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Como a maioria das manifestagdes musicais em
Mocambique, a musica de Nyanga pertence a uma
danca do mesmo nome. Podémo-la encontrar nas
provincias de Tete e Manica.

A mais antiga referéncia que temos dela vem
num dicionéario de 1900: «Nyahgaa, s., instrumento
de sopro feito de seis ou sete pedagos de canigo
juntos e de vario tamanho; danca; amuleto». (*)

Mais tarde, em 1928, é-nos descrita a Nyanga
como «uma espécie de flauta de Pan nhanga ou
sure. formada de pequenos bocados de cana de
tamanhos desiguais que é usada em certas dancas.
(Em Manica, nos casos observados pelo autor). Ge-
ralmente o tocador alterna os sopros da flauta com
sons emitidos pela prdpria laringe». (2

Estudos etnoldgicos feitos na regido de Tete na
década de cinquenta assinalam «um coro de flautas
de R4, associado a dan¢a Nyanga dos Nyungwes
testemunhadas a O. de Tete.» (3

Outros textos citardo porventura as Nyanga, mas
de momento ndo nos foi possivel encontrar mais
referéncias. De qualquer modo ja as primeiras nos
descrevem a Nyanga como uma danga acompa-
nhada por flautas de cana.

A danc¢a faz-se em roda, aproximadamente por
vinte elementos que ao mesmo tempo dancam, to-
cam e cantam. Esta caracteristica torna o «especta-
culo artistico» Nyanga especialmente rico, tanto mais
que em quase todas as outras manifestagcGes artisti-'
cas conjuntas do pais temos os tocadores separados
dos dangarinos. A jun¢do mais comum é a do dan-
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¢arino ser ao mesmo tempo o cantor, como é 0 caso
do Tufo, do Msaho, da Ngalanga por exemplo. Na
Nyanga, o dancarino canta e danga ao mesmo tem-
po e como se ndo bastasse, ainda toca. O facto de
0 instrumento usado na danca ser de sopro e o
instrumentista tocar simultaneamente com o canto
é Gnico em todo o Mocambique e talvez em Africa.
No coro dos Nyanga sabemos que a voz humana
¢ produzida através do ar que vibra as cordas vo-
cais e que, a0 mesmo tempo, um instrumento de
sopro utiliza esse mesmo ar para produzir um som
num tubo exterior. E comum vermos um instrumen-
tista de corda ou percussdo cantar enquanto toca,
mas com um instrumento de sopro isso ndo é tdo
comum. O tocador de Nyanga. por vezes, intercala
o som da flauta com o da voz, formando uma melo-
dia s6 com dois timbres diferentes.

Por vezes, e este € o caso mais interessante, o
tocador utiliza o som da voz para soprar no tubo
produzindo ao mesmo tempo uma nota que é a voz
emitida e outra que é a do tubo de ar, da flauta,
que simultaneamente estd sendo soprado pelo ar
desta nota.

No caso das flautas mais graves, o tocador ndo
canta, porque o tubo de ar é muito grande (apro-
ximadamente 84 cm no caso da flauta «Ledo») e o
esforco exigido para produzir o som ja é demasiado.

Os instrumentos musicais que entram nesta danca
sdo as flautas e os guizos, estes dltimos amarrados

em conjuntos de seis a oito nas pernas. As flautas,
porém, constituem o grande material sonoro da
massa musical produzida.

As flautas na Nyanga sdo como dissemos do tipo
flauta-pd, ou seja um conjunto de canas enfileiradas
em numero que varia geralmente de dois a cinco,
e amarradas entre si por fibras de palmeira. Cada
cana produz uma nota musical diferente, formando
assim a «tessitura» da flauta. No caso do conjunto
ouvido na llha de Mocambique encontramos vinte
e cinco tipos diferentes de flautas, cada uma com
a sua respectiva tessitura como se segue:



PAQUILA PEQUENA

KABOMBO GRANDE

KWALILA MiUVO GRANDE

Q
L T\
L T O

{/5) u Vo ko

GOGODA GRANDE

3?

(0]



GILILE GRANDE

CHERENE GRANDE

-4 0 -

PICO-PICO

IHANZELUZE

VOLE PEQUENO

0]

jfr-e-



VOLE GRANDE PEGHD GRANDE
—_——t | I N
6 Vb ;/S : - E vE «
. p —O0 -
/ . JT /

NGATIDAMO PEQUENO
IfBETETE

W n & Q - orr.

y o 1° = i —Ee— —mmm Do

NGANDAMO GRANDE MATSWELA

PECHO PEQUENO

9 a 4° Q-
UEEEEEE

LEAD



MACUOTE

Estas diversificagBes de nomes tém intima relacdo
com o som de cada flauta, surgindo conforme o
nimero e qualidade de sons emitidos.

Para a afinagdo do instrumento e determinacéo
das notas, as flautas sdo dotadas de anéis no bocal,
um ou mesmo dois, que na maior parte des casos
sdo ajustados com alcatrdo ou cera, matérias que
os colam e ndo deixam passar o ar entre 0s aros
e a parede interior do tubo. Os instrumentos e seus
componentes obedecem a determinado padrdo acus-
tico. As dimensdes do interior do tubo e da embo-
cadura dependem da intengdo de conseguir deter-
minado timbre.

As medidas que registamos a partir de cada
flauta observada (na Ilha de Mocambique e em
Tete) ndo podem considerar-se precisas, particular-
mente no que diz respeito a largura e altura interior
do tubo. Para um rigoroso registo tornar-se-ia ne-
cessario acompanhar o fabrico de cada um dos
instrumentos e a respectiva afinacao.

O conjunto orquestral das flautas Nyanga é re-
gide por leis harménicas muito préximas das oci-
dentais. No caso observado, na Ilha de Mogambique

(9 a musica comecava na tonalidade de Fa Maior
(sust.) passando para Si Maior, com passagens ém
Sol sustenido Menor, atingindo as vezes, Mi Maior,
para depois, numa cadéncia em DG sustenido Maior
voltar a Fa sustenido Maior. Portanto, variagdes per-
feitamente cabiveis dentro da harmonia tonal tra-
dicional.

A organizagdo melddica e harmdnica destas obras
exige um conhecimento pratico profundo pois néo
podemos esquecer que cada instrumentista tem ape-
nas duas a cinco notas tocadas acrescentadas das
cantadas e que o conjunto dos vinte e cinco toca-
dores-cantores € que constréi a arquitectura poli-
fonica que eclode na execucdo. O ritmo baseia-se
num compasso ternario composto, variando no meio
para um ternario simples mas com as acentuacdes
por vezes alternadas, mais ou menos a base de dois
compassos por tempo forte.

No panorama geral da obra temos uma «cadenza»
cantada que lanca o tema e a letra que acompanha
a obra. SO neste momento existe mensagem atraveés
do texto. A parte estas «cadenzas» estio 0s «inter-
lidios orquestrais» com as caracteristicas ja refe-
ridas.

A distribuicdo dos elementos do conjunto faz-se
a partir do timbre de cada flauta. O «pico-pico» €
o elemento mediador ou seja, aquele que comunica
com todas as flautas fazendo com que toquem acer-
tadamente.

«Se ele faltar (na orquestra) as outras flautas nédo
poderdo tocar bem». Esta observagdo colhida em



Tete aplica-se certamente as Nyanga de outras re-
gibes, nomeadamente as observadas na llha de
Mocambique.

No caso do grupo de Moatize registado em Tete,
a aprendizagem de um instrumento comeca pela
seguinte ordem: «natuevera», «ngandamo», «pico-
-pico» e «pecho». «Se 0 aprendiz conseguir tocar o
pico-pico, o0 ngandamo e 0 magunte pequenos, po-
derd tocar também os grandes», ja que a maneira
de tocar € a mesma. «Primeiro aprende-se a soprar
e quando isso ja estd sabido, aprende-se a cantar.
Por fim, quando se sabe tocar e cantar entra-se na
roda para aprender a dancar».
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A aprendizagem dura alguns dias, dependendo
da facilidade de cada um. Normalmente ndo é o
chefe do grupo quem ensina os primeiros toques aos
novos instrumentistas, mas o proprio tocador do
instrumento escolhido. Qualquer elemento do grupo
pode ensinar desde que saiba tocar a sua Nyanga.
Ao chefe cabe coordenar o novo tocador com 0s
outros dentro do conjunto.

Cada grupo tem um chefe e um adjunto. O pri-
meiro ndo é obrigatoriamente o dirigente musical do
conjunto, mas sim, o responsavel geral do grupo. As



suas funcdes vdo desde receber convites até esco-
lher cangdes. O segundo é o orientador dos ensaios,
quem distribui os tocadores ao formar-se a roda.
A aprendizagem de novas canc¢des faz-se com
grupos de outras regifes. Se o chefe de um deter-
minado grupo gosta da maneira de dangar e da
melodia de outro conjunto, ele «aprende essas no-
vidades para as transmitir depois aos seus compa-
nheiros». No entanto a inovagdo estd sujeita a re-
gras rigidas: os grupos sé cantam cancgdes que
«aprenderam com o0s antepassados» ou seja, can-
¢cbes que chegaram até ele de geragdo em geracgéo.
Verificamos, por exemplo, que os trés grupos da
provincia de Tete, cantam can¢des distintas, diferen-
tes entre si e que atribuem a «invencdo dos seus
antepassados». N&o ha, portanto, criacdo de novas
cancgbes. O chefe do grupo de Moatize traduziu-nos
uma destas cancgles que passaram de pais para
filhos: «os camponeses eram chamados ao Posto de
Chikolocwé, para capinar com os dentes». Clara-
mente, uma cancdo que se refere ao tempo colonial.
O grupo de Moatize conhece apenas oito can¢des
diferentes. A musica é sempre a mesma. S6 muda
a forma de dancar e a letra. Disseram-nos que néo
podem mudar a musica, ou seja, compor mausicas
novas, podiam «aprender mas por agora ndo». Que
ndo é por causa da tradicdo, mas apenas porque
ndo conseguem mudar.
Ao investigador pde-se a pergunta: serd porque
ndo conseguem mudar ou porque hé restri¢des ri-

gidas impostas pela tradicdo? Em principio, nédo
nos parece que com as Nyanga ndo se consiga
tocar outras musicas.

Percebemos melhor o cardcter conservador da
musica, quando os musicos falam do papel da
Nyanga. De algumas contradi¢gGes é licito concluir
que a criatividade do musico esta regulamentada
pela sociedade. «A Nyanga é tocada para 0s vivos e
ndo para os espiritos» diz-nos o velho de Moatize;
mas logo acrescenta que o instrumento é tocado
«em cerimoénias de morte, quando se vai tocar em
sentimento daquele que morreu». Quando alguém
faleceu, fazem «mpondo» na cerimdnia «mbona»
para «oferecer cantos e ritos ao espirito que mor-
reu, para que ele ndo volte, para qup ele va de
vez.



Compreende-se pois, a dificuldade ou mesmo a
proibicdo de criar novas musicas. Desbedecer seria
grave desrespeito para com os antepassados. Por
outro lado, sendo a musica e danca Nyanga parte
de todo um cerimonial, ndo se explicaria uma mu-
danga na maneira de tocar ou na musica.

Serd a musica das Nyanga a mesma de sempre?
E muito provavel, embora ndo se possa demonstrar
por falta de documentacdo escrita e registo sonoro.

Uma investigacdo paciente, no sentido de descobrir
as origens remotas das Nyanga, um estudo compa-
rado com instrumentos idénticos de outros paises
africanos, sobre a sua natureza e a sua execucgdo
e um estudo antropolégico profundo sobre as socie-
dades que dancam a Nyanga, poderiam fazer al-
guma luz sobre o assunto, sem todavia, nos possibi-
litar conclusdes definitivas.

Os mausicos que entrevistamos disseram-nos néo
conhecer a origem das Nyanga. «Que aprenderam
com os pais e ndo lhes perguntaram na altura, onde
eles tinham aprendido». Mas o responsavel distrital
de cultura de Changara, conseguiu junto do grupo
Nyanga de Mpanzo, alguns esclarecimentos. Disse-
ram-lhe que tinham aprendido a danga com os
Ascenas de Mutarara. Logo a dancga veio de Muta-
rara, de uma regido chamada Maende. E que a
danca tinha sido trazida de |4, por um grupo que
trabalhava numa fabrica de sisal em Materna. Os
de Tete, que trabalhavam também na féabrica, apren-
deram entdo a tocar as Nyanga.

A danca seria pois de Mutarara, o que nos leva

a pensar que investigando junto das populacdes
desta regido se chegaria a uma pista mais fértil.

Seja como for, do que ficou dito, mais uma vez
ficamos sabendo que a aprendizagem de novas
cancbes (letra) se fazia e faz ainda, com outros
grupos. E que quando as cang¢Bes de um grupo
agradam a outro, entram no reportério do segundo.

O chefe do grupo de Moatize, para reforcar a sua
opinido, referiu o caso do Festival de Mdusica Tra-
dicional, em que os varios grupos tiveram a ocasido
de ouvir e fazer ouvir as suas cang¢des. O grupo de
Moatize tinha apreciado de tal maneira as cang¢des
do grupo de Changara, que decidira leva-las para
sua aldeia e cantad-las caso fossem aprovadas pela
populacdo. Sublinhamos esta condicionante, porque
nos diz, claramente, das regras a observar pelos
musicos: «se todos disserem sim, poderemos apren-
der; caso contrario, ndo precisamos dela, ndo a
podemos cantar».

O musico do Moatize, disse, que a Nyanga «é ao
mesmo tempo o nome de um instrumento, 0o nome
da danca e o nome de um chifre de animal», mas
que ndo encontrava nenhuma relagdo entre o nome
da danca e o chifre. A danca Nyanga, disse-nos
ainda, é conhecida também por Ngoromba. Quanto
ao chifre, de gazela, serve para fazer a cerimdnia
de Malombo, dan¢ca onde s as pessoas possuidas
de determinado espirito (serpente, macaco, ledo,
leopardo) podem participar, quando vao pedir chuva
nas alturas de seca.

Serad entdo que ndo encontram nenhuma relacéo



entre o0 nome da danca e o chifre? Mais uma vez
ficamos na duvida face ao caracter reservado, se-
creto mesmo, de certas manifestacGes culturais.

Outros informadores, disseram-nos que a letra das
cangOes resulta muitas vezes de improviso a partir
de um tema ou acontecimento e que a Nyanga é
quase sempre cancdo de lamento. Como exemplo,
analisemos uma das cangdes registadas na Ilha de
Mocambique, intimamente ligada, ao que parece,
com o0 presente dos seus intérpretes:

«Estou desgragado, sozinho
Chorei, chorei

N&do tenho com quem conversar
(...)
«Eu choro todos os dias

Pela minha maée

Mas ninguém me escuta

Eu choro, choro pelos meus irmdos
Mas a minha casa € muito longe
Ja me cansei de chorar»

A cancgdo de que transcrevemos passagens, co-
meca com um tema: «esta crianca quer a méde»
seguido de um apelo aqueles de quem depende
a situacdo da crianca: «vocés os mais velhos, ve-
jam isso. Combinem bem vocés os mais velhos».

Notamos como que um refrdo ao longo da cancéo,
o0 lamento da crianca sozinha que se transfere para
0 préprio tocador-cantor. Se quisermos, este vive a
soliddo da crianca, falando de si proprio através
dela:

mim»

«Esta crianca quer a mée
(--) )
Eu choro todos os dias
Pela minha mée»
A dado passo, a cang¢do transmite uma censura



«E uma vergonha para vocés os mais velhos
E uma desgraca»
ou seja, censura-se que os adultos deixem a crianca
desamparada, longe da méade. E o cantor (crianca)
fala na primeira pessoa, referindo 0s seus «irmaos»,
14 longe:

«Eu choro, choro pelos meus irmédos
Mas a minha casa é muito longe
& me cansei de chorar»

O cantor desalentado, no final, dirige-se (na se-
gunda pessoa do plural) e imperativamente, a de-
terminados ouvintes;

«V6s, os mais velhos

Escutai esta nossa historia»
acabando com uma constatacdo (na primeira pes-
so0a):

«0Os mais velhos
Dizem que eu ndo consigo dormir
Por causa do sabumba»

H4, pois, dois polos importantes na can¢do: um
sujeito, ou seja, a «crianga», «eu», «nOs», que €
interpretado e assumido pelo cantor e um voca-
tivo, «vos», «os mais velhos», a quem a cang¢do se
dirige.

Outras cang¢bes recolhidas, na Ilha de Mogam-
bique e mais tarde na regido de Tete, apresentam
estrutura semelhante a que acabamos de expoér.

Para terminar este breve estudo, diremos ainda

que todas, de maneira geral, fazem mencdo ao
ledo:

«Os ledes & na terra

Combinaram comer uma pessoa

Ao pé do rio»

Linguagem metaférica, a maneira tradicional ou,
0 que nos parece mais provavel, referéncia directa
aos que encarnam o «espirito do ledo» (macan-
gando)? Sobre este ponto, ndo chegamos a conclu-
sBes por dificuldade em obter uma explicagdo clara
e convindente. Portanto, ndo avangamos ideias que
possam ndo passar de especulacdes sobre um as-
sunto que sO investigacdo demorada podera escla-
recer. Queremos no entanto, salientar que sera
muito importante aprofundar o conhecimento que
temos do «macangando», uma vez que ele pode
ser, também, uma chave para a compreensdo da
dan¢a Nyanga. Mais uma vez, apontamos a neces-
sidade de um estudo antropolégico, exaustivo, feito
por especialistas, que permita ir gradualmente ao
fundo da questdo. Tal ndo nos foi possivel por
limitacbes de tempo. S6 a convivéncia didria com
as populagbes, no seu ambiente, por largo tempo,
acompanhando todas as suas manifestacGes cultu-
rais, podera fazer-nos entrar no caminho para a
compreensdo de muitos pormenores que se nos afi-
guram de momento, contraditérios ou obscuros.

Nédo era também este, imediatamente, o objecto
do estudo que levamos a cabo. As investigacOes
que se seguirem, poderdo completar o que ora dei-
Xamos escrito.



NOTAS

(*) «Dicionario de Cafre-Tetense portugués», traduzido por Padre
Victor Josg Courtois, S. J., Coimbra, Imprensa da Universidade,

(2 «Respostas ao Questionario Etnografico», Gustavo de Bivar Pinto
Lopes, encomenda da Companhia de Mogambique, 1928, pp. 100.
(3) Margot Dias. Fragmento citado na Enciclopédia Verbo, volume 13,
paginas 1031—1032. Sobre este assunto, e da mesma autora, ver:

.Gruppenbildende und individuelle Musikinsrtumente in Mozam-
blqlue>_> em «VIlI eme Congrés International de Sciences Antro-
pologiques et Ethnologiques», volume VII M., 1964; .Os instru-

Y nliKmusIi™Is de Mocambique» em «Geografica». n.o 6,
biqui»6 LX<Aw7nCa ° ° uuBlccu em tArte Popular de Mogam-

(< Conjunto das F.P L M. A maior parte dos elementos « de
Tete, inclusive o chefe do grupo.
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