjhemanjhe e a ximatsatsa da Africa do Sul, assim como o blues, o fusion, o jazz, o
reggae, 0 pop, o rock, a rumba, o rap etc.

Perceba ainda que a maior parte das pessoas estudadas, para além de executar e
transmitir saberes afins, constroi a mbira. Com essas atividades, ndo apenas contribuem para a
revigoracao da sua identidade, como também garantem o seu sustento (pessoal/familiar) e sua
terapia. Sem duvida, os/as vachayi va timbira desempenham um forte protagonismo na vida
social e cultural em Mocambique. Assim, é importante massificar os mecanismos de
valorizacdo da musica de mbira na familia, na comunidade, nas escolas e em outras
instanciais educacionais.

O desafio é trazer mais narrativas de pessoas que praticam a mbira, — Alcidio Pires,
Careca, Chenjerai, Cheny Wa Gune, Genito Santana, Jojo Mbalango, Jalio Marquel,
Matchume Zango, Pivi Marquel, Rolando Lamussene, Zé Maria etc. — para tornar puablico
mais conhecimentos e enfrentamentos culturais dessa e outras classes sociais em
Mocambique.

Enfim, na experiéncia direta que desenvolvi com trés mestres entendi que na
aprendizagem da mdsica de mbira, fora dos métodos que podem ser encontrados em
Conservatorios, 0s mestres utilizam as seguintes estratégias: 1) realizacdo de experiéncias de
transmissdo em espaco e duracdo flexiveis; 2) emissdo de sinais gestuais e sonoros para
conduzir a composicdo em performance; 3) observacéo e escuta ativa das partes tocadas ou
cantadas para adquirir jeito de imita-las; 4) aprimoramento dos elementos técnicos da
performance do instrumento através do repertdrio e ndo de exercicios técnicos especificos; 5)
reconhecimento do contexto da producdo do conteudo e ritmo aplicado no repertorio; 6)
respeito da entoacdo linguistica das palavras usadas no canto e sabedoria na selecdo de
lamelas apropriadas para tocar junto; 7) emissdo de concordancias sonoras esporadicas
sempre que 0 canto e o instrumento o sugerirem; 8) recriacdo do repertorio, coletivamente,
segundo as contingéncias da performance; 9) confianca na execucdo do padrao basico (ou sua

parte) a partir do qual elabora-se a peca de forma repentina em prética; e 10) combinacéo das
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lamelas do instrumento sem estar preso ao molde tradicional. Cada uma desse conjunto de
estratégias foi adquirida na prética. A aprendizagem de cada tarefa foi conseguida fazendo-a
pacientemente.

Mesmo considerando as limitacbes proporcionadas pelas instituices escolares, €
preciso trazer essas estratégias de transmissdo e absor¢do de saberes de modo a ampliar o
atual sistema de ensino e aprendizagem da musica. Esta intimacdo se funda no pensamento
contracolonial que articula culturas espalhadas pelo planeta e oferece modalidades
socioculturais de carater pluriversal. Aceitar essas estratégias significa desenvolver préaticas
emancipatorias, redefinindo a forma da democracia do universalismo ocidental.

Uma filosofia para a performance, transmisséo, absor¢éo e educacao musical forjada
nas forcas colaborativas da pratica da mbira inculcara nas pessoas o respeito mutuo dentro de
um ambiente diverso. A musica de mbira é, em suma, um campo coletivo de cultivo dos/das
vachayi va timbira. E dela que vivem e para que ela cresca e floresca cada pessoa deve se
empenhar nela como qualquer outra atividade.

Essa foi uma tentativa de trazer a mesa do debate 0s processos, as narrativas, dilemas,
as propriedades e expressdes idiomaticas dos/das vachayi va timbira, mas acredito que a
documentacao das teorias, conceitos, abordagens e discursos de cada um desses aspectos na
visdo africana dependem do esfor¢o conjunto. Creio que ndo consegui esgotar assuntos sobre
histéria da musica de mbira em Mogambique; o uso e funcdo da sua musica; as suas
carateristicas musicais; O teor dos seus textos; os métodos da transmissao e absorcdo musical;
as novas tendéncias da musica de mbira em Mocambique. Essa é a empreitada que nos espera.

O convite estéa feito a todas as pessoas.
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Compositor: Ivan Mucavel
Transcri¢ao: Micas Silambo
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Maria Café

Composigiao: Zande Mudolas
Transcrigio: Micas Silambo
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Composicao: Zande Mudolas
Transcricao: Micas Silambo
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Termos de consentimento livre esclarecido

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido destinados aos entrevistados

Fui informado de que a pesquisa Performance e Transmissfio Musical dos Vachayi va
Timbira, desenvolvido como trabalho de doutorado pelo Programa de Pés-Graduagdio em
Musica do Centro de Comunicaglio, Turismo e Artes da Universidade Federal de Paraiba
(UFBP), tem como objetivo compreender os aspectos fundamentais que representam os sujeitos,
situagdes, caracteristicas € processos que constituem a transmissdo musical dos Vachayi va
Timbira em Maputo, bem como as inter-relagdes desses aspectos com as dimensdes mais amplas
dessa cultura musical. Fui informado também que a construgfio dos dados envolve a gravagio
das entrevistas semiestruturadas e apresentagdes performiticas a serem realizadas
presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui informado, igualmente, que a
particpagfio nesta pesquisa nio envolve danos ou prejuizos & pessoa participnante na pesquisa.
Os pesquisadores responséveis pela pesquisa s@o o Professor Dr. Marcello Messina do Programa
de P6s-Graduagio da Universidade Federal de Paraiba e doutorando Micas Orlando Silambo,
aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso por parte dos pesquisadores de
aclarar quaisquer dividas e demais informagdes que sejam necessdrias no momento de realizagio
da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83) 32167005 do programa PPGMUS da

UFPB. Apos ter sido devidamente informado(a) dos aspectos relacionados com a pesquisa e ter
elucidado todas minhas

-

davidas, eu

3 (L {ohador de identidade

ndmero (011043 (23§ declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha
participagiio por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na
Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientag3o do Professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. Igualmente, dou permissiio e uso de referéncias a terceiro, ficando o controlo das

informagBes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduag#io em Misica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais ¢ os de meus descendentes dou
consentimento a presente declaragéo.

to, 1 de %"gf’ __de 202

Assinatura do entrevistador
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Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido destinados aos entrevistados

Fui informado de que a pesquisa

- b- .
mo¢ambicangs: O processo de formagio de nove Mbireiros

Bresgiiais a Um circuito etnogrifico”, desenvolvida como trabalho de doutorado pelo
; ¢ Pés-Graduagio em Musica do Centro de Comunicagio, Turismo e Artes da
Universidade Federal de Paraiba (UFBP ot
pediices o subeses iaflizadas ?, fem como Ol.)jellVO compreender e doc'u.mentar as
i o ¥ (0s) pelos Mbireiros mogambicanos na sua t‘ormaqéo.-Fun informado
) ¢ao dos dados envolve a gravagao das entrevistas semiestruturadas e
-atanOes @ serem realizadas presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui
informado, igualmente, que a particpacio nesta pesquisa ndo envolve danos ou prejuizos a
pessoa participante na pesquisa. Os pesquisadores responséveis pela pesquisa 530 o professor Dr.
Marcello Messina do Programa de P6s-Graduagdo da Universidade Federal de Paraiba e
doutorando Micas Orlando Silambo, aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso
por parte dos pesquisadores de aclarar quaisquer dividas e demais informagdes que sejam
necessdrias no momento de realizagcdo da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83)
32167005 do programa PPGMUS da UFPB. Apds ter sido devidamente informado(a) dos

aspecto relacio?adtp a , pesquisa e ter elucidado todas minhas duavidas, eu
oy \[%"7 C%'—t: C portador de identidade

L o

- ’
M‘o {10100 1 #£ &4 declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha
participagdo por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientagao do professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagoes. a partit desta
data. Igualmente, dou permissdo e uso de referéncias a terceiro, ficando o controlo das

informagdes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagao em Musica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais e os de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragéo.

% ":"('H/JE 2 2 PP
o ook A e e Ll
v

j " Assinatura do entrevistado Assinatura do entrevistador
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Termo de Consentimento Livre e Esclarecido destinados aos entrevistados

Fui informado de que a pesquisa Performance ¢ Transmissdo Musical dos Vachayi va
Timbira, desenvolvido como trabalho de doutorado pelo Programa de Po6s-Graduagdo em
Musica do Centro de Comunicagio, Turismo e Artes da Universidade Federal de Paraiba
(UFBP), tem como objetivo compreender 0s aspectos fundamentais que representam 0s sujeitos,
situagdes, caracleristicas ¢ processos que constituem a transmissao musical dos Vachayi va
Timbira em Maputo, bem como as inter-relagdes desses aspectos com as dimensdes mais amplas
dessa cultura musical, Fui informado também que a construgdo dos dados envolve a gravagao
das entrevistas semiestruturadas e apresentagdes performéticas a serem realizadas
presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui informado, igualmente, que a
particpagio nesta pesquisa nio envolve danos ou prejuizos & pessoa participnante na pesquisa.

Os pesquisadores responséveis pela pesquisa sio o Professor Dr. Marcello Messina do Programa
de Pés-Graduagio da Universidade Federal de Paraiba ¢ doutorando Micas Orlando Silambo,
aluno do referido programa. { estabelecido o compromisso por parte dos pesquisadores de
aclarar quaisquer duvidas e demais informagdes que sejam necessarias no momento de realizagdo
da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83) 32167005 do programa PPGMUS da

UFPB. Apos ter sido devidamente informado(a) dos aspectos relacionados com a pesquisa € ter

idado toda /n duvidas, eu
X‘“}q?’ l n MQL !gfh ').m 4 Q( L)LU MI‘M\ portador de identidade

numero declaro para 0s dev:dos fins que concedo os direitos da minha

participagao por meio de atividades desenvolvidas ¢ depoimentos para a pesquisa realizada na
Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientacio do Professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parie, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. Igualmente, dou permissio ¢ USO de referéncias a terceiro, ficando o controlo das

informages a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagdo em Musica da UFBP.

Renuciando voluntariamente a0s meus direitos autorais e 0s de meus descendentes dou

consentl 10 @ prcsemc declaragao,
/{ /7‘ Wuto. 1& de %%(lq 2o
Q-«A.u ) _ A N

Axynamm do cmrcvmadn Assinatura do entrevistaor
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Tel'nm
de Consentimento Livre e Esclarecido destinados nos entrevistados

Fui informado e
mocambicanom

Programa de PG

que a pesquisa “O processo de formagio de nove Mbirciros

Um circuito etnogrifico”, desenvolvida como trabalho de doutorado pelo
s-Graduagio em Musi

; ; ca do Centro de Comunicagio, Turismo ¢ Arles du
Universidade Federal de Paraiba (UFB

P), tem como objetivo compreender ¢ documentar as

praticas e ili . . . et
saberes uullzadas(os) pelos Mbireiros mogambicanos na sua formacio. Fui informado

também - Z 3
que a construcio dos dados envolve a gravagdo das entrevistas semiestruturadas ¢

atuaco : . 5.0 aaa PR -
CO€s a serem realizadas presencialmente, atendendo fins cientificos ¢ académicos. Fui

info i . g L ;
rmado, 1gualmente, Que a particpacao nesta pesquisa nio envolve danos ou prejuizos i

Pessoa participante na pesquisa. Os pesquisadores responsdveis pela pesquisa sdo o professor Dr.
Marcello Messina do Programa de Pos-Graduagdo da Universidade Federal de Paraiba ¢
doutorando Micas Orlando Silambo, aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso
por parte dos pesquisadores de aclarar quaisquer dividas e demais informagdes que sejam
necessérias no momento de realizagao da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83)
32167005 do programa PPGMUS da UFPB. Apds ter sido devidamente informado(a) dos
aspectos relacionados com a pesquisa e ter elucidado todas minhas diavidas, eu

ékmL portador de identidade
declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha
participagao por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

nimero L*

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientagao do professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. Igualmente, dou permissao e uso de referéncias a terceiro, ficando o controlo das

informagoes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagao em Misica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais ¢ os de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragao.

pulogﬂf) de 09 2019 ,
/ )%a'vc/( =ar.d VIV TYAEET. & il >
fhatura do entrevistado Assinatura do entrevistador




Termo de Consentimento Livre ¢ Esclarecido destinados aos entrevistados

Fui informado de que a pesquisa “O processo de formagio de nove Mbireiros
mogambicanos: Um circuito etnogréfico”, desenvolvida como trabalho de doutorado pelo
Programa de P6s-Graduago em Misica do Centro de Comunicagio, Turismo ¢ Artes da
Universidade Federal de Paraiba (UFBP), tem como objetivo compreender e documentar as
préticas e saberes utilizadas(os) pelos Mbireiros mogambicanos na sua formagao. Fui informado
também que a construgio dos dados envolve a gravagio das entrevistas semiestruturadas e
atuagbes a serem realizadas presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui
informado, igualmente, que a particpacio nesta pesquisa nao envolve danos ou prejuizos &
pessoa participante na pesquisa. Os pesquisadores responsdveis pela pesquisa sao 0 professor Dr.
Marcello Messina do Programa de Pés-Graduagao da Universidade Federal de Paraiba €
doutorando Micas Orlando Silambo, aluno do referido programa. E estabelecido 0 compromisso

por parte dos pesquisadores de aclarar quaisquer duvidas e demais informagbes que sejam
necessdrias no momento de realizagao da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83)
32167005 do programa PPGMUS da UFPB. Apés ter sido devidamente informado(a) dos
aspectos relacionados com a pesquisa e ter elucidado todas minhas davidas, eu

Chls Geide  Nil.aslb> portador de  identidade

nimero | | ©) o{i4¢98/Bdeclaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha

participagao por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na
Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientagéo do professor Dr. Marcello Messina, para que sejam

utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagoes, a partir desta

data. Igualmente, dou permissdo € uso de referéncias 2 terceiro, ficando o controlo das

informacdes a cargo dos pesquisadores do Programa de P6s-Graduagao em Musica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais ¢ 0s de meus descendentes dou

consentimento a presente declaracao.

Maputo, of de Al ]‘B—s l:»h\) 2019
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Termo de Consentimento Livre e Esclarecido destinados aos entrevistados

Fui informado de que a pesquisa Performance ¢ Transmissio Musical dos Vachayi va
Timbira, desenvolvido como trabalho de doutorado pelo Programa de Pés-Graduacio em
Masica do Centro de Comunicagio, Turismo e Artes da Universidade Federal de Paraiba
(UFBP), tem como objetivo compreender os aspectos fundamentais que representam os sujeitos,
situagdes, caracteristicas ¢ processos que constituem a transmissio musical dos Vachayi va
Timbira em Maputo, bem como as inter-relagdes desses aspectos com as dimensdes mais amplas
dessa cultura musical. Fui informado também que a construgdo dos dados envolve a gravagio
das entrevistas semiestruturadas e apresentagdes performiticas a serem  realizadas
presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui informado, igualmente, que a
particpag3o nesta pesquisa ndo envolve danos ou prejuizos & pessoa participnante na pesquisa.
Os pesquisadores responséveis pela pesquisa s3o o Professor Dr. Marcello Messina do Programa
de Pé6s-Graduagdo da Universidade Federal de Paraiba ¢ doutorando Micas Orlando Silambo,
aluno do referido programa. I estabelecido o compromisso por parte dos pesquisadores de
aclarar quaisquer duvidas ¢ demais informagdes que sejam necessinas no momento de realizagio
da pesquisa ou posteniormente, por meio de telefone (83) 32167005 do programa PPGMUS da
UFPB. Apb6s ter sido devidamente informado(a) dos aspectos relacionados com a pesquisa ¢ ter

minhas duavidas,
\ﬂmﬂm_ portador de identidade
num

Mﬂ& declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha
participagdo por meio de atvidades desenvolvidas ¢ depoimentos para a pesquisa realizada na
Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com onentagdo do Professor Dr. Marcello Messina, para que scjam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. Igualmente, dou permissio e uso de referéncias a terceiro, ficando o controlo da:

informagdes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pos-Graduagao em Musica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais € os de meus descendentes dot
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" . istados
imento Livre e Esclarecido destinados 208 entrevistad

Termo de Consenti
Musical dos Vachayi va

- m
lvido como trabalho de doutorado pelo programa de Pos Graduagdo ©
Turismo ¢ Artes da Universidade Federal de Paraiba
representam 08 sujeitos,

ical dos Vachayl va

Fui informado de que a pesquisa Performance € Transmissio

Timbira, desenvo
Miusica do Centro de Comunicagao,
(UFBP), tem como objetivo compreender os aspectos fundamentais que

caracteristicas e processos que constituem a transmissdo musi

situagoes,
mensdes mais amplas

Timbira em Maputo, bem como as inter-relagdes desses aspectos com as di
dessa cultura musical. Fui informado também que a construgdo dos dados envolve a gravagao
das entrevistas semiestruturadas e apresentagdes performdticas a serem realizadas
presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui informado, igualmente, que a
particpagdo nesta pesquisa néo envolve danos ou prejuizos a pessoa participnante na pesquisa.
Os pesquisadores responsdveis pela pesquisa sio 0 Professor Dr. Marcello Messina do Programa
de Pos-Graduagdo da Universidade Federal de Paraiba e doutorando Micas Orlando Silambo,
aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso por parte dos pesquisadores de
aclarar quaisquer dividas e demais informagdes que sejam necessérias no momento de realizagao
da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83) 32167005 do programa PPGMUS da
UFPB. Apés ter sido devidamente informado(a) dos aspectos relacionados com a pesquisa ¢ ter
elucidado todas minhas duvidas, eu

¢ \to. Réatin C\.\m'& portador de identidade
~, declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha

numero
participagdo por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo

aluno do referido programa com orientagido do Professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. lgualmente, dou permissio e uso de referéncias a terceiro, ficando o controlo das
informagdes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagdo em Musica da UFBP,

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais ¢ os de meus descendentes d
- g ou
consentimento a presente declaragdo.
Ma b 2 Deay, ;
puto, o de y) s. et \\ 08 2029

Deato, fleguse C‘“ v Lo be(uy Uanade /
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Termg g
e Co g
nsentimento Livre ¢ Esclarecido destinudos wos entrevistados

Fui inf, i
: Ormado de que 4 pesquisa “O processo de formugho de nove Mbireiros
mocnmblcanos: Um circuito ctno,

Programa de pgs

grifico™, desenvolvids coma trabatho de dowtorado pelo

“Graduagao em Miisica do Centro de Comunicagao, Turismo ¢ Artes da

UFBP), tem comao objetiva compreender ¢ documentar as

também que a construcio dos dados envolve 3 Bravagao das entrevistas semiestruturadas ¢

atuagdes a serem realizadas presencialment
informado

€, atendendo fins cientificos e académicos. Fui
» igualmente, que 3 particpagio nesta pesquisa nao envolve danos ou prejuizos a
Pessoa participante na pesquisa. Os pesquisadores responsdveis pela pesquisa sio o professor Dr.
Marcello Messina do Programa de Pés-Graduagio da Universidade Federal de Paraiba e
doutorando Micas Orlando Silambo, aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso
por parte dos pesquisadores de aclarar quaisquer dividas e demais informagoes que sejam
necessdrias no momento de realizagio da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83)
32167005 do programa PPGMUS da UFPB. Apés ter sido devidamente informado(a) dos
aspectos relacionados com a pesquisa e ter elucidado todas minhas duvidas, eu
E‘é&_w% <& AMISS o portador de identidade
nimero (A3 3(-41_, declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha

participagao por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientagao do professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagoes, a partir desta
data. Igualmente, dou permissdo e uso de referéncias i terceiro, ficando o controlo das

informagbes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagao em Misica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais € os de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragao.

o, OS 4 SEEBRN w10
’ aputo e : Lpa; m”dy %"Jéfs

- H 4
ASSinatTs d%nlrevnstado Assinatura do entrevistador




Termo de Consentimento Livre e Esclarecido destinados aos entrevistados

Fui informado de que a pesquisa “O processo de formacio de nove Mbireiros

mosambicanos: Um circuito etnografico”, desenvolvida como trabalho de doutorado pelo

Programa de Pés-Graduagao em Misica do Centro de Comunicagao, Turismo ¢ Artes da
Universidade Federal de Paraiba (UFBP), tem como objetivo compreender e documentar as
praticas e saberes utilizadas(os) pelos Mbireiros mogambicanos na sua formacéo. Fui informado
também que a construgio dos dados envolve a gravagdo das entrevistas semiestruturadas e
atuagdes a serem realizadas presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui
informado, igualmente, que a particpagio nesta pesquisa niao envolve danos ou prejuizos a
pessoa participante na pesquisa. Os pesquisadofes responsaveis pela pesquisa sao o professor Dr.
Marcello Messina do Programa de P6s-Graduagao da Universidade Federal de Paraiba e
doutorando Micas Orlando Silambo, aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso
por parte dos pesquisadores de aclarar quaisquer dividas e demais informagdes que sejam
necessdrias no momento de realizagdo da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83)
32167005 do programa PPGMUS da UFPB. Apés ter sido devidamente informado(a) dos

aspectos relacionados com a pesquisa e ter elucidado todas minhas duavidas,

1

cu

(/e portador de identidade
eclaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha

participagdo por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

nimero

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientacao do professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. Igualmente, dou permissdo e uso de referéncias a terceiro, ficando o controlo das

informagdes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagio em Musica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais ¢ 0s de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragao.

aputo, 2T de Jfl"’" le 2009 ([ p
N2 WJ/AJPM/W// T Cloncde. $ns

P . - L{
Asynalura do entrevistado Assinatura do entrevistador
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T
€rmo de Consentimento Livre e Esclarecido destinados aos entrevistados

Fui informado de que a pesquisa “O processo de formagio de nove Mbireiros
Mocambicanos: Um circuito etnogrifico”, desenvolvida como trabalho de doutorado pelo
Programa de Pos-Graduagio em Misica do Centro de Comunicacdo, Turismo e Artes da
Universidade Federal de Paraiba (UFBP), tem como objetivo compreender e documentar as
praticas e saberes utilizadas(os) pelos Mbireiros mogambicanos na sua formagao. Fui informado
também que a construgdo dos dados envolve a gravacio das entrevistas semiestruturadas e
atuagdes a serem realizadas presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui
mformado, igualmente, que a particpacio nesta pesquisa ndo envolve danos ou prejuizos &
pessoa participante na pesquisa. Os pesquisadores responsaveis pela pesquisa sao o professor Dr.
Marcello Messina do Programa de Pos-Graduacao da Universidade Federal de Paraiba e
doutorando Micas Orlando Silambo, aluno do referido programa. E estabelecido 0 compromisso
por parte dos pesquisadores de aclarar quaisquer dividas e demais informagoes que sejam
pecessdrias no momento de realizagio da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83)
32167005 do programa PPGMUS da UFPB. Apds ter sido devidamente informado(a) dos

.tspca’Z\ relacionadoT com _a pesquisa e fter elucidado todas minhas duvidas, eu
] uk MO wla portador de identidade

numero m_ﬂm dcc}'aro para os devidos fins que concedo os direitos da minha

participagdo por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientagao do professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. lgualmente, dou permissdo e uso de referéncias A terceiro, ficando o controlo das

informagdes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagao em Musica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais e os de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragao.

/ Maputo,_7L__ @E% 2019 O /
(Re7, 7 !(L. 4“,, AL-

Assigatura do entrevistado Assmamra do entrevistador
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Termo g
e Consenlimento Livre ¢ Esclarecido destinados nos entrevistados

Fui inf,
Orma PRy Yo -
do de que 4 pesquisa “O processo de formagio de nove Mbireiros

Mocambicanos: Um circuito etnogrifico”

: » desenvolvida como trabalho de doutorado pelo
Programa de Pos-

o Graduagio em Misica do Centro de Comunicagio, Turismo ¢ Artes da
U'tl\'/cmdade Federal de Paraiba (UFBP), tem como objetivo compreender ¢ documentar as
praticas e saberes utilizadas(os) pelos Mbireiros mocambicanos na sua formagao. Fui informado
também que a construgao dos dados envolve a gravagio das enltrevistas semiestruturadas e

atuaco 2y S s " AT g ;
GOes a serem realizadas presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui

informado, igualmente, que a particpacio nesta pesquisa nio envolve danos ou prejuizos a

pessoa participante na pesquisa. Os pesquisadores responsdveis pela pesquisa sao o professor Dr.
Marcello Messina do Programa de Pos-Graduagio da Universidade Federal de Paraiba e
doutorando Micas Orlando Silambo, aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso
por parte dos pesquisadores de aclarar quaisquer dividas e demais informagoes que sejam
necessarias no momento de realizagio da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83)
32167005 do programa PPGMUS da UFPB. Ap6s ter sido devidamente informado(a) dos
aspectos relacionados com a pesquisa e ter elucidado todas minhas dividas, eu

@3&1&3 \)Q'me)'uca = }"MCZTU portador de identidade
nimero{ 0504 5{2753M, declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha
participagdo por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientagdo do professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagoes, a partir desta
data., Igualmente, dou permissdo ¢ uso de referéncias a terceiro, ficando o controlo das

informagdes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagio em Musica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direilos autorais ¢ os de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragao.

Mapulto, /7 de 'jpz;'nvl.t? 2a .2()19 s
@%{‘M J”Wm) teca ]| (Norols lv'l/m/).c

Assinatura do entrevistado Assinatura do entrevistador
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Termo de Consentimento Livre ¢ lsclarecido destinados a0s entrevistados

Fui informado de que a pesquisa Performance ¢ ‘Fransmissdo Musical dos Vachayi va
Timbira, desenvolvido como trabalho de doutorado pelo Programa de P6s-Graduagao em
Musica do Centro de Comunicagdo, Turismo ¢ Arles da Universidade Federal de Paraiba
(UFBP), tem como objetivo compreender 0s aspectos fundamentais que representam 0S sujeitos,
situagdes, caracteristicas € processos que constituem a (ransmissao musical dos Vachayl va
Timbira em Maputo, bem como as inter-relagdes desses aspectos com as dimensdes mais amplas
dessa cultura musical. Fui informado também que a construgio dos dados envolve a gravagao
das entrevistas semiestruturadas e apresentagdes performéticas a serem realizadas
presencialmente. atendendo fins cientificos e académicos. Fui informado, igualmente, que a
particpagdo nesta pesquisa ndo envolve danos ou prejuizos a pessoa participnante na pesquisa.
Os pesquisadores responsaveis pela pesquisa sdo o Professor Dr. Marcello Messina do Programa
de Pés-Graduagdo da Universidade Federal de Paraiba e doutorando Micas Orlando Silambo,
aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso por parie dos pesquisadores de
aclarar quaisquer dividas € demais informagdes que sejam necessarias no momento de realizagdo

da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83) 32167005 do programa PPGMUS da

UFPB. Apos ter sido devidamente informado(a) dos aspectos relacionados com a pesquisa ¢ ter

elucidado todas minhas davidas, eu
Z,JM) ‘M‘A\ 4/&( 7 portador de identidade

nimero A(0 (0&/}5,(6 { )’Bdeclaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha

participagido por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientagdo do Professor Dr. Marcello Messina, para que s¢jam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restrilas de prazos e citagdes, a partir desta
data. Igualmente, dou permissio € uso de referéncias & terceiro, ficando o controlo das

informagdes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pos-Graduagdo em Musica da UFBP.

Renuciando voluntanamente aos meus direitos nutorais ¢ os de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragio.

( M uln._‘{&__(lcr ‘I/Hiﬂs de uw
p LAt /; -

/] ) y "
é éﬂé‘.-w ’l_‘-ﬁs-_« M : "é
Assinatara do entrevistado Assiaturd do entrevistador




Termo de ¢
o
nsentimento Livre ¢ Esclarecido destinados aos entrevistados

I into
mado .
T HEHUE D pesquisa Performance ¢ Transmissdo Musical dos Vachayi va
imbira, e

semvolvido ¢ :
M come trabalho de doutorado pelo Programa de Pos-Graduagdo em
usica do Centro de Comumea

(rnp ¢d0. Tunsmo ¢ Artes da Universidade Federal de Paraiba

b tem como objetivo compreender os aspectos fundamentais que representam os sujeitos,
N \ ‘.

f“m\‘\“' varctensticas ¢ processos que constituem a transmissdo musical dos Vachayi va
Fimbira em Maputo, bem como as inter-relagdes desses aspectos com as dimensdes mais amplas
dessa culturm musical. Fuy mformado também que a construgio dos dados envolve a gravagio
das entrevistas  senviestruturadas ¢ apresentagdes  performaticas a serem  realizadas
presencialmente, atendendo fins cientificos ¢ académicos. Fui informado, igualmente, que a
particpagdo nesta pesquisa ndo envolve danos ou prejuizos a pessoa participnante na pesquisa.
Os pesquisadores responsiveis pela pesquisa sio o Professor Dr. Marcello Messina do Programa
de Pos-Graduagdo da Universidade Federal de Paraiba ¢ doutorando Micas Orlando Silambo,
aluno do referido programa. 1 estabelecido o compromisso por parte dos pesquisadores de
aclarar quansquer duvidas ¢ demais informagdes que sejam necessdrias no momento de realizagao
da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83) 32167005 do programa PPGMUS da
UFPB. Apos ter sido devidamente informado(a) dos aspectos relacionados com a pesquisa e ter

clucudado todas minhas duvidas, eu

%/M M‘ZL% portador de 1dentidade

numero f/g,va_g/w declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha

participagio por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na

Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,
aluno do referido programa com orientagio do Professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utihizados mtegralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. lgualmente, dou permussio ¢ uso de referéncias A terceiro, ficando o controlo das

intormagoes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pos-Graduagao em Musica da UFBP.
Renuciando voluntanamente aos meus direitos autorais e os de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragio. :
Maputo, 2. % de \P/‘J él,t!
Lpries avidar L cimpo

Assinatura do entrévVistado

Assinatura do entrevistador
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Termo de Consentimento Livre ¢ Esclarecido destinados aos entrevistados

Fui informado de que a pesquisaPerformance ¢ Transmissio Musical dos Vachayi va
Timbira, desenvolvido como trabalho de doutoradopelo Programa de Pos-Graduagio em Musica
do Centro de Comunicagio, Turismo e Artes daUniversidade Federal de Paraiba (UFBP), tem
como objetivo compreender os aspectos fundamentais que representam 0s sujeitos, siluagoes
caractenisticas € processos que constituem a transmissdo musical dos Vachayi va Timbira em

Maputo, bem como as inter-relagdes desses aspectos com as dimensdes mais amplas dessa

cultura musical Fui informado também que a construgdo dos dados envolve a gravagdo das
entrevistas semiestruturadase apresentagdesperformaticas a serem realizadas presencialmente,
atendendo fins cientificos e académicos Fui informado, igualmente, que a particpagio nesta
pesquisa nao envolve danos ou prejuizos a pessoa participnante na pesquisa Os pesquisadores
responsaveis pela pesquisa sao o Professor Dr. Marcello Messinado Programa de Pos-Graduagio
da Universidade Federal de Paraiba e doutorando Micas Orlando Silambo, aluno do referido
programa E estabelecido o compromisso por parte dos pesquisadores de aclarar quaisquer
duvidas e demais informagdes que sejam necessarias no momento de realizagdo da pesquisa ou
posteriormente, por meio de telefone (83) 32167005 do programa PPGMUS da UFPB  Apos ter
sido devidamente informado(a) dos aspectos relacionados com a pesquisa ¢ ter elucidado todas
minhas duvidas, eu S_f_li_”_.a‘: AVINTD 1o Allhgéc \_[_[ e B
ponador de identidade numero /¢ ( C0/G F'1£S declaro para os devidos fins que concedo os
direitos da minha participagdo por meio de atividades desenvolvidas ¢ depoimentos para a
pesquisa realizada na Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando
Micas orlando Silambo, aluno do referido programa com orientagdo do ProfessorDr Marcello
Messina, pars que sejam utilizados imtegralmente ou em parte, sem considerar restritas de praros

€ CitagOes, a partr desta data Igualmente, dou permissio ¢ uso de referéncias a tereeino, ficando o

conttolo das informagoes a carpo dos pesguisadores do Progoama de Pos-Graduagao em Musica
da LUFBP

Rv;nm.lllld“ VOolunianamentc aos ey direos autorms ¢ o dc maous dk‘%‘(‘ﬂd\'

nes doy
consentimentt a presente declarsgho
Maputo 1 ? : de :l,:./. ETs 224
_bﬂc.lfl" v"u.uf:!‘ ‘/n/m;;{ ) :

L4
2 gdi A {'c‘«t IA,{.
Assinatura do entrevistado Assinatura do enrevistadon
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Termo de
Consentimento Livre ¢ Esclarecido destinados nos entrevistados

Tmbirim(:‘f;r:)::die que a pesquisa Performance ¢ Transmissio Musical dos Vachayi va
M i como 'lrabalho de- doutorado pelo Programa de Pés-Graduagdo em
¢ Comunicagdo, Turismo e Artes da Universidade Federal de Paraiba

WP), tem como objetivo compreender os aspectos fundamentais que representam os sujeitos,
Situagdes, caracteristicas e Processos que constituem a transmissio musical dos Vachayi va
Timbira em Maputo, bem como as inter-relagdes desses aspectos com as dimensdes mais amplas
dessa cultura musical. Fui informado também que a construgio dos dados envolve a gravagio
das entrevistas semiestruturadas e apresentagdes performaticas a serem realizadas
presencialmente, atendendo fins cientificos e académicos. Fui informado, igualmente, que a
particpagdo nesta pesquisa no envolve danos ou prejuizos & pessoa participnante na pesquisa.
Os pesquisadores responséveis pela pesquisa sio o Professor Dr. Marcello Messina do Programa
de Pos-Graduagdo da Universidade Federal de Paraiba e doutorando Micas Orlando Silambo,
aluno do referido programa. E estabelecido o compromisso por parte dos pesquisadores de
aclarar quaisquer dividas e demais informagdes que sejam necessdrias no momento de realizagio
da pesquisa ou posteriormente, por meio de telefone (83) 32167005 do programa PPGMUS da
UFPB. Apos ter sido devidamente informado(a) dos aspectos relacionados com a pesquisa e ter
elucidado todas minhas duvidas, eu
adnl Lao (e =SS portador de identidade
mimero” | ) o\ 20 47 iy A<, declaro para os devidos fins que concedo os direitos da minha
participagdo por meio de atividades desenvolvidas e depoimentos para a pesquisa realizada na
Universidade Federal de Paraiba (UFPB), desenvolvida pelo doutorando Micas orlando Silambo,

aluno do referido programa com orienta¢do do Professor Dr. Marcello Messina, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem considerar restritas de prazos e citagdes, a partir desta
data. Igualmente, dou permissdo e uso de referéncias & terceiro, ficando o controlo das
informagdes a cargo dos pesquisadores do Programa de Pés-Graduagdo em Musica da UFBP.

Renuciando voluntariamente aos meus direitos autorais e os de meus descendentes dou

consentimento a presente declaragio.
Maputo, 2 L de
N o~
Assinatura do entrevistado
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Cartas de Cessdo de Direto

Modelo da Carta de Cessio de Direito

Eu, L . T C. ' portador de identidade niimero
11010109362 3Sdeclaro, para os devidos fins, que cedo os direitos das entrevistas e das
gravagdes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15AJ99669, podendo este utiliza-las integralmente ou em parte, sem restrigdes de prazos
e citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagdes e imagens.
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos

dados subscreve o presente documento.

Modelo da Carta de Cessdao de Direito

Eu, _41404 0;7{/? %t.cxcwﬁq A one S’mno?’ , portador de identidade nimero
0100 | #8 6 LB declaro, para os devidos fins, qut: cedo os direitos das entrevistas e das
gravagOes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporie)
15AJ99669, podendo este utilizd-las integralmente ou em parte, sem restri¢oes de prazos
e citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagdes e imagens.
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos
dados subscreve o presente documento.

Modelo da Carta de Cessao de Direito

- Y ST
By, - oaaa LJ ‘va\ Pave , portador de wdentidade wmnein

(0] . N W . dos fing
108 LV N9 AL declaro, para os devidos fins, que cedo os direnos das entrevistis ¢ s

gravagoes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passapniic)
I5A199669, podendo este utiliz-las integralmente ou em parte, sem restrighes (e o
€ Citaghes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo 0 uso das ciiagoes e Inagens
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos dilos

dados subscreve o presente documento.
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Modelo da Carta de Cessao de Direito

. b s ~ / .
Eu G S ( \/\,{ G\\ - V' g/b" g

L=
"

, portador de identidade mimero

V1012814498 Bdeclaro, para os devidos fins, que cedo os direitos das entrevistas e das

gravagOes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15AJ99669, podendo este utilizd-las integralmente ou em parte, sem restri¢des de prazos
e citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagdes e imagens.
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos

dados subscreve o presente documento.

Modelo da Carta de Cessio de Direito

Eu, :é!mMLﬂﬂj&tMﬂm portador de identidade nimero

d iﬂ.iﬂi&.ﬂﬂ declaro, para os devidos fins, que cedo os direitos das entrevistas e das

gravagdes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15AJ99669, podendo este utilizd-las integralmente ou em parte, sem restri¢cdes de prazos
e citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagdes e imagens.

Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos
dados subscreve o presente documento,

Modelo da Carta de Cessdo de Direito

Eu. _Wiite ARiavcic C\v&m};g\\,\( . portador de identidade numern

declaro, para os devidos fins. que cedo os direttos das entrevistas ¢ das
gravagdes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo. identidade (passaporte
15AJ99669, podendo este utilizé-las integralmente ou em parte, sem restrigdes de prazos
¢ citagdes, desde a presente data. Dessa forma. autorizo o uso das citagdes ¢ imagens
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos
dados subscreve o presente documento.
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Modelo da Carta de Cessiao de Direito

T\ Y ~
Eu, SSITVAU CARLor DIS . AMISSE portador de identidade nimero
ISANZZL DU declaro, para os devidos fins, que cedo os direitos das entrevistas e das

gravagdes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15A199669, podendo este utilizd-las integralmente ou em parte, sem restricdes de prazos
€ citagBes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagdes e imagens

Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos
dados subscreve o presente documento.

Modelo da Carta de Cessdo de Direito

Eu, 71/1/ (A 7; [/(1!/ /Zu Y4/ Lﬁ /, , portador de identidade numero
{10 declaro, para os devidos fins, que cedo os direitos das entrevistas ¢ das

gravagbes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15AJ99669, podendo este utiliza-las integralmente ou em parte, sem restrigdes de prazos
¢ citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagdes ¢ imagens.
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos
dados subscreve o presente documento.

Modelo da Carta de Cessiio de Direito

Vwﬁf') @’”’ ¢ ;MVJL , portador de identidade nimero

d
#Q,l(nﬁ.ﬁiﬂﬂ:_' declaro, para os devidos f#s, que cedo os direitos das entrevistas e das
éfaVa;f)es revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)

: art i¢oes de prazos
15AJ99669, podendo este utilizé-las integralmente ou em paric, sem restrigoes de p
: itacoes € i S.
e citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo 0 uso das citagbes e imagen
' ia dos ditos
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria d

dados subscreve o presente documento.
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Modelo da Carta de Cessao de Direito

Eu, (03“05 \,))Yﬂiiu'ﬁfﬁ' ka(,@'& , portador de identidade nimero
: 2C 43| "Mcclaro, para os devidos fins, que cedo os direitos das entrevistas ¢ das

gravagbes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)

15AJ99669, podendo este utilizé-las integralmente ou em parte, sem restrigoes de prazos
e citagdes, desde a presente dala. Dessa forma, autorizo 0 uso das citacGes e imagens.
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos

dados subscreve o presente documento.

Modelo da Carta de Cessilo de Direito

Eu, \[ 2 ; , portador de identidade nimero

,&/&Zﬁiﬁ‘gw aro, para os devidos fins, que cedo 0s direitos das entrevistas e das
gravagdes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15AJ99669, podendo este utilizé-las integralmente ou em parte, sem restrigoes de prazos
e citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagdes e imagens.
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos

dados subscreve o presente documento.

Modelo da Carta de Cessao de Direito

77
M Z/ Mﬂﬁﬁ , portador de identidade nimero

ZIA&&(QL declaro, para os devndos fins, que cedo os direitos das entrevistas e das

gravacdes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15A199669, podendo este utilizd-las integralmente ou em parte, sem restri¢des de prazos
€ citagSes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagcdes e imagens.
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos

dados subscreve o presente documento.
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Modelo da Carta de Cessio de Direito

Eu, §, ma'é /49/16‘44,4 o N A.aau,Qa_, portador de identidade numero
//.MQ.[[;.Z[Q’Q:I{:& para os devidos fins, que cedo os direitos das entrevistas e das
gravagdes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15AJ99669, podendo este utiliza-las integralmente ou em parte, sem restrigdes de prazos
e citaghes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo 0 uso das citagdes e
imagens Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos

ditos dados subscreve o presente documento.

Modelo da Carta de Cessito de Direlto

Eu, /

. \s.;___\&-.;u_u, &+ portador de identidade namero
AA&MQJ.Z_‘.[Q_A_‘;L declaro, para os devidos fins, que cedo os direitos das entrevistas ¢ das
gravagdes revisadas por mim, para Micas Orlando Silambo, identidade (passaporte)
15AJ99669, podendo este utiliza-las integralmente ou em parte, sem restrigbes de prazos
¢ citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das citagdes ¢ imagens.
Abdicando igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria dos ditos

dados subscreve o presente documento.



