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Il PARTE

Mas agora estala
nos dedos raivosos de cantigas suburbanas
o0s arames de ago da tua lata de mdsica... *

José Craveirinha

Agosto de 1980. Mocimboa da Praia, provincia de Cabo Delgado. No
bairro dos embondeiros, junto ao mar, ouvimos surpresos o conjunto
«Gorongoza Jazz Band», composto por trés violas e bateria. Se esta era
curiosa (tambores tradicionais, chapas de metal, pedacos de pau e ferro,
usados como soalhas) mais curiosas eram as violas. Verdadeiro primor
artesanal, esses troncos moldados e escavados, equipados com velhos
fios telefénicos. Tecnologia popular no seu mais alto requinte, tanto mais
que um dos milddos descobrira que ligando restos de um telefone, ao
altifalante do radio portétil, conseguia assim ampliar o som das cordas da
viola. E munido de tal engenhoca e de muita imaginacdo, encantava as
populagdes locais com o seu repertdrio, mistura de cantos tradicionais e da
musica ligeira transmitida da Tanzéania, no programa em Swahili.

Era este o musico mocambicano que j4 ndo se limita a dedilhar o
tradicional Pankwé feito de uma vulgar tAbua com seis ou sete cordas de
aco esticadas e cabacgas ou simples latas como caixa de ressonancia.






ARCOS MUSICAIS

Os instrumentos de corda estdo bastante espalhados por todo o pais,
remontando o uso deste género ja de ha séculos no continente.

Pinturas rupestres bosquimanos mostram homens tangendo arcos.
Evidentemente cacadores usando a arma para la das funcdes normais.
E facil de supor que, ao construir o arco, ao experimentar a tenséo da tripa e
ao disparar o projéctil, o cacador descobriu o0 som produzido pela vibracao
da corda e que a percussao desta com a haste da prépria flecha tera sido o
acompanhamento sonoro de dancas antes de uma cagcada ou em regozijo
por um abate abundante.

Mas no Mogcambique de hoje os arcos musicais sdo especificamente
instrumentos. S&o construidos com o fim preciso de fazer musica.

Ha varios tipos correntes em vasta area do territério, de um modo
geral nas provincias de Tete e nas do sul do rio Zambeze (Manica, Sofala,
Inhambane, Gaza e Maputo). O mais simples deles, o Chipendatte (muito
frequente na provincia de Inhambane) nada mais é que um arco: pau
encurvado por uma corda em tensao ‘. A forma de o tocar é curiosa por se



usar a boca como caixa de ressonancia. E duas variantes interferem direc-
tamente na produgdo do som. Uma, o movimento da boca: conforme a
posicdo da cavidade bucal, o timbre torna-se mais aberto ou mais fechado.
A outra, é a posicdo dos dedos na corda: modificando a sua tenséo,
estrutura-se a melodia.

A corda pode ser dedilhada ou percutida por uma varinha de madeira
conforme i' regido geografica em que é tocado o instrumento, mas néo
encontramos em nenhum lugar as duas técnicas usadas pelo mesmo
tocador.

0 Chitende (vulgar nas provincias de Maputo, Gaza e Inhambane), em
tudo semelhante ao Chipendane, contém metade de uma cabaga, atada a
meio do arco, funcionando como caixa de ressonancia. O musico empunha
o instrumento na vertical, a abertura da cabaga encostada ao peito e
percute a corda de metal com uma pequena vara. Na ponta superior do
arco, uma plagueta com conchas ou céapsulas de garrafa vibra quando a
corda é percutida, constituindo adereco ritmico a melodia emitida pelo
arame de aco;

Chipendane
de Inhambane



Mas o mais curioso de todos os arcos musicais mogambicanos é sem
duvida o Kankubwé, em que o pau do arco é uma cana oca, em forma de
flauta levemente encurvada. Parece-nos, por isso, ser um arco musical
derivado das flautas de pastor. De resto, surge numa regido em que 0s
instrumentos de sopro sdo os mais desenvolvidos do pais.

A caixa de ressonancia do Kankubwé é a boca, a maneira do Chipendane,
sendo a corda percutida por meio de uma pequena palheta de bambu.
Como no Chitende tem, na extremidade superior da cana, uma plaqueta
vibradora. Todavia, e facto singular, o ponto de encosto da boca na vara
(junto da plaqueta) é um orificio rectangular, como que um bocal de flauta.

Deste modo o ar saido da boca e passado pelo tubo produz um terceiro
componente sonoro, que se vai juntar ao som da corda e ao da plaqueta.
A palheta vibra a corda e faz mexer a plaqueta com conchas. A boca amplia
o0 som da corda e sopra ainda o tubo - flauta da vara, corpo do instrumento.
Os trés componentes sonoros referidos fazem-nos classificar o Kankubwé
como instrumento de sopro, corda e percussao.

Tocador de Kankubwé Sofa/a

CORDA FRICCIONADA

O mais representativo instrumento de corda friccionada em Mogam-
bique é o Kanyembe, também conhecido por Nyankalc ou Viela 2 entre os
Macuas. Na Zambézia, o Tchakare ou o Siribd, com algumas diferengas
quanto a materiais usados no fabrico (caixa de ressonancia, p. ex.), sdo na
préatica idénticos.

Assim podemos tomar como exemplo um Kanyembe de Cabo Delgado,
para fazer uma descri¢do genérica de tais instrumentos. Na aldeia comunal
de Mitope, a uns cinquenta quilbmetros de Mocimboa da Praia, registamos
o Kanyembe do velho cego Makaula Chombo Nadla.

O instrumento observado compunha-se dos seguintes elementos:
braco, caixa de ressonancia, corda, cravelha, cavalete extensor, laco repu-
xando a corda para o braco e arco.



Kanyembe
de Mocimboa da Praia
(da Chombo Nadulal

0 brago de madeira (de ngangaula) é direito 3 e tem a parte inferior
introduzida na caixa de ressonancia trespassando-a de lado a lado; é
perfurado no topo superior, recebendo acravelha (dernpande) que retesa a
uni“corda, ndo de fibra vegetal como é habito generalizado, mas de
arame de aco. Antes de atingir a cravelha a corda é repuxada para o braco
por um laco de sisal, de modo a ficar quase encostada ao disco de pele (do
antilope m'ttala) que cobre acaixa na parte superior 4. A caixa de ressonan-
cia, de madeira escavada 5 é vazada num dos lados por uma abertura
rectangular, por onde e por vezes o muUsico canta a0 mesmo tempo que
toca a corda. Entre a pele (superior) da caixa e a corda de arame, e na
extremidade desta, existe um pequeno cavalete mével (de cana demapira).
O arco é de madeira (de ntuengulu) e a «crina» feita de fibras de um arbusto
(ntamba). Como «bréu» para encerar a «crina», emprega-se um pau resi-
noso (Htchembem

0 tocador, quando sentado, sustenta o instrumento com a méo es-



Kanyembe Kanyembe
de Mueda de Tete

corda. A cabeca fica apoiada na cintura (contra o peito quando o musico
executa de pé ou canta simultaneamente pela abertura da caixa). A méo
direita empunha o arco6, friccionando a corda no seu corpo médio, entre o
lago e a caixa de ressonéancia 7.

O Kanyembe toca-se geralmente a solo para o som «n&o perder sua
beleza», como nos disse o préoprio Naula. Pode ser, no entanto, acompa-
nhado por outro Kanyembe ou até por outro instrumento (flauta de cana no
caso do Sirib6). Pudemos verificar o facto quando Makaula Naula tocou
acompanhado pelo vibao (troncos fixos ao chéo, percutidos por dois paus).

O Kanyembe, instrumento de tocadores ou tocadores-cantores, fre-
quentemente ambulantes 8 acompanha tradicionalmente ceriménias fa-
nebres («o «kanyembe» toca, alguém acaba de morrer» e ritos de iniciagao.
A nosso pedido, o velho cego exemplificou tocando e cantando canc¢es
dos tempos em que, em recinto secreto, preparava para a vida sexual 0S
jovens iniciados.






Como instrumento unicérdio o Kanyembe é essencialmente melédico,
ndo possui sons percussivos nem harmonia. E geralmente apresentado
como acompanhamento a um cantor solista que dialoga com o instrumen-
to. No caso observado, vimos o instrumento repetir a frase inicial realizada
pelo cantor-tocador ou pelo cantor acompanhante e também fazer duetos
com este, em tergas.

A forma de produzir o som no instrumento é em tudo idéntica ao
violino ocidental, dai, talvez, atendéncia de alguns musicélogos europeus
em lhe chamar «violino de cabaga». Verdade é que o principio de producéo
sonora do Kanyembe segue a mesma légica violinistica. 0 timbre do ins-
trumento, porém, é bem diverso devido a sua caixa de ressonancia ser
coberta por pele. E como o brago ndo possui traste nem marca para
dedilhado, resulta que a afinacdo se d& pela deslocacdo do cavalete e por
um pequeno vibrato, dependendo este, fundamentalmente, da qualidade
do executante.

Ha trés niveis sonoros, a saber: médio, grave e agudo. E importante
notar que ndo séo trés sons como ja ouvimos referir, mas sim trés regides
de producdo do som. Dentro de cada uma destas regifes sonoras, 0s
intervalos podem ser microtonais, a gosto do executante e determinados
pelos modos e escalas usadas na regido onde o instrumento é executado.
Esses niveis sdo denominados: endimua ou mtokotoko (grave), nikanc ou
nikene (médio) e engimingini ou nananjuza (agudo).

A afinacdo do instrumento esta ligada a trés factores fundamentais:
tensdo da corda, posi¢cdo do cavalete e tensdo do extensor da corda.

Dos instrumentos tradicionais, o Kanyembe talvez seja um dos mais
dificeis de executar, ndo s6 pelo movimento do arco e dedilhado, que
envolve uma coordenacdo e técnica apuradas, como também pela afina-
cao, inteiramente dependente do executante e dos seus dedos. O que ja
ndo ocorre no caso dos instrumentos de afinagdo fixa, a grande maioria
dos instrumentos mogambicanos.

O que acima ficou referido pretende ser, e apenas, uma descricdo
muito genérica dos instrumentos de corda mogcambicanos. Um estudo
mais aprofundado da musica tradicional em Mocambique fornecera segu-
ramente mais elementos, indispensaveis para uma panoramica correcta.1

NOTAS:

1 Na provincia de Manica, o Chipendame tem caixa de ressonancia. A cabaca atravessada
pelo arco amplia o som da corda percutida. Diferente pois da cabaga do c.hitende (das
provincias de Maputo, Gaza e Inhambane) porque neste caso a cabaca ndo é atravessada
pelo arco, mas sim atada a meio dele, sendo a ressonancia obtida pelo encosto da boca da
cabaca ao peito do tocador.

(Vido ilustracdo p. 82)

A prop6sito dos varios tipos de arcos musicais de Mocambique aconselha-se a leitura de
Percival R. Kirby, The Musical Instruments o fthe Native Races ofSouth Africa, Witwatersrand
University Press, Joahnnesburg, 1967, e do artigo do mesmo autor publicado in «African
Studies», vol. 25, n.° 1, 1966.

Estes trabalhos embora referindo-se aos instrumentos da Africa do Sul s&o de importan-
cia capital para o estudo dos instrumentos mogcambicanos, pelas similitudes 6bvias que
existem entre eles.

N

N&o deixa de ser curioso o emprego da palavra viela, uma vez que ela é, segundo os
tratados de musica, «termo genérico utilizado em etnomusicologia para designar todo o
instrumento de corda(s) esfregada(s) e com brago»* (Gilbert Rouget, Instruments,/ mu i
que et Musique de Li Possession, m «Musique enJeu*>, n.° 28, Editions du Seuil, Paris, 1977)e



ainda: «viela, s.f., do francés vielle (confunde-se na pratica com viola € com a vihuela
espanhola) e origem da palavra é viula (provencal) a que se liga também viola (francés) e
viola (italiano) (instrumento de arco: viola da braccio, viola da gamba]» in T. Borba e F.
Lopes-Graga, Dicionario da Musica, EdigBes Cosmos, Lisboa, 1962.

Conclui-se pois que o termo viela no Macua é de origem europeia, por via do portugués
(corruptela de viola) ou porventura introduzida directamente por missionarios musicos
estrangeiros (italianos sobretudo).

3 Noutros casos, o braco pode ser encurvado na extremidade superior, aproveitando se
para isso a forma original do ramo da arvore. Neste tipo de Kanyembe ndo existem
cravelhas. A corda é esticada apenas pelo aperto do lago.

(vd. ilustragéo)

4 Normalmente os Kanyembe empregam pele de réptil (lagarto, quase sempre).

* O kanyembe de Chombo Naula apresentava ainda caracteristicas particulares: caixa de
ressonancia de madeira escavada (como nos Tchakare da Zambézia) de forma cilindrica,
coberta nos dois topos por pele de antilope.

(Vide. ilustracéo)

8 Em Tete registdmos um Kanyembe que apresentava uma particularidade, alias verificavel
noutras regides (como no caso da M upsuikipsuiki de Inhambane): a corda era friccionada
por uma varinha de bambu.

7 O Kanyembe serd um instrumento de origem &rabe. Muito semelhantes encontram-se
instrumentos de corda em diversos paises onde o Islame se difundiu: entre outros oamz'd
dosTuareguese da Mauritania, oBouga do Egipto, orabab €obandar &rabes, aecatantrica €
Oravanastrao indianos, onbanhero da Guiné-Bissau, acimboa de Cabo Verde, okalandin da
Guiné-Conacry. Ohoundyeg OUongiemeh da Serra Leoa, apresentam grandes semelhan-
Gas com o Kanyeml>e mog¢ambicano quanto a caixa de ressonancia, feita de uma casca de
coco coberta de pele de lagarto.

(ver T. Borba e F. Lopes-Graga, op. cit.)

8 Musicos-cantores idénticos aosdjidiu da Guiné-Bissau e Guiné-Conacry, que cornos seus
nbanhero e kalandin se deslocam de aldeia em aldeia.
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