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I — O PO VO  CHOPE

O p ovo  chope, a cu jas  m úsicas e poesias se re fe re  este  

tra b a lh o , o cu p a  um a área  lito râ n ic a  d o  su l de M oçam b iq ue, 
a tin g in d o  as circunscrições de C h ib u to , M uchopes, M an h iça , 
H om oíne, In h am b an e  e Z avala , se bem  q u e  aq u e le  q u e  

m an tém  em  to d a a sua p le n itu d e  esse fo lc lo re  seja apenas  

o q u e  p o vo a  a c ircu nscrição  de Z avala  do  d is tr ito  de  

In h am b an e.
T ra ta -se  de gente tra b a lh a d o ra  e p ac ífica , in te lig en te  e 

d o tad a  d e  um a sen sib ilid ad e  tão  fo ra  d o  com um , q u e  já  

no  sécu lo  X V I  o P .e A n d ré  F ern an d es, o  p rim e iro  m issio­
n á r io  ca tó lico  q u e  p e n e tro u  nos seus règ u la d o s  —  3 de  

A b r i l  d e  15 6 0  (*) — , o  n o ta ra , descrevendo-o  nas suas 
cartas  com o «gente a fo rtu n a d a »  p e la  sua sen sib ilid ad e  e 

a sua p ro p en sã o  p a ra  a m úsica, o can to  e a dan ça, ten d o-lh e  

m esm o an o ta d o  um a das canções a q u e  e le  se re fe r ia  com o  

«de lo u v o r  o u  de c rítica» .
O riu n d o  das m argens do  L ago  T a n g a n h ic a , d e  ond e  

m ig ro u  p a ra  o S u l e p a ra  o li to ra l,  o  ch op e é um a ra m ifi-

(>) A. P. de Paiva e Pona, Dos p r im e i r o s  t raba lhos  p o r tu gu e s e s  
n o  M onom o tapa ,  Lisboa, 1892. Cit. pelo P.» Luiz Feliciano dos 
Santos em Gramática d e  L ingua Chope ,  Lourenço Marques, 1941.



cação  d o  p o v o  q u e  in te g ra v a  o  fam oso  re in o  d o  M onom o- 
ta p a ; d a í a sua d esignação  d e mocaranga, q u e  a in d a  usava  
q u a n d o  os p ortu g u eses com  e le  c o n ta c ta ra m  pela p rim e ira  

vez —  cartas  dos p ad res A n d ré  F ern an d es  e G o n ç a lo  da  

S ilv e ira  —  e a a in d a  h o je  ex is te n te  d e  te rra s  d a  C a lan g a , um  
p ou co  m ais ao  S u l, p osta  p e los  p ortu g u eses à costa p o r  

o n d e  se e sten d iam  os ag o ra  cham ados chopes.
A  tra d içã o  m u sica l deste p o v o  ve m  d o  seu a n tig o  re in o  

p e rd id o  e é com um  à d e  todos os povos d o  su l d a  Á fric a , 
n o m ead am en te  à dos carangas da Massapa, p o vo  q u e  v ive  

em  te r r i tó r io  d o  an tig o  re in o  d o  M o n o m o tap a , n a  p a rte  
in te g ra d a  n a  R o d ésia  d o  Su l.

S eg u n d o  H u g h  T ra ce y , n o  seu l iv ro  «C h o p i M usicians: 
T h e ir  M usic, P o e try  an d  In stru m en ts»  (1), o  p o vo  chope  

seria  o  p o vo  d o  M u n d o  com  a p e rcen tag em  m ais e levad a  
d e m úsicos e d e  bons m úsicos, a firm a ç ã o  q u e  a q u e le  fo lc lo -  

r is ta  ap o ia  com  in co n tro ve rso s  d ad o s e q u e  o e tn ó g ra fo  
h o lan d ês  D r. J .  F. H o lle m a n  c o rro b o ra  ao  d izer, n u m a  

e n tre v is ta  q u e  con cedeu : «Sem  d ú v id a  q u e  h á  n a  Á fr ic a  

N eg ra b a ila d o s  d e m ais e le v a d o  v a lo r  a rtís tico  d o  q u e  os 
chopes, m as sem  d ú v id a  tam b ém  q u e  a m úsica ch o p e  é a 
de v a lo r  a rtís tico  m ais a lto  d e  e n tre  todas as d o  fo lc lo re  

n eg ro -a frica n o » . O D r. J .  F. H o lle m a n  tem  d ed icad o  la rg o  
tem p o  d a sua v id a  ao  estu d o  d a  e tn o g ra fia  dos povos  

negros, m u ito  em  especial dos povos d o  g ru p o  das lín g u as  
bantu a q u e  o  ch op e p erten ce .

São  deste p ovo , com  fab u losas trad ições h istó ricas  e q u e  (*)

(*) Hugh Tracey, Chop i  Music ians: T h e i r  Music, P o e t r y  and  In s ­
t rum en ts ,  International African Institut, Oxford University Press, 
London. 1949.

Tradução portuguesa de M. H. Barradas, A música  C hop e  — 
Gentes  Afortunadas,  Sep. do «Documentário de Moçambique» (Lou- 
renço Marques), n.°» 46 a 55: I-X  + 1 — 273, 1949.
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d eve  te r  chegado  a M oçam b iq u e  poucos anos antes dos 

p ortu g u eses, in sta lan do -se  nas te rras  dos tonga, q u e  avassa­
la ra m  em  p a rte , q u içá  n a  sua ú lt im a  acção g u e rre ira  (*), 
os fam osos tocad ores d e  tim b ila , os n ã o  m enos fam osos  
co n stru to res  desses x ilo fo n e s  d e  tã o  b e la  so n o rid ad e , os 
com positores, os poetas e os b a ila rin o s  q u e  a in d a  h o je , com  

bom  h u m o r, e sp ír ito  d e  ju s tiç a  e e levação , ace itam  um a  

c rític a  e em en d am  a fa lta  com etid a , u san d o  as re p re se n ta ­
ções do  seu ngodo com o tr ib u n a l d e  consciências.

(!) O termo c h o p e ,  fórmula portuguesa de t c h o p e  (substantivo 
zulo), significa »atiradores de arco», o que indica para este povo uma 
antiga especialização na guerra e na caça, a do uso do arco e da seta. 
Conf. P.° Luiz Feliciano dos Santos, ob. cit.
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II — O NGODO

Em  cad a re g u la d o  im p o rta n te  d a  reg ião  d e Z avala , o  

R ég u lo  tem  o  seu c o n ju n to , ngodo, d e  m úsicos, uauéti, e 

d e b a ila rin o s, bassinhi. Estes c o n ju n to s  são m aio res  ou  
m en ores seg un d o  a im p o rtâ n c ia  d o  rè g u la d o , m as têm  

nos p rin c ip a is  u m a com posição  m éd ia  d e doze a qu inze  

m úsicos, dois m a tra q u e iro s  e q u in z e  a v in te  b a ila rin o s.
A os d om in g os e em  d ias de festa  especiais, o  ngodo 

apresenta-se n o  te rre iro  d a  p o vo açã o  e aí ex ecu ta  u m a ou  

m ais das suas d an ças o rq u estra is , os msaho, sendo  a p rim e ira  
au d ição  de u m  msaho re se rva d a  p a ra  d ias especiais, d epo is  

d e u m  d em o ra d o  tra b a lh o  de com posição, o rq u estração , 
c o reo g ra fia  e ensaio.

T o d o s  os in s tru m e n to s  de u m a o rq u e s tra  ch op e são  

timbila (’).
A  tim b ila  é u m  x ilo fo n e  de a p u ra d a  co n stru ção  e son o ­

rid a d e , fe ito  p a ra  ser to cad o  em  c o n ju n to s  e n ão  a solo, 
p e lo  q u e  as m úsicas dos com p osito res chopes já  são criad as  

ten d o  em  v is ta  os co n ju n to s  o rq u estra is . N as o rq u estras

(') O termo chope t imb i la  é  plural. O singular é ambila .  Neste 
texto tomar-se-á a palavra timbila como termo português, usando 
timbila e timbilas. O mesmo para chope e chopes.
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ac tu a lm e n te  ex isten tes  p od em  ver-se seis espécies de tim - 

bilas, com o q u e  fo rm a n d o  os n a ip es d e  u m a o rq u estra  
s in fón ica . A ssim , a t im b ila  chilanzane, t ip le  o u  sop ran o , 
q u e se co loca n a  seg unda f i la  d a  o rq u estra , às vezes tam bém  
n u m  dos ex trem o s da p rim e ira : p a ra  u m a o rq u e s tra  de  

q u in ze  m úsicos há um as q u a tro  tim b ila s  chilanzane; a 

t im b ila  sangue, a lto  ou  c o n tra lto , q u e  se d is tr ib u i p e la  
p rim e ira  e seg unda fi la : n u m a  o rq u e s tra  de q u in ze  m úsicos 

há em  m éd ia  um as seis tim b ila s  sangue, u m a  das q u ais  é, 
n o rm a lm e n te , tocad a p e lo  ch efe ; a t im b ila  dole, ten o r, 
in s tru m e n to  q u e  se co loca n a  p rim e ira  ou  seg unda fi la :  
este in s tru m e n to  é ra ro  p o r  n ã o  h a v e r  q u em  o toque, 
em b o ra  os bons m úsicos a firm em  q u e  n u m a o rq u e s tra  d eva  
h a v e r sem p re  u m a tim b ila  dole; a t im b ila  mbingue, ten o r, 
in s tru m e n to  q u e  se co loca n a seg un d a f i la : n a  o rq u estra  
m éd ia  h á um a tim b ila  mbingue, o u  d u as se n ão  h o u v e r  
um a dole; a t im b ila  dibinda, b a ixo , sem p re  n a  seg unda  
fi la  e ao  c en tro : nesta o rq u e s tra  tip o  h a v e ria  u m a dibinda; 
e a t im b ila  d u p lo -b a ix o  chiculo, q u e  se co loca sem pre na  
te rc e ira  f i la : n u m a o rq u estra  d e  q u in ze  m úsicos, te r ia  de  
h a v e r du as tim b ilas  chiculo. A lé m  destas q u in ze  tim b ilas , 
a o rq u estra  é a in d a  c o m p le tad a  p o r dois m a tra q u e iro s , 
e m p u n h a n d o  cada u m  du as m atracas.

São im p o rta n tes  as d ife ren ça s  e n tre  os v á rio s  tipos de  
tim b ilas  e fu n d a m e n ta is  n a  o rq u estra ç ã o  das danças chopes. 
S ob re  essas d ife ren ça s  d iz H u gh  T ra c e y  (*): «À  excep ção  do  

guio (chiculo) todos os in stru m en to s  se u ltrap assam  uns aos 
o u tro s  em  ex tensão . N o c o n ju n to , co b rem  q u a tro  o itavas. 
O x ilo fo n e  tip le , chilanzane, p a r te  in v a r ià v e lm e n te  d a  

n o ta  fu n d a m e n ta l, ch am ad a hombe, e tem  doze a dezasseis 
notas. O  c o n tra lto , sange (sangue), com eça um a, d u as ou  
três n otas  a b a ix o  da hombe, e p od e  te r catorze  a dezasseis

(') Obra citada.
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DESENHO ESQUEMÁTICO DE UMA TIMBILA CHILANZANE (SOPRANO). A. 
A tim bila  v is ta  po r cim a: (a) Notas, fe itas  de  m a d e ira  de  «sneezew ood» 
(muenje), Ptaeroxylon obliquum (Thumb) R adlk., Sitz., A kad  W iss., e tem pe­
ra d a s  a  fogo; (b) A rm ação, co nstru ída  de  m a d e ira  d e  m afu re ira  (unkusu), 
Trichilia emetica V ahl.; (c) C orda, p a ra  l ig a r  a s  n o tas, fe ita  de  tira s  de  pele  
m uito e stre itas ; (d) Suporte p a ra  a s  no tas  e  re sso ad o re s, feito, tam bém , de 
m a d e ira  d e  m afu re ira ; (e) Suportes de  m a d e ira  de  m afu re ira , por vezes 
g ra v a d o s  a  fogo com desenhos, que facilitam  o a ju s te  d a s  no tas. B. A 
tim bila  v is ta  de  frente: (a) N otas; (b) A rm ação; (c) C orda  que  seg u ra  a s  
no tas; (d) Suporte p a ra  a s  no tas; (e) Suportes p a r a  a ju s te  d a s  no tas; (f) 
C aix as  de  re sso n ân c ia , fe itas  de  c a s c a  d e  m a ss a la  (dithamba), fruto d a  
m assa le ira  (unthamba), Strychnos spinosa Lam. C. O  supo rte  d a s  no tas: os 
bu raco s  destinam -se  a  d e ix a r p a s s a r  o som a té  ao s  re sso ad o res. D. A tim bila 
v is ta  de  lado: (g) V ib rado res, feitos de  d ia fra g m a  d e  ra to  ou de  peritoneu  
de  boi e  a p lic ad o s  ao s  re sso ad o re s  com c e ra  d e  a b e lh a s ; p eq u en o s pav ilhões, 
feitos d a  c a sc a  de  um  outro fruto a fricano  (mahungo), d irigem  o som 

p a ra  o exterior.





notas. O  te n o r, dole, p a rte  em  re g ra , d a  q u a r ta  o u  q u in ta  
n o ta  a b a ix o  d a  hombe e p od e  te r  dez a catorze  notas. 
O b a ix o  debiinda (dibinda) com eça u m a o ita v a  a b a ix o  d a  

hombe e tem , u su a lm en te , dez notas. O  guio (chiculo) tem  
três o u  q u a tro  n o tas  c u ja  a fin ação  n em  sem pre é a m esm a. 
C a tin i (*) assevera q u e  os gulos d e v ia m  a f in a r  sem p re  em  
du as o itavas  a b a ix o  d a  hombe, com  as o u tra s  duas o u  três  
n otas co rresp o n d en tes  às n o tas  n ú m ero s  2, 3 e 5. N o en ta n to , 
en con tram -se va ria n te s  nesta reg ra , com  n otas a in d a  m ais  

graves.»
H u g h  T ra c e y  n ão  fa la  n o  seu l iv ro  d a  t im b ila  mbingue, 

ten o r, om issão q u e  só se e x p lica  com  o fa c to  de ser sem e­
lh a n te  à dole, q u e r n o  q u e  se re fe re  a posição na o rq u estra , 
q u e r m esm o à a fin ação  e ao  n ú m e ro  d e  notas. Os m úsicos  

chopes fazem , p orém , d is tin ção  e a firm a m  até  q u e  é m ais 

fá c il d e  to car q u e  a dole.-*■ x
P a ra  as g ran d es ex ib ições, e p o rq u e  p resen tem en te  os- 

co n stru to res  d e  tim b ilas , c o m p re en d e n d o  o  a lcan ce d e  ta l 
p rá tica , passaram  a c o n s tru ir  os in stru m en to s  com  a fin a ­
ções iguais —  o q u e  n ão  suced ia no  passado, pois cada  
g ru p o  d e règ u lad os, e às vezes u m  rè g u la d o  só, tin h a  a sua  
a fin ação  q u e  e ra  a d o  c o n s tru to r  dos seus in stru m en to s  —  

têm-se fo rm ad o , com  p le n o  ê x ito  e a té  com  m e lh o ria  de  
q u a lid a d e  n a  m úsica, g ran d es o rq u estras , in teg rad as pelos  

m úsicos dos ngodo d e v á rio s  règ u lad os. U m  destes g ran d es  
co n ju n to s , exib iu-se, em  19 5 3 , em  L o u re n ç o  M arq u es, 
B eira , B u la v a io  e S a lisb ú ria , sen d o  com p osto  p o r  q u a re n ta  
m úsicos d a  c ircu n scrição  d e Z avala , com  a seg uin te  d is tr i­
b u ição  p o r  in stru m en to s: q u a tro  chiculos, tim b ilas  d u p lo -  
-b aixo ; q u a tro  dibindas, tim b ila s  b a ix o ; du as doles, t im ­
b ilas  te n o r; sete mbingues, tim b ila s  te n o r; onze sangues, 
tim b ila s  a lto  o u  c o n tra lto ; doze chilanzanes, tim b ila s  tip le

(*) Famoso músico chope, já falecido.
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o u  so p ran o . Esta o rq u estra , q u e  se ap resen to u  n ã o  só em  
te rre iro  ao  a r  liv re , p a ra  ac o m p a n h a r os o ite n ta  e seis b a i­
la rin o s  q u e  in te g ra v a m  o c o n ju n to , m as tam b ém  n u m  

te a tro , to can d o  in tro d u çõ es  das suas danças o rq u estra is , 
a tin g ia  u m  n ív e l d e  execução , u m a d isc ip lin a  d e  c o n ju n to  

e p o r  vezes u m  v irtu o s ism o  e x tra o rd in á rio s . D irig id a  p o r  

u m  m aestro  q u e  fo i m úsico  fam oso  e q u e  m o rre u  h á  d ias, 
C om u com o, tin h a  neste cam p o  d a  reg ên cia  u m a p a r t ic u la ­
r id a d e  in te ressan te , q u e  a liás  se ap resen ta  em  todos os 

c o n ju n to s  d e q u e  fazem  p a r te  m úsicos de m ais d o  q u e  u m  
ngodo. C o m u com o  c h e fia va  to d a a o rq u estra , d is c ip lin a r­
m en te  d igam os, m as só a con d u zia  q u a n d o  as m úsicas q u e  
e x ec u ta va  e ra m  d a  sua a u to r ia  ou  d a  a u to ria  d e  m úsico  

já  fa le c id o  —  o caso de C a tin i, p o r  exem plo . N os restan tes  

casos, q u em  con d u zia  a o rq u e s tra  e ra  o  co m p o sito r d a  re s ­
p e c tiva  m úsica, q u e  a liás  se sen tava , com o C om u com o, na  
p rim e ira  f ila , em b o ra  n ão  ao  c en tro  com o este.

Esse c o n ju n to  exibiu-se p e ra n te  os m úsicos d a  O rq u estra  

H a llé , d e  L o n d res, p e ra n te  to d a  a co m p an h ia  d o  S a d le r ’s 
W e lls  e seus d irec to res, co reó g ra fo s e m úsicos, e p e ra n te  

e tn ó g ra fo s  p ro fu n d a m e n te  con h eced ores d o  fo lc lo re  n egro , 
com o A sh to n  e H o llem a n , q u e  têm  d ed icad o  u m a g ra n d e  
p a rte  d a  sua v id a  ao  estu d o  dos povos d e  lín g u a  b an tu . 
E deste «exam e» re su lto u  a a firm ação  u n â n im e  d e  q u e  se 

t ra ta v a  d o  m ais e levad o  e x p o e n te  d o  fo lc lo re  m u sica l negro-  
african o .

N o la rg o  d a  a ld e ia , p o rém , o  ngodo tem  as suas p ro ­
porções h ab itu a is  e a sua fu n ç ã o  social d e fin id a . A  o rq u es­
tra , d isp o sta  em  três fila s , está in sta la d a . T o d o s  os m úsicos 

sentados, com  excepção  dos q u e  tocam  os x ilo fo n e s  chi- 
culos, q u e  se co locam  d e p é p o r  d e trá s  dos in stru m en to s, 
ta l com o os resp on sáveis p e los tim b a les  nas o rq u estras  
sin fón icas. A  u m  la d o  d o  te rre iro , os b a ila rin o s  ap ro n  
tam-se.
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A  in d u m e n tá ria  dos b a ila rin o s  d eve  d e r iv a r  d a  dos 
antigos g u e rre iro s . Os chopes, p o rém , pacíficos, tra b a lh a ­
dores e com  u m a sen sib ilid ad e  a p u ra d a , esq u eceram  há  
m u ito  a g u e rra  e tra ta ra m  d e  estiliza r o  p r im it iv o  ap a ra to  

g u e rre iro , tran sfo rm an d o -o  n u m  en fe ite . A s danças chopes  
n ã o  são danças g u e rre ira s , ao  c o n trá r io  d o  q u e  a fa n tas ia  
e u ro p e ia  às vezes tem  p ro p a la d o  baseada ap en as n o  escudo  

de p e le  d e  q u e  eles se servem  p a ra  o b te r  u m  m a io r e fe ito  
so n o ro  e r ítm ic o  nos b a ilad os e n a  azagaia o u  n o  m achad o  
estilizados q u e  os b a ila rin o s  usam . U m a ú n ica  d an ça, q u e  
n ã o  faz p a rte  de q u a lq u e r  msaho, m as q u e  se m a n tém  na  

tra d içã o  fo lc ló ric a  chope, a «D ança d a  E spada», s im u la  
um  com b ate  e n tre  du as facções g u e rre ira s  opostas, d e  q u e  

u m á acaba p o r sa ir ven ced o ra . H á q u em  a firm e  tratar-se  
d e reco rd ação  d o  ú lt im o  com b ate  dos chopes, q u a n d o  
a b a n d o n a ra m  o in te r io r  p a ra  se f ix a re m  d e fin it iv a m e n te  

n o  li to ra l,  com b ate  d e  q u e  re s u lç o ^  a avassa lagem  d e p a rte  
dos longa, em  fin s  d o  sécu lo  X V  o u  p rin c íp io s  do  
sécu lo  X V I . S e ja  com o fo r, p o rém , esta é a ú lt im a  re c o r­
d ação  g u e rre ira  neste p o vo  pacífico .

O  b a ila r in o , bassinhi, veste  uns calções sobre  os q u ais  
e n ro la  u m a p e le  de ch acal o u , n a  fa lta  desta, u m  p an o  

am are lo  ao  q u a l p re n d e  todos os en fe ites  q u e  consegue  
a r ra n ja r . N as p ern as o sten ta  p o la in a s  b ran cas d e  p e le  de  
cab ra , siuaca. O tro n co  fica  n u . Os m úsicos, uauéti, usam  
u m a p e le  co m p le ta , em  fo rm a  d e ro m e ira , didouo, tam bém  
d e chacal, à q u a l fazem  u m  rasg ão  n o  m eio  p a ra  e n fia r  

a cabeça, assen tan d o  d epo is  nos om bros. A  cabeça d o  chacal 
fica  p a ra  a fre n te . R ecen tem en te , e p o r  fo rç a  dos contactos  
q u e têm  tid o  em  ap resen tações fo ra  d e  Z avala , h á  a te n ­
d ên c ia  de a b a n d o n a r os ad o rn o s q u e  ab a fa va m  os tra d ic io ­
nais, ta is com o cam isolas, g ra va ta s  p e n d u ra d a s  à c in ta  e 
o u tro s. Os b a ila rin o s  e os m úsicos v ã o  to m a n d o  consciência  
de q u e  são d e ten to re s  de u m a a r te  tra d ic io n a l, q u e  têm
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a re sp o n sa b ilid a d e  de co n se rva r p u ra , in c lu in d o  nos 

tra jes.
P ro n to s  os b a ila rin o s , o  ch efe  d a  o rq u estra , q u e  se senta  

n a  p r im e ira  f i la  e ao  cen tro , em p u n h a  as b aq u etas  e faz  

soar as p rim e ira s  notas, lo g o  seguidas de to d a  a o rq u estra  
q u e  com  e le  toca a in tro d u ç ã o  —  a p r im e ira  in tro d u ç ã o  
o rq u e s tra l. D epois d e  u m a pau sa, o  m aestro  v o lta  a to ca r  

a solo, d a n d o  im ed ia ta m en te  e n tra d a  a to d a  a o rq u estra  
p a ra  a seg unda in tro d u ç ã o  o rq u e s tra l. Só n o  te rc e iro  m o v i­
m en to , n o rm a lm e n te , é q u e  é d a d a  e n tra d a  aos b a ila rin o s, 
d epo is  de u m a in tro d u ç ã o  a so lo  d o  ch efe  d a  o rq u estra .

N os g ran d es ou  p eq u en os c o n ju n to s  q u e  se ex ib em  fo ra  
das povoações, ap arece  a in d a  u m  o u tro  e lem en to , a lém  dos 

b a ila rin o s , dos m úsicos e dos m a tra q u e iro s : a b a ila r in a  ou  
as b a ila rin a s . É necessário  e x p lic a r  essa p resença , já  q u e  

n o  msaho n ã o  e n tra  o  e le m e n to  fem in in o .
N as danças rea lizad as n a  a ld e ia  chope, o  e lem en to  

fe m in in o  fo rm a  com  as crian ças e os ve lh os, o  g ra n d e  

p ú b lico , a assistência, pois q uase todos os h om ens vá lid o s  
in te g ra m  a o rq u estra  o u  o  g ru p o  de b a ila rin o s. O ra  essas 

m u lh eres  e  essas crianças, n ã o  ficam  a lh e ias  à acção do  
msaho. É fre q u e n te  v e r  as c rian ças a lin h a r  n o  fin a l da  

l in h a  d e b a ila rin o s, im itan do-os. E é fre q u e n te , tam bém , 
v e r  u m a m u lh e r  sa ir d a  assistência e v i r  a m eio  d o  te rre iro  

d a r  uns q u an to s  passos d e  d an ça, a p ro v e ita n d o  u m a p a ra ­
gem  dos b a ila rin o s  e a co n tin u a ç ã o  d a  m úsica. P o r vezes 

até, essa m u lh e r, q u e  tem  o  seu h om em  e n tre  os c o m p o ­
n entes  d o  ngodo, ap rox im a-se  d an çan d o  e, ca rin h o sam en te , 
lim p a -lh e  o  su or d a  testa com  u m  len ço , h om en ag ean d o  
assim , p ú b lica m en te , o  esforço  d o  seu am ado . Estas saídas 

das m u lh e res  a te rre iro , a d an ç a r, são tam bém  u m  estí­
m u lo  p a ra  m úsicos e b a ila rin o s , q u e  a seg uir se esforçam  

p o r  su p e ra r todas as suas fo rças e to d o  o  seu  v irtu o sism o . 
O ra  é esse p ú b lico , esse in c ita m e n to  re p re se n ta d o  pelas



m u lheres, n a  a ld e ia , q u e  fo ra  d e la  e n ca rn a  a b a ila r in a  ou  

as b a ila rin a s  q u e , a p a re n te  e v e rd a d e ira m e n te  a lh e ias  ao  
d ese n v o lv e r d o  msaho, v ã o  d an çan d o  n a  fre n te  dos b a ila ­
rin o s  e dos m úsicos, p e rco rren d o  as fila s  d e  u m a p o n ta  à 
o u tra , com  r itm o  certo  e com  sim p lic id ad e.

%





III — O M SA H O

Os rnsaho, q u e  os ngodo ap resen tam , são danças o rq u es­
trais  d e  n o ve , dez o u  onze m o vim en tos, p e rfe ita m e n te  d is­
tin to s  uns dos o u tro s. Os m o vim en tos têm , p orém , d u rações  

d ife ren tes, q u e  v ã o  desde as in tro d u çõ es  de u m  m in u to  ou  
p ou co  m ais, aos m o vim en tos can tad o s e dan çad os de cinco  

o u  m ais m in u to s. Os m o v im e n fts  a seg u ir descritos são de  
um  msaho de C om u com o, com  os títu lo s  em  chope, sua  
trad u ção , e in d icação  d a  in te rv e n ç ã o  d o  can to  e da dan ça.

P rim e iro  m o v im e n to — Msitso uoCata —  P rim e ira  in tro ­
d u ção  o rq u e s tra l: Esta in tro d u çã o  

inicia-se com  um  solo  do  m aestro , 
seguido  d e  to d a a o rq u estra .

Seg u n d o  m o v im e n to — Msitso uoMbídi —  Seg u n d a in tro ­
d u ção  o rq u e s tra l: D e n o vo  o  
m aestro  a so lo , seg uido  d e  toda  

a o rq u estra , n o va m e n te  o m aes­
tro  a solo, e f in a l d o  m o v im en to  
com  to d a  a o rq u estra .

T e rc e iro  m o v im e n to — Msitso uoRaro —  T e rc e ira  in tro ­
d u ção  o rq u e s tra l: Inicia-se com o

—  21



os a n te rio re s  e te rm in a  com  a 

o rq u e s tra  toda.

Q u a rto  m o v im en to  —  Nguenisso —  E n tra d a  dos b a ila r i­
nos: Este m o v im en to  é in ic iad o  
p e lo  m aestro , a solo, q u e  toca a 

m elo d ia , p ro lo n g a n d o  o  so lo  até  
se c e r tific a r d e  q u e  todos os com ­
p on en tes, m úsicos e b a ila rin o s , 
estão  a postos; a seg u ir e n tra  to d a  
a o rq u estra , d epois os b a ila rin o s, 
q u e  can ta m  e se a lin h a m  em  
f re n te  d a  o rq u estra ; o  ch efe  dos 

b a ila rin o s  ao  c en tro  d a  f i la  e em  
f re n te  d o  m aestro .

Q u in to  m o v im e n to — Mdano —  C h am ad a dos b a ila r i­
nos: In ic iad o  p e la  o rq u estra , log o  
os b a ila rin o s  e n tra m  em  acção, 
em  d an ça  m o v im e n ta d a ; q u a n d o  

suspendem  a d ança, ficam  a lin h a ­
dos a ca n ta r, su b lin h a n d o  o can to  
com  gestos dos braços e b alanços  

d o  corp o .

S ex to  m o v im en to  —  Cidaduuna combídi —  S e g u  n da  

ch am ad a dos b a ila rin o s : A q u i os 

b a ila rin o s  são cham ados a um a  
d an ça  m ais le n ta , m as a u m  can to  

em  q u e  o  p oem a é m ais lon g o .

S étim o  m o v im e n to — Chibudo —  D an ça: D ança m ais  

m o v im e n ta d a  e, n o  f in a l, o  can to  
d e a lg u n s versos.

22



O ita v o  m o v im en to  —  Mzeno —  C a n to : É o g ra n d e  m o v i­
m en to  d e  u m  msaho. M u ito  m ais 

le n to  d o  q u e  todos os o u tro s, n e le  
se re v e la  n ã o  só o  co m p o sito r, 
com o to d a  a o rq u e s tra ; e esta  
im p o rtâ n c ia  é su b lin h a d a  p e lo  
fac to  de to d a  a assistência a u m  
m s a h o ,  n u m a a ld e ia  chope, 
q u a n d o  se chega a este m o vim en to , 
a b a n d o n a r as suas posições e 
ro d e a r  d e  p e rto  os b a ila rin o s  e os 
m úsicos; os b a ila rin o s , p o r  sua  
vez, ap rox im am -se  d a  o rq u estra , 
pois neste m o v im en to  têm  apenas  
d e c a n ta r  e m im ar com  gestos 

algum as das a titu d es  d escritas nos 

versos.

N o n o  m o v im e n to — Mabandla —  Os anciãos (conse­
lh e iro s): Os b a ila rin o s  can ta m  e 

dançam .

D écim o m o v im e n to —  Chitoto chiriri — Finale dos d a n ­
çarin o s: N este m o v im en to  n ão  h ã  
can to , ap en as m úsica p a ra  q u e  
os b a ila rin o s  se e x ib a m  p e la  

ú ltim a  vez n o  msaho.

U n d écim o  m o v im e n to —  Msitso cuguita —  Finale o rq u es­
tr a l :  O  m aestro , e d epo is  a 
o rq u estra , re p e tem  o  tem a de  
a b e rtu ra  d o  msaho e este te rm in a .

P o r vezes, e n tre  u m  m o v im e n to  e o  seg uin te , q u a n d o  a 

o rq u estra  s ilencia , destaca-se u m  b a ila r in o  d a  f ila , e d epois
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de b a te r n o  ch ão  o seu escudo d e pe le  e d e  d a r  uns q u an to s  
passos de d an ça, in te rp e la  todos os b a ila rin o s  q u e, im e d ia ­
tam en te, resp o n d em  em  coro . N o va  d ança, n o va  alocução , 
n o v a  resp osta  em  co ro  e o  b a ila r in o  regressa ao  seu lu g a r, 
d ep o is  de u m  ú ltim o  b a te r de escudo n o  chão. Este d iá lo g o  
so lista -co ro  tem  lu g a r, n o rm a lm e n te , e n tre  o ch efe  dos b a i­
la r in o s  e os seus c o m p an h eiro s  e d epo is  d o  m o v im en to  
d esig n ado  p o r mzeno (canto).

N este co ro  fa la d o , q u e  tem  sem p re  a in te n ç ã o  de v a lo ­
r iz a r  o  p o rte  ou  a h a b ilid a d e  dos b a ila rin o s , o so lista  p e r­
g u n ta , p o r  exem p lo , «D e o n d e  v ie ra m  os m elh o res b a ila r i­
nos?», p a ra  o b te r dos seus co m p an h eiro s  a resp osta  «D e  
Z ava la ! D e Z a va la !» .

E m b ora  p areça  o c o n trá r io , pois ap a re n te m e n te , os 

m úsicos n ão  o lh a m  p a ra  o m aestro  q u e  com  eles se senta  
n a  p rim e ira  f ila , é o  chefe q u e  conduz os seus tim b ile iro s  
em  to d a  a lo n g a  d an ça  o rq u es tra l. F á-lo  com  o e le v a r  m ais 

o u  m enos das baq u etas, com  as ú ltim as n otas  das frases 
q u e  toca a solo, e a in d a , com  m o vim en tos d a  p ró p r ia  tim - 

b ila , q u e  le v a n ta  com  a a ju d a  dos jo e lh o s  o u  dos pés. 
Q u a n to  ao  chefe  dos b a ila rin o s , com an d a os seus hom ens  
p o r m eio  d e  u m  ap ito , q u e  m a n tém  n a  boca qu ase sem pre  
e q u e  toca ritm a d a m e n te . P o r vezes, os seus solos são, ta m ­
bém , ind icações p a ra  os passos q u e  se seguem .



IV — A  CRIAÇAO  DE UM M SA H O

A  ap resen tação  d e  um  n o v o  msaho tem  im p o rtâ n c ia  

e x tra o rd in á r ia  n a  v id a  d a p ovo ação , pois e le  se ap resen ta  
com o o  su b stitu id o r de e lem en tos de a rte , d e  c rítica , de  

d ivu lg a çã o  e d e  ju stiça , q u e  a sociedade n eg ra  n ão  possu i: 
o jo rn a l, o te a tro , o  l iv ro  e o tr ib u n a l ou , ta lvez  m e lh o r, 
o p e lo u r in h o . A  sua c riaçao  m erece, con seq u en tem en te , „ 
cu id ad os especiais.

O com p osito r, q u e  é in v a r ia v e lm e n te  o  chefe  d a  o rq u es­
tra , é, tam bém , o  a u to r  d a le t ra  e p o r  a í com eça.

O tem a é sem pre re la c io n a d o  com  a v id a  d a  sua a ld e ia  

e do  seu p ovo . N ão  can ta  as á rvo res, o  p ô r  d o  sol ou  os seus 
am ores, m as tem as o b jec tivo s, d izen d o  d ire c ta m en te  re sp e ito  

aos ú ltim o s aco n tec im en to s sociais im p o rta n tes , de q u e  é 
sem pre a c rític a  certa . U m  jo v em  q u e an d a  a p orta r-se  m al, 
te n ta n d o  sed u zir u m a ra p a r ig a  sem  e x p eriên c ia , um a  

m u lh e r q u e  ten d o  o  m a rid o  lo n g e  n ã o  se p o rta  d e  aco rd o  
com  a ríg id a  m o ra l fa m ilia r  dos chopes, um  ré g u lo  que  

abusa d a sua a u to rid a d e  —  p od e  e costu m a ser o p ró p rio  
ré g u lo  a q u e  p erten ce  o ngodo, q u e  aliás ace ita  a c rítica  

com  su p e r io r id a d e  —  u m a a u to rid a d e  e u ro p e ia  q u e  é v a i­
dosa o u  q u e  se excede, tu d o  são m o tivos p a ra  u m a c rítica  
p ú b lica , sã e bem  h u m o ra d a , q u e, se faz r i r  to d a a assis-

—  25



tência, coloca, na maioria dos casos, o alvejado no devido 
lugar.

Embora o poema se apresente quase sempre com uma 
rajada de bom humor, isso não quer dizer que não possa 
tratar, por vezes, também, de temas dramáticos, como o de 
uma criança que desaparece devorada por um crocodilo, 
ou o de um amigo do compositor que tenha m orrido há 
pouco tempo. Esses temas, apesar do seu dramatismo reve­
lado até pela própria música, são da mesma forma cantados 
e dançados, o que se apresenta à mentalidade dos ociden­
tais como um paradoxo. Mas, tal como os poetas e compo­
sitores ocidentais exteriorizam um sentimento de dor com 
os seus versos e as suas músicas, assim eles os exteriorizam  
com os elementos de arte de que dispõem e em que são 
mestres: não só o poema e a música, mas também o canto 
e a dança.

Um exemplo que bem documenta este procedimento é 
o de um msaho composto por Catini, compositor de timbila 
dos mais famosos do povo chope e falecido há alguns anos, 
que tendo ido como músico de uma orquestra à Exposição 
do Mundo Português, a Lisboa, e tendo sido guindado à 
posição de chefe por morte ocorrida durante a digressão do 
detentor do lugar, o seu amigo Magengue, compôs na via­
gem de regresso um maravilhoso msaho, no qual perpassa 
toda a saudade do mestre morto e o dramatismo da 
incógnita de como a fam ília receberia a notícia, à chegada. 
Ainda recentemente esse maravilhoso msaho, era tocado 
pelos chopes, já  não dirigido por Catini, por ter falecido, 
mas por Comucomo, seu amigo e também magnífico músico. 
Esse msaho é considerado pelos próprios chopes como um 
dos mais belos saídos das mãos dos seus músicos e é, tam­
bém, dos que mais tocam a sensibilidade europeia. Um 
outro exemplo, mais recente, envolve precisamente Comu­
como, que também morreu há cerca de um mês. Poucos
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dias depois da morte, a orquestra que Comucomo chefiava 
teve de se apresentar em público, dirigida agora por um 
seu sobrinho e discípulo. Quando o msaho chegava ao pri­
meiro movimento cantado, o chefe da orquestra deu a 
entrada ao coro, cantando também, tocando entusiàstica- 
mente, mas deixando ro lar pela cara lágrimas abundantes. 
Era o tio e mestre que ali estava presente, com os versos 
e a música que composera, com a arte que ensinara. Era 
o tal paradoxo que os europeus podem notar, mas era tam­
bém a certeza de que os chopes, além de artistas, são 
também homens de elevados sentimentos.

A  letra para um msaho inclui seis ou sete poemas, em 
média, e não tratam  todos do mesmo tema. Cada poema 
abrange um tema diferente da vida da povoação e por vezes 
um só poema engloba mais do que um assunto.

A rran jada a letra, o compositor de timbilas vai para um 
lugar sossegado, onde não corra perigo de intromissão de • 
curiosos ou maçadores, normalmente à sombra de uma 
grande árvore e, cantarolando os versos, vai-lhe arranjando  
a música adequada.

Hugh Tracey descreve assim a fase da composição (‘):
((O chichope, bem como os outros idiomas bantus, é 

uma língua tónica e o próprio som das palavras faz lem brar 
um correr melódico de tons. Como G ilbert e Sullivan fize­
ram em óperas ligeiras, distribuem as palavras ritm ica­
mente, seguindo qualquer dos paradigmas distintos que 
caracterizam a sua poesia típica, com repetições acertadas 
e contrastes oportunos. Não respeitam a métrica, como seria 
de esperar de uma língua tónica, mas os seus versos har- 
monizam-se sempre com o paradigma escolhido. Quase 
sempre o verso que se canta com a coda é a repetição do

(') Obra citada.
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prim eiro verso do poema. Nisto não fazem mais do que 
repetir um artifício muito comum nas canções populares 
dos europeus. (...) Logo que compôs a prim eira estância 
c o l e i t -m o t iv ,  o artista senta-se diante do instrumento e 
sobre ele começam as mãos a adejar com incerteza de 
v i r t u o s e ,  definindo a melodia, com a baqueta embolada 
de borracha... Depois de a mão direita se ter habituado à 
melodia, a mão esquerda começa a achar a harmonia ou 
contra-melodia, em sequências inteligentes pontuadas de 
surpresas rítmicas, nascidas da entoação das palavras. Aqui 
a mão direita deixa a melodia, m atsu i , e começa a variação, 
cu h am ba n a ,  e, ao mesmo tempo que o músico cantarola as 
palavras, o acompanhamento começa a formar-se-lhe debaixo 
das mãos. É difícil avaliar se este processo resulta do 
hábito e destreza ou se vem da inspiração musical. Pelo 
menos, as introduções orquestrais que não têm letra em 
que sc baseiem, têm forçosamente originalidade musical».

Conseguida a estrutura musical do poema, torna-se 
necessário orquestrá-la, pois de uma verdadeira orquestra, 
com vários naipes, se trata. Assim, numa segunda fase, o 
maestro convoca alguns dos músicos do seu n g o d o ,  repre­
sentando vários instrumentos, que desenvolvem o tema 
já  fixado, não fugindo porém ao seu padrão principal. 
Depois o maestro terá ainda de compor as introduções 
orquestrais ou chamadas dos bailarinos. Estas introduções 
são sempre precedidas de um solo pelo chefe da orquestra, 
no fim do qual uma frase musical dará entrada a toda a 
orquestra.

Compostos os versos, arranjada a música que os acom­
panhará e ainda toda a restante parte musical do m saho ,  
resta completá-lo com a dança. Para isso, o chefe da orques­
tra, m uss iq u i  uá t im b i la , convoca o chefe dos bailarinos, 
m u n in g u é t i  uá bassinh i, e toca-lhe o m saho , fazendo acom­
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panhar a música dos versos nos movimentos em que estes 
aparecem, uma, duas, três ou quantas vezes forem neces­
sárias. O chefe dos bailarinos vai ensaiando os passos, esco­
lhendo os que melhor se adaptam à nova composição e 
pedindo ao maestro as repetições de certas frases musicais 
de que necessita para tirar partido da dança. Depois os 
bailarinos terão de aprender os versos, pois o canto está 
a seu cargo, e também a coreografia do novo msaho. Tudo  
certo, resta a apresentação em público, que apesar de todos 
estes cuidados, de todas estas combinações e ensaios, não 
escapará, certamente, a que um ou outro bailarino se 
engane num passo ou fu ja do conjunto do coral —  o que 
será muito mais difícil —  falha que uma gargalhada geral 
da assistência sublinhará imediatamente. Estes deslizes são 
por vezes imperceptíveis ao observador não chope, mas 
nunca àquele povo de artistas, quiçá o povo do mundo com 
uma maior percentagem -id*, bons músicos em relação à 
população.
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V — A  M Ú SICA  CHOPE

Sobre o valor da música chope, diz Hugh Tracey (*), 
que para a estudar, além de ter tido uma pequena orques­
tra por sua conta, em Durban, durante alguns meses, visitou 
demoradamente e por mais do que uma vez a região de 
Zavala, fazendo anotações, sg«avações e inquéritos: «« ...o 
paradigma geral da música orquestral chope tem m uito de 
comum com a nossa música do século X V II e pode, de 
facto, considerar-se um tipo dedChaconneoouô-Passacaglia;» 
ambos com origem na dança: no nosso caso, danças de 
Espanha e de Itália; no dos chopes, não se sabe —  supõe-se 
que, há séculos, a aprenderam de qualquer povo da África  
Central, através do famoso reino de Mocaranga. O escritor 
Percy Scholes, no seu livro  Oxford Companion (2), consi­
dera a música ®íuChaconnej>e&Passacaglias> em pormenor e 
diz: ((Os compositores de teclado do século X V II e princípio  
do século X V III usaram muito desta form a... e encontrar- 
-se-ão exemplos em Frescobaldi, Buxtehude, Couperin, 
Haendel, Bach e outros. L ulli e Rameau acabavam frequen-

(!) Obra citada.
(2) Percy A. Scholes, Oxford Companion to Music, Oxford. Cit. 

por Hugh Tracey.

31 —



temente as suas óperas deste modo.» O mesmo autor cita 
uma porção de peças famosas assim compostas, entre elas 
o últim o movimento da ((Suite», em ré menor, de Bach, 
e a »Fuga», «Passacaglia,«. em dó menor —  considerada 
uma das mais belas músicas para órgão deste autor; as 
magníficas variações ((Goldberg»; as ((Trinta e Duas V aria­
ções», em dó menor, para piano, de Beethoven, e o «Finale» 
da Quarta Sinfonia, de Brahms. ((Daqui se conclui —  con­
tinua —  que algumas das maiores composições que se 
conhecem se baseiam no tipo de variação Chaconne-Passa- 
caglia.» Com estes precedentes, não é de temer que a música 
chope decaia no futuro»».

Apesar deste entusiasmo optimista de Hugh Tracey, 
sobre o futuro da música chope, será necessário arredar 
totalmente desses maravilhosos artistas as influências estra­
nhas, quer na sugestão de temas para os seus versos, quer 
nas que Hugh Tracey classifica de infantis, de fazer tocar 
aos músicos chopes as músicas europeias ou sul-americanas, 
e m uito em especial as músicas comerciais chamadas tão 
insultuosamente de ((populares».

Por outro lado, seria muito oportuno continuar o 
magnífico trabalho de Hugh Tracey, sem o qual pouco ou 
nada se saberia da música chope, realizando um estudo 
pormenorizado do folclore desse povo, empreendido por 
uma equipa de que fizesse parte, além de um ou mais 
etnógrafos, um especialista no estudo e recolha de música 
folclórica, contando com o apoio da aparelhagem e dos 
técnicos necessários às gravações e ao estudo dos instru­
mentos. Essa equipa teria de ter uma permanência de 
muitos meses em terras de Zavala.
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ALGUNS PO EM AS CHOPES (*)

I. P O E M A  D E U M  CHIBUDO  (1 2)

C o m p o sito r: G u ilic h e  M u ch in g a  
R eg e d o ria : C a n d a  

'  *
Oh, lavan in e  m itap fa  m ’dano  
q u e  Pun guana  cu b ih a  n ga  m aco  
Nhatsave, m ’t ima n ga  m u am u a co

Oh, lavanan i m itap fa  m ’dano  
qu e  Pun guana  n ga  m a c e  cu b ih a  
Nhatsave, m ’t ima n ga  m u am u a co

Tradução:

Oh, v e n h a m  ou v i r  o  M dano
Tu Pun guana ,  é s  f e ia  c o m o  a tua m ã e  Nhatsave
e  é s  d ep ra vada  c o m o  tua mãe.

(1) —  Estes poemas, que são de alguns dos movimentos a  apresentar 
por um conjunto de músicos e bailarinos chopes, num espectáculo dedicado 
aos participantes do II Congresso da Associação Histórica Internacional do 
Oceano Índico, dão a  ideia da poesia chope e dos seus temas habituais. A  
sua recolha, a  tradução para português e os elementos para as respectivas 
notas explicativas, devem-se à gentileza da Administração de Zavala.

(2) —  Quinto, sexto ou sétimo movimento de um msaho, conforme este 
tenha uma, duas ou três introduções orquestrais. Dança movimentada.
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Oh, v e n h a m  o u v i r  o  Mdano
Tu Punguana , é s  f e ia  c o m o  a tua mãe Nhatsave
e  é s  d ep ra vada  c o m o  tua mãe .

NOTA EXPLICATIVA

A jovem Punguana. leviana e pouco precavida, contraiu e trans­
mitiu ao marido certa doença. O caso tomou toros de escândalo público 
— o maior do ano — motivo por que o compositor o aproveitou para 
tema do seu canto causticante.

E no seu zelo de castigador da leviana Punguana. atinge também 
a mãe desta, no seu entender responsável pela natureza e educação 
da iilha.

II . P O E M A  DE U M  CHIBUDO

C o m p o sito r: F an eq u iço  M acu b an e  

R eg u la d o : N h a g u to u

Ni vavassi ca t i  m i tap fa  M ’dano  
Lavanani Manganacana.
Mitap fa  M ’dano.

Tradução:

R eún em - s e  os aenganacanas»
c o m  as m u lh e r e s  a f im  d e  o u v i r em  o  M ’dano .
Ouçam po i s  o  M ’dano.

NOTA EXPLICATIVA

Depois de criado um msaho, é costume dos autores submeterem-no 
à apreciação da sua aldeia para esta lhe dar a aprovação. A compo­
sição a que o movimento pertence ioi aprovada e por isso o compo­
sitor convida toda a gente a ouvi-la.
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III. P O E M A  D O  M O V IM E N T O  MABANDLA  (')

C o m p o sito r: M u b u z ian e  T o m o  
R e g u la d o : Z an d am ela

M ame ua shan i  uad i b em ba  
M ame ua shan i  uad i b em ba  
u o  siya banana.

Traduçãoi

Mãe q u e  è ,  m ã e  q u e  è  vad ia  
Mãe q u e  é ,  m ã e  q u e  é  vad ia  
q u e  de ixa crianças.

NOTA EXPLICATIVA

O compositor de timbilas Mubuziane Tomo condena a atitude de 
uma mulher que apesar de ser já de Cerfc idade ainda se deixa seduzir 
por homens a ponto de deixar as crianças sozinhas.

IV . P O E M A  DE U M  MDANO  (1 2)

C o m p o sito r: C atize  G alaze  

R e g u la d o : Z ava la  (Iôco-Iôco)

Oh h i  sh i  o h  h in ga p fa  Mzeno 
uat  — t im b i la  ta rnakomo. Kaloze  
Ua sinara t imb i la  tauukoma  
ua s inara t im b i la  tauukoma  
ka ib oph e  m u fana  Muzimane  
su n gu e ta  t u n g u o  n im u  turu .

(1) — Sétimo, oitavo ou nono movimento de um msaho. Os anciãos 
(conselheiros).

(2) —  Terceiro, quarto ou quinto movimento de um msaho. Chamada 
dos bailarinos.
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T ra d u çã o :

Oh s im  o h  o i ça  Mzeno  
d e  t imb i la  d o  an o  c o r r e n t e .  Catize 
ens ina  t imb i la s  d e  R é g u l o  
Vamos rapaz M uzimane amarre  
b em  capu lanas  e  l en ço .

NOTA EXPLICATIVA

O compositor de timbilas Catise Galace sonhou em certa altura 
ter composto uma boa música, pelo que dias depois resolveu tocar este 
mdano, convidando os bailarinos a vestirem o trajo de dança para os 
respectivos ensaios. Lembra-se então de uma pendência que seu tio 
tem com Muzimane, e como espera que o tio ganhe, diz a Muzimane 
para amarrar bem as capulanas e o lenço da cabeça para que não 
caiam com a surpresa no momento do julgamento.

V . P O E M A  P A R A  U M  MZENO  (»)

C o m p o sito r: C h ip en d a n e  N guizo  

R e g u la d o : C a n d a

Lavanani va  D anden e ,  ua G uam ben e  
Mitapfa ayaua m a h u n gu  a h om b e :
A N ha ch ob e  an ga  maha to  biha.

Njani m i l e ca  N hach ob e ,  d h ik ham b edh o ,
E dhaissa mama M a tum ban e f  
Ngu f e ia  t chan i  N ha ch ob e  
Cuia dhaissa mam a M atumbane?

T imahess i l e  c u t c h a n i  Uete le ,
Cu é  n in gu a  d h i t s i cu  d h im u ed h o  
Cassi c u  e ta  u om ba  ya bom ba ,
Assitequeli  cu fa  n g u  bom ba ,  aiya in ga  vadha ia  hanzila?

(!) —  Sexto, sétimo ou oitavo movimento de um msaho. Canto.
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A ti ti f i t e  N ha ch ob e  ehha  
Hissa z ivaneca  m h ca  ya  bomba .. .
N jichan i l i fo  mana M a tum ban e?
Atia hum u la ,  ca la c u p in d u ca  c u m u e c o  n i  N hachob e .

Amanu, m a l iu ona  l irando la h om b e  la N ha ch ob e  
A tit i  m u ra n d o  n g u t u  Galela
Acuwa anga  randa  cu ganda  na io m a l e  cu p a la  v o t s e  
Cassi b om b a  h ina  va tchad issa  cu fa n i  ca la cu p in du ca .

Tradução:

R eunam - s e  o h  g e n t e s  d e  Canda, o h  g e n t e s  d e  G uamben e  
E v e n h a m  o u v i r  esta h istór ia  g ra v e :
— d o  N ha ch ob e  q u e  p r o c e d e u  mal.

P o rqu e  f o i  p e rm i t i d o  ao  N hachobo ,  e ss e  ladrão ord inár io ,  
cau sar a m o r t e  da m am ã M atumbane?
P o rqu e  have r ia  a co b i ça  d e  N ha ch ob e  
Matar a m am ã M atumbane?

'  %
E p o r q u e  have r ia  d e  s e r  W ete le  
a q u em  ser ia  dado  mais um  dia 
para v i r  c o n ta r  a h istór ia  da bom ba  
e  não  m o r r e r  d o s  e s t i lh a ço s  q u e  a d i la c e ra ram  a ela  
n o  cam inho?

M orr es se  o  N ha ch ob e  só 
e  não  existir ia esta h istór ia  da bomba .. .
P o rqu e  have r ia  a m o r t e  d e  a t in g i r  a m am ã M atumbane?
Ela a go ra  r ep ou sa  para s em p r e  ao  lado  d e  N hachob e . . .

Mas v ê d e  o h  g en t e s ,  o  g r a n d e  a m o r  d e  N ha ch ob e ,
—- e l e  g o s ta va  tan to  d e  Galela
q u e  quiz, c o m  ela , g a n ha r  mais d in h e i r o  q u e  q ua lq u e r  d e  nós.  
E ago ra  a b om b a  lh e s  cau sou  a m o r t e  para  t o d o  o  s em p r e . . .

NOTA EXPLICATIVA

Certo dia. Wetele. irmão do compositor Chipendane, ioi convidado 
a deslocar-se de Canda para a sede do cheie Mutote. do mesmo
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Regulado, a fim de ali tratar de certas formalidades relacionadas com 
a sua família.

Como era cego, pediu a sua cunhada Matumbane, mulher de 
Chipendane, para o acompanhar.

Já no regresso, passaram por perto da povoação do chefe de 
grupo Nhachobe e encontraram este e sua mulher Galela a tentarem 
desmontar uma mina submarina que ali dera à costa e que eles supu­
nham conter um tesouro.

Mas a mina deflagrou, matando o Nhachobe, sua mulher e Ma­
tumbane. Escapou milagrosamente o Wetele, que assim pôde contar 
o que sucedeu.

Toda a composição é uma pungente lamentação do Chipendane 
pela morte da mulher, morte que atribuiu à cobiça do Nhachobe.

Mas ao terminar o cântico, empolga-o o sentimento de admiração 
pelo grande amor que unia Nhachobe a sua mulher Galela, os quais, 
a seu sentir, tiveram a fortuna de morrer iuntos.

V I. P O E M A  DE U M  CHITOTO CH IRIRI  
O U  N JIR I  0

C o m p o sito r: C a tín i  

R eg u la d o : Z avala

Hacu u ona  au e ,  h a cu  u ona  aue,  
Muanana ua u com a !
Utxarihile , ca n iq u e  Catini 
Uacu uona  atxi langa:
Catini, m uss iqu i ua h o m b e  ua t imbila , 
Ana cu em b a  d h im u a n e  d h i t s i cu !
Anico h au  uona  utxari uaco .  1

(1) — É o penúltimo movimento de um msaho e raramente tem canto. 
Finale dos dançarinos.
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T ra d u çã o :

Notamos-te ,  no tam os- te ,
» Oh f i l h o  d e  R é g u l o !

És m anho so ,  mas Catini 
Observa  e  f i n g e  q u e  não  v ê  a tua manha. 
Assim, Catini, o  g r a n d e  c om p o s i t o r  d e  t imbilas,  
Cantar-te-á u m  dia !
Entre tan to  ob s e r vam o s  a tua manha.

NOTA EXPLICATIVA

Catini chama neste poema a atenção de um habitante da aldeia
para o lacto de andar a seduzir uma rapariga demasiado nova e avisa-o
de que o porá um dia a descoberto. O poema na primeira versão não
dizia de quem se tratava, o que nesta segunda versão é bem evidente.
Parece, portanto, que loi necessário insistir para que o amoroso se
corrigisse. Catini aproveita para se chamar a si próprio de «grandeV ^compositor de timbilas». numa vaidade que podia ter: loi de lacto 
grande, dos maiores de que os chopes se lembram.

V II . P O E M A  D O  M O V IM E N T O  MABANDLA

C o m p o sito r: C om u com o  

R eg u la d o : B anguza

Ucoma cau lavan i  n i  v a th u  v o  sela.
Una dh i la  m i r o n g o  n g u  ussana, h é  M acu luva !

Zefanias, n g u c u  char i lha ,
Ua tsanissa va ca  L em ane  
Cassi e n e  ê  fuma .

Tradução:

O r e in o  não p r e c i sa  d e  h om en s  éb r io s .  
Lágrimas d e i tará s  d ep o i s ,  oh  Macu luva !
P e lo  t eu  v i v e r ,  o  r e in o  a o u t r o  passará...



Zefanias, p o r  s e r  e sp e r t o ,  
anima a g e n t e  d e  L em ane  
para e l e  re inar .

NOTA EXPLICATIVA

Nesta composição. Comucomo acusa o cheie Maculuva de se entre­
gar ao vício da embriagues, advertindo-o de que. desse modo. acabará 
por preparar a sua ruína. E avisa-o. bem como à sua gente, de que 
Zefanias. da família Lemane. está a aliciar partidários para lhe tirar 
o lugar de chefe.
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