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RESUMO

Resulta de um estudo sobre o ensino e a aprendizagem da Mbira Nyunganyunga em
sua dimensdo técnica realizada no ambito do Programa de Pds-Graduacdo em Musica
(PPGMUS) da Escola de Miusica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte
(EMUFRN) objetivando investigar o planejamento, implementagdo e avaliagdo do material
didatico para o ensino e aprendizagem de um instrumento musical africano, Mbira
Nyunganyunga, utilizando uma oficina intervenista aplicada a licenciandos da EMUFRN.
Para tanto, apresenta, discute, analisa e reflete sobre sujeitos, processos, situacdes, praticas,
conhecimentos, saberes entre outras atividades que configuram a formagdo musical do
individuo no contexto da Musica de Mbira na conteporancidade. Fundamenta-se em
perspectivas epistemologicas no escopo de relagdes de distintas areas: Etnomusicologia,
Antropologia Cultural, Educagdo Musical, entre outras tendo como suporte metodoldgico uma
técnica retrospectiva que possibilitou uma reflexdo intensa sobre as praticas e saberes
vivenciados no contexto da Musica da Mbira, desde 2008, nos projetos Mukhambira e
Wakambira. E dialogado com estudos realizados por Berliner (1978), durante 7 anos, sobre a
Musica e tradigdes dos povos Vashona de Zimbabwe abordando métodos de ensino e
aprendizagem da Musica de Mbira e o seu simbolismo para os executantes. Teve como bases
investigativas: pesquisa bibliografica, abrangendo diferentes areas de conhecimento; pesquisa
documental para a descoberta de um amplo conjunto de documentos incluindo a observacao
de fotografias, material audiovisual, métodos e praticas da Mbira; questionario diagndstico
que visou construir dados sobre os contextos e grupos nos quais ocorre a aprendizagem da
Mbira em Mogambique; métodos documentados para a sua aprendizagem; atualizagdo do seu
nivel de difusdo e adesdo nas comunidades e nas escolas; identificacio dos maiores
intervenientes no processo da sua transmissdo e aprendizagem; reconhecimento do repertorio
usado na sua aprendizagem dentro e fora das instituicdes de ensino bem como na descri¢ao
do nivel de motivagdo pela aprendizagem deste instrumento. Todas bases investigativas
ajudaram a (re)conhecer o perfil, os dados, as preferéncias, as necessidades musicais dos
participantes da Pesquisa; observagao participante para vivenciar as atividades e tecer dados
para construir o diario de Pesquisa; entrevistas semiestruturadas, visando construir
percepcdes ¢ sugestdes dos participantes sobre a proposta; e analise triangular das
singularidades obtidas para amplificar a interpretagdo, manutencdo, modificagdo, revisao e

avaliagdo do material didatico. O procedimento metodoldgico elencado nesta Pesquisa



qualitativa induziu a inclusdo de uma Pesquisa-a¢do. Os resultados da Pesquisa evidenciaram
singularidades da formag@o musical e cultural através de elementos fundamentais e saberes
que demonstraram que as praticas de Musica de Mbira apresentam uma forma e estrutura da
performance musical como uma agdo social de importante consequéncia para os outros tipos
de agdes culturais. A ressignificacdo das praticas musicais idiossincraticas e idiomaticas
compartilhadas e transmitidas no contexto da Musica de Mbira, ndo s6 mantém a musica viva
e dindmica, mas também minimizam os choques culturais que t€ém se verificados nas
academias, permitindo que a escola se torne mais permeavel a pluralidade cultural e amplie
referéncias transformadoras na constru¢do e formagdo pedagdgica mais consolidada e

diversificada no ambito da Educacdo e formag¢do musical na contemporaneidade.

Palavras-chave: Ensino e a aprendizagem. Dimensdo Técnica. Mbira Nyunganyunga.



ABSTRACT

This dissertation is a result of a study about technical dimensions of Nyunganyunga
Mbira training development conducted in the Post-graduation Music Program (PPGMUS) of
Federal University of Rio Grande do Norte (EMUFRN). Its goal was to investigate the
planning, implementation and evaluation of didactic resource in the training development of
an African musical traditional instrument, Mbira Nyunganyunga, using a workshop that
involved graduate students from EMUFRN. So, this dissertation exposes, discusses, analyses
and reflects upon individuals, processes, situations, experiences, knowledge, and others
activities, which configure the contemporary musical training development of students in
Mbira musical context. It is supported by a epistemological perspectives scope of
distinguished areas: ethnomusicology, cultural anthropology, music education and other areas;
The methodological procedure includes the retrospective technique which made it possible to
conduct an intensive reflection about experiences and knowledges experienced in Mbira
music context since 2008 at Mukhambira and Wakambira projects. It is supported by studies
done by Berliner (1978), during seven years about music and traditions of the Shona people of
Zimbabwe, discussing the learning and teaching methods of Mbira music and how the
symbolism related to the players. This study has the following investigations basis:
bibliography research, covering different areas of study; documental research to study several
papers which include pictures observation and audiovisual material, Mbira methods and
experiences; diagnostic questionnaire which aimed to construct data about the context and
groups where the learning of Mbira takes place in Mozambique; methods documented for the
training; recognition of the recent situations about its diffusion and adherence at the
communities and schools; identification of the major intervenient in its transmission and
training development; recognition of the repertory used in its training development at school
and out of school, and also describing the rate of motivation in learning this instrument. The
methodological procedure helped to recognize the profile, personal information and
participants musical preferences; participative observation to experience activities and collet
information portrayed on the research diary; semi-structured interviews, aiming to understand
the participant’s perceptions and suggestions about the proposal; and triangular analysis of the
singularities obtained to enlarge the interpretation, maintenance, modification, review and
evaluation of didactic material proposed for Mbira music training development. The
methodological procedure proposed in this qualitative research induced the inclusion of an

action research. The results of this research has shown singularities of musical and cultural



training development, through fundamental elements and experiences which demonstrated
that Mbira music procedures have a shape and structure in music performance and is
understood as a social action with significant consequences of other styles of cultural
activities. The application of those idiosyncratic and idiomatic musical experiences, shared
and transmitted into Mbira music context, besides the maintenance of music existence and its
dynamical, it minimizes cultural shocks which has been verified in academies, allowing the
school to become permeated to cultural plurality and enlarging transforming references in the

pedagogies of training development required in contemporary music education.

Keywords: Musical instrument training development. Technical dimension. Mbira

Nyunganyunga.
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1 INTRODUCAO

A presente dissertacdo possui como tematica as dimensdes técnicas do ensino e
aprendizagem da Mbira, instrumento musical tradicional africano difundido na etnia dos
Vashona®. Este instrumento ¢ constituido por lamelas (palhetas ou teclas) metélicas ou
vegetais. Na classificagdo cientifica e académica dos instrumentos musicais introduzidos em
1914 pelo etnomusicologo austriaco Erich Von Hornbostel e o musicologo alemado Curt Sachs,
a Mbira faz parte dos idiofones’ dedilhados de altura definida com afinagdo fixa.

De acordo com Berliner (1978, p. 190, traducdo nossa)®: a “Mbira ndo é apenas um
instrumento, € sim como uma biblia [...], um caminho que foi encontrado para rezar”. A
Mbira é, como se podera perceber ao longo desta dissertacdo, um instrumento musical antigo.
Entretanto, sua divulgacdo tanto no continente africano quanto nos demais continentes, ainda
¢ bastante incipiente. A Mbira tem um especial significado e valor cultural na transmissdo de
experiéncias religiosas dos africanos, todavia, ela raramente recebe a atengdo que merece. Por
esta razao, o estudo da Musica de Mbira contribui, ndo sé para a compreensao aprodundada
das estruturas melodicas e harmoénicas da musica africana, mas também para o
reconhecimento do seu funcionamento cultural.

O proposito desta dissertagdo € investigar o planejamento, implementagdo e avaliagdo
de recursos didaticos para o ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga, utilizando uma
oficina intervenista aplicada a licenciandos da Escola de Musica da Universidade Federal do
Rio Grande do Norte (EMUFRN)).

O primeiro contato do autor desta dissertacdo com este instrumento musical se deu no

Campus da Universidade Eduardo Mondlane (UEM)’, ocasido em que foi executado pelo

*Vashona, se refere a um grupo dos falantes de Bantu que vivem entre rios Zambezi e Limpopo no Zimbabwe e
numa parte de Mogambique ¢ Zambia. Os seus dialectos basicos incluem Karanga, Zezuru, Korekore, Manyika,
Vandau e Kalanga (BERLINER, 1978).

SDenominam-se idiofones aqueles instrumentos cujo material soa por si: sdo os sinos, os chocalhos, os gongos,
os paus-de chuva, as marimbas. etc (PINTO, 2001).

¢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).

"“A Universidade Eduardo Mondlane (UEM) ¢é uma instituicdo publica de dmbito nacional, a mais antiga
instituicdo de ensino superior em Mogambique. Foi fundada no dia 21 de Agosto de 1962, pelo Decreto-Lei n°.
44530, sob a designagdo de Estudos Gerais Universitarios de Mocambique. Em 1968, ascendeu a categoria de
Universidade, sendo entdo designada por Universidade de Lourengo Marques. No dia 1° de Maio de 1976, o
Presidente Samora Moisés Machel atribuiu a esta Instituicdo o nome de Universidade Eduardo Mondlane, em
homenagem ao relevante papel historico representado em Mogambique pelo Doutor Eduardo Chivambo
Mondlane. E ainda em sua homenagem que o dia 20 de Junho, data do seu nascimento, é comemorado como o
Dia da Universidade Eduardo Mondlane” (UNIVERSIDADE EDUARDO MONDLANE, [20--?], grifo do
autor).
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professor etnomusicologo Pedro Julio Sitoe®, no ano de 2008, circunstincia na qual o autor
deste Trabalho presumiu 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 técnicas de execucdo, significativamente amparada na tradi¢ao oral.

Nascido em Maputo, capital de Mocambique (MOZ), aos 12 de Abril de 1987, o autor
desta Pesquisa considera que a sua iniciagdo musical tenha se dado por volta de 2002 (aos
seus 16 anos) em 2 contextos (comunidade e escola), através de duas atividades intimamente
ligadas, a canc¢do e a danca tradicional mocambicana com destaque para Makwaela, Xigubo,
Semba e Ngalanga. No contexto cultural comunitério, esta iniciagdo aconteceu por meio de
cangdo, musica e danca executada no bairro A’, no distrito de Namaacha, entre amigos,
através de um grupo denominado Halakavuma dance. Neste ciclo de ensaios e apresentagoes,
as coreografias e textos eram sugeridos por todos os integrantes do grupo e aconteciam na
casa de um dos membros deste, conforme o plano semanal de encontros. Esta pratica
culminava com algumas exibigdes feitas nas casas de promog¢ao de espetaculos e nas escolas
durante as datas festivas. No contexto escolar, esta acdo era motivada através do professor de
Educacdo Fisica que, durante as suas aulas, dedicava alguns minutos para demonstrar algumas
cangdes e dancas tradicionais. Esta atividade era muito emocionante e envolvia quase toda a
turma. Hoje, pode-se afirmar que o professor Vicente Francisco Chirime usava a cangdo ¢ a
danga para engajar os estudantes nas aulas de Educacao Fisica.

Igualmente, durante a 10* classe!®, além das aulas de Educacdo Fisica, o autor desta
dissertacao tinha maior envolvimento com as disciplinas de Quimica e Matematica, tendo sido
indicado para monitorar a disciplina de Quimica na turma pela Prof*!! Georgina Nataniel
Moiane. Este encorajamento por parte da Prof* permitiu que o autor deste Trabalho abrisse
uma sala (quarto) na residéncia dos seus pais, onde ministrava aulas gratuitas de reforgo
escolar tanto da disciplina de Quimica quanto de Matematica aos seus colegas da escola.
Portanto, quando o autor desta Pesquisa concluiu a décima (10?) classe, no ano de 2004,
decidiu se inscrever no Curso de Formacao de Professores do nivel médio no Instituto do

Magistério Primério (IMAP) de Chibututuine, cuja Instituicdo passou a ser denominada de

8Pedro Sitoe ¢ professor de Etnomusicologia da Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade Eduardo
Mondlane e um dos autores do livro Educag¢do Musical da quinta classe que foi usado no Ensino Primario
durante os anos de 2008 a 2011.

°Bairro A é um espaco fisico ocupado por uma comunidade que se encontra dentro de municipio de Namaacha.

190 sistema educativo nacional de Mogambique esta organizado em 3 niveis essenciais: “[...] Ensino Primario da
(1* a 7% classe); O Ensino Secundario geral ou técnico profissional da (8" a 12° classe) ¢ o Ensino Superior
inclui Universidades e Institutos Superiores publicos e privados” (MOCAMBIQUE, [20--?]).

Professora (Prof®).
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Instituto de Formacao de Professores (IFP) de Chibututuine desde 2007. Entretanto, no ato da
inscri¢do, entre as possibilidades oferecidas pelo IMAP, o autor deste Trabalho se identificou
melhor com a especialidade de Educa¢ao Musical e Lingua Portuguesa.

Durante esta formacdo inicial como Prof.'?, de nivel médio, continuou a executar
cangdes e dancas tradicionais no Instituto, porém agregou outras praticas. Entre elas, a
atividade coral e a inicia¢do a aprendizagem de teclado e timbila'3. Foi neste Instituto que o
autor desta dissertacdo aprendeu a construir e a executar alguns instrumentos musicais
tradicionais africanos (xigoviya, xitendi, goxa). Logo, interessou-se em aprender tanto a
execugdo como a constru¢ao bem como a incorporagdo destes instrumentos musicais na sua
pratica como Prof. de Educagdo Musical visando diversificar e tornar ludico o processo de
trocas de conhecimentos com os alunos.

E importante referir que, durante esta formagdo, o autor desta Pesquisa escreveu um
Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) tendo como tematica a Interdisciplinaridade entre a
Educacao Musical e a Educacido Fisica (SILAMBO; COSSA, 2006) como um dos
requisitos de avaliagcdo que o habilitou como Prof. Entre os desafios enfrentados nos espagos
em que o autor desta dissertagdo atuou como Prof. de Musica, destaca-se a falta de material
didatico sistematizado para a aprendizagem musical visto que o conhecimento sobre a
realidade vivida pelas populacdes africanas na area de ensino e aprendizagem de instrumentos
musicais tradicionais parece ser pouco explorado, ja que os recursos ou elementos intangiveis
(simbolicos) culturais e populares sdo pouco contemplados pelos docentes. Ou seja, em
muitas situagdes de ensino e aprendizagem musical formal ndo sdo considerados os recursos
que os alunos usam no seu dia a dia para caracterizar os diferentes conceitos contemplados na
aula de Musica e Educa¢ao Musical.

Portanto, depois da formacao do autor desta Pesquisa na especialidade de Educagdo
Musical e Lingua Portuguesa, ocorrida entre os anos de 2005-2006 no IMAP de Chibututuine,
no ano seguinte, em 2007, o autor deste Trabalho comegou a sua carreira de Prof. de
Educacao Musical e outras disciplinas na Escola Primdria de Cassimatis, sendo um ano depois
transferido para a Escola Primaria de Chigubuta. Entre 2011-2014, trabalhou como Instrutor
Técnico Pedagdgico em Metodologia de Ensino de Educagdao Musical no IFP. Durante o seu
exercicio profissional tanto como docente nas duas escolas primarias citadas quanto Instrutor

e Coordenador das praticas pedagogicas no IFP (envolvendo 7 escolas primarias), o autor

12Professor (Prof.).
BTimbila: instrumento musical tradicional mogambicano.
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deste Trabalho observou que as escolas ndao possuiam instrumentos musicais para
exemplificar os diferentes conceitos musicais incorporados na disciplina de Educag¢do Musical.
Desta forma, o autor desta dissertacao e os seus alunos recorreram aos movimentos corporais
danca, ritmo incluindo a cancido ¢ a constru¢do dos instrumentos musicais tradicionais
(xitendi, xizambi, xigoviya, xikhitsi, ngoma, pankwé, goxa, Mbira) nas praticas pedagdgicas
para concretizacao dos conteudos programados na disciplina.

No IFP e na Escola de Comunicagdo e¢ Arte (ECA) da UEM existem alguns
instrumentos musicais convencionais. Diante disto, o autor desta Pesquisa observou que a
incorporagdo dos instrumentos musicais tradicionais € o seu repertorio enriquecia o
conhecimento dos alunos e trazia consigo experiéncia diversificada e significativa para sua
vida académica, social e profissional, quer seja na atuagdo em sala de aula ou no palco. Por
1Ss0, era uma pratica comum trazer instrumentos musicais tradicionais para explicar conceitos
patentes em disciplina de Metodologia de Ensino de Educacdo Musical no IFP e Teoria da
Musica na ECA, como forma de preparar um profissional capaz de lidar, criticamente e
reflexivamente, com as diversidades e adversidades musicais cotidianas e contemporaneas.

A opgao por um curso de Licenciatura em Musica, iniciado em 2008 na UEM, teve em
vista aperfeigoar, cada vez mais, a pratica profissional do autor desta Pesquisa como professor
e instrumentista. Neste unico curso superior de Musica existente em MOZ, o estudante tem a
possibilidade de escolher 2 instrumentos musicais (1* opgdo - 8 semestres; 2* opgdo - 4
semestres). Desta forma, o autor desta dissertagdo optou por Piano erudito como 1? opgdo ¢ a
guitar jazz como 2* opcdo, por 4 razdes: (1) possuir algumas nogdes basicas sobre estes
instrumentos assim como por ja aplicd-los ao seu exercicio profissional; (2) eram
instrumentos acessiveis; (3) a escola ndo oferecia opgdes para instrumentos tradicionais
africanos; (4) estes instrumentos sdo facilmente explicdveis mediante alguns conceitos
musicais.

Neste sentido, na busca de subsidios para aperfeicoar as estratégias pedagdgicas de
ensino e aprendizagem, o autor desta Pesquisa encontrou poucos estudos que reconhecem o
uso dos instrumentos musicais tradicionais africanos para a concretizacdo dos objetivos
preconizados nas aulas de Musica e da sua Educacao, o que despertou uma possibilidade de
construir, implementar, observar e avaliar a utilizagdo do material didatico sistematizado para
o ensino destes instrumentos. Portanto, o interesse por esta temdtica bem como o

envolvimento com o campo empirico foi intensificado durante a sua Licenciatura na UEM,
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através do seu primeiro contato com a Mbira, que se agregou, em 2008, como instrumento
que ajudava a materializar alguns conteudos musicais na sala de aula.

Nesse interim, na procura de conhecimento que pudesse enriquecer a sua pratica
profissional, conheceu o Prof. etnomusicélogo mogambicano Luka Mukhavele (naquela
ocasido, Prof. de Organologia, Acustica e constru¢do dos instrumentos musicais tradicionais
na ECA e responsavel por Mukhambira, do bairro Costa de Sol). O Prof. Mukhavele coordena
o Projeto Mukhambira que visa investigar a Musica e os instrumentos musicais tradicionais,
com enfoque especial nos mogambicanos e africanos de um modo geral, tomando como base
varios aspectos inerentes a Organologia. Desta forma, o autor desta Pesquisa iniciou o seu
envolvimento aprofundado com a construgdo e aprendizagem especifica da Mbira
Nyunganyunga, a partir do qual determinou o tema da sua monografia para a Licenciatura em
Musica, Analise organologica da Mbira Nyunganyunga em Mocambique: caso de
Projeto Mukhambira (SILAMBO, 2012).

Para a efetivacdo desta Monografia foi necessario recorrer ao Projeto do Prof.
Mukhavele e outras oficinas fora da Instituicdo de ensino considerado formal visto que o
curso de Licenciatura em Musica da UEM, ndo tinha recursos didaticos e materiais
relacionados, quer seja sobre a construcdo da Mbira, ou ensino e aprendizagem performatica
do instrumento. Foi, através destas interagdes, que o autor desta dissertacdo vivenciou e
observou ativamente os processos de aprendizagem dos instrumentos tradicionais,
notadamente, a Mbira Nyunganyunga.

Depois da finalizagdao da Licenciatura, em 2012, o autor deste Trabalho continuou a
trabalhar com fabricantes, executantes, profs. e investigadores deste instrumento, preocupados
ndo s6 com a performance, mas também em encontrar meios que tornassem o processo de
aprendizagem ludico e diversificado. Portanto, as discussdes acerca de propostas para a
aprendizagem dos instrumentos musicais tradicionais tém sido contempladas por alguns
pesquisadores nas suas atividades cotidianas. Estas praticas evidenciam o modo de pensar e
agir de um determinado grupo social, configurando uma aprendizagem direta e indireta
baseada na audicao, observagao, imitagdo, repeticdo € exposi¢cdo a experiéncia social.

Assim, falar do ensino de instrumentos musicais tradicionais africanos torna-se uma
contribuicdo significativa, pois insemina, decisivamente, o desenvolvimento da sua identidade
cultural e condiciona a sabedoria presente nas manifestagdes culturais, nos gestos e nas
relagdes dos povos. Contudo, é possivel afirmar que, devido a variedade dos instrumentos

musicais tradicionais, multiplos estudos e reflexdes ainda sdo necessarios para consolidar
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propostas que sejam capazes de fornecer ferramentas conceituais e metodologicas a esta area
de conhecimento bem como subsidiar visdes as instituicdes que ofertam disciplinas voltadas a
Educagao Musical.

Assim, nesta dissertacdo, procura-se compor subsidios que possam ajudar na area de
ensino e aprendizagem da Mbira, interagindo aspectos didatico-pedagogicos, historicos,
socioculturais e tecnologicos que possam ser usados como meios condutores por professores
de qualquer nivel e espaco de aprendizagem. Portanto, a proposta apresentada neste Trabalho
dissertativo elenca varios aspectos que podem ser usados para auxiliar o processo de ensino e
aprendizagem da Mbira: a postura para segurar o instrumento; a técnica e as formas de
execucdo; o tamanho e formato das unhas, o sistema de registro da Musica de Mbira; a
numerag¢do das teclas e suas regides; as caracteristicas fisicas, acusticas da Mbira; o
repertorio classico do instrumento; o contexto e lingua usada e as literaturas ja publicadas
sobre a Mbira.

Para a construgdo da proposta foram percorridas 3 etapas fundamentais: o
planejamento, a implementacdo e avaliagdo das atividades que serdo apresentadas e descritas,
detalhadamente, ao longo desta disseratagdo. As etapas desenvolvidas nesta Pesquisa
funcionaram como um meio de agdes reflexivas sobre os processos de aprendizagem,
significados, usos e fungdes sociais da Musica da Mbira dentro de um ambiente académico,

sustentando que:

A missdo da escola vai além de saberes transmitidos por tradicdo, ela deve
elencar o modo de construcao do saber, de modo que os estudantes também
aprendem os principios, a sua validade e se tornem progressivamente
capazes de julgar o saber oferecido e, até, eventualmente, de preferir outro
ou de construir, por si mesmo, um saber diferente (LAVILLE; DIONNE,
1999, p. 21).

Para o compositor, musico, violonista e escritor Sandroni (2000, p. 1) “Esta
consciéncia corresponde, em certa medida, a que se verifica em nivel internacional, no que se
refere a incorporagao, nas escolas de musica temas relativos as culturas tradicionais de todo o
mundo”.

E esperado, assim, que esta dissertagio possa fomentar discussdes sobre outras
maneiras de aprendizado em Musica e contribua para a descoberta de novos caminhos visando

a concretizacdo de outras pesquisas sobre o ensino e aprendizagem de Mbira Nyunganyunga,
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possibilitando, de maneira mais ampla, que a sociedade tenha acesso ao conhecimento sobre
os instrumentos musicais africanos.

Desta forma, considerando a tematica apresentada, determinou-se para esta dissertagao
as seguintes questdes: Quais sdo e como se dao as praticas de aprendizagem da Mbira? Como
construir uma proposta para o processo de ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga
em sua dimensdo técnica? Em que medida as estratégias de aprendizagem da Musica de
Mbira podem contribuir com a formagao de futuros profissionais da Musica e da Educacao
Musical?

Para responder as questdes colocadas, objetiva-se: 1) investigar o planejamento,
implementagdo e avaliagdo do material didatico para o ensino e aprendizagem da Mbira
Nyunganyunga, utilizando uma oficina intervenista aplicada a licenciandos da EMUFRN; 2)
refletir sobre aspectos fundamentais para a compreensdao da Musica de Mbira enquanto
expressdo cultural; 3) discutir e analisar perspectivas que possam ajudar na ampliacdo do
conhecimento para a formac¢ao musical e cultural. Estas metas foram concretizadas com base
em estratégias metodoldgicas especificas, tais como: 1) elaboragdo de exercicios e arranjos
musicais didaticos que objetivaram a pratica musical; 2) selecdo de repertorio/contetido
musical progressivo e diversificado tecnicamente entre as obras classicas da Mbira; 3)
indicagdo de orientagdes técnicas sobre o manuseio do instrumento; 4) apresentagdo de
orientacdes elementares da Teoria Musical; 5) ressignificacdo dos materiais ritmicos,
melodicos € harmonicos do repertorio classico da Mbira; 6) discussao e analise das atividades
executadas na oficina, e 7) construcdo e registro das percepgdes dos participantes sobre a
proposta.

A partir das questdes e dos objetivos apresentados bem como a limitagdo ao acesso do
instrumento'* foi definido a participarem nesta pesquisa (oficina) 4 estudantes voluntarios,
dispostos, disponiveis e regularmente matriculados no curso de Licenciatura da EMUFRN,
localizada em Natal - RN'S. A opgdo por estudantes de Licenciatura deu-se devido a eles
lidarem com ferramentas ligadas ao ensino e aprendizagem musical, sendo que eles podiam
trazer reflexdes relevantes para a construgao desta proposta.

Para a condugdo da oficina, ministrada pelo pesquisador, foram construidos: o material

didatico (APENDICE A); o plano de atividades que apresenta as orientagdes pedagogicas

“Devido ao custo da tramitagdo do instrumento de Mogambique (MOZ) para o Brasil (BRA) conseguiu-se trazer
apenas 5 Mbiras (Tmbira-plural de Mbira) para BRA. Neste sentido, 4 Mbiras foram usadas pelos oficinandos
e uma pelo oficineiro. E importante destacar que esta tramitacio foi custeada pelo mestrando.

5Rio Grande do Norte (RN), Brasil.
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para cada licdo (APENDICE B), dando foco para as dindmicas imprescindiveis quanto ao
processo de ensino e aprendizagem da Mbira. Igualmente, nos recursos didaticos foi incluida
a elaboracdo de um site (SILAMBO, 2018a) que auxiliou estrategicamente no
desenvolvimento da Oficina.

A dissertacao esta estruturada em 7 capitulos. Na parte introdutoria, primeiro capitulo,
apresenta-se de forma sucinta o tema. Passa-se para a problematizacdo da Pesquisa que
perpassa do problema pessoal (surgimento do interesse pelo tema e a motivagdo para
realizar a pesquisa), do problema de um campo empirico ¢ problema da areca de
conhecimento que sao conectados para problematizacao final desta Pesquisa. Considerando
a finalidade da dissertacdo construiu-se questdes que nortearam a pesquisa € menciona-se os
indicadores especificos que demonstram a concretizagao das a¢des propostas.

No segundo capitulo Processos de aprendizagem musical em multiplos contextos,
aborda-se praticas de aprendizagem e transmissdo musical em diferentes contextos, buscando,
com aporte da literatura da Educagdo Musical, evidenciar didlogos e possiveis interacdes dos
processos nativos com a Educag¢do Musical formal.

Com base na literatura, observagdo e retrospec¢do, no terceiro capitulo, discute-se e
reflete-se sobre os processos de aprendizagem da Musica da Mbira, colocando em relevo os
seus aspectos histdricos, socioculturais, usos e fungdes sociais, o seu sistema de registro e
formas de execu¢do bem como a sua organologia.

O quarto capitulo descreve os caminhos metodologicos utilizados, notadamenre, a
abordagem qualitativa como o tipo de perspectiva adotada para este Estudo. Passa-se a
descrever a Pesquisa-a¢do como metoddo aplicado durante a Pesquisa e, finalmente, apresenta-
se as técnicas de constru¢ao dos dados.

O quinto capitulo descreve o planejamento do estudo das dimensdes técnicas para o
ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga.

O sexto capitulo apresenta e discute todos os elementos que fizeram parte do processo
de implementacao e avaliagdo do ensino e aprendizagem da Mbira em sua dimensao técnica.

Nas consideracdes finais, sétimo capitulo, apresenta-se os aspectos gerais do trabalho
a partir da articulagdo de todos os capitulos, as contribui¢des do trabalho para a literatura da
area de Educacdo Musical, de ensino e aprendizagem de instrumento, os elementos nao

alcangados e sugestdes para os trabalhos futuros dentro da tematica.
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2 PROCESSOS DE APRENDIZAGEM MUSICAL EM MULTIPLOS CONTEXTOS

Este capitulo trata dos processos de aprendizagem em multiplos contextos, buscando,
com aporte da literatura da Educacdo Musical, evidenciar didlogos e possiveis interacdes
desses processos com a Educagdo Musical contemporanea e formal. Por meio deste,
demonstra-se que o aproveitamento do aprendizado da musica com outros aspectos de
comportamento, verificado nos diversos contextos, ndo confronta o carater sistematico e
organizado do aprendizado. Os multiplos contextos consistem de espagos, processos ou
caminhos percorridos por mestres comunitarios na aprendizagem musical integrada dentro de
uma determinada cultura que envolve tradigdes, rituais religiosos ou ainda outros espagos
sociais como oficinas, clubes, associagdes musicais, entre outros.

Ao longo da histdria da musica brasileira houve uma tentativa de categorizar os “[...]
processos nativos de ensino e aprendizagem da musica [...]” (NEVES, 2011)!'%, em uma
subarea denominada de Etnopedagogia. Neste sentido, no texto Entre congandeiros e
sambistas: etnopedagogias musicais em contextos populares de tradicio afro-brasileira,
Lucas et al (2003, p. 4) colocam que as investigacdes sobre etnopedagogias constituem “[...]
estudos [...] que se articulam pelo seu foco nos processos nativos de ensino e aprendizagem
musical [...]” [ndo escolar, compreendendo] [...] tradi¢des rituais da cultura [...] praticada por
segmentos populares [...]” integrante de uma determinada cultura”.

O esfor¢co do uso do termo etnopedagogia ndo avangou, embora o nimero de
pesquisas sobre diversos contextos de aprendizagem musical tenha se afirmado e
desenvolvido ao longo do tempo em varios locais. Talvez nao importa discutir o desuso do
termo etnopedagogia, mas destacar o fato de que processos musicais t€ém sido contemplados,
ativamente, por muitos pesquisadores nos seus estudos. Nestas pesquisas, compreendeu-se
que os estudos destes processos atendem as inter-relagdes de contexto, as situagdes, 0s
sujeitos e suas praticas musicais, culturais e sociais. Assim, “[...] os significados atribuidos as
praticas musicais [...] fazem parte de uma densa relacdo entre as coordenadas gente-tempo-
espaco, principios antropologicos adotados para renovar o foco dos estudos sobre a
aprendizagem musical” (LUCAS et al, 2003, p. 6).

Logo, a pesquisa sobre processos musicais em multiplos contextos ¢ um estudo
interdisciplinar que exige uma pluralidade de conhecimentos (musicais em suas varias

subareas, metodologicas, antropologicas, etnograficas, socioldgicas, filosoficas, psicologicas,

5 Documento online ndo paginado.



28

entre outras) por parte do pesquisador musical interessado na negociagdo e transformacao de
visdes com sujeito e espaco geografico/temporal, ou seja, “Um pesquisador pode se inspirar
em perspectivas de disciplinas vizinhas, usar seus aparelhos conceituais e analiticos, tomar
emprestado certas técnicas de abordagem, multiplicar os angulos de questionamento e de
visao” (LAVILLE; DIONNE, 1999, p. 44) com vista a trazer uma imagem real dos
pesquisados. Conforme expdem Lucas et al (2003, p. 6), “O desafio de realizar o dialogo na
pluralidade de realidades sociais e musicais — ouvir o outro, aprender com o outro, aprender o
outro para concretizar agdes pedagodgicas transformadoras subjaz em cada uma de situagdes
de pesquisa [...]” que ocorre no meio que estd sendo investigado. Entdo, torna-se crucial
analisar as caracteristicas mais evidentes do outro para compreender o seu sistema de
aprendizagem, sistematizando o seu conhecimento do modo mais coerente, reflexivo e
consistente.

Tendo essa consciéncia, considera-se que o estudo dos processos musicais em
multiplos contextos intersecta 2 polos (académico e o considerado ndo académico) com vista
a investigar e esclarecer o modo como ocorrem 0s processos € saberes de aprendizagem
musical em espagos sociais e culturais. Portanto, considera-se que este tipo de estudo amplia
referéncias transformadoras nos distintos campos de aprendizagem e pesquisa em interse¢ao,
tornando evidentes as formas pelas quais os sujeitos sociais se organizam para realizar suas
acdes cotidianas de constru¢do pedagogico-musical em vista a consolidagdo e consisténcia da
formacao e Educacao Musical, académica e o considerado ndo académica. Afinal, os mestres
nativos que o Prof. de Acustica e Organologia sempre convidava para ministrarem palestras
na ECA da UEM, ndo s6 passavam o seu valioso conhecimento e competéncia, como também
recebiam desta, saberes que, certamente, eram, em certa medida, incluidos nas suas praticas e
reflexdes didrias.

Neste sentido, faz-se necessario tecer reflexdes acerca dos contextos multiplos a partir
de uma revisdo de literatura cujo foco se relaciona, sobretudo, com estudos etnograficos
realizados em diversos locais e que evidenciam caracteristicas de aprendizagem musical que
tém ampliado o entendimento da formag¢ao e Educagdao Musical.

Segundo Arroyo (2002), no Brasil, na década de 1980, aparecem 2 estudos pioneiros
com caracteristicas etnopedagdgicas. Um realizado no espaco escolar e outro, em espago nao
escolar. No primeiro contexto, destaca um trabalho que procurou introduzir uma orientacao
musicologica no curriculo de Licenciatura em Educagdo Musical/Artistica, cujo ideal “[...]

fundamentava-se na conviccdo de uma necessidade posicdo relativa no julgamento estético
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das varias manifestagdes musicais” (BISPO, 1984 apud ARROYO, 2002, p. 104). Em
segundo contexto, Conde e Neves (1984 apud ARROYO, 2002, p. 104) chamaram ateng¢ao
para o fato de que a experiéncia musical com criancas dos morros cariocas ndo pode ser
considerada como escolas locais.

Ainda dentro desta década, mas no ambito da Antropologia Cultural, pode-se
encontrar o trabalho da etnomusicdloga e etndloga nuremberga, Dias (1986) investigadora de
estudos de Antropologia Cultural, criado em 1962, em Lisboa - POR!” que debate, de forma
sumadria, no seu livro Instrumentos musicais de Mocambique, os métodos de aprendizagem
dos diversos instrumentos musicais tradicionais encontrados em MOZ, destacando o
simbolismo, os fatos filos6ficos, a maneira de ser dos respectivos povos e a classificagdo dos
instrumentos em classes.

Portanto, os trabalhos sobre os processos de contextos multiplos de aprendizagem
foram tomando uma desenvoltura, por isso, as perspectivas de estudo e a diversidade
metodoldgica foram também se consolidando, de tal forma que Arroyo (2002), em seu texto
Mundos musicais locais e a Educa¢ao Musical afirma que nos anos de 1990, era possivel
distinguir ndo apenas vdrios trabalhos, mas diferentes linhas que ajudaram a gerar teorias
fertilizadoras e criticas capazes de orientar a pratica educativa musical. Neste proposito,
Sousa (2006) destaca duas: uma concernente a relagdo cotidiana da escola de Musica, e outra,
a aprendizagem musical em contextos culturais diversos ndo escolares.

Arroyo (2002) apresentou, de forma sintética, os trabalhos que ilustram a consolidacao

das duas linhas de pesquisa, apresentados a seguir:

[...] Fuks (1991, 1993, 1995) acerca de ensino de musica na Escola Normal
de Rio de Janeiro; os de Tourinho (1992, 1993a, 1993b, 1994,) sobre o papel
da musica nos rituais da escola de Brasilia, ¢ o de Silva (1995), que
etnografou as motivagdes expectativas e realizagdes na aprendizagem
musical de alunos em escola alternativa de Porto Alegre. Na segunda linha,
aparecem os trabalhos ainda eminentemente bibliograficos de Arroyo (1990)
e Santos (1991) e alguns mais tarde, trabalhos baseados em inser¢do de
campo, como em Rios (1995 e 1997) sobre processos de ensino e
aprendizagem no terno de Reis ‘Rosa menina’, de Salvador, Bahia; Gomes
(1998) sobre a historia de vida e formagdo musical de musicos de rua de
Porto Alegre; Stein (1998) que realizou um estudo etnografico sobre
processos de ensino e aprendizagem em oficina de musica em bairros de
periferia de Porto Alegre, RS (ARROYO, 2002, p. 104).

7Portugal (POR).
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Na pesquisa de Stein (1998 apud ARROYO, 2002), particularmente, percebe-se que
0s processos em uma oficina de musica, situada em um bairro de Porto Alegre — RS!8, de
perfil popular foram interpretados como métodos nativos (formas pelas quais os atores
sociais se organizam para realizar suas agdes cotidianas) de construcdo do fazer pedagogico-
musical nos encontros com oficinandos de comunidade e um oficineiro extra-comunitrio
(LUCAS et al, 2003), o que ajuda a compreender como os individuos se relacionam com a
aprendizagem.

O crescimento destes estudos também passou a se preocupar, ndo apenas em
reconhecer trabalhos que envolve o ambiente fora da escola, como também passou a explorar
uma multidimensionalidade metodologica de forma a delinear caminhos especificos e
estratégicos que o levasse a um levantamento mais aprofundado sobre os sujeitos e as praticas

pesquisadas. Esta diversidade metodologica pode-se verificar em trabalhos de:

Prass (1998), que também etnografou os ‘saberes musicais’ na bateria da
escola do samba de ‘Bambas da Orgia’; Arroyo que, em um primeiro estudo
(1999) se inseriu etnograficamente em dois contextos sociais e culturalmente
diferenciados de ensino e aprendizagem musical. E, em segundo Arroyo;
Pena; Machado (2001) em uma escola municipal de educagdo infantil e
fundamental, todos localizados na cidade de Uberlandia, MG'?; Corréa
(2000) que aborda a auto - aprendizagem do violdo feita por adolescentes de
classe média e Souza (2000), que traz temas do cotidiano para as aulas de
musica (ARROYO, 2002, p. 104).

Outro trabalho importante a ser destacado, envolvendo a oralidade, os gestos e a
expressividade coletiva expresso em multiplos contextos de aprendizagem no qual a musica ¢
olhada como um dos simbolos indispensaveis no ritual ¢ a tese de Arroyo (1999). Nela “O
fazer musical congandeiro incorpora a oralidade, os gestos e o ethos coletivo expressos no
mito, tornado-se a musica um dos simbolos agregadores do ritual e de seus participantes”
(ARROYO, 1999 apud LUCAS et al, 2003, p. 5).

Nas pesquisas mencionadas, o sentido da pratica musical abrange mais do que
circunstancias da acdo musical (executar, compor, fazer arranjos, ouvir, improvisar, dancar,
entre outras), isto significa que “O fazer musical ¢ uma espécie de agdo social com
importante consequéncia para os outros tipos de ag¢des sociais” (BLACKING, 1992, p. 305),
o que faz com que as praticas musicais de multiplos contextos sejam tomandos como

objetos de pesquisas, estudos e andlises de varias areas de saberes, principalmente, as

18Rio Grande do Sul (RS).
Minas Gerais (MG).
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Ciéncias Humanas. Entdo, o entendimento da abrangéncia possibilitada pelos processos
musicais de diversos contextos, mostra que existem varios exemplos de carater sistematico
que podem revestir-se do aprendizado de Musica fora de instituigdes escolares, em
particular, na cultura popular.

Alguns exemplos foram apresentados pelo Prof. de Etnomusicologia Sandroni
(2000), como: Uma roda de choro concentrada: reflexdes sobre o ensino de musicas
populares nas escolas. O primeiro exemplo é o Cavalo-Marinho, danca dramatica tipica da
Zona da Mata Norte de Pernambuco (PE) e Sul da Paraiba (PB) que mostra uma hierarquia

estrutural que os nativos seguem no seu aprendizado. Assim sendo,

[...] no aprendizado tradicional do Cavalo-Marinho, a crianga comeca pelo
papel de dama, e depois, conforme vai aprendendo (e crescendo), passa para
o de primeiro-galante, segundo-galante etc. SO depois de terminar seu
aprendizado pratico como galante ¢ que podera desempenhar o papel de uma
das figuras (como sdo chamadas as [sic] personagens mais individualizados
com longas partes de fala e canto decoradas e/ou improvisadas)
(SANDRONI, 2000, p. 3, grifos do autor).

Outro exemplo que Sandroni (2000) destaca, refere-se ao aprendizado do repertorio de
culturas afro-brasileiras, como o xang6 de Recife - PE que envolve outros aspectos que vao

para além da Musica, no sentido de que:

Uma parte deste repertorio € aprendido durante o periodo de iniciagdo, de
duragdo variavel, no qual o(a) aspirante a filho(a)-de-santo se recolhe ao
interior da casa-de-culto e consagra-se exclusivamente a preparacdo para a
vida religiosa. Neste periodo de iniciag¢do, € claro, o aspirante ndo aprende
apenas musica, mas todos os aspectos da liturgia ¢ de seus deveres e
comportamentos para com o santo ¢ a comunidade religiosa (SANDRONI,
2000, p. 4).

Em outros cenarios, a Europa (UE)?° e os Estados Unidos da América (EUA) vém se
desenvolvendo ja ha varios anos na integragdo de musicas tradicionais do mundo aos
curriculos de instituigdes musicais (SANDRONI, 2000) com vista a ampliar a sua visdo
holistica sobre o mundo musical e elucidar como os lagos de colaboragdao, cooperagdo e

socializagdo sao pensados dentro de certas culturas.

20Unido Europeia (UE).



32

O exemplo mais significativo [dessas intersegdes] ¢ provavelmente o dos
gameldos javaneses e balineses importados pelo Ocidente desde a década de
60. [...] O que torna o gameldo especialmente interessante do ponto de vista
didatico € seu carater de instrumento coletivo: trata-se de uma ‘orquestra’
que ¢ concebida como um so6 instrumento. De fato, nenhum musico pode
levar a sua parte do gameldo para casa e¢ estuda-la individualmente. Com
excecdo dos poucos instrumentos de sopro e cordas, cada um dos musicos de
um gameldo € responsavel por apenas um som, que devera ser acionado no
momento exigido para completar a trama melddica em perfeita sintonia com
os outros musicos-sons. O ‘bom encaixe’ dos sons de um gameldo
corresponde literalmente ao bom encaixe dos proprios musicos. O
virtuosismo do gameldo ¢ um virtuosismo da sociabilidade (SANDRONI,
2000, p. 5-6, grifos do autor).

Sandroni (2000, p. 6) observa e chama atencao que “Nao se pode tampouco imaginar

que o ensino ali dispensado por eles seja idéntico ao que dispensam em seus paises de origem,

visto que o contexto € outro, assim como o publico a que se dirigem”.

Ora, na Indonésia (ID)

Neste sentido,

[...] os ensaios do gameldo (parte essencial da cultura) acontecem no fim da
tarde depois do trabalho [...]. A composi¢do (desse conjunto de musica
tradicional e também instrumento) para ser aprendida é ensinada através da
imitacdo por musicos, podendo ser de outra vila ou pelo principe do gamelao,
mas cada instrumentista tem uma contribuicdo criativa a fazer, dando
sugestdes que podem ou ndo serem incorporados na musica. [...] Os ensaios
sdo publicos e sdo assistidos com interesse por pessoas de outras vilas, que
comentam com a sua percep¢do em relagdo a performance e muitas vezes
colocam suas sugestdes. Geralmente o gameldo para trabalhar nos detalhes
da peca e alcancar a precisdo da orquestra que ¢ o simbolo de boa
performance precisa de aproximadamente 6 meses. Cada instrumentista tem
de fato uma parte nido complicada para executa-la. E a interagdo de vérias
partes que torna a textura musical complexa” (SMALL; WALSER, 1996, p.
42, tradugdo nossa)?'.

A educagdo dos musicos iniciantes toma parte, ndo nas academias ou escola,
mas no meio do gameldo. As criangas sdo sempre encontradas em frente da
fileira de um grupo assistindo os ensaios ou as performances e em todas as
noites em que eles tocam elas adormecem, acordadas aplaudindo fortemente

2l“Gamelans rehearse in the evenings after the day’s work [...]. The composition to be learnt is taught by
imitation by a musician, perhaps from another village or from a princely gamelan, but each player has creative
contribution to make, offering suggestions which may or may not be incorporated into the music. [...]
Rehearses are public, and watched with interest by other villagers or townsmen, who comment with perception
on the performance and will often offer suggestions. It takes not infrequently six months for a gamelan to work
out intricate details of piece and attain the precision of ensemble that is the hallmark of a good performance.
Each player has in fact a fairly uncomplicated part to play. It is the interaction of the various parts that the
complex musical texture arises” (SMALL; WALSER, 1996, p. 42).
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nas passagens mais cativantes. As criangas sdo acostumadas desde cedo a
lidar com ritmos e elaborar polifonias ndo harmonicas na misica e comegam
a tocar ainda muito cedo (SMALL; WALSER, 1996, p. 42, tradugio nossa)*2.

Assim, as praticas rotineiras que sdo vivenciadas neste contexto de transmissdo e
aprendizagem musical proporcionam estratégias que ajudam os participantes a desenvolver

diferentes habilidades musicais exigidas para executar uma determinada peca.

Observa-se que, desta forma, por exemplo, que a musica em Bali é uma arte
intensamente comunal. As composi¢des ndo sdo grafadas, mas sdo trazidas
de uma comunidade para outra através de musicos admirados, para que
sejam recriadas ja que cada comunidade constroi as suas proprias variagdes
na peca (SMALL; WALSER, 1996, p. 44, tradugio nossa)*>.

Isto remete a um processo de apropriacdo e composi¢ao musical colaborativa. Trata-se
de praticas predominantes na transmissdo e aprendizagem da musica tradicional africana,
principalmente, para a Musica da Mbira, conforme sera explicado, com detalhes, no 3°
capitulo.

Por agora, importa referir que as interagdes etnograficas entre africanos (zimbabuanos)
e americanos possibilitaram um registro destacavel na abordagem sobre os conhecimentos e
as praticas da Musica da Mbira. Como resultado deste estudo etnografico, que durou 7 anos,
sobre musica e tradicdes dos povos Vashona de Zimbabwe (ZANU), o etnomusicologo
Berliner (1978) sistematizou os aspectos socioculturais e musicais da Mbira. Na sua
contribuicdo descreve as bandas de Mbira e as relagdes dos musicos entre si € com 0O
instrumento. Trata da classificagdo, construgdo, técnica de execucao, ocorréncia (distribuicao
geografica), nomenclatura, métodos de ensino e aprendizagem, poesia da sua musica,
simbolismo (a musica e os espiritos ancestrais dos Vashona e as suas transformagdes nos
status de Musica da Mbira), fatos filosoficos, maneira de ser dos respectivos povos (a Mbira
na vida dos executantes) além de apresentar o repertdrio classico deste instrumento.

No contexto brasileiro, Queiroz ¢ Marinho (2017) demonstraram, através de uma

pesquisa etnografica, que o contato intenso com pessoas fazendo musica em seu contexto ¢

22“The education of young musicians takes place, not in academies or schools, but within the gamelan itself.
Children are always to be found in the front rank of any group watching rehearsals or performance and in an
all-night shadow play they will doze off, awaken, and loudly applaud the more exciting passages. (...)
Children are accustomed from the very beginning to the intricate rhythms and elaborate nonharmonic
polyphony of the music, and many begin to play at an early age” (SMALL; WALSER, 1996, p. 42).

2“We see thus that music in Bali is an intensely communal art. Compositions are no notated, but are carried
from one community to another by admired musicians, to be re-created as each community builds own
variations on the piece” (SMALL; WALSER, 1996, p. 44).



34

de grande relevancia para a compreensdo das singularidades que constituem a formacao em
Musica no ambito de diferentes culturas musicais. Este método de campo possibilitou a
descri¢do da cultura popular da embolada, trazendo uma realidade ligada aos sujeitos,
concepgoes, processos e situacdes que caracterizam a transmissao musical.

Neste contexto,

[...] dominar a execugdo ¢ o ritmo do pandeiro, cantar adequadamente dentro
da logica do género, ter conhecimento do repertorio, saber criar e improvisar,
utilizar de forma correta a rima e a estrutura dos versos compde saberes que
s6 podem ser desenvolvidos no didlogo entre o ‘dom’ e a experiéncia.
Experiéncia que implica participar do mundo da embolada, mas que ¢
amplificada pelo importante papel desenvolvido pelos formadores dos
emboladores (QUEIROZ; MARINHO, 2017, p. 84, grifo dos autores).

As dicas, atividades, exigéncias, orientagdes e os intervenientes da embolada
possibilitam a compreensdo que, neste espaco cultural, existe uma forma e estrutura
organizacional que funciona como estratégia balizadora dos processos nativos de
aprendizagem e transmissdo musical. “Nesse mundo musical, os saberes compartilhados e
transmitidos pelos emboladores sdo esteios para manter essa ‘tradicdo’ viva, dinamica ¢ em
plena atividade na contemporaneidade” (QUEIROZ; MARINHO, 2017, p. 84, grifo dos

autores).

Nesse processo, mesmo ndo havendo a intengdo de se criar uma situagdo de
formagdo, como uma aula, ha ensinamentos que visam fazer com que o
sujeito menos experiente desenvolva sua performance da forma ‘adequada’,
e as orientacdes sdo organizadas e assimiladas com essa perspectiva. Sdo
orientacdes para melhorar o ‘fazer’, e ¢ fazendo que se aprende (QUEIROZ;
MARINHO, 2017, p. 75, grifos dos autores).

Pode-se perceber que os trabalhos apresentados sdo conduzidos por uma visdo
relativizadora adotado no trabalho de campo e na interpretacdo cultural dos fendmenos
observados. Esta relatividade destaca a importancia de o pesquisador desenvolver métodos
que priorizem e respeitem os pontos de vista dos sujeitos pesquisados para compreender,
adequadamente, as suas praticas, pois este procedimento propicia a “[...] compreensdo das
significagdes que os proprios individuos pdem em pratica para construir seu mundo social.
[...], e 0 meio mais adequado para captar essa realidade ¢ aquele que propicia ao pesquisador
ver o mundo através dos olhos dos pesquisados” (GOLDENBERG, 2004, p. 27) e “[...] dos
sentidos que eles atribuem aos objetos e as acdes que desenvolvem” (GOLDENBERG, 2004,
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p. 32). Aqui, ha um enfoque em estratégias de pesquisa que os antropologos tém aplicado
para ter acesso as praticas musicais que acontecem em multiplos contextos, enfatizando a
ideia de que, o pesquisador deve “[...] viver numa aldeia com o inico propoésito de observar a
vida nativa o que lhe permite acompanhar repetidamente costumes, cerimonias e transagdes e
acumular exemplos das suas crengas ¢ do modo como sdo realmente vividas”
(MALINOWSKI, 1978, p. 31) para, posteriormente, construir uma teoria fértil e critica que
possa ajudar na compreensdo do meio investigado. Trata-se de trabalhos que, mais do que
criticar se estes processos estdo corretos ou errados, valorizam as solugdes criadas e
negociadas pelos sujeitos sociais no ato de preparagdo e realizagdo de performance ou
trabalhos musicais coletivos, como forma de desvelar aquilo que o senso comum desconhece
e ndo entende por ocorrer em contextos nao escolares de aprendizagem musical. Alias, estas
pesquisas vém sustentar a expedicdo de Malinowski (1978) as ilhas de Trobriand, que
consagra a ideia de que os antropologos deveriam passar um longo periodo de tempo na
sociedade que estdo estudando para encontrar e interpretar seus proprios dados, em vez de
depender de relatos de viajantes, como faziam os antropdlogos de gabinete. Como revela
Finnegan (1989, p. 4) ao afirmar que essas praticas etnograficas visam “[...] desvelar e refletir
sobre [...] dimensdes fundamentais do fazer musical local e seu lugar tanto na vida urbana
quanto na nossa tradi¢do cultural, de modo mais geral”. Entdo, o pesquisador em Educacao
Musical deveria procurar praticas que sdo apropriadas para a sua acao profissional tendo na
sua consciéncia que existem multiplas maneiras de monitorar a sua pratica com integridade,
refletindo que, em cada pratica musical, existe um processo de ensino e aprendizagem de
musica que deve ser compreendido no seu contexto de construgdo e agao.

Em confirmagdo ao pardgrafo anterior, Geertz (1977) postula que a arte (incluindo
musica) também configura um corpo de saberes e praticas socialmente inteligiveis - ¢ um
saber local como o direito, a familia, o poder, a religido, no sentido de que a sua
universalidade reside nas suas manifestagdes particulares e locais. Portanto, os modos de
atuar ou agir ndo escolares ¢ os conteudos escolares sdo, ou melhor, deveriam estar,
intimamente, ligados, pois a incorporagdao dos modos de fazer oriundos de contextos sociais
torna a escola mais permeavel a pluralidade cultural. “Se os atores desde a mais tenra idade
j& estdo construindo esses sentidos e conhecimentos musicais, compreender mais
profundamente este processo deve ser objetivo da Educagdo Musical” (ARROYO, 2002, p
114). Talvez esta aceitagdo ajude, conjuntamente, a responder as perguntas propostas por

Sandroni (2000, p. 4): “[...] em que medida € possivel aproveitar em nossas escolas,
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conservatorios e faculdades uma parte ao menos dos métodos de ensino populares
tradicionais? [...] serd que as culturas de tradicao oral tém algo a nos ensinar, também no que
diz respeito a métodos didaticos?”’

Buscando interagir com os questionamentos de Sandroni (2000), ¢ importante ressaltar
que, o aproveitamento (uso) do aprendizado da musica com outros aspectos do
comportamento verificado nos diversos contextos através de pesquisas antropoldgicas e
etnograficas, entre outras, ndo confronta o carater sistematico e organizado do aprendizado.
Por conseguinte, a incorporagdo destas praticas no quadro de programas de ensino oferece
potencialidades didaticas que podem ser aproveitadas em uma escala mais ampla e ludica do
processo de ensino e aprendizagem. Esta compreensao minuciosa colabora para “[...] ampliar
a visdo do mundo social — com suas dindmicas de negociagao e transformagao cultural e suas
complexas redes de significa¢do e produgdo cultural — e dos ‘métodos’ de construcdo cultural
implicados em diferentes formas de educacdo musical” (LUCAS et al, 2003, p. 14). Isto
ajudaria, por um lado, a responder um dos desafios da Educacdo Musical contemporanea, que
envolve uma inclusdo predominante de novas praticas que deem conta da diversidade de
experiéncias musicais e, por outro lado, a tomar a disciplina como uma area de conhecimento
que pode ser “[...] exercida com transformacao e ampliagdo do olhar do educador sobre o que
constitui as situacdes e os processos de ensino e aprendizagem musical” (LUCAS et al, 2003,
p. 17-18).

Assim, a inser¢do, nas escolas de musica, de temas relativos as culturas populares
tradicionais de todo o mundo corresponde uma consciéncia que torna o olhar do educador
ativo e reflexivo, no entanto, esta inser¢do apresenta elementos para os quais € preciso estar
atento e consciente. Portanto, no contexto de muitas manifestacdes tradicionais africanas, a
aprendizagem musical ¢ baseada em uma atividade coletiva na qual a oralidade constitui uma
das ferramentas expressivas fundamentais, ou melhor, o centro tonal da transmissdo e
apropriacdo cultural, pois o conhecimento, a arte, as crengas, a lei, a moral, os costumes e

todos os habitos e aptiddes adquiridos pelo ser humano parecem provir apenas dela, por isso,

Nas praticas de transmissdo oral, os atores sociais, mestres ¢ membros dos
grupos das manifestagdes culturais tradicionais, tem o fazer pedagogico
musical como um processo de socializacdo, baseado na aprendizagem
coletiva da musica manifesta pela oralidade e constituem o nucleo produtor
dos processos da transmissdo musical (NEVES, 2011)%.

Z*Documento online ndo paginado.
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Cada cultura inserida em um determinado contexto por si s6 possui uma organicidade
que nos ajuda a entender que os procedimentos para a sua aprendizagem estao revestidos de
caminhos légicos que estruturam o seu processo de aprendizagem musical. Neste sentido, a
observagao cotidiana nos impede de admitir que, atualmente, ¢ possivel aprender musica fora
das escolas ou conservatorios de musica. Porém, ainda temos uma tendéncia a pensar que a
aprendizagem fora da escola ¢ menos importante, acabando por caracteriza-la com expressoes
como informal ¢ assistematico. “A palavra ‘informal’ tem uma conotagdo muito simpatica,
que ¢ a de ‘relaxado’, ‘descontraido’. Mas € preciso nao esquecer que, literalmente, ela
significa ‘destituido de forma’, ‘desorganizado’” (SANDRONI, 2000, p. 2, grifos do autor).
Talvez seja a mesma ideologia que se tem pensado em relacdo & musica erudita e a puramente

tradicional ou folclérica, mas

Nao podemos permitir que nossa familiaridade com esta musica [erudita]
nos iluda com o pensamento que suas caracteristicas representam apenas, ou
necessariamente a mais sofisticada, forma de fazer musica; cada [mundo
musical] foi concedido excepcionalmente em outras formas (SMALL,
WALSER, 1996, p. 35, tradugdo nossa)?.

Estas formas precisam ser compreendidas sem nenhum preconceito pré-concebido por
parte do pesquisador para observar com neutralidade e distanciamento o que cada

manifestagdo tem para ampliar o processo de ensino e aprendizagem musical.

Dentro de uma perspectiva etnomusicologica do estudo dos processos de
transmissao e aprendizagem musical como fatos culturais pode-se considerar
a musica como um sistema de comunicagdo que envolve sons estruturados e
produzidos por membros de uma comunidade que se comunicam com outros
membros (NEVES, 2011)%

Através da musica “[...] sons humanamente organizados [...]” (BLACKING, 1995, p.
53) efetiva-se a ruptura da Musicologia comparada através de um dos pontos apresentados por
Pinto (2005, grifo nosso)?’ ao apontar “[...] o fato de a cultura musical do ocidente ndo ser
unica e tampouco representar modelo obrigatdrio sine qua non para toda e qualquer pratica
musical do globo”. Por isso, as explanagdes e reflexdes proferidas pelo autor desta dissertagcdo

sobre os processos de aprendizagem musical volta-se para alguns cuidados quanto as diversas

2“We should not allow our familiarity with this music to delude us into thinking that these features represent the
only, or even necessarily the most sophisticated, way of making music; each has been bought at great cost in
other ways” (SMALL; WALSER, 1996, p. 35).

26Documento online ndo paginado.

?’Documento online ndo paginado.
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expressoes aplicadas, pois:

Parece [...] que o emprego das expressoes ‘informal’ e ‘assistematico’
denuncia antes de qualquer coisa nosso desconhecimento dos modos pelos
quais funcionam os variados aprendizados extra-escolares. Elas refletem
antes nossa ignorancia sobre as ‘formas’ e ‘sistemas’ destes aprendizados do
que a auséncia, ali, de tais atributos. Nao existe educagdo espontanea; ela
ndo apenas transmite cultura, a educagdo ¢ ela mesma um artefato cultural, e
como tal, por defini¢do, algo de elaborado, organizado. Que sua organizacao
seja dificil de ver ndo nos autoriza a considera-la inexistente (SANDRONI,
2000, p. 2).

E urgente reconhecer e adentrar nas diversas praticas culturais como forma de
compreender como o fazer musical ¢ concebido dentro de uma rede de relagdes de atividades

sociais organizadas de acordo com a pratica dos sujetos, do periodo e do local.

Em outras palavras, certas suposi¢cdes da nossa musica classica tradicional
(erudita), que as pensamos como elementos basicos e universais de todas as
musicas, sdo tdo distantes de o serem. No ambito da academia, ndo
precisamos maltratarmo-nos com ilusdo que indica a musica ocidental como
o ponto culminante da humanidade no dominio sonoro, e que outras culturas
representam, meramente, estagios em evolucdo para o alcance do ponto de
realizagdo. E urgente compreender que outras culturas fazem outras
suposi¢des que sdo interessantes em outros aspectos de organizacao do som;
elas ndo sdo inferiores nem superiores, apenas diferentes, e os julgamentos
do valor comparativo entre nds (ocidentais) e elas sdo bastante irrelevantes,
em uma pior das hipdteses quando tendemos a reforgar nossa ilusdo da
superioridade da cultura europeia (SMALL; WALSER, 1996, p. 8, traducao
nossa)?®.

Sachs (1962) resume a sabedoria da sua experiéncia da vida musical no livro The

wellsprings of music ao afirmar que:

Nao podemos escapar da cultura que nés temos construido. Porém olhar e
balangar a diferenga entre os dois mundos musicais ajuda-nos a compreender
que o nosso o ganho ¢ a nossa perda, o nosso crescimento € nosso declinio.
Isso deve ajudar-nos a compreender que ndo temos progredido, porém
meramente transformados. E, ao olhar isso num ponto de vista cultural,

28°In other words, certain assumptions of our ‘classical’ music tradition, which we think of as basic and universal
elements of all music, are very far indeed from being so. Further, we need to disabuse ourselves of the
delusion that western music is the supreme achievement of mankind in the realm of sound, and that other
cultures represent merely stages in an evolution towards that achievement. Other cultures make other
assumptions and are interested in other aspects of organized sound; they are neither inferior or superior, only
different, and comparative value judgements between ourselves and them are at best irrelevant, at worst
tending to reinforce our dangerous delusion of European cultural superiority” (SMALL; WALSER, 1996, p. 8).
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podemos ver que ndo transformamos sempre para o melhor (SACHS, 1962,
p. 222, tradugdo nossa)?’.

Em suma, foi realizado um didlogo entre os resultados dos trabalhos dos autores
supracitados como forma de extrair as ideias principais e tragar uma visao panoramica de um
horizonte que demostra as distintas possibilidades aproveitavéis na formagdo musical
contemporanea. A integragdo destes aspectos do comportamento verificado nos diversos
contextos ndo confronta o cardter sistemdatico e organizado do aprendizado. Por conseguinte, a
sua incorporacao na Educacdo oferece potencialidades didaticas que deviam ser aproveitadas
e dialogadas com os desafios do século em uma escala mais ampla, lidica e consciente do
processo de ensino e aprendizagem na contemporaneidade. Este seria um dos caminhos que
um educador musical ativo e reflexivo percorreria para evidenciar dialogos e possiveis
interagdes dos multiplos contextos de aprendizagem com a Educacdo Musical contemporanea

e formal.

2“We cannot escape the culture we ourselves have made. But seecing and weighing the difference between the
two musical worlds might help us to realize that our gain is our loss, our growth is our wane. It might helps us
to understand that we have not progressed but merely changed. And, when seen from the cultural point view,
we have not always changed for the better” (SACHS, 1962, p. 222).
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3 A MUSICA DE MBIRA E SEUS PROCESSOS DE TRANSMMISSAO E
APRENDIZAGEM

Este capitulo trata dos processos de transmissdo e aprendizagem da Musica de Mbira,
colocando em relevo tais processos para a formagdo musical. Com efeito, apresenta-se a
Mbira evidenciando seus aspectos historicos e socioculturais, os seus usos e¢ fungdes sociais
nos contextos de que faz parte bem como a sua organologia. Os pormenores apresentados
neste capitulo conscientizam sobre os elementos imprescindiveis para a compreensdao de

qualquer cultura musical, tendo em mente que:

O (re)conhecimento da diversidade em musica e a percepcdo de
singularidades que caracterizam as diferentes expressdes musicais nos
levaram, a partir de meados do século XX, a compreensdo de que cada
cultura idealiza e estrutura seus processos de formacdo musical de acordo
com 0s seus proprios conceitos e valores. Essas formas idiossincraticas de
formagdo em musica vém ganhando, ao longo do tempo, cada vez mais
relevancia para estudos relacionados a musica, pela consciéncia de que os
sujeitos, conceitos ¢ estratégias que caracterizam a transmissdao de tal
fendmeno sdo elementos imprescindiveis para a compreensdo de qualquer
cultura musical (QUEIROZ; MARINHO, 2017, p. 63).

Uma das singularidades importante no ambito dos processos de transmissdo e
aprendizagem da musica de Mbira reside na compreensdo do seu percurso histdrico,

geografico e linguistico dos quais serdo apresentados a seguir.

3.1 A Mbira: origens e transformacao

“A Mbira teve origem hd mais de 1500 anos na tribo Zezuru, pertencente a etnia dos
Vashona, ‘grupo dos falantes de Bantu que vive entre rios Zambeze e Limpopo no Zimbabwe
e em uma parte de Mogambique ¢ Zambia” (BERLINER, 1978, p. 18, tradu¢do nossa)*’, que
“[...] habitam, atualmente, no Zimbabwe” (SILAMBO, 2012, p. 14).

A sua populagdo - Vashona - é acima de 4 milhdes e os seus dialetos basicos incluem
Karanga, Zezuru, Korekore, Manyika, Vandau e Kalanga (BERLINER, 1978, traducao

nossa).

30“The name shona refers to a group of bantu-speaking people who live between Zambezi and Limpopo rivers in
Zimbabwe and in part of Mozambique and Zambia” (BERLINER, 1978, p. 18).
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As evidéncias arqueologicas e historicas pontuam o fato que a Mbira era um
instrumento antigo entre o povo Vashona. Os arqueologistas descobriram
varios exemplos das partes de Mbira nas ruinas de Inyanga e nas ruinas
proximas a Niekerk no noroeste de Zimbabwe. Uma data estimada dessa
descoberta seria entre 1500-1800 a.d. Também tenho visto [afirma Berliner
(1978)] Mbiras que foram encontradas em alguns lugares em Karanga
proximo da reconhecida ruina de Zimbabwe perto da Fort Victoria na zona
sul do pais. Contudo, por varias razdes, a compreensao da histéria da Mbira
ndo pode ser baseada apenas em evidéncias arqueologicas. Primeiro, antes
dos arqueologistas chegarem a alguns lugares descritos acima, aventureiros
tinham se amontoado na procura de artefatos de ouro. Segundo os africanos
com conhecimento sobre a metalurgia de ferro podem ter utilizado
instrumentos do ferro encontrados muito cedo nesses lugares para os seus
propositos. Terceiro, € dificil precisar a identidade de objetos de ferro muito
corroido como ¢ o caso das teclas da Mbira (BERLINER, 1978, p. 28,
traducdo nossa, grifo do autor)?!.

Por estas razdes, como afirma Berliner (1978), o estudo da origem da Mbira
deve ser conciliado por evidéncias histéricas que, em alguns casos, prescrevem um
periodo antes das evidéncias arqueologicas acessiveis.

Berliner (1978) também descreve que, em 1589, o padre Dos Santos, um
missionario no local entdo denominado Mocambique, fez as primeiras evidéncias sobre
o prototipo de Mbira, relatando que os africanos tinham outro instrumento musical,
também chamado ambira, que era composto por teclas estreitas de ferro com
comprimento da palma. Este instrumento possuia 9 teclas colocadas proximas uma da
outra em uma fileira, com a extremidade fixa através de um pedaco de madeira
(cavalete) que segurava as teclas por cima da cavidade da madeira escavada como uma
bacia, através da qual as teclas eram suspensas ao ar na outra extremidade.

As analogias entre a arte visual e musical podem iluminar outras indicagdes
sobre a origem da Mbira.

O livrto The soul of Mbira: music and traditions of the Shona People

of Zimbabwe, Berliner (1978, p.29, tradu¢do nossa, grifos do autor)*? demonstra que:

31“Archaeological and historical evidence points to the fact that the mbira was ancient instruments among the
shona people. Archaeologists have discovered several examples of mbira parts at ruins of Inyanga and the
nearby Niekerk ruins in north-eastern Zimbabwe. An estimate of date of such finds is 1500-1800 a.d. I have
also seen mbira that were found at the karanga sites close to the better known Zimbabwe ruins near Fort
Victoria in the southern part of the country. For several reasons, however, a comprehensive history of mbira
cannot be based on archaeological evidence alone. First, before archaeologists reached some of the sites
described above, adventures had looted them in search of gold artefacts. Second, Africans with knowledge of
iron smithing may also have utilized iron implements found earlier at these sites for their own purposes. Third,
it is difficult to ascertain the identity of badly corroded iron objects such as mbira keys” (BERLINER, 1978, p.
28, grifo do autor).

32“In 1865 Charles and David Livingstone published the first drawing of an mbira. The artist, Thomas Baines,
who accompanied David Livingstone through Africa, portrayed both a large twenty-two key mbira propped
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Em 1865, Charles e David Livingstone publicaram o primeiro desenho de
Mbira. Acrescenta que o artista, Thomas Baines, quem acompanhou David,
na Africa, descreve que ambas as 22 teclas largas da Mbira eram colocadas
dentro de uma cabaga ressoadora decorada bem como as 9 teclas da Mbira;
Por outro lado, este autor afirma que a Mbira larga, desenhada por Baines
em Tete, umas provincia situada no centro de Mogambique, ¢ muito similar
a matepe, o tipo de Mbira dos Vashona que musicos relatam ser
originalmente exportado para Zimbabwe a partir de paises do norte como ¢é o
caso de Mocambique. Tal como as Mbiras dos Vashona relacionadas, as
teclas dos instrumentos descritos, eram feitas de metal.

Existem evidéncias encontradas em diarios de campo dos primeiros europeus que dao
indicacdes da existéncia da Mbira antes do aparecimento do material documentado sobre este

instrumento.

[..] Os diarios dos primeiros europeus e aventureiros no sul de Africa
claramente indicam que os Vashona tinham ferreiros altamente habilitados e
que a Mbira era um instrumento musical bem estabelecido entre os Vashona
pelo menos no século 16. Além disso, também ¢é sabido que a Mbira era um
instrumento musical importante entre os Vashona muito antes da primeira
documentagdo impressa (BERLINER, 1978, p. 2, tradugdo nossa, grifos
n0ss0)*3.

A origem da Mbira dentro da aréa geografica ocupada pelos Vashona pode ser

sustentada pela diversidade dos lamelofones encontrados neste povo.

Os povos Vashona executam uma variedade de tipos de Mbira que refletem
uma grande riqueza da Mbira encontrada entre os negros africanos. Existem
5 tipos comuns da Mbira dos Vashona: a matepe (variedade que no norte de
Zimbabwe inclui a hera e munyonga), a karimba, a Mbira dzavadzimu, a
njari, a Mbira dzavandau (BERLINER, 1978, p. 29-30, traducdo nossa,
grifos do autor)*.

inside a beautifully decorated gourd resonator and a smaller nine key mbira; the large mbira, drawn by Baines
in Tete, Mozambique, is very similar to the matepe, a type of shona mbira which musicians report was
originally imported into Zimbabwe from northern countries such as Mozambique. Like those on related shona
mbira, the keys of the instruments depicted were made of metal” (BERLINER, 1978, p. 29, grifos do autor).

33¢[,..] 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).

34“The shona people play a variety of different types of mbira that reflect the great wealth of mbira found
throughout black Africa. There are five common types of shona mbira: the matepe (varieties of which in
northern Zimbabwe include the hera and munyonga), the karimba, the mbira dzavadzimu, the njari, and mbira
dzavandau” (BERLINER, 1978, p. 29-30, grifos do autor).
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Para além dos vestigios possibilitados pela diversidade dos lamelofones encontrados

entre os Vashona, a estrutura do instrumento pode dar indicag¢des adicionais, ao ponto que:

As caracteristicas fisicas do instrumento também podem explicitar a origem
da Mbira, pois, dentro destes cinco tipos existem variagdoes que refletem a
combina¢do dos estilos dos fabricantes desses instrumentos, a estética do
executante e a parte do pais onde este instrumento ¢ executado (BERLINER,
1978, p. 30, tradugdo nossa)*>.

Este instrumento ¢ de facil portabilidade, sendo disseminado, em grande medida, nas
diversas regides da Africa em diferentes contextos geograficos, linguisticos e sociais. Os
diversos formatos fisicos deste instrumento podem ser encontrados na Africa do Sul (RSA),
norte da Etiopia (ET) e Niger (NE), no leste de MOZ, oeste de Gambia (GM), sudeste de
Uganda (UGA) e Congo (CG). As areas de maior concentracdo incluem CG (ex-Zaire),
ZANU, MOZ e uma parte de Angola (AO) (BERLINER, 1978; JONES, 1950; KAUFFMAN,
1970; KUBIK, 2002; DIAS, 1986).

Os etnomusicologos usam a palavra lamelofone® para classificar, genericamente, este
instrumento (KUBIK, 2002) e para nomear cada tipo do instrumento desta familia, Duarte
(1980) e Dias (1986) em um contexto Mocambicano se atém aos nomes: Mbira njari ou
dzavadzimu, Nyunganyunga, kalimba, urimba, malimba, marimba, dentre outros.
Denominagdes como njari ou dzavadzimu, Nyunganyunga, kwanangoma sao muito usadas em
ZANU, podendo-se também encontrar designacdes como ringa, rissange, quisanje em
Angola (DUARTE, 1980; DIAS, 1986; WILLIAMS, 2000).

De acordo com Kauffman (1980, p. 497, tradugdo nossa, grifo do autor)’”: “Em outras
partes de Tanzania e Zanzibar, os lamelofones sdo chamados de marimba madogo que
significa uma ‘pequena marimba’.” Todavia, nos finais de 1960 e nos principios de
1970, sanza era o nome genérico usado para descrever a familia dos lamelofones.

Para este trabalho foi adotado a MNyunganyunga, uma vez que o0s mestres
aconselham a familiarizagdo inicial com este tipo de lamelofone antes de se envolver

com os mais complexos estruturalmente (dzavadzimu).

3“Within these types there are variations which reflect a combination of the instrument maker’s style, the
performer's esthetic, and the part of the country in which the instrument is played” (BERLINER, 1978, p. 30).

3%“Qs etnomusicologos usam a palavra lamelofone para classificar, genericamente, este instrumento, uma vez
que ¢ um termo neutro da familia dos instrumentos nas linguas europeias ¢ evita confusdes semanticas”
(KUBIK, 2002, p. 6).

37“In other parts of Tanzania and Zanzibar, lamellophones are called marimba madogo, which means ‘small
marimba” (KAUFFMAN, 1980, p. 497, grifo do autor).
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Esta lista de nomenclatura ¢ influenciada pela imensurdvel variedade de linguas
bantu que se encontram distribuidas por varios paises africanos, pelo material usado na
sua confec¢do, pelo local da sua proveniéncia e aplicagdo, pelas suas caracteristicas
timbricas bem como as submissdes que os povos africanos foram consolidando do
colono.

Neste interim, na colocacdo de Maraire (1991 apud BERLINER, 1978,
tradu¢do nossa), muitas pessoas chamam a Mbira por nomes europeus, com
conotagdo depreciativa, pois foram assim ensinados pelos missiondrios cristaos,
que pretendiam engrandecer os seus instrumentos musicais em detrimento dos
africanos.

Maraire (1991 apud BERLINER, 1978, p. 9, traducdo nossa, grifos do

autor)®%:

Reagia ao fato de que as pessoas da mesma cultura que apoiaram a educagdo
dos missionarios na Africa referiam-se com regularidade ao seu instrumento
(Mbira) de forma etnocéntrica (eurocéntrica), usando designacdes como
‘piano de dedo’, ‘piano de polegar’, ‘piano de mao’ e mostravam-se, pouco
interessadas em aprender o seu proprio nome africano”.

Por observancia das conclusdes apresentadas por Blacking (1961, p. 28,
tradugdo nossa, grifo nosso)**  pode-se, também, associar  estas  conotagdes
eurocéntricas, particularmente, com outro fator (a digitacgdo ou dedilhado do
instrumento) ja que indica “[..] o dedilhado de kalimba uma variedade de
Mbira baseada no dedilhado do piano europeu, embora na kalimba seja usado
apenas os polegares”.

Em MOZ* nas provincias de Manica ¢ Sofala este instrumento toma o nome

de Mbira; em Cabo Delgado, Nampula e Niassa, nos macuas e makondes ¢ vulgar o

38«All right, “He said with a good-natured sarcasm, “that is the way the christian missions taught me to say
‘piano’. Dumisani Maraire was reacting to the fact that people from the same culture that supports missionary
education in Africa continually referred to this instrument in ethnocentric terms as “finger piano,” thumb
piano,” or “hand piano,” and showed little interest in learning its Africa name” (BERLINER, 1978, p. 9, grifos
do autor).

¥The fingering “[...] has been based on European piano fingering, although only the thumbs are used”
(BLACKING, 1961, p. 28).

Mogambique (MOZ) localiza-se a sudeste do continente africano, conforme a Figura 1. E limitado a leste pelo
Oceano Indico, a norte pela Tanzénia, a noroeste pelo Malawi e Zambia. A oeste faz fronteira com o
Zimbabwe, Africa do Sul e Swazilandia, ¢ a sul com a Africa do Sul (Mapa de Africa). Em termos de
coordenadas geograficas, Mogambique situa-se entre as latitudes 10° 27" Sul e 26° 52" Sul e entre as longitudes
30° 12”7 Este e 40° 51° (BARCA, 1992 apud CUMBE, 2007); MUCHANGOS, 1999 apud CUMBE, 2007).
Mogambique tem uma superficie total de 799.380 km? dos quais 13.000 km? sdo ocupados pelas aguas
interiores que incluem os lagos, albufeiras e rios (BARCA, 1992 apud CUMBE, 2007).
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uso de chityatya; na Zambézia é conhecido por kasasi; em Tete sansi; e, em Inhambane na
localidade de Mabote, malimba ou marimba (DUARTE, 1980). Desde a implantacdo do
Projeto Mukhambira, em 2005, também, ¢ fabricado, divulgado e executado na provincia de
Maputo, com a denominacdo Mbira em geral, e Nyunganyunga particularmente.

Estes dados confirmam que a Mbira se encontra espalhada pela Africa sendo que, de
forma particular, ela esta distribuida nas 3 regides de MOZ, onde a regido sul ¢ representada
pelas provincias de Maputo, Inhambane e Gaza; a regido centro por Sofala, Manica, Tete e
Zambézia, e a regido norte por Nampula, Niassa e Cabo Delgado, conforme o mapa de MOZ

apresentado na Figura 1.

Figura 1 - Mapa da Africa

. o
MARRCDS .
g/ e TR
OEDENAL
- MARTANA niGER kb
VERDE BT
7 o =
%mu | wGima o HEMRUCK e :
. T CBNTIO-AFRCANA A
UNGRA | CAMARDES .

Eﬁ.ﬁ [l :
“ln o
‘m"']‘ A "G"—', ILIAS COMORES

3 . SEXHELLES

! i e (N weao

NAMBIA C GRS .
Hﬂ#‘“ ¥ MALRECIO
| MO AMBIOUE

o~ um::m
e

Fonte: VEJA... (2005)*.

“'Documento online ndo paginado.



46

Figura 2 — Mapa de Mogambique (MOZ)

b/ INHAMBANE

Fonte: Muhacha (2018)*.

3.2 Mbira: fungoes e usos sociais

Esta subsecdo descreve algumas situagdes particulares nas quais ocorre a Musica da
Mbira enfatizando as razoes da sua aplicagdo na sociedade. No contexto musical, o uso e
funcdo sdo conceitos complementares, ou seja, um pode ser usado para entender o outro. A
funcdo ressalta as motivagdes que levam os individuos a incorporarem a musica na sua pratica
diaria enquanto o uso destaca a situagdo especifica onde esta musica ¢ aplicada em um
determinado grupo social.

Para o antropdlogo social Merriam (1964, traducdo nossa) na sua obra The

Anthropology of Music,

O sentido para o qual usamos esses dois termos refere-se ao entendimento do
que a musica faz para os seres humanos. [...] Quando falamos do uso da
musica, referimos a maneira na qual a musica ¢ aplicada na sociedade
humana, para uma pratica habitual ou um exercicio usual da miisica como
algo em si proprio ou em relagdo com outras atividades [...]

“Documento online ndo paginado.
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(MERRIAM, 1964, p. 210, tradugdo nossa)*’. Enquanto, a ‘fun¢do’ tem sido
usada [...] como sinénimo de ‘operar’, ‘desempenhar um papel’, ou ‘ser
ativo’ (NADEL, 1951 apud MERRIAM, 1964, p. 210, tradugdo nossa, grifos
do autor)*,

Para esclarecer a inter-relacdo e dependéncia destes termos Merriam (1964, p. 210,
tradugdo nossa, grifos do autor)*® afirma que: “[...] o ‘uso’ refere-se as situagdes na qual a
musica ¢ aplicada na a¢do humana; enquanto a ‘funcdo’ concerne as razdes para a sua
aplicagao [...]".

E importante frisar que

[...] o que parece ter o mesmo uso social, em duas sociedades pode ter
diferentes fungdes nessas duas sociedades. [...] Em outras palavras, de
forma a definir o uso social, e, portanto, fazer uma comparagao valida entre
os usos de diferentes pessoas ou periodos, ¢ necessdrio considerar nao
meramente as formas do uso, mas, também a sua fungdo (MERRIAM, 1964,
p. 211, tradugdo nossa)*.

Assim sendo, em MOZ, a Mbira tem uma diversidade de usos e fungdes para a
sociedade. Existe Mbira com uma estrutura simples para iniciacdo e complexa para os
executantes avancados. Em certas culturas, usa-se um determinado tipo para entretenimento e
em outras, aplica-se certo tipo proprio para cerimonias sociais, religiosas e espirituais.

Geralmente, a Mbira bem como outros idiofones africanos - mbila, xikhitsi, goxa,
masevi, marimba, makwilo, phiane acompanham os ritos de iniciagdo, cerimdnias religiosas e
0s eventos sociais nas quais ndo faltam as dangas tradicionais, pela sua intimidade com a
musica. Neste sentido, as diversas situagcdes na qual a Musica de Mbira ¢ empregada na agao
humana tornam “A musica como ferramenta potencial de transforma¢ao do homem e da
sociedade, na medida em que, como as demais formas de arte, ela contribui para elaboracio

de um saber critico, conscientizador, propulsor da agdo social [...]” (FREIRE, 1992, p. 14). E

43“The sense in which we use these terms, then, refers to the understanding of what music does for human beings.
[...] When we speak of the uses of music, we are referring to the ways in which music is employed in human
society, to the habitual practice or customary exercise of music either as a thing in itself or in conjunction with
other activities [...]” (MERRIAM, 1964, p. 210).

#¢...] a “function’ is used as a synonym or ‘operating’, ‘playing a part’, or ‘being active’” (NADEL,1951 apud
MERRIAM, 1964, p. 210, grifos do autor).

45¢[...] “Use” then, refers to the situations in which music is employed in human action; “function” concerns the
reasons for its employment [...]” (MERRIAM, 1964, p. 210, grifos do autor).

46¢[...] what appears to be the same social usage in two societies may have different functions in the two [...] In
other words, in order to define a social usage, and therefore in order to make valid comparisons between the
usages of different people or periods, it is necessary to consider not merely the form of usage but also its
function” (MERRIAM, 1964, p. 211)
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nesta perspectiva que existe a funcdo primdria da musica de Mbira e o seu acolhimento e

manuten¢do na sociedade dependem da harmonia resultante destas atividades.

A musica contribui para a continuidade e estabilidade cultural. [...] Como um
veiculo de transmissdo de historia, mitos, contos ela enfatiza a continuidade
cultural através da transmissdo da educa¢do, do controle dos membros
desviantes da sociedade, e do destaque do o que € correto, contribuindo para
estabilidade da cultura (MERRIAM, 1964, p. 225, tradugio nossa)*’.

Em certas partes de MOZ, a Mbira ¢ tocada profissionalmente com a combinagdo de
outros instrumentos em festivais, associagdes, casas de cultura e pastos, restaurante, bar, entre
outros espacos. Alguns grupos, como por exemplo, o de Luka Mukhavele, Timbila Muzimba,
Cheny Wa Gune executam-na acompanhada com outros instrumentos como guitarra, teclado,
saxofone, violino, baixo elétrico, bateria, jembe, congas, chocalhos, entre outros. “Os esbogos
feitos por Thomas Baines, quando viajou para Mogambique, em 1859, mostraram que a Mbira
era tocada juntamente com marimbas, chocalhos e com flauta de pa” (BERLINER, 1978, p.
15, tradugdo nossa)*®.

Estas combina¢des da Mbira com instrumentos musicais ocidentais, maioritariamente,
pode ser, por um lado, resultado do legado colonial imposto pela Europa (UE), uma vez que
MOZ foi colonizado por POR, e s6 ficou livre das amarras coloniais em 25 de junho de 1975,
43 anos atrds, e por outro, pela preocupacdo em gerar outras sonoridades e timbre. Esta

miscigenagdo musical, leva a

[...] pensar a musica, ndo como uma abstragdo (no sentido de objeto de
estudo isolado de relagdes) ou como um produto acabado, mas como um
elemento determinado socialmente e determinante na sociedade na qual esta
inserida, num processo de constante interacdo dialética e recreacdo
permanente (FREIRE, 1992, p. 13).

A Mbira comecgou a ser utilizada em rituais religiosos e em diversas ocasides sociais
(SILAMBO, 2012). Por isso, na visdo proposta por Merriam (1964, traducdo nossa), a musica

de Mbira desempenha 3 fungdes sociais para os Vashona: a fungdo de comunicacdo; de

#“Music contributes to the continuity and stability of culture. [...] as a vehicle of history, myth, and legend it
points up the continuity of the culture, through its transmission of education, control offering members of the
society, and stress upon what is right, it contributes to stability of culture” (MERRIAM, 1964, p. 225).

48«“Sketches by Thomas Baines, who travelled with David Livingstone in Mozambique in 1859, show the Mbira
played in consort with marimba, rattles and panpipes” (BERLINER, 1978, p. 15).
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validagdo das instituicdes e dos rituais religiosos; e de divertimento. Relativamente a

comunicac¢do de Merriam (1964, p. 223, traducdo nossa)* revela que:

[...] A musica ndo ¢ uma linguagem universal, mas sim ¢ formada de acordo
com a cultura da qual é parte. No texto da can¢do, a musica comunica uma
determinada informagdo para aqueles que percebem a linguagem sobre a
qual é impregnada. Ela transmite emog¢do ou algo similar a emog¢ao, para
aqueles que compreendem seu idioma. O fato de que a musica ¢
compartilhada como uma atividade humana por todos os povos pode
significar que ela comunica uma determinada compreensdo embora nao
estejamos certos quanto ao qué, como e para quem. Entre todas as fungdes
da musica, a comunicagdo ¢é talvez a mais conhecida e entendida.

Em algumas provincias de MOZ (Maputo, Inhambane, Gaza, Cabo Delgado, Tete) as
pessoas usam a musica ao vivo durante a comercializagdo informal para conquistar os seus
clientes. Os comerciantes executam textos e melodias interessantes que estimulam os seus
clientes para se aproximarem as suas mesas de venda.

No que diz respeito a fung¢do da validagdo das instituicdes e dos rituais religiosos,
Reichard (1950, p. 288, tradugdo nossa)>® aponta que: “A fungdo primdaria da cangdo ¢é a de
preservacao da ordem e coordenacdao dos simbolos cerimoniais.” Portanto, “As instituigdes
sociais sao validadas através de cangdes que enfatizam o que ¢ certo e errado dentro de uma
sociedade bem como para aferir o que e como as pessoas devem ser e agir dentro da
sociedade” (MERRIAM, 1964, p. 224-225, tradugdo nossa)’!. Esta valida¢do das institui¢des
pode ser exemplificada pelo grupo coral do Instituto de Formagdo de Professores de
Chibututuine, pela Banda da Escola Xibuwewe, pela Escola Nacional de Musica, pela Banda
Kanhisa (encontradas em MOZ) que, no seu repertorio, incluem musicas de Mbira com essas
tematicas.

Para concretizar a fun¢ao de divertimento, os membros da Associacao dos Musicos de
Maputo, MOZ tém organizado encontros em diferentes locais abertos (por exemplo, na praia)

para se socializarem e divulgarem as praticas da musica Mbira, demonstrando que: “A musica

#“The function of communication. [...] Music is not a universal language but rather is shaped in terms of the
culture of which it is part. In the song texts it employs, it communicates direct information to those who
understand the language in which it is couched. It conveys emotion, or something similar to emotion, to those
who understand the idiom. The fact that music is shared as a human activity by all peoples may mean that it
communicates a certain understanding simplys by its existence. Of all the functions of music, the
communication function is perhaps least known and understood” (MERRIAM, 1964, p. 223).

3%“The primary function of song is to preserve order, co-ordinate the ceremonial symbols” (REICHARD, 1950, p.
288).

S1“Social institutions are validated through songs which emphasize the proper and improper in society, as well as
those which tell people what to do and how to do it” (MERRIAM, 1964, p. 224-225).
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exerce uma funcdo de diversdo em todas as sociedades” (MERRIAM, 1964, p. 223, traducao
nossa)>2.

Segundo Berliner (1978, p. 16, tradu¢do nossa)®, “A origem da Mbira, em alguns
paises africanos, ¢ fundamentada na Mitologia. [...] ela € associada com o mundo da magia e
do espirito, aumentando a fortuna na vida das pessoas com capacidade de cuida-las e entreté-
las quando se sentem sozinhas”. Por esta razdo, para os Vashona, a Mbira é um instrumento
pessoal que tem o poder de criar alegria e protecdo ao tocador, com fortes associagdes de
espiritos ancestrais. Isto € consubstanciado pela “[...] fun¢dao da expressao emocional [...] que
considera a musica como um veiculo para a expressao de ideias e emogdes nao reveladas no
discurso comum (MERRIAM, 1964, p. 219, tradugdo nossa)**, possibilitando “[...] a
libertagdo de ideias e pensamentos ndo mensuraveis de outro modo” (FREIRE, 1992, p. 20).
A Mbira njari ou dzavadzimu (FOTO 1), por exemplo, embora, por vezes, usada para
entretenimento, era mais utilizada em cerimodnias religiosas e tradicionais (mapira)® de

evocacao dos espiritos ancestrais dos Vashona (BERLINER, 1978, tradugdo nossa).

Foto 1 - Mbira njari ou dzavadzimu.

Fonte: Silambo (2011a).

S2“Music provides an entertainment functions in all societies” (MERRIAM, 1964, p. 223).

33“Its origin in some parts of Africa is grounded in mythology. [...] the instrument is associated with themes of
magic and spirit world, the power of the mbira to improve person’s fortune in life, and the ability of the mbira
to comfort one’s loneliness” (BERLINER, 1978, p. 16).

4“The function of emotional expression. [...] the songs text provide vehicle for the expression of ideas and
emotions not revealed in ordinary discourse” (MERRIAM,1964, p. 219).

SMapira é plural de bira, uma cerimonia religiosa e tradicional dos Vashona em que se executa a Musica de
Mbira. “Ha uma semelhanca entre as palavras ‘bira e mbira’, podendo por presungdo, concluir-se que ambas
tém origem do verbo Kupira que significa um ritual de oferta” (BERLINER 1978, p. 187, tradug@o nossa,
grifos do autor).
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A Mbira dzavadzimu, também possui capsulas cuja funcdo ¢é atrair os espiritos. Ela
funcionava como linguagem comum entre os Vashona e os seus descendentes vivos, dai a
proveniéncia do seu nome Mbira Dzavadzimu, que significa Mbira dos espiritos ancestrais.
Este contexto sugere a funcdo de representagdo simbdlica dos espiritos ancestrais e confirma a
colocacdo do antropologo Merriam (1964, traducdo nossa) ao assinalar que quase ndo ha
duvida de que a musica funciona em todas as sociedades como uma representacdo simbdlica
de outras coisas, ideias e comportamentos. Aponta ainda 4 niveis do simbolismo em musica:
“Significado ou simbolizacdo evidente nos textos de cancdes; representacdo simbolica de
significados afetivos ou culturais; representacdao de outros comportamentos e valores culturais;
e simbolismo profundo de principios universais” (MERRIAM, 1964, p. 258, tradugdo nossa)*®.

Na tradigdo dos Vashona, este tipo de Mbira era tocada em pares, em que uma fazia a
pergunta, e a outra fazia a resposta, formando pulsos intercalados®’. Este trabalho coletivo
ilustra que ao promover um espago e praticas musicais em torno do quais os membros de uma
sociedade se congregam, a musica renova os valores da cooperacdo e socializagdo, realizando
a fun¢do de contribuicao e integracdo na sociedade (MERRIAM, 1964, traducao nossa).

A kalimba (FOTO 2), ¢ um tipo de Mbira, “[...] livre de restri¢gdes rituais, ¢ apropriada
para iniciacdo e musicalizagdo de criangas na execucgao de lamelofones” (SILAMBO, 2012, p.
27), enculturando a crianga em um ambiente natural contribuindo assim para a fungdo de
continuidade e estabilidade cultural (FREIRE, 1992; MERRIAM, 1964, tradugdo nossa).
Neste sentido, a crianga tem a oportunidade de té-la e executa-la em seu meio desde a infancia,
0 que contribui na aprendizagem gradativa das Mbiras mais complexas. Lamentavelmente,
alguns fabricantes comerciantes, confeccionam este tipo de lamelofone (Kalimba) com

finalidades decorativas sem muita preocupagao com aspectos acusticos e musicais.

S%“Symbolism is music, it can be considered on these four levels: the signing or symboling evident in song texts,
the symbolic reflection of affective or cultural meaning, the reflection of other cultural behavior and values,
and the deep symbolism of universal principles” (MERRIAM, 1964, p. 258).

570s pulsos intercalados (interlocking) sdo um dos doze critérios essenciais da musica africana, que seriam uma
versdo especifica de ritmo cruzado, que se apresenta de forma regular, quando dois ou trés musicos intercalam
as suas marcagdes sonoras (PINTO, 2001, p. 239).



52

Foto 2 — Kalimba de pinho com 5
Teclas, introduzida dentro de uma
cabaca de fruta

Fonte: Silambo (2011b).

Em suma, a musica da Mbira reflete a organizagdo social, comportamento, atividades
recreativas e religiosas, simbolismo cultural e outras estruturas sociais peculiares,
demonstrando que o significado e o valor da musica nunca podem ser universais, mas estao
ligados ao que ¢ socialmente situado e culturalmente mediado (SWANWICK, 2003). Portanto,
a musica, por sua forte e determinante relacdo com a cultura, ocupa dentro de cada grupo
humano um importante espago com significados, valores, usos e fungdes que a particularizam

de acordo com cada contexto sociocultural (MERRIAM, 1964, tradu¢do nossa).

3.3 Processos de transmissao e aprendizagem da Musica de Mbira

Para descrever os processos de transmissdo, apropriag¢do e aprendizagem da Musica da
Mbira parte-se de 3 questdes subentendidas na obra Os Argonautas do Pacifico Ocidental
(MALINOWSKI, 1978): O que os nativos dizem sobre o que fazem? O que realmente fazem?
O que pensam a respeito do que fazem?

Como ¢ recorrente no universo da transmissdo de praticas no ambito das culturas de
tradi¢do oral — a exemplo do que foi comprovado em pesquisas como as de Berliner (1978),
Arroyo (1999), Blacking (1961, 1990a 1990b, 1992, 1995), Sandroni (2000) Lucas et al
(2003), Rodriguez (2007), Maraire (1991), Neves (2011), Queiroz ¢ Marinho (2017), a
observagdo ¢ um processo importante para a aprendizagem de uma cultura musical, e ¢é
recorrentemente, a alavanca propulsora da inser¢do do sujeito no contexto de performance

desta pratica cultural. Portanto, como afirma Silva (2013, p. 7, grifos do autor):
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A compreensao da musica africana no contexto da cultura nos remete a um
principio fundamental. Trata-se da oralidade ou da ‘tradi¢do oral’. Diferentes
pesquisadores constataram que os multiplos saberes nas sociedades africanas
sdo apreendidos por meio da palavra. [...] as sociedades africanas sdo
‘sociedades da palavra’, nelas o conhecimento ancora-se na memoria dos
ancidos; sdo estes os ‘guardides’ dos diferentes saberes. O aprendizado
musical encontra-se neste mesmo sentido inscrito na memoria.

E desta forma que Chamorro (1995 apud RODRIGUEZ, 2007, p. 10, tradugdo nossa)3®
também olha a musica tradicional africana como sendo desconexa a transmissdo oral e aural,
pois “[...] se pode argumentar que através de musica de tradicdo oral, o panorama de heranca
africana € muito mais otimista que as fontes documentais”. O termo aural é usado aqui como
referéncia direta ao ato de aprender a tocar de ouvido, mesmo contemplando elementos
visuais. Igualmente, o termo aural ¢ concebido como algo vinculado a uma percepcao global
do individuo, no que se refere a apreensao dos elementos transmitidos (NETTL, 1983).

A observagdo participante e a interacdo com os fabricantes e executantes deste
instrumento ajudaram a compreender que o processo de aprendizagem de Mbira resulta da
combinagdo de varios elementos. Os executantes de Mbira atribuem o seu processo de
aprendizagem a duas fontes: os seus pares por via de transmissdo direta ou indireta e os

espiritos através dos sonhos (FIGURA 3).

Figura 3 - Fontes de aprendizagem da Mbira e vias de transmissao
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Fonte: O autor (2018).

A aprendizagem direta consiste de uma secdo de aula programada na qual os pares se

38«[...] se puede argumentar que através de la musica de tradicion oral, el panorama de la herencia africana es

mucho més optimista que el de las fuentes documentales” (CHAMORRO, 1995 apud RODRIGUEZ, 2007, p.
10).
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encontram € O mais experiente transmite as suas praticas para o outro, enquanto que a
aprendizagem indireta acontece através da participagdo em eventos nos quais o executante
vai construindo a sua habilidade sem uma intervengao direta dos mais experientes. Portanto,
na Musica da Mbira, os executantes devem estar dispostos a desenvolver a sua memoria
musical através de uma transmissdo, aprendizagem e apropriacdo direta e indireta da musica
na base da oralidade, audi¢do, observagao, imitacdo, repeti¢do, exposi¢ao a experiéncia social
dos executantes mais habilitados que indicam as teclas e 0 momento em que as mesmas

devem ser dedilhadas (FIGURA 4).

Figura 4 - Praticas de transmissao e aprendizagem direta e indireta
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Fonte: O autor (2018).

De fato, o instrumentista aprende através dos executantes mais experientes sem que
seja passado alguma aula (BERLINER,1978, traducdo nossa). Esta aparente falta de interacao
entre o professor e aluno nao deve equivocar a pensar aquele meio como um espago com
auséncia de estratégias de ensino e aprendizagem musical, afinal “As culturas de tradi¢ao oral
apresentam, em suas formas de transmitir saberes, caminhos que se delineiam por rumos
inter-relacionados com o que cada universo cultural concebe e estabelece como fundamental”
(QUEIROZ; MARINHO, 2017, p. 68). Por isso, importa referir que muitos executantes
aprendem a tocar um determinado repertério de Musica da Mbira observando o que os outros
fazem na preparagdo ou no momento real da sua performance. Eles aprendem na medida em
que vao tentando imitar os executantes mais experientes e respeitados dentro de um grupo

social. Neste contexto, entende-se que ¢ repetindo que os instrumentistas vao aprendendo, aos
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poucos, o repertério da Musica de Mbira.

Em muitas situagdes verificadas no Mukhambira e Wakambira e sustentadas por
muitos fabricantes, apos construir a Mbira, o fabricante deve executar algumas musicas
classicas deste instrumento para apurar a sua afinacdo. Neste processo, os fabricantes sdo,
contextualmente, obrigados a aprender algumas can¢des da Musica de Mbira que usam nao sé
no processo de fabricagdo (afinacdo), mas também em varias ocasides de performance
musical como instrumentista de Mbira os quais vao, aos poucos, se apropriando do repertdrio
e dos processos da sua aprendizagem.

Neste processo de apropriacdo e aprendizagem ¢ muito relevante a capacidade de
memorizagdo e audi¢cdo, pois os instrumentistas aprendem escutando e assistindo uma atuagao
de outros executantes deste instrumento em varias ocasides sociais. Nestes contextos, o
iniciante em uma determinada musica procura memorizar os ostinatos interessantes que cada
executante toca na sua performance para, em seguida, tentar executd-los, ampliando, desta
forma, o seu repertério musical.

Geralmente, quando um executante de Mbira compde ou arranja uma musica, ele
partilha com os demais que, dependendo dos seus interesses, vao aplicando e acrescentando
no seu repertorio, enfatizando o processo de apropriacdo musical. Um exemplo que pode ser
citado ¢ o da musica Anxjelina arranjada por Luka Mukhavele (MUKHAVELE, L., 2018).
Neste exemplo, a musica estd sendo tocada por Ivan Yohane Mukhavele na Mbira e Luka
Mukhavele esta executando um cordofone de fric¢ao denominado Mbvoko.

Neste processo de transmissdo, 0 mais experiente em uma determinada composig¢ao
mostra como o ritmo, o ostinato, a melodia e a harmonia deve estar organizada. Entdo, o
grupo exercita, conjuntamente, para que ocorra uma apreensdo da ideia basica da musica e,
depois, cada um vai recriando a musica de acordo com a base ritmica, melddica ou harmonica
passada, oralmente ou auditivamente, pelo mais habilitado. Depois desta fase, o instrumentista
exercita, isoladamente, o trecho aprendido e desenvolve a sua variagcdo que €, posteriormente,
partilhada para a sua avaliagdo conjunta.

Nestas atividades de observagdo, imitacdo e reprodugdo ¢ muito comum que 0s
intervenientes facam um registro dudio da ideia béasica da musica para a sua aprendizagem e
desenvolvimento isolado ou individual, o que mostra que os processos de aprendizagem
contemporanea da Mbira sdo auxiliados por acessorios tecnologicos acessiveis em um
determinado contexto.

No processo de aprendizagem da Mbira ndo existe uma hierarquia no sentido de
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superioridade, mas ¢ importante que haja um executante mais habilitado em uma determinada
musica para conduzir a aprendizagem dos demais.

Relativamente a segunda fonte de aprendizagem e transmissdo da Musica de Mbira,
em geral, ha um consenso (ideias e percepc¢des) considerados absolutos entre os fabricantes,
executantes ou mestres de Mbira de que a aprendizagem deste instrumento estd vinculada a
uma tendéncia espiritual e ritualistica. Estas percepg¢des sao motivadas pela experiéncia
cultural e ciclica do cotidiano no qual os musicos estdo expostos. Desta forma, os
depoimentos expostos por Kunaka ([19--] apud BERLINER, 1978, tradu¢do nossa)* revelam
que os Vashona acreditam que os espiritos desempenham um papel importante no processo de

aprendizagem da Mbira:

As vezes quando vocé esta aprendendo a cangdo [disse John Kunaka] vocé
ndo tem tempo de termina-la. Voc€ pode ter deixado, enquanto conhece
apenas a primeira sec¢ao, deixando 3 se¢des ndo terminadas. Mas os espiritos
ancestrais irdo ouvir-te e oferecerem ajuda. Eles podem vir enquanto vocé
estd tocando a Mbira durante o sonho ¢ te dizem para tocar esta tecla, ou
aquela tecla. Ou, o espirito por si proprio pode tocar a Mbira durante o sonho,
demonstrando para vocé o que os seus dedos estdo fazendo, para que vocé
possa visualizar claramente. Ele pode mostrar-te novos estilos e variagdes,
dizendo onde adicionar ou remover diferentes notas. Quando vocé acorda no
dia seguinte, vocé pode-se dirigir, rapidamente, para a sua Mbira e tocar da
forma que o espirito tenha demonstrado para vocé (KUNAKA, [19--] apud
BERLINER, 1978, p. 136, tradugio nossa)®,

Pode-se aferir, a partir da colocagdo do multiprofissional Kunaka ([19--] apud
BERLINER, 1978, traducdo nossa), que a sua aprendizagem foi baseada, também nas
experiéncias abstratas que ele foi tendo ao longo do processo da sua formagdo neste
instrumento. Trata-se de um momento de interacdo entre o desconhecido, ritualistico € o que
se denomina inspiragdo e criatividade, mas isso acontece, eficazmente, quando ¢

acompanhado por uma técnica, como indica Nachmanovitch (1993, p. 30) “[...] para fazer

“John Kunaka nasceu em 1929 em Nyandoro; um talentoso ferreiro, carpinteiro, fabricante e executante de
Mbira que desenvolveu o interesse pela Mbira durante a sua infdncia em um contexto familiar e comunitario.
Kunaka estudou em uma escola catdlica romana até os seus 18 anos. Ele estudou, entre outras disciplinas, a
musica europeia. Foi nesta escola que Kunaka aprendeu a notacdo tonic sol-fa e era reconhecido como um
cantor talentoso no coral da escola. Kunaka recebeu a sua primeira licdo de Mbira com colegas de trabalho e
tocou a Mbira durante muitos anos” (BERLINER, 1978, p. 219, tradug@o nossa).

60“Sometimes when you are learning a song” said John Kunaka; you do not have time to finish it. You may be
left knowing only the first section, leaving three parts unfinished. But the ancestral spirits may hear you and
offer their help. They can come while you are playing the mbira in a dream and tell you to play this key, or
that key. Or, the spirit himself can play mbira in the dream, showing you what his fingers are doing, so that
you can see clearly. He can show you new styles and variations, telling you where to add or to take away
different keys. When you wake up the next morning, you can go quickly to your Mbira and play the way the
spirit has shown you” (BERLINER, 1978, p. 136).
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qualquer coisa com arte ¢ preciso adquirir técnica”, um elemento substancial para ser
elencada as bases para improvisagio ensinadas. E importante saber que existem outros
depoimentos que reforgam que os espiritos desempenham o papel de encorajamento e
ensinamento na pratica deste instrumento, destacando outros executantes zimbabuanos como
¢ o caso de Luken Pasipamire, Ephat Mujuru, Muchatera Mujuru (BERLINER, 1978,
traducdo nossa). Mas, além dessa divindade espiritual, é preciso exercitar a execucao, o
canto ¢ dominar os elementos imprescindiveis para que eles acontecam, da melhor forma
possivel, dentro dos fundamentos da Musica de Mbira. Desta forma, pode-se perceber que o
meio onde o iniciante do instrumento esta inserido cria condicionalismos que conduzem a
algumas constatagdes sobre a sua aprendizagem. Como indica o etnomusicologo Berliner
(1978, p. 137, tradugio nossa)®! “E um prestigio para o executante de Mbira ter aprendido no
sonho através de espiritos, particularmente, por um espirito reconhecido como especialista na
Mbira ou pelo seu poder.” Na transmissdao musical, no ambito da cultura da Musica da Mbira,
¢ recorrente esta convic¢do de uma condi¢do divina, “[...] que medeia a inser¢do dos sujeitos
em determinadas praticas musicais, possibilitando que desenvolvam as potencialidades para
adquirir os saberes necessarios a participagdo mais ou menos ativa na performance musical”
(QUEIROZ; MARINHO, 2017, p. 71). Neste sentido, para demonstrar respeito pelos espiritos,
as vezes, existem varios rituais envolvidos com a aprendizagem da Mbira, por exemplo,
“Quando Kunaka ja tinha aprendido a tocar a Mbira, teve uma cerimonia especial na sua vila.
A sua familia confeccionou bebidas e escondeu os executantes da Mbira de forma a dizer aos
espiritos ancestrais sobre as habilidades adquiridas, e ele ndo tocou nessa cerimonia”
(BERLINER, 1978, p. 137, tradugdo nossa)®2.

Veja qudo contraditoria € esta pratica para os olhos contemporaneos, pois, 0 mais
provavel era que o mestre Kunaka tivesse tocado para demonstrar as habilidades adquiridas,
mas o meio lhe proporcionou outra forma, considerada como um simbolo ideal pelas crencas
espirituais. Entdo, mais do que competéncias técnicas ou performaticas, as praticas culturais
dao sentido e significacdo a aquisicdo de conhecimento no processo de aprendizagem da
Mbira naquele meio.

Em outras palavras,

Vale observar que as dimensdes sociais, cognitivas e psicomotoras estao

61«It is prestigious for an Mbira player to have been taught in dreams by a spirit, particularly by a spirit well-
known for his expertise on mbira for his general powers” (BERLINER, 1978, p. 138).

62“When John kunaka had learned to play the mbira, there was a special ceremony at his village. His family
brewed beer and hired mbira players in order to tell the ancestors of his acquired skill and Kunaka himself did
not play on the occasion” (BERLINER, 1978, p. 137).
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integradas na experiéncia musical. A aprendizagem de musica ndo implica
apenas tornar-se tecnicamente competente, mas interiorizar representagoes
sociais que lhes ddo sentido, como cultura. As organizagdes sonoras nao sao
neutras, mas investidas de redes de significados. Esses significados dao
sentido ao fazer musical e parece construirem — se no estimulo bésico para a
propria aprendizagem (LUCAS et al, 2003, p. 17).

Portanto, os fatos sociais descritos, embora ndo possam ser generalizados, como
processos que funcionam para todos os executantes da Musica de Mbira estao envolvidos de
significados ritualisticos que estimulam o processo de transmissdo, apropriagdo e
aprendizagem musical. Dessa maneira, pode-se destacar que a experiéncia musical, mesmo
quando ¢ acompanhada por crengas, ¢ concebida como um processo de integracdo de varias
esferas envolvendo aspectos sociais (integrado dentro de um contexto ou manifestacao
cultural), psiquicos (reflexdo sobre o seu envolvimento com a musica), fisico (habilidades

motoras para a performance) e consensuais (crengas, espiritos, rituais).

3.3.1 O canto e a danga na aprendizagem da Mbira

O canto ¢ uma arte indispensavel dentro das processo de aprendizagem direta e
indireta da Musica Mbira, pois, de um modo geral, as composi¢des deste instrumento musical

sdo constituidas também por uma linha melddica executada pela voz.

[...] a voz humana é o coracdo da musica africana; [...] Os africanos usam
uma deslumbrante variedade de tipos de cantar, dependendo de qudo
dramatica ¢ a situacdo: tons de cabeca, do peito, de roncar, de assobiar, de
apito, uma incrivel imitagcdo realistica do passaro, animal e outros sons
naturais, como ululagdo e cantar a tirolesa; todos sdo parte do seu repertorio
sonoro (SMALL; WALSER, 1996, p. 50-51, tradugdo nossa)®.

A maior parte das letras da musica de Mbira, particularmente, ¢ acompanhada pelo
canto a tirolesa (yodellings) entendido como execucdo de sons (silabas, palavras, expressoes)
que ndo apresentam um significado literario das palavras cantadas, mas que enriquecem a
sonoridade da musica africana de um modo integral. O uso dos yodellings exige muita
habilidade e criatividade por parte do executante, pois eles se desdobram para além da

melodia principal de uma determinada musica. Os yodellings, neste sentido, ocupam um

63«[..], the human voice is at the heart of African music; [...] They use a dazzling variety of types of singing,

depending on the dramatic situation required: head tones, chest tones, grunts, whispers, whistles, amazingly
realistic imitations of bird, animal and other natural sounds, ululations and yodels; all are part of their
repertory of sounds” (SMALL, WALSER, 1996, p. 50-51).
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trecho de improvisag¢do ou criatividade vocal executada pelo musico ou instrumentista para
dar mais interesse a sua performance.

E relevante mencionar que esta criatividade, também, esti associada a inspiragdo
encontrada em diversas situacdes do meio onde ocorre a performance e a sua audiéncia,
todavia, “[...] para pOr em pratica a inspiracdo, ¢ necessario outro esforco, para o qual ¢é
exigida a habilidade do criador” (NICOLAU, 1994, p. 8). Portanto, o aspecto cultural da
criatividade e inspiragdo exige muita pratica e técnica por parte do musico. Neste caso, o
musico exercita, de forma intensa, os yodellings sugeridos pela letra em diferentes ritmos e
subdivisdes melodicas, com vista a incorporar na sua atuacao performativa. Na interpretacao
das experiéncias vivenciadas sobre o canto das criancas dos Vavenda da RSA, por exemplo,
“[...] entender ou saber a letra importa menos do que aproximar imitativamente as sonoridades
semelhantes as letras que encaixem na métrica da melodia” (BLACKING, 1990a, p. 30). Isto
pode ser verificado em algumas musicas cldssicas e primas da Mbira: na Nhemamusasa,
através da expressdo Aya ho iye iyere ndende Hanzvadzi yamai vako zvaisingaroore

(FIGURA 5) e na Chemutengure pelo trecho Hoye hoye hoye hoye (FIGURA 6).

Figura 5 - Linha vocal da Can¢do Nhemamusasa
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(Cont.) Figura 5 - Linha vocal da Cancao Nhemamusasa
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Fonte: O autor (2018).
Nota: transcrigdo do autor. Folclore tradicional muito antigo da Musica de Mbira. Compositor desconhecido.

Figura 6 - Linha vocal da Cancdo Chemutengure
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Fonte: O autor (2018).
Nota: transcrigdo do autor. Folclore tradicional muito antigo da Musica de Mbira. Compositor desconhecido.

O canto desempenha um papel de relevo no processo de aprendizagem musical da
Mbira, ou seja, o musico usa-o como uma ferramenta, ndo s6 para acompanhar o ostinato
tipico da sua musica, mas também para memorizar um determinado ritmo passado de forma
oral/aural pelo seu par. Esta memorizagao melodica e/ou ritmica, também, pode ser alcangada
através do conhecimento das diferentes dancas tradicionais, pois os padrdes ritmicos, de um
modo geral, sdo buscados nelas. Entdo, ¢ muito comum que o mestre use a danga como uma
ferramenta para que seus pares (os alunos) aprendam uma determinada musica de forma mais
rapida.

A danga, o canto e o ostinato da Mbira aparecem de duas formas em uma performance
musical: 1) simultaneamente (combinacdo de uma sequéncia de movimento corporal,
enquanto executa a Mbira e canta); 2) alternadamente (enfatizar apenas uma das 3 partes
durante a performance). Geralmente, quando o executante opta por uma performance
alternada, ele comega com o baixo ostinato, introduz o canto ¢ no climax da musica aparece a

danga. Importante referir que, na alternancia das 3 partes, ndo existe desaparecimento total
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das partes acompanhantes, pois elas se complementam, todavia, nota-se uma énfase que o
musico d4 a uma determinada parte, pondo em destaque o trecho mais importante da musica,
ao seu ver. Estas estratégias sdo incorporadas no processo de transmissdo e aprendizagem da
Mbira e demonstram que a sua musica nao acontece de forma isolada, mas esta atrelada a um
universo de outras praticas e saberes enriquecedores do processo.

Em forma de conclusdo, as habilidades na musica (execugdo e canto) e na danga estdo,
intrinsecamente, ligadas ao ponto que se uma pessoa dissesse que executa a musica de Mbira,
pretenderia dizer que a toca, canta e danga, similar ao que acontece entre os Vavenda “se um
homem dissesse ‘eu posso tocar tshikona’, ele quis dizer que poderia também danga-la; e se
uma garota dissesse ‘eu posso dangar tshingombela’, ela poderia também cantar e tocar os
tambores (BLACKING, 1982 apud BLACKING 1995, p. 234, tradugdo nossa)®*. A musica de
Mbira bem como “A musica dos Vavenda, provavelmente, serd mal entendida se ela for
comparada com outros tipos de musica antes de ser analisada como uma expressao simbolica
dos aspectos da cultura dos Vavenda (BLACKING, 1995, p. 73, tradugdo nossa)®® e dos
Vashona uma vez que, cada cultura esta repleta de singularidades que sdo determinadas e
mediadas culturalmente. Na subsecao 3.3.2 sera apresentado como o repertério ¢ selecionado

dentro dos processos de aprendizagem da musica de Mbira.

3.3.2 Critérios usados na sele¢do do repertdrio para a aprendizagem da Mbira

No livro de Berliner (1978, tradu¢dao nossa) estdo apresentadas 5 musicas classicas
para iniciagdo da Mbira, nomeadamente Bustu M’Tandari (Andar muito), Chemutengure
(Roda da carroga), Sadza Madya Here (J& comeram xima), Rova Ngoma Mtawasa (Toca no
batuque) e Bunga Utete (Fumo de cigarro). Outra musica considerada importante, nao
mencionada por Berliner (1978, tradugdo nossa) ¢ a Nhemamusasa (Uma mulher que constroi
o seu abrigo). Neste universo de musicas a Chemutengure ¢ a Nhemamusasa sdo as mais
escolhidas e divulgadas pelos Ngwenhambiras (executantes avancados da Mbira), embora
elas apresentem algumas passagens melodicas, ritmicas e harmodnicas complexas para
iniciantes.

A aprendizagem da Musica da Mbira, predominantemente, ndo obedece a uma

%4“In Venda, skills in music and dancing were so inextricably linked that if, for example, a Venda man said, “I
can play tshikona”, he meant that he could dance it, and if a girl said “I danced tshigombela,” she could also
sing and play the drums” (BLACKING, 1982 apud BLACKING, 1995, p. 234).

6“Venda music will probably be misunderstood if it is compared with styles of music before it is analyzed as a
symbolic expression of aspects of Venda culture” (BLACKING, 1995, p. 73).
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hierarquia progressiva do nivel de dificuldades quando analisada sob perspectiva
pedagogica ocidental, todavia ¢é crucial esclarecer que, a eleicdo de uma determinada musica
a transmitir ou aprender depende do envolvimento que os intervenientes tém para com ela
bem como da sua importancia em uma determinada cerimonia. Na tradi¢do dos Vavenda de
Norte Transvaal, por exemplo, a aprendizagem da musica africana, parece partir do

composto para o simples, pois:

[...] as criangas sdo gradualmente habituadas a cantar melodias heptatonicas
e ritmos muito complexos que sdo muito comuns na tradigdo da musica dos
Vavenda. Portanto, seria um engano dizer que as criancas dos Vavenda
aprendem as cangdes tetratonicas primeiro antes de embarcar para cangdes
pentatonicas ¢ hexatdnicas (BLACKING, 1953 apud MERRIAM, 1964, p.
149, tradug@o nossa)®®.

Esta pratica de aprendizagem musical, talvez fosse um engano ou algum tipo de erro,
se observada pelo desenvolvimento musical na perspectiva ocidental da Psicologia de
desenvolvimento e da Pedagogia de Educacdo, porém, existem outros fatores sociais que
concorrem para que esta aprendizagem seja normal e ideal no contexto descrito acima. Como
afirma Blacking (1957) existem fatores que podem ser considerados para justificar esse
fendomeno:

“O primeiro fator ¢ o da complexidade ritmica - algumas cang¢des pentatdnicas sdo
mais conhecidas mais cedo do que as tetratonicas, provavelmente porque os seus ritmos sao
simples” (BLACKING, 1957, p. 4, tradugdo nossa)®’. Pode-se perceber, aqui, que ndo se trata
de nenhuma falta de hierarquia dos processos nativos na organizacdo de aprendizagem
musical, mas que foi eleito o ritmo € nao o nimero de notas para definir a prioridade da

canc¢ao a aprender ou a transmitir.

O segundo fator ¢ de nivel sociologico: Ngano (cangdes dos Vavenda) sao
mais conhecidas do que nyimbo, provavelmente, porque elas sdo executadas
quando as criangas e os adultos de todos os sexos se encontram no fim do dia,
enquanto a transmissd@o do nyimbo depende de uma associacdo voluntaria
durante um determinado tempo do dia (BLACKING, 1957, p. 4, tradugao

66«[..] children are gradually acclimatized to singing the heptatonic melodies and more complex rhythms which

are so common in traditional Venda music. Nevertheless, it would be wrong to say that Venda children learn
tetratonic songs before embarking upon pentatonic and hexatonic songs” (BLACKING, 1953 apud
MERRIAM, 1964, p. 149).

67“First, there is the factor of rhythmic complexity; some pentatonic songs are better known at an earlier age than
tetratonic songs, probably because their rhythms are simpler” (BLACKING, 1957, p. 4).
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nossa, grifo nosso)®®.

Neste fator, se evoca a motivacdo dos individuos quanto a participacdo destas
atividades cotidianas.

Finalmente, existe o fator de sabor: o hexatonica Ndo bwa na Tshidongo, por exemplo,
¢ uma musica muito popular entre os Vavenda, por isso mesmo embora certa complexidade
musical e linguistica, ela parece uma das can¢des mais executada que as criangas aprendem,
simplesmente, porque elas escutam quase sempre (BLACKING, 1957, p. 4, tradugdo nossa)®.

Refletindo-se, analiticamente, sobre os fatores apresentados em relagdo a

aprendizagem das musicas africanas aqui apresentadas, constata-se que:

O principio de aprendizagem da musica africana parece ser o de
aprendizagem através da experiéncia social. A exposicdo a situagdes e
participacdes musicais sdo enfatizadas do que o ensino considerado formal.
Portanto, a organizagdo de musica tradicional na vida social permite que o
individuo adquira conhecimentos em estagios lentos, alargando assim a sua
experiéncia da musica na sua cultura através do grupo social que ele vai, aos
poucos, absorvendo por via de atividades nas quais ele faz parte” (SMALL,;
WALSER, 1996, p. 53, tradugdo nossa)’’.

Em sintese, existem varias exce¢des que devem ser tomadas para definir uma regra
propria de aprendizagem da musica africana, mas para determinar quao simples ou complexa
¢ uma musica africana depende de inumeros fatores: os objetivos dos intervenientes € 0 meio
social onde ambos estdo inseridos. Assim, compreende-se 0 meio como um ordenador social
que permite conhecer e respeitar, de modo mais integral, as referéncias diretas ou indiretas da
vida dos intervenientes do processo de transmissao e aprendizagem, dando relevo ao colocado

pelos educadores musicais ao referir que:

Em qualquer processo de formacdo, na dindmica das culturas musicais, o
conteido que vai ser transmitido e as estratégias utilizadas para sua
transmissdo passam por uma selecdo cultural definida pelo grupo ou pela

%“Then there sociological factor: ngano are better known than nyimbo, probably because they are sung when
children and adults of both sexes are together in the evenings, whereas the transmission of nyimbo depends
upon more voluntary associations during the daytime” (BLACKING, 1957, p. 4).

%“Finally, there is the factor of taste, which is always hard to explain: the hexatonic “Ndo bwa na tshidongo” is
everywhere very popular, so that in spite of certain musical and linguistic complexities, it appears to be one of
the first songs that children learn, simply because they hear it more often” (BLACKING, 1957, p. 4).

70“The principle [...] seems to be that of learning through social experience. Exposure to musical situations and
participation are emphasized more that formal teaching. 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 the
music of his culture through the social groups into which he is slowly absorbed and through activities in which
he takes parte (SMALL; WALSER, 1996, p. 53).
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sociedade detentora do conhecimento. De tal forma, as diferentes culturas
criam estratégias, momentos e situagdes particulares para o desenvolvimento
e a assimilagdo dos conhecimentos e saberes musicais (QUEIROZ;
MARINHO, 2017, p. 68).

“[...] € importante lembrar que a aprendizagem dessas cancdes dos Vavenda ¢ uma
questdo de escolha pessoal, pois as criancas nunca sao ensinadas sistematicamente”
(BLACKING, 1957, p. 4, tradugdo nossa)’!. Assim, também, acontece na Musica da Mbira,
contexto em que as particularidades da transmissdo, aprendizagem e apropriacdo cultural
evidenciam e consolidam as caracteristicas essenciais dos processos musicais peculiares deste

grupo social.

3.3.3 Fabricantes e executantes no processo de transmissao da Mbira

Embora o processo de transmissdo da Musica da Mbira em MOZ ¢,
predominantemente, realizada nas comunidades, nas associagdes dos musicos, entre outros
espacos sociais, existem algumas escolas que ministram as aulas deste instrumento,
destacando a “Escola de Comunicacdo e Arte - ECA da Universidade Eduardo Mondlane -
UEM e a Escola Nacional de Musica - ENM” (SITOE, 2017)72.

Em um computo geral, o processo de transmissdo e aprendizagem da Mbira ¢
orientado por fabricantes e executantes que, na sua maioria, ndo passaram por uma formagao
considerada formal. Isto demonstra que, de fato, a Educagdo e a formacdo musical
transcendem as atividades institucionais, pois ao adentrar nas mais diversas praticas da
Musica de Mbira e outros instrumentos musicais tradicionais, fica-se “[...] cientes de que o
ensino de musica se estabelece também a partir do trabalho de outros profissionais da musica,
que ndo sdo, necessariamente, professores com a finalidade especifica de ensinar” (QUEIROZ,
2004, p. 102). Neste sentido, existem diversas estratégias de transmissdo de conhecimentos e
saberes musicais que se constituem a partir de principios nativos que se tecem
contextualmente, o que confirma que “Existem, em todas as sociedades, outros métodos de
transmissdo e aquisi¢ao de competéncias e conhecimentos musicais” (GREEN, 2000, p. 65).

Em uma primeira instancia, reflete-se sobre os elementos que aproximam os

fabricantes no processo de transmissdo ¢ aprendizagem da Musica da Mbira. Neste sentido,

71«[...] It is particularly important to remember that the learning of these songs is a matter of personally choice;

children are never taught systematically” (BLACKING, 1957, p. 4).
2Documento online nio paginado.
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destaca-se que a constru¢ao-execugao-transmissao sdo atividades que se retroalimentam nos
processos nativos deste instrumento. Por um lado, os fabricantes e os executantes que o autor
desta dissertagdo trabalhou (Luka Mukhavele, Ozias Macoo, Ivan Johan Mukhavele)
demonstraram que € importante saber tocar o instrumento que fabricam, pois a sua afinacao
pode ser, também, apurada por intermédio da execu¢ao de composigOes tipicas deste
instrumento. Por outro, ¢ relevante que os executantes tenham algumas nogdes sobre a sua
construcdo (afinagdo) para ndo depender sempre do fabricante. Logo, pode-se perceber, aqui,
que existe uma relagdo de interdependéncia em uma tripla-acdo construcao-execuc¢ao-
transmissdo que, por presuncdo, justifica a intervengdo dos fabricantes no processo de
transmissdo e aprendizagem instrumental da Mbira. Adicionalmente, embora, atualmente,
muitos fabricantes e executantes estejam mais comprometidos com a divulgacdo deste
instrumento, ainda ndo existem muitas instituicoes formais, nem mesmo muitos fabricantes e
executantes que possam ajudar a hierarquizar os papéis dos intervenientes desta pratica. Por

1SS0,

Dentro da comunidade o avo, pai, tio, primo ou irmao ‘curiosamente apenas
género masculino’ podem ensinar os iniciantes. Claramente as conexoes
familiares reforgam a transmissdo da musica de Mbira dentro da comunidade
dos Vashona. [...] os Vashona reconhecem que, para o executante
comprometido com a Mbira ndo existe fim para aprender e desenvolver sua
arte. Trata-se de um processo de dedicagdo que ocorre durante uma longa
vida (BERLINER, 1978, p. 147-148, tradugdo nossa, grifo nosso)’>.

Geralmente, as pessoas que executam este instrumento em MOZ sdo do género
masculino. Esta indicacdo ndo ¢ surpreendente, pois, embora a emancipag¢do feminina tenha
iniciado em 1975 em decorréncia do processo da independéncia nacional, a sua afirmacao na
area musical foi a partir de 1990, quando foi criado o concurso musical denominado o Top
Feminino’. A mulher sentia-se limitada para fazer musica, devido aos preconceitos
tradicionais herdados desde o tempo colonial sendo excluida de outras atividades que eram

tidas como sendo somente para os homens, como ¢ caso de fazer musica. A este respeito

73“Within this community a grandfather, father, uncle, cousin, or brother may teach a beginner. Clearly, familiar
connections reinforce the transmission of mbira music within the Shona community. [...] Finally, Shona
musicians recognize for serious mbira players there is no end to learning and to developing their art; it is a
lifelong process and a lifelong devotion” (BERLINER, 1978, p. 147-148).

4“0 Top Feminino foi um concurso de musica feito somente de vozes femininas numa altura em que o pais
vivia ainda o entusiasmo da independéncia nacional ¢ implantava-se o processo da emancipagdo da mulher”
(NHAMPOSSE, 2017, p. 1).
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Nhassavele (2010, p. 30) confirma que: “[...] das 118 edigdes do Ngoma’® na década de 1980,
nao havia nenhuma mulher. Entre 1990-1994, apenas quatro mulheres fizeram parte das
finalistas (Mingas, Guegué, Luisa Boaventura e Eva Mendonga)”. Passadas quase 4 décadas
depois da afirmacao feminina, a forte resisténcia as politicas de emancipacdo e dominacao
masculina ainda se verifica na area musical, principalmente, na pratica da Mbira. A titulo de

exemplo,

na provincia de Maputo, MOZ, existem poucos executantes da Mbira, tais
como: Ivan Johan Mukhavele, Nharira, Alcides, Magos, Pedro Sitoe e seus
alunos, Cleo, Maneto, Luka Mukhavele, Ozias Macoo, Simao Nhacule e
seus alunos, Maria Ezelina, Sulemane Saide, entre outros (SITOE, 2017).

Nota-se que, na lista mencionada acima, s6 existe uma mulher, a Ezelina,
demonstrando um percentual bastante reduzido, comparativamente, ao género masculino.

Em suma, pode-se referir que os espagos fora do cenario académico dominam o
processo de transmissdo e aprendizagem da Musica de Mbira sendo conduzido,

maioritariamente, pelos fabricantes, destacando-se o género masculino em maior escala.

3.3.4 Sistema de registro ¢ forma de execucao da Musica de Mbira

A Musica de Mbira apresenta alguns recursos graficos didaticos usados para auxiliar a
sua transmissdo e aprendizagem, um deles ¢ a tablatura.

Entende-se por tablatura (FIGURA 7), “O sistema de notacdo que utiliza letras,
algarismos ou outros sinais, em vez da notagdo em pauta musical” (SADIE, 1994, p. 924).

O principio bésico da tablatura da Mbira consiste na indicacdo, por meio de letras e
nimeros dispostos em diagramas, de como o executante deve proceder para produzir

determinada nota, acorde, melodia, ritmo em seu instrumento.

*“Ngoma, outra parada musical da Raddio Mogambique onde concorria homens ¢ mulheres” (NHAMPOSSE,
2017, p. 1).
"Documento online nio paginado.
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Figura 7 — Trecho da 3" variagao

de Bustu M ’tandari
i il iti
Pe| Id | Pd
I 1
5 10 11
v = = =
VII 1 14 15
=
12 13
12 13
XIV 5
12 13

Fonte: Berliner (1978, p. 286).

Para Maraire (1991, p. 29, grifo do autor) “As tablaturas da ‘Mbira’ sdo apresentadas
verticalmente para facilitar a leitura e a execugdo, simultaneamente [...]”, mas acredita-se que
o uso eficaz do sistema ¢ uma questdo de habituar e apreender a sua simbologia. Esta
representacdo grafica ¢ uma tentativa sugerida para recriar a Musica de Mbira visualmente,
embora acredite-se que ainda ndo exista um sistema de notacdo com eficacia aproximada a
do método direto na aprendizagem da Mbira, que ¢ através da audicdo e observagao.
Entretanto, mesmo com esta falta de convic¢do, Maraire (1991, p. 29) recorria a esta
representacao grafica, “[...] uma vez que ajuda na indicagdo do modelo ritmico, aproximando
o aluno as articulagdes ritmicas ¢ sentimentos da musica dos Vashona ™.

No concernente a interpretagdo da tablatura (FIGURA 7), as letras indicam os dedos a
serem usados para dedilhar as lamelas’’; os nimeros romanos, em maiascula, indicam a

contagem das fileiras; os romanos, em minuscula, indicam as colunas e os arabicos

demonstram o niumero de lamela a dedilhar. Cada fileira corresponde a um ataque do modelo

"TPolegar esquerdo (Pe), Polegar direito (Pd) e Indicador dreito (Id).
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ritmico. “Para representar as pausas ou siléncios coloca-se asterisco (*) nos retangulos como
se pode visualizar na fileira V’ (BERLINER, 1978, p. 283, tradugdo nossa)’®.

Na fileira I (FIGURA 7) soa apenas uma nota enquanto na VII soam 3 notas
simultaneamente. Na fileira VIII foi cancelado o som da tecla 15 (Mi) e estando a soar
apenas a tecla 1 (L4) e 14 (Mi).

Para uma compreensdo minuciosa das notas (afinagdo) e sua relacdo de oitavas segue

a Foto 3:

Na Mbira Nyunganyunga, as teclas sdo contadas e numeradas da esquerda para direita,
segundo o sistema de registro usado pelo Etnomusicologo Maraire (1991). Neste sistema, as
teclas da regido grave, sdo representadas por nimeros impares (1, 3, 5, 7, 9, 11, 13, 15), e as
da regido aguda por numeros pares (2, 4, 6, 8, 10, 12 ¢ 14). As teclas 1, 2, 3,4, 5, 6 ¢ 7 sdo
dedilhadas pelo Polegar esquerdo (Pe); as 9, 11, 13 e 15 sao dedilhadas pelo Polegar direito
(Pd); e as 8, 10, 12 e 14 sado tocadas pelo Indicador direito (Id), conforme a Foto 4:

78“Na asterisk * written in a row, and placed on a vertical line separating the two half columns, tells you to rest-
to let that particular pulse go by without plucking any key at all” (BERLINER, 1978, p. 283).
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Foto 4 - Enumerag:ao das teclas e indicagao do dedllhado

Fonte: O autor (2011).

Os executantes deste instrumento frisam que, em algumas obras com passagens
rapidas, existem certas excegoes que orientam o uso do Pd no lugar do Id de modo a facilitar o
mecanismo desta determinada passagem.

Para conduzirem, de forma metddica, o seu trabalho de formag¢ao musical, os mestres
deste instrumento adotam vérias formas de aprendizagem.

“Na forma mais comum, o professor divide em seg¢des os componentes do trecho e
ensina-os para o aluno, uma em cada parte” (BERLINER, 1978, p. 140, traducgio nossa)’’.

As segoes estdo separadas por negrito (FIGURA 8), a primeira se¢do ¢ a pergunta e a

segunda ¢ a resposta.

Figura 8 - Pergunta e resposta do padrao ritmico basico

“In one common approach, the teacher breaks each piece down into its component phrases and teaches them to
the student one at a time” (BERLINER, 1978, p. 140).



70

de Chemutengure.

Pe Id | Pd
6 11
1 15
- Pergunta
1 13
1 13
& 11
1 15
3 11 < Resposta
1 15

Fonte: Berliner (1978, p. 284).

Para facilitar a aprendizagem das se¢des, o executante, primeiramente, trabalha o Pe
da musica, em seguida, o Pd. Para ganhar coordenagdo motora, passa a trabalhar os dois

polegares de forma alternada ou simultanea.

Os executantes [...] que aplicam este método ensinam seus alunos o polegar
esquerdo da peca primeiro. Em seguida, os alunos sdo ensinados o polegar
direito, e depois aprendem a coordenar os 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, tradugio nossa)®’.

A aplicagao 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 toca-los, sucessivamente, sem hesitacdo (BERLINER, 1978, p. 140,
tradugdo nossa)®'. Evidentemente, esta estratégia depende de cada contexto, da musica em
estudo e o tipo de Mbira. Por exemplo, na cancdo Chemutengure executada em

Nyunganyunga, a progressao melddica se complementa de um (a) dedo (nota) para outro (a),

80«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).

81“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).
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entdo, as vezes, ndo ¢ interessante separar o dedilhado simultineo, mesmo embora isso
facilite a aprendizagem.

Como sustentam os antropo6logos culturais:

[...] as melodias tendem a ser curtas, e a repeti¢do ¢ comum; ela é, de fato,
uma das caracteristicas da musica africana. [...] A pergunta e resposta
podem ser executadas por um periodo de muitas horas, com uma repetigao,
aparentemente, monotona da mesma frase curta emitida pelo lider e
respondida pelo coral [...] em uma relagdo com o ritmo complexo
intercalado no acompanhamento do tambor ou palmas” (SMALL; WALSER
1996, p. 54 -55, tradugdo nossa)®?.

2

O ciclo repetitivo da musica africana tem um significado contextual em uma
determinada cultura. Este significado ¢ definido de acordo com uma situa¢do ou cerimonia

especifica onde a musica toma parte.

A repeticdo da musica Africana tem uma funcdo [...] na dissolu¢do do
passado e do futuro em uma eternidade do presente, através do qual a
passagem do tempo ndo ¢é percebida. A performance pode durar muitas horas
ou toda a noite ¢ ndo tem um comeco ¢ fim formalmente de definido
(SMALL; WALSER, 1996, p. 55, tradugdo nossa)®’.

“A estrutura basica da musica de Mbira ¢ ciclica, com um comego e fim ambiguo,
por isso, o professor, as vezes arbitrariamente, escolhe o ponto na musica por onde sempre
comeca e termina sua versdo, demonstrando para que ndo haja confusdo para os iniciantes”
(BERLINER, 1978, p. 140, tradu¢io nossa)*.

Um ponto a ser refletido nela e aplicado no ato de transmissao e aprendizagem para
evitar a ambiguidade relatada por Berliner (1978), € organizar as estruturas e as variagdes das

secdes da mais simples para a mais complexas (FIGURA 9).

Figura 9 - Padrdo ritmico e variagdes de Chemutengure

82“Melodic phrases tend to be short, and repetition is common; in fact repetition is one of the characteristic of
African music. [...] A call-and-response may go on for several hours, with apparently monotonous repetition of
the same short phrase sung by a leader and answered by the chorus, not only in melodic lines themselves but
also in their relation to the complex cross-rhythms in the accompanying drumming or handclapping” (SMALL,;
WALSER, 1996, p. 54-55).

83“The repetitions of African music have a function in time which is the reverse of our own music- to dissolve
the past and the future into one eternal present, in which the passing of time is no longer noticed. A
performance may go on for several our or all nights and will have no formal beginning or end” (SMALL,;
WALSER, 1996, p. 55).

84«Because the basic structure of mbira pieces is cyclical, with an ambiguous beginning and end, teachers
sometimes arbitrary choose a point in the piece at which always to start and finish their demonstrated version,
so0 as not to confuse the beginner” (BERLINER, 1978, p. 140).
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A B C D E F
Pe |Id|Pd|[Pe |Id|Pd||Pe |Id| Pd |[[Pe |Id|Pd||Pe |Id|Pd || Pe |Id| Pd
[ 11 11 9 10 8 9
& [ 6 6 5
11 11 10 g 10
1 15 1 1 1 1 11
15 15 14 14 7
12
1 13 1 13 1 13 1 12 12 13
4 3
13 13 12 12 12
1 13 1 1 5 4 13
13 13 1 12 1
1
6 11 11 ) 10 10 9
6 [ ] 6 3
11 11 10 10 10
1 15 1 1 1 1 11
13 15 14 15 7
10
3 11 3 11 3 11 3 10 3 11 11
10 3
11 11 11 10
1 15 3 3 N 5 11
11 11 1 1 1

Fonte: Berliner (1978, p. 284).

Os outros critérios observados na organizagdo das tablaturas foram: comecar pela
regido grave do instrumento (executado apenas com polegares); combina¢do de um polegar
com o indicador; ampliacdo do ritmo basico; uso de todas as regides (todos polegares e o 1d),
preenchimento total do ritmo (agregado de alturas).

No entanto, ¢ importante referir que, depois de executar, fluentemente, todas as
variagdes, o instrumentista pode intercalar variacdes que exploram diferentes regides e ndo
apenas frisar uma regido por muito tempo.

Isto ¢ importante de ser observado, pois, muitas vezes, a melodia da Musica da Mbira
¢ executada na regido aguda, entdo quando o musico enfatiza a regido mais grave por muito

tempo, as vezes fica uma sensacdo de desaparecimento do motivo basico melodico.

Depois ter de aprendido com sucesso o modelo ritmico basico, e repetido o
ciclo de forma continua, sem a necessidade da tablatura, vai-se a primeira
variagdo, a segunda e assim sucessivamente; em seguida, volta-se ao modelo
ritmico basico e toca-se com todas as variagdes ja aprendidas, repetindo cada
uma, varias vezes, e passando para a seguinte sem interrup¢do (BERLINER,
1978, p. 284, tradugio nossa)®.

83«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



73

Esta pratica ¢ muito importante para desenvolver a seguran¢a e maturidade exigidas ao

musico, por exemplo, para participar em cerimonias da Musica de Mbira, por isso,

numa aula tipica de iniciagdo, uma vez o aluno ter aprendido o dedilhado
padrio de uma musica particular, ele deve tocar a parte lentamente e com
muitas repetigdes. [...] 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, tradugio nossa)®®.

Existem outras praticas realizadas neste instrumento que coincidem claramente com o
que acontece em um meio de ensino considerado formal, que estimulam o desenvolvimento

performatico do instrumentista, ou seja,

Depois de os alunos ter aprendido eficazmente o padrdo basico de varias
composigdes, ¢ comum os professores sugerirem que eles facam uma
demonstracdo publica conjuntamente. Nesta performance, o aluno,
repetidamente, toca os padrdes basicos da composicao - Kushaura - que
tenha aprendido, enquanto o professor cria variagdes por cima das estruturas
basicas, formando as partes denominadas Kutsinhira” (BERLINER, 1978, p.
142-143, tradugdo nossa, grifos do autor)®’.

Esta agdo estimula o aluno a desenvolver uma capacidade auditiva e criativa das
variagoes antes de comegar a sua aprendizagem, o que faz com que, no momento preciso, ele
sO se preocupe com 0s mecanismos uma vez que as progressdes melodicas, harmonicas e

ritmicas ja estdo memorizadas nos seus processos cognitivos. Entretanto, uma vez que,

O aluno tenha adquirido a confianca de escutar o seu professor tocando sem
perder a sua conexdo, ele pode comecar a adquirir inspiragdo para
improvisar variagdes permissiveis dentro do modelo ritmico basico para
elaborar a Musica de Mbira, mesmo antes de ter sido ensinado a tocar

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).

8“In 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).

87“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, grifos do autor).



74

variagdes (BERLINER, 1978, p. 143, tradugdo nossa)®s.

Igualmente, nas aulas de iniciagdo, os alunos podem olhar para os seus dedos enquanto
estdo tocando, contudo, quando eles progridem, os seus professores os encorajam para
deixarem a habilidade e inspiragdo fluirem. Por isso, como executante de Mbira ¢ importante
que retenha o seguinte para tocar a Mbira, seus dedos devem ter olhos. Existem algumas

justificativas em consonancia com esta pratica:

Primeiro, de forma a tocar com sensibilidade, ouvindo de forma envolvente a
Mbira e responder a outros musicos, o executante de Mbira ndo pode estar
preocupado com mecanismo de produgcdo do som; Segundo, existe uma
pratica em consideracdo - quando esta na performance a noite, perto de fumo
de cigarro ou dentro de local ndo muito claro na cerimonia Bira, o
executante, as vezes, ndo consegue ver seus dedos dentro da caixa ou cabaga
ressoadora. Além disso, a forma da abertura de cabaga ressoadora, as vezes,
bloqueia a visdo do seu instrumento (BERLINER, 1978, p. 143, tradugdo
nossa, grifo do autor)®.

Para evitar este bloqueio da visdo do instrumento devido a cabaga,

atualmente, as Mbiras ou ‘timbira como se chama em xangana’ sao
equipadas com sistemas de captagdo de som, industrialmente concebidos
para o efeito, tais como: microfones especializados e captadores de vibragdes
em corpos solidos, adequados para este tipo de instrumentos (SILAMBO,
2012, p. 20).

Estas transformagodes facilitam o trabalho do instrumentista ou professor tanto no
palco como na sala de aula, respectivamente. Todos os mestres enfatizam a importancia de o
aluno aprender o modo correto do instrumento e da Musica de Mbira, o que demonstra que os
processos e praticas deste instrumento obedece a uma forma e a um conteudo, previamente,

estruturados.

Isto inclui a preocupagao com a precisao e forca no dedilhado das teclas com
vista a produzir sua verdadeira e total sonoridade bem como a preocupagio

88«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).

8<First in order to play with sensitivity, listening closely to the mbira and responding to the other musicians, an
mbira player cannot be preoccupied with the mechanics of playing. Second, there is a practical consideration.
When performing late at night, next to a smoky fire or inside the dimly lit place of the bira, a player is not
always able to see his fingers in the gourd resonator. Moreover, the shape of the opening of the gourd
resonator itself sometimes blocks the performer’s view of his instrument” (BERLINER, 1978, p. 143, grifo do
autor).
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com a exatiddo ritmica. Estas habilidades sdo desenvolvidas aprendendo
uma ou poucas pecas de Mbira do que um vasto repertdrio. [...] isso &
importante para que os iniciantes possam desenvolver o controle do seu
instrumento lentamente e deliberadamente, construindo uma base sélida com
baixo ntimero de pegas que podem, gradualmente, ser expandidas em um
completo repertério de composigdes e variagdes (BERLINER, 1978, p. 142,
tradugio nossa)’.

Quando o aluno trabalha muito tempo em uma Unica musica, ele desenvolve uma
intimidade tanto com o instrumento como com a musica, o que lhe ajuda na regulagdo da
dindmica e articulacdo exigida em cada passagem melddica ou harmdnica da Musica de
Mbira.

Para além do referido, o relaxamento muscular é uma carateristica importante que
deve ser adquirida pelo executante da Mbira, e ela pode ser desenvolvida através de acdes

que intercalam a pratica com o descanso:

Desenvolver a forga e o controle para tocar sem ficar tenso € um desafio para
os iniciantes. Quando o aluno tenta forgar-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 cerimdnia
Bira, o controle do relaxamento muscular ¢ essencial. [Por isso,] [...] de
forma a adquirir for¢a nos musculos ¢ exigido na execu¢do da Mbira, que o
aluno pratique, frequentemente, por pouco intervalo de tempo, alternando
execu¢do ¢ descanso do que praticar intensamente por longo periodo
(BERLINER, 1978, p. 143-144, tradugdo nossa, grifo nosso)’!.

Também existem aspectos motivacionais e educativos que os mestres de Mbira
consideram neste processo: estes aspectos incluem a planificacdo adequada do seu trabalho; e
o desenho de estratégias praticas que encorajam e aproximam os alunos ao processo como,
por exemplo, a organizagdo de um meio de convivio social no qual os alunos possam partilhar
suas conquistas ¢ dificuldades.

Fica claro que existem pormenores a tomar em consideragdo durante a aprendizagem

da Mbira que ajuda a compreender que “Os participantes na musica local [...] seguem uma

90“This 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).

%1“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
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, grifo do autor).
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série de rotas conhecidas que eles escolhem — ou sdo levados a escolher — e que sdo tanto
mantidas abertas quanto ampliadas através das suas acdes” (FINNEGAN, 1989, p. 305).

Em resumo, como afirma Sitoe (2017)°2: “neste momento acho que ainda nio existe
método formal [..]” para a aprendizagem da Mbira, todavia pode-se encontrar varios
caminhos importantes a serem destacados neste processo de aprendizagem. Um deles ¢ a
aprendizagem direta e indireta que acontecem entre pares através da observacdo, imitagao,
repeti¢do, audi¢do, memorizagdo, participagdo em eventos sociais, canto, danga bem como as
formas de registro e execu¢do musical. Portanto, os mais experientes em uma determinada
cangdo ocupam, didaticamente, um importante papel na aprendizagem direta e indireta da
musica da Mbira. Seguidamente, ainda permanece importante o reconhecimento dos
espiritos como fonte de transmissdo musical através de sonhos que revelam quais sdo os
elementos mais significativos a serem incorporados na Musica de Mbira. Portanto, os
processos de aprendizagem desta Miusica configuram, ndo apenas saberes, praticas e
solugdes criadas e/ou negociadas tradicionalmente pelos sujeitos sociais, mas também
aproveitam outros recursos contemporaneos que facilitam o ensino e aprendizagem. Esta é a
maior alanvanca que esta dissertagdo propde para os educadores musicais no seu exercicio de
preparagdo e realizagdo da sua performance musical demostrando uma multiplicidade de
ferramentas que eles possuem ao seu redor para exercer, flexivelmente, o processo de ensino

e aprendizagem de Musica.

3.4 Organologia da Mbira

Embora o termo Organologia tenha sido usado ocasionalmente, durante o século XIX,
na Biologia e Anatomia, ele tem vindo a ser aplicado para designar o estudo cientifico e
académico dos instrumentos musicais (HENRIQUE, 2009).

Sobre este campo de estudo dos instrumentos, Pinto (2001, p. 265) afirma que:

a organologia ¢ um estudo contemporaneo de instrumentos de musica
(inventario, terminologia, classificacdo, descricdo de construcdo, suas formas
e técnicas de execucdo) sem deixar de considerar a sua produgdo musical
(analise de fendmenos acusticos e as escalas em uso), além de critérios
ligados a fatores socioculturais e as crengas que determinam o seu uso € o
status de seus musicos. Importante ¢ também considerar aspectos de
simbologia e estética que sempre impregnam os instrumentos musicais.

2Documento online nio paginado.
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Nesta indicagdo existem inumeros conteudos que se afiliam ao estudo organologico,
alguns dos quais ja abordados nos itens anteriores, todavia, nesta se¢do da dissertacao sera
destacado o material usado na fabricacao da Mbira, as suas caracteristicas fisicas e actsticas
bem como a sua afinacdo uma vez que a fabricacdo, execucdo, transmissao e aprendizagem
deste instrumento sdo acdes interdependentes.

Na classificacdo cientifica ¢ académica dos instrumentos musicais introduzidos em
1914 pelo etnomusicologo Hornbostel ¢ o musicologo Sachs, a Mbira faz parte dos
idiofones®® dedilhados de altura definida com afinagdo fixa, pois o tocador ndo pode alterar,
minimamente, a afina¢ao durante a execucao.

A Mbira Nyunganyunga, de acordo com Mukhavele (2011 apud SILAMBO, 2012),
em exposi¢do®, em conformidade com Sitoe (2017) que existia em MOZ, sem este nome,
outrora foi levada de MOZ para ZANU por um individuo de nome Jack Tapera (zimbabuano).
Tendo levado esta Mbira com 13 teclas dos Vanyungwe, da provincia de Tete para o seu pais
designou-a de Mbira Nyunganyunga tendo em conta a sua etnicidade de origem: os
Vanyungwe. Isto revela uma das formas aplicadas nas sociedades africanas para a atribuicao
de designagdes aos instrumentos musicais tradicionais e que se desdobra para outros
dispositivos do cotidiano. Desta forma, pode-se discernir que a “[...] musica reflete outros
aspectos de comportamento, organizagdo, ¢ valores da cultura” (MERRIAM, 1964, p. 247,
tradugdo nossa)’’; portanto, ela “[...] é uma maneira de entender o mundo e as nossas
experiéncias nele” (SWANWICK, 1979, p. 39, tradugdo nossa)’® .

No decurso da década 1960, a Mbira Nyunganyunga sofreu algumas transformacdes
para se adequar a musica dos Vashona de ZANU, ganhando mais duas teclas e passando

assim a possuir 15 teclas (FOTO 5).

Foto S - Mbira Nyunganyunga
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%“Music is one mode of i ' K, 1979, p. 39).
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Fonte: Mukhavele, 1. (2018a).

Com a criacdo e expansdo de varios projetos e oficinas de fabricacdo, destacando o
projeto Mukhambira, criado em 2005, ja abordado, este instrumento voltou a MOZ com uma
nova dindmica: aumento do numero de teclas, novo timbre, novos estilos musicais e contextos

de uso, como se pode observar nas subse¢des seguintes.

3.4.1 Materiais ¢ transformacao

A Mbira pode ser feita através de materiais reciclaveis, tais como: madeira velha,
chapas compradas nas sucatas, capsulas, entre outros materiais. Isto mostra que a fabricacao
deste instrumento, também, tem uma preocupa¢do na manuten¢do do meio ambiente, na
medida em que aproveita o material considerado inttil e que, muitas vezes, ¢ acumulado em
contentores de lixo quando nao se associa a outras fungdes secundarias.

Os materiais usados, inicialmente, na sua fabricacdo eram de origem vegetal: palmeira

de rafia, madeira, bambu e outros (FOTO 6).

Foto 6 - Mbira de material de vegetal®’
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9“Lamelofone com base (tdbua) em f no (utensi].;_ N que se agita o ar para ativar combustdes) e
ressoador adicional de cabaga” (K i L
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Fonte: Kubik (2002, p. 10).

O material usado na fabricacdo da Mbira em uma determinada parte ¢ permutavel: o
arame pode substituir o espaco de cordas vegetais; os ganchos, o espaco do arame e vice-

versa (FOTOS 7, 8, 9).

Foto 7 - Travessao fixado
por vegetais

Fonte: Kubik (2002, p. 10).

Foto 8 - Travessao fixado por
arame

il

Fonte: O autor (2011).
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Foto 9 - Travessao fixado por
ganchos

Fonte: O autor (2011).

Como se pode observar, existem materiais facilmente oxiddveis, como demonstra a
Foto 8, todavia, isso pode ser minimizado pintando ou protegendo as teclas contra climas que
facilitam a oxidag¢do (FOTO 9). A ferrugem existente em algumas teclas da Foto 8 ¢ causada
pela oxidagcdo do ferro, onde o ferro perde elétrons e o oxigénio ganha elétrons, ou seja,
quando um composto quimico perde elétrons (sofre oxida¢do), o seu Numero de Oxidacao
(NOX) aumenta.

A tabua da Mbira pode ser feita de varios tipos de madeira, tais como: Wumbila
(Pterocarpus angolensis), Jambire (Millettia stuhlmanii), Mwenje (Ptaeroxylon obliqguum) ou
Pau-preto (Dalbergia melanoxylon)®®. Estas espécies sdo preferidas pelos fabricantes,
possivelmente, pelas suas distintas qualidades que favorecem a fabricacdo do instrumento.
Além disso, elas sd3o reconhecidas pelas suas carateristicas apreciadas pelos fabricantes que
incluem a durabilidade, resisténcia, rigidez, beleza, uniformidade das fibras e boa estabilidado

do instrumento. Como observou o fabricante Macoo (2011 apud SILAMBO, 2012, p. 31):

A escolha das madeiras para a fabricagdo dos instrumentos musicais
depende do tipo de instrumento que se pretende fabricar, da finalidade do
instrumento (Orquestra, uso pessoal, festival, aula, idade do executante), do
tipo de som que o instrumento deve ser capaz de produzir, pois os
componentes utilizados e os procedimentos de fabricacdo influenciam
diretamente na sua caracteristica sonora.

A rigidez da madeira usada para a fabricagdo da tdbua ¢ uma qualidade essencial,
porque permite maior propagacdo do som e torna-o mais brilhante. E crucial apontar que, com
a idade e a maturidade do instrumento, as lamelas assentam na tabua, criando calos que dao

uma estabilidade mecanica, e, por conseguinte, timbrica ao instrumento. Todavia, se a

%Primeiro estd apresentado o0 nome comum em MOZ. Entre parénteses, o nome técnico.
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madeira ndo for, suficientemente, rigida, os calos criados pela pressdo das lamelas e suportes,
instabilizam o timbre ¢ a afinagdo do instrumento. A rigidez da madeira ¢ uma caracteristica
importante, pois a tabua ¢ perfurada e escavada ao embutir os componentes do sistema de
captagdo do som. Se a tabua ndo for de madeira, suficientemente, rigida, ela danifica-se

durante este processo.
3.4.2 Caracteristicas fisicas e acusticas

Em geral, a Mbira ¢ constituida por 5 partes principais: uma tdbua de madeira,
ganchos, cavalete no qual estdo fixas varias lamelas de ferro ou vegetal através de um

travessdo metalico ou vegetal (FOTO 10).

Foto 10 - Partes da Mbira

Cavalete

! ) 1 |
| | : 5
Gancho '8 Travessdo v

Fonte: Mukhavele, 1. (2018b).
Nota: editoragd@o pelo autor (2018).

A tédbua da Mbira pode ser lisa ou escavada (FOTOS 11, 12), criando uma cavidade
que serve de caixa-de-ressonancia. A maior parte das tabuas lisas da Mbira Nyunganyunga
tem maior espessura no lado onde estdo fixas as lamelas (FOTO 12). Esta diminuigdo da
massa do corpo da tdbua em direcdo ao executante d4 um espago que permite a ocorréncia dos
mecanismos de producdo do som de forma mais facil. Este manuseamento do instrumento,
também, pode ser facilitado pela cavidade criada na tdbua. A escolha de uma ou de outra
forma da tabua, depende das finalidades estéticas, efeitos sonoros, entre outras caracteristicas

que o fabricante pretende alcangar.
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Foto 11 — T4bua lisa

Fonte: Mukhavele, 1. (2011).

Foto 12 — Tbua escavad

Existem variadissimos moldes das lamelas da Mbira (FIGURA 10). Esta diversidade
resulta do aperfeicoamento ou modificacdo elaborada pelos fabricantes, através da sua

imaginacao, criatividade, ndo fugindo das formas que s3o apresentadas na Figura 10.
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Figura 10 - Algumas formas de lamelas da Mbira

&/

Fonte: O autor (2018).

A experiéncia com este instrumento permite observar que quanto mais simples for o
molde mais durdvel sera a lamela, porém ¢ preciso considerar as caracteristicas (durabilidade)
do material usado no processo da sua fabrica¢io. E essencial referir que, alguns fabricantes
consideram que a durabilidade das lamelas decoradas pode depender da trabalhabilidade que
o fabricante efetua na lamela para que a massa seja distribuida na lamela de forma
proporcional. Estes formatos de lamelas foram verificados em algumas Mbiras fabricadas em
ZANU e, maioritariamente, em MOZ, com investigadores e fabricantes dos instrumentos
musicais tradicionais dos projetos Mukhambira, Wakambira e outros fabricantes isoladamente
(Ozias Macoo, Ivan Johan Mukhavele). Estes 2 fabricantes (Macoo e Mukhavele), as vezes,
combinam os diversos moldes na mesma Mbira, o que denota uma tendéncia de decorar e
sofisticar a estrutura e o timbre cada vez mais, embora estes conceitos sejam subjetivos

(FOTO 13).

Foto 13 - Outras tendéncias na fabricagao
da Mbira
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Fonte: Macoo (2017).

Adicionalmente, alguns fabricantes assinam o seu nome ou nome do projeto em seus
instrumentos, atribuindo-lhe crédito na autoria. Alguns exemplos a referenciar seriam o

projeto Mukhambira e o fabricante Ozias Macoo (FOTO 14).
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Foto 14 - Assinatura do Projeto Mukhambir

-

Fonte: O autor (201 1).

Algumas caixas de ressonancia da Mbira contém orificios nas costas que servem para
libertar o som. A Mbira ou a sua caixa de ressondncia ainda possuem capsulas que

enriquecem o timbre do instrumento, produzindo um zumbido ritmico (FOTOS 15,16).

Fonte: CAPSULAS... ([20--]b)*.

“Documento online ndo paginado.
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Foto 16 - Capsulas na caixa de
ressonancia

Fonte: CAPSULAS... ([20--]a)'.

Estas cépsulas tém uma fungdo explicita e implicita. Na primeira fungdo, realmente,
eles desempenham um efeito fisico e visual que concretiza o seu papel como acessorio
decorativo ou ornamental; no segundo caso, eles tém uma fun¢do mais psicologica e auditiva.
Estes acessorios criam um fundo musical e uma pulsacdo elementar apresentado por Pinto

(2001, p. 239, grifo do autor) como:

uma pulsacdo continua de valores de tempo minimos. Este timing ¢
concretizado acusticamente ou através de movimentos, significando a menos
distancia entre impactos sonoros e/ou de movimentos. Nado existe inicio ou
final pré-estabelecido, assim como uma acentuagdo de um padrio pré-
definida. [...] Waterman (1952) havia se referido a pulsacdo elementar como
metronome sense.

Nos 12 critérios essenciais para a compreensao de estruturas sonoras e dos
movimentos dos processos musicais, cognitivos e performativos da musica africana
apresentados por Kubik (1984 apud Pinto, 2001), estas capsulas funcionam como chocalhos
que criam um fundo musical que acompanha, ritmicamente, o tocador, como se tratasse de
outro instrumento musical (idiofone de sacudimento) que cria um efeito ilusorio ao tocador,
sentindo-se como estivesse executando 2 instrumentos simultineos.

Existem outros recursos que s3o usados para criar a pulsacdo elementar, geralmente
colocados ao redor da tecla, ou seja, “[...] por volta de cada tecla da Mbira (Kalimba) enrola-

se um pedaco de metal folgado, o qual quando a tecla ¢ dedilhada ela produz sons ndo

1Documento online ndo paginado.


https://www.pinterest.pt/.../african-mbira-kalimba-thumb-piano/

86

harmoénicos que dispde um brilho na musica” (SMALL; WALSER, 1996, p. 52, traducao
nossa)'”! (FOTO 17).

Foto 17 - Pedagos de metal folgado nas
teclas da kalimba

| %
..In.l-"-n

Fonte: O autor (2011).

Os fabricantes de Mbira, também, estdo preocupados com a ampliagdo sonora, por
isso, eles tém procurado varios acessoOrios para melhorar, cada vez mais, esta area de
fabricagcdo. Dependendo da finalidade do fabricante, a Mbira é colocada dentro de ressoador
adicional de cabaca natural, de madeira prensada ou de fibra sintética que serve para ampliar

o volume do som (FOTOS 18, 19, 20).

Foto 18 — Cabaga natural

Fonte: Kubik (2002, p. 10).

101“Secondly, around each tine of the mbira is wound loosely piece of metal, which when the tine is plucked
buzzles with a non-harmonic sound that lies a sheen over the music” (SMALL; WALSER, 1996, p. 52).


https://www.pinterest.pt/.../african-mbira-kalimba-thumb-piano/
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Foto 19 — Caixa de ressonancia

de madeira prensada
™

Fonte: O autor (2011).

Foto 20 — Caixa de ressonancia de
fibra sintética

Fonte: O autor (2011).

Esta variedade de caixas-de-ressondncia ¢ motivada pela necessidade de tocar para um
publico maior (SILAMBO, 2012), atingindo um volume sonoro adequado para um
determinado espaco de performance. Para ampliar o volume do som, a Mbira €, igualmente,
equipada com sistemas de captagdo de som, industrialmente concebidos para o efeito, tais
como: microfones especializados e captadores de vibragdes em corpos soélidos, adequados

para este tipo de instrumento (FOTO 21).
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Foto 21 — Amplificacdo através do sistema
de captacao

.0_‘

Fonte: O autor (2011).

Em sintese, para além das 5 partes principais que constituem a Mbira, ainda existem
outras partes secundarias que os fabricantes acrescentam para decorar ou criar outros efeitos
sonoros no instrumento. As transformagdes que a Mbira vem sofrendo influenciam no seu
timbre, facilitam a sua integracdo em outros contextos (ensino, palco, escola), permite a
interpretagdo, criacdo de novos estilos musicais possibilitando a sua difusdo e divulgacdo em

diversos espagos.

3.4.3 Processo de fabricagdo e afinagao da Mbira

O processo de fabricagdo da tdbua comeca com a escolha da madeira ¢ analise das
suas caracteristicas, que apds sua serracao, ela ¢ cortada em tamanho desejado, que varia entre
20 a 40 centimetros (cm) de comprimento e 15 a 25 cm de largura. “Durante a serragdo da
tabua ¢ importante que a fibra da madeira coincida com a dire¢do das lamelas, quando
colocadas na tabua” (SILAMBO, p. 2012, p. 33).

Depois de raspar a madeira até atingir uma superficie limpa e lisa, marca-se o
comprimento e a largura na tabua e, em seguida, a distancia entre o travessdo e o cavalete;
apos esta fase ¢ preciso lixar e limar as arestas, para fins estéticos, de conforto e ergonomia
durante o manuseamento do instrumento. Depois de limar as arestas, fura-se 3 ou mais
orificios para inserir os ganchos'®?, que prendem o travessdo. O travessdo e o cavalete ficam,
geralmente, 0,5 cm fora da tdbua, criando uma margem de seguranca na estabilidade

mecanica do instrumento (FOTO 22).

102Estes ganchos sdo 0s mesmos que se aplicam nas chapas e sio constituidos por uma anilha e porca.
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Foto 22 — Distancia da tabua em relacao
ao travessao e o cavalete
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Fonte: O autor (2011).

O travessdo, cavalete e as lamelas podem ser feitos através do vardo de ferro
galvanizado, que ¢ um tipo de ferro que foi tornado brilhante ou revestido de camada de ouro.
O travessdo tem a funcdo de prender as lamelas e o cavalete acumula as fungdes de apoiar as
teclas e transmitir a sua vibracdo a tdbua, e, cria espaco de manuseamento entre as teclas e a
tdbua. O cavalete ¢ segurado, por um lado, por pequenos pregos (sem cabecas) e por outro
pela pressao das proprias lamelas (SILAMBO, 2012). O cavalete e o travessao, apds cortados,
sdo limados e lixados para garantir a seguranga durante a execu¢do. Depois desta fase, eles
sdo incorporados na tabua.

Para fazer as lamelas pode-se usar, também, uma chapa de ferro inox. Ao optar por
uma chapa de ferro inox, o trabalho do fabricante consiste em cortar, limar e afinar as lamelas;
enquanto, no ferro galvanizado ¢ preciso aplana-las até tomarem a espessura necessaria para,
em seguida, dar a forma desejada pelo executante ou fabricante.

Neste contexto, a afinagdo € o ajustamento da frequéncia de uma nota ou tecla durante
a fabricacdo do instrumento. Na constru¢do dos idiofones, principalmente os xilofones, a
afinagdo consiste do processo de escavacgdo das teclas de madeira para que as suas frequéncias
parciais possam se relacionar o mais harmonico possivel. A afinagdo da Mbira,
particularmente, resulta de um longo processo, que comega da tabua até as teclas, conforme

ilustrado na Foto 23:
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Foto 23 — Fases de constru¢do e afina¢do da Mbira
a b c d e
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Fonte: O autor (2011).

A tébua ¢ o ressoador primario da Mbira, dai a importancia de adequar o seu volume e
a distribuicdo da massa pelo corpo, antes da colocagdo das teclas, garantindo a qualidade
harmonica e timbrica do instrumento. “Se a tdbua estiver afinada na nota Fa, centro tonal em
que, geralmente, se afina a Mbira Nyunganyunga, ela permitird maior estabilidade e harmonia
do instrumento” (SILAMBO, 2012, p. 38). Para afinar a tdbua usa-se o processo de escavacao
ou diminui¢do da massa do corpo enquanto vai controlando o alcance da frequéncia ou nota
desejada através do afinador.

A lamela, além de estar assente na tabua, estd em cima do cavalete, o que determina o
seu afastamento da tdbua além de ter um papel importante na técnica de execugdo ou
mecanismo de produgdo do som. A transmissdo do som das lamelas para a tabua ¢ feita
através de um e unico vardo de ferro (cavalete), que, por conseguinte, transmite todas as
vibragdes simpaticas, resultantes da série harmonica produzida pelo conjunto das teclas. Na
Mbira e em outros instrumentos musicais africanos (marimbas e arcos musicais), como
observou Maraire (1991), percebe-se, geralmente, sons diretos e indiretos. Estas vibragdes
sonoras fazem com que ao se tocar a Mbira se escute os sons diretamente tocados, e os
indiretamente executados, através de vibragdes, influéncias da série harmodnica, causando um
efeito auditivo ilusorio provocado pela partilha do cavalete.

O tamanho da tdbua, também, influencia no comprimento dos suportes ¢ das lamelas
assim como no proprio timbre do instrumento. Entretanto, deve haver uma relacdo
proporcional entre as diversas partes do instrumento: quanto maior for a tdbua, maior deve ser

o comprimento da tecla e, quanto menor, menor esta serd. Por exemplo, a Mbira



91

Ndhondhoza'” (FOTO 24) possui teclas compridas que estdo fixadas em uma tabua maior, e a

Kalimba, teclas curtas fixas na tabua menor.

Foto 24 - Mbira Ndhondhoza

Fonte: O autor (2011).

Esta relagdo possui um papel importante na parte visual bem como no aspecto
ergondmico ou pragmatico do tocador, ou seja, quanto maior for a concordancia entre o
tamanho do instrumento, o tamanho da mao e o comprimento dos dedos do executante, mais

facil sera a execucao. Nesse sentido,

Depois de preparar a tdbua e os suportes, cortam-se ¢ ajustam-se quinze
lamelas consoante ao comprimento, largura, tamanho e forma desejado(a), e
em seguida sdo inseridas na tabua e afinadas na base de uma outra Mbira de
referéncia; Se a frequéncia da nova tecla for mais alta que a desejada,
diminui-se a sua espessura junto do cavalete, ¢ se esta for mais baixa
diminui-se o comprimento na extremidade por onde se dedilha (oposta ao
cavalete), tornando a altura mais aguda (SILAMBO, 2012, p. 39).

Ao diminuir esta espessura ou comprimento da lamela é sempre indispenséavel
confrontar com a altura da outra lamela de referéncia para ndo ultrapassar a frequéncia
desejada. Deve-se lembrar que duas lamelas, com o mesmo comprimento, podem ter alturas
distintas, como também lamelas com comprimentos diferentes podem ter as mesmas alturas,

dependendo da distribui¢do da massa pelo corpo.

103¢A palavra Kudhondhoza significa produzir sons graves, que os homens (do sexo masculino) produzem,
geralmente, a partir da adolescéncia. Como o sentido da palavra sugere, a Mbira ndhondhoza produz sons no
registo grave em relacdo as mbiras mais comuns” (SILAMBO, 2012, p. 25, grifos do autor).



92

O uso do ferro de chapa inox!* para fabricar as lamelas da Mbira é vantajoso, pois
este tipo de ferro ndo oscila a afinagdo e reduz o esforco do fabricante no processo de
aplanacdo, mas a sua desvantagem, reside na afinacdo da nota, pois esta ¢ feita através da
diminui¢do da sua espessura, com maior risco de se ultrapassar a nota desejada. O uso do
vardo de ferro galvanizado obriga que o fabricante aplane as lamelas. No entanto, depois de
aplanar o vardo, afina-se a tecla da nota tonica, a mais grave do instrumento, por referéncia de
outra Mbira ja afinada. Em seguida, encontrada a nota desejada, assinala-se com marcador e
faz-se o acabamento da lamela, limando-a para uniformizar a sua superficie ¢ remover as
ranhuras criadas; insere-se, novamente, a lamela na tabua e assinala-se com marcador onde a
lamela assenta no cavalete, por onde comega a leitura (captacao) da nota; Todas as 15 lamelas
devem passar pelo processo descrito.

Ao afinar a Mbira é necessario evitar espagos com interferéncia de outros sons,
devendo, sempre que possivel, estar em um espago acusticamente isolado e tratado, com vista
a evitar o mascaramento que outros sons podem proporcionar. O isolamento sonoro ¢ uma
medida que visa separar dois meios acusticos, isto ¢, a juncdo de materiais que dificultam a
passagem do som do espago A para o B, enquanto, o tratamento acustico relaciona-se com a
retificacdo sonora dentro do espaco em estudo, de modo a se conseguir uma determinada
acustica, tendo em conta a utilidade da sala'%. Entretanto, caso o fabricante ndo disponha de
um espago com isolamento acustico durante a afinagdo, a sua capacidade auditiva sera mais
exigida para selecionar a altura necessaria para uma determinada lamela em desvio da altura
através da sua audicao.

Portanto, na afinagdo da Mbira existem 2 momentos: o primeiro momento caracteriza-
se pelo uso do ouvido com auxilio a Mbira de referéncia. O segundo momento consiste no
uso do afinador eletronico (FOTO 25). Nesta segunda etapa necessita-se de um isolamento
acustico, ou entdo, uma Mbira com sistema de captacdo ja implantado, de forma a transmitir
as frequéncias do som através do contato das duas tdbuas que transmitam as ondas sonoras

para o afinador.

1040 ferro de chapa inox, a qual alguns fabricantes, como por exemplo, o Ozias nio sdo apologistas em relagio
ao seu uso, ¢ duro, inoxidavel e resistente.
105Para maiores detalhes, verificar: INICIO ([20--?].
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Foto 25 — Macoo no processo de desvio de
notas usando afinador
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Fonte: O autor (2011).

O processo de afinacao da Nyunganyunga resulta de uma escala hexatonica maior, ou
seja, uma escala diatonica maior ocidental de 7 notas com a exce¢do do 4° grau, conforme

ilustrado na Foto 26.

Foto 26 - \S not

as da Mbira Nyunganyunga
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Fonte: O autor (2011).

Estas notas estdo demonstradas na Figura 11 na qual os nimeros impares representam

as notas mais graves e os pares, as notas mais agudas (SILAMBO, 2017a).
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Figura 11 — Tessitura da Mbira Nyunganyunga na partitura
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Fonte: O autor (2018).

A extensdo da Mbira Nyunganyunga esta dentro de duas oitavas, Fa 3 (tecla 9) a F4 5
(tecla 8). A indicag¢dao dos indices acusticos foi baseada em tedricos musicais como Kostka,
Payne e Almén (2013, p. 1, traducdo nossa)'®® no seu livro Tonal Harmony que propde o

seguinte:

O D6 mais proximo do meio do teclado ¢ chamado de Do central ou D64. As
notas D6 mais agudas (movendo em direcdo a direita do teclado) sdo
chamadas D065, D66 e assim por diante. As notas D6 mais graves (movendo-
se para a esquerda) sdo chamadas D63, D62 e D61. As notas abaixo de Dol
sdo seguidos por 0, como por exemplo Si0.

Em suma, existem varios aspectos que podem ser apresentados em relagao a
organologia da Mbira, como sugere o conceito. O propdsito desta subsecdo foi destacar
apenas as caracteristicas fisicas, acusticas, construgdo e afinagdo, pois elas complementam o
entendimento dos processos de aprendizagem e transmissdo da Musica de Mbira, sendo

necessario a sua incorporagdo em um exercicio de elaboragao do material didatico.

106“The C nearest the middle of the keyboard is called middle C, or C4. Higher Cs (moving toward the right on
the keyboard on the keyboard) are named C5, C6, and so on. Lower Cs (moving toward’the left) are named
C3, C2, and C1. Notes below C 1 are followed by 0, as in BO” (KOSTKA; PAYNE; ALMEN, 2013, p. 1).



95

4 CAMINHOS METODOLOGICOS PARA INVESTIGACAO DAS DIMENSOES
TECNICAS DO ENSINO DA MBIRA NYUNGANYUNGA

Este capitulo apresenta a abordagem qualitativa como o tipo de metodologia adotada
para investigar o processo de ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga em sua
dimensdo técnica. Em seguida, descreve a Pesquisa-agdo aplicada enquanto método que
viabilizou a realizagdo pratica desta Pesquisa e, finalmente, apresenta as técnicas que foram

usadas na construcao dos dados.

4.1 A opcao pela abordagem qualitativa

Esta dissertacdo foi concretizada através de uma abordagem qualitativa que se
preocupa com o aprofundamento de um grupo social, centrando-se na compreensdo e
explicagdo das dinamicas das relagdes sociais em torno dos processos de ensino e
aprendizagem da Musica de Mbira. Para Minayo (2001, p. 14) a pesquisa qualitativa “[...]
trabalha com o universo de significados, motivos, aspiragdes, crengas, valores e atitudes, o
que corresponde a um espago mais profundo das relagdes, dos processos e dos fendmenos que
nao podem ser reduzidos a operagdes de variaveis”. As caracteristicas de pesquisa qualitativa

sao:

[...] objetivacdo do fenomeno, hierarquizagdo das acdes de descrever,
compreender, explicar, precisdo das relagcdes entre o global e o local em
determinado fendmeno; observancia das diferencas entre o0 mundo social e o
mundo natural; respeito ao carater interativo entre objetivos buscados pelos
investigadores, suas orientacdes tedricas e seus dados empiricos; busca de
resultados os mais fidedignos possiveis (SILVEIRA; CORDOVA, 2009, p.
32).

A abordagem desta Pesquisa ¢ classificada como qualitativa, pois parte-se do
pressuposto que investigar dimensdes técnicas para o ensino ¢ aprendizagem da Mbira
Nyunganyunga nao envolve apenas conhecer caracteristicas das escalas, arpejos, intervalos,
acordes, técnica, porém, também ter acesso a informagdes sobre a estrutura sociocultural bem
como as praticas e saberes que ressaltam o seu fazer musical em um ambiente contemporaneo.

Através de Tuzzo; Braga (2016, p. 141) entende-se que:
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[...] a pesquisa qualitativa, oferece ao pesquisador um vasto campo de
possibilidades investigativas que descrevem momentos e significados
rotineiros ¢ problematicos na vida dos individuos. Os pesquisadores dessa
area utilizam uma ampla variedade de praticas interpretativas interligadas, na
esperanga de sempre conseguirem compreender melhor o assunto que esta ao
seu alcance.

Portanto, a Pesquisa-ag¢ao foi o método adotado para compreender melhor o processo

de ensino e aprendizagem da Mbira na contemporaneidade.

4.2 A Pesquisa-acio

A Pesquisa-acdo ¢ diretamente ligada aos principios de investigagcdo participante e
colaborativa na busca pela resolugdo de um problema através de uma ag¢ao que, nesta Pesquisa,
se relaciona com a pesquisa dos processos de ensino e aprendizagem da Musica de Mbira na
contemporaneidade. Este tipo de Pesquisa originou-se nos desejos do pragmatismo norte-
americano, principalmente, das reflexdes téoricas de John Dewey sobre o conceito de
pensamento reflexivo e resolu¢do de poblemas (DEWEY, 1910 apud MCKERNAN, 2009, p.
140).

Portanto, Thiollent (2008, p. 16) fundamenta que:

A pesquisa-acdo ¢ um tipo de pesquisa social com base empirica, que ¢
concebida e realizada em estreita associagdo com uma agdo ou com a
resolugdo de um problema coletivo ¢ no qual os pesquisadores e
participantes representativos da situagdo ou do problema estdo de modo
cooperativo ou participativo.

A acdo nesta perspectiva de Pesquisa tem por objetivo encontrar possibilidades para o
aprimoramento das ag¢des principais desenvolvidas na aprendizagem da Mbira Nyunganyunga,
por isso, a Pesquisa-a¢ao ¢ definida por Tripp (2005) como uma das diferentes formas de
investigagcdo-a¢cdo que objetiva aprimorar a pratica através de 10 caracteristicas: inovadora;
continua; proativa estrategicamente; participativa; intervencionista; problematizada;

deliberada; documentada; compreendida e disseminada.

A pesquisa acdo ¢ simplesmente uma forma de investigagdo autoreflexiva
realizada por participantes em situacdes sociais a fim de melhorar a
racionalidade e a justica de suas proprias praticas, a compreensdo dessas
praticas ¢ as situa¢des nas quais as praticas sdo realizadas (CARR; LEMMIS,
1886 apud MCKERNAN, 2009, p. 159).
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As diferentes defini¢des de Pesquisa-acdo tém em comum a importancia do vinculo
que une os pesquisadores e os participantes no fortalecimento das concepgdes teodricas e
praticas que permitem o desenvolvimento da pesquisa e a modificacdo das situacdes através
da tomada de decisdes pela acdo. Consciente sobre estas dimensdes e do trago principal da
Pesquisa-acdo (BARBIER, 2007), os resultados desta Pesquisa-acdo foram, diariamente,
negociados entre o oficineiro e os oficinandos implicados na Pesquisa para provocar a sua
avalia¢do apropriada ao longo do processo, por isso, a proposta, inicialmente, apresentada
mereceu revisoes significativas. Isto confirma que “A pesquisa a¢do almeja melhorar a
qualidade das escolhas e a agdo humana em cenarios sociais e, portanto, melhorar a sua
pratica” (MCKERNAN, 2009, p. 140).

Em consonancia com Mckernan (2009) existem algumas fases que foram percorridas
nesta Pesquisa-agdo aplicada para investigar o processo de ensino e aprendizagem da Mbira:

¢ Reconhecimento do problema: o processo de ensino e aprendizagem da Mbira ¢
constituido por praticas que devem ser compreendidas melhor para que se possa atuar na
contemporaneidade. Desta forma, reconhece-se que a discussdo seria uma estratégia benéfica
para aperfeicoar a compreensdo bem como de evidéncias, na forma de materiais, para incluir
nas discussoes sobre os desafios do processo de ensino e aprendizagem atualmente;

e Esclarecimento do problema: nesta etapa foram organizadas discussdes que
proporcionaram uma compreensao mais profunda e participativa sobre o processo de ensino e
aprendizagem da Mbira;

e Realizacao de uma analise situacional: nesta, o pesquisador desta dissertagdo
usou técnicas de constru¢do dos dados visando reunir informagdes que o ajudassem a coletar
situagdes pontuais que viriam a responder as questdes norteadoras da Pesquisa;

e Criacao de proposta de acdo e possiveis solucdes: a acdo praticada pelos
participantes, nesta fase, trouxe o esclarecimento das questdes da Pesquisa mediante as
respostas que os proprios participantes iam tecendo a respeito das atividades desenvolvidas no
processo de ensino e aprendizagem da Mbira,

¢ Desenvolvimento de um plano de agdo: apds o exame das propostas sugeridas e
verificadas durante o processo de ensino e aprendizagem da Mbira, o pesquisador deste
Trabalho constitiu em um plano que contemplava as agoes sugeridas pelos participantes;

¢ Implementacio e reflexdo sobre o plano: as praticas sugeridas pelos participantes

foram implementedas, em algumas aulas, as quais ajudaram os proprios alunos na andlise e
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reflexdo sobre a aplicabilidade das suas sugestdes no processo de ensino e aprendizagem da
Mbira;

e Coleta e apresentacao de dados: os resultados construidos e discutidos durante a
Pesquisa foram compilados nesta dissertagdo, propondo uma das possibilidades de conducao

do processo de ensino e aprendizagem da Mbira em sua dimensdo técnica e contemporanea.

4.3 Técnicas de construciao dos dados

A Pesquisa-agdo permite uma ampla gama de medidas interativas e nio interativas,
desde a observagdo, uso de registros em videos, anotagdes de campo, entrevista, estudo de
caso, triangula¢do entre outras (MCKERNAN, 2009). Com efeito, o estudo dos processos de
ensino e aprendizagem da Mbira foi realizado mediante as seguintes estratégias de constugdo
dos dados: 1) Pesquisa bibliografica e documental exploratéria versus retrospeccao; 2)
Questionario Aberto (APENDICE C); 3) Observagio participante; 4) Entrevista semi-
esrruturada.

A analise dos dados foi baseada na triangulagao.

4.3.1 Pesquisa bibliografica e documental exploratoria versus retrospec¢ao

E fato que este instrumento musical ainda ndo possui material sistematizado muito
explorado na perspectiva de ensino e aprendizagem musical. A primeira técnica da
construcdo destes estudos foi a pesquisa bibliografica e documental que se configurou como
“[...] uma modalidade de estudo e analise de documentos de dominio cientifico, tais como:
livros, enciclopédias, periodicos, ensaios criticos, dicionarios e artigos cientificos”
(OLIVEIRA, 2012, p. 69).

Esta técnica funcionou como uma base fundamental, na medida em que permitiu uma
confrontagdo de conhecimentos pré-estabelecidos/anteriormente criados e ja sistematizados.
A vivéncia com esta técnica proporcionou dados confidveis e consistentes para a
problematizagdo da Pesquisa, a definicdo das questdes norteadoras e a revisao da literatura
bem como o delineamento dos caminhos metodologicos que conduzisse, idealmente, o ensino
e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga em sua dimensdo técnica. A pesquisa documental,
por sua vez, incluiu a observacgao de fotografias, o material audiovisual, os métodos e praticas

de varias atividades relacionadas com a Musica de Mbira.
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Por envolver uma érea de estudo da Educagdo Musical e Etnomusicologia, com pouco
conhecimento acumulado e sistematizado, a Pesquisa teve, também, uma finalidade

exploratdria dos materiais existentes. Portanto,

as pesquisas exploratorias tém como principal finalidade desenvolver,
esclarecer e modificar conceitos e ideias, tendo em vista a formulagdo de
problemas mais precisos ou hipdteses pesquisaveis para os estudos
posteriores. Habitualmente envolvem levantamento de dados bibliograficos e
documentais, entrevistas ndo padronizadas e estudos de caso. Pesquisas
exploratorias sdo desenvolvidas com o objetivo de proporcionar uma visao
geral, de tipo aproximativo, acerca de determinado fato. O produto final
deste processo passa a ser um problema mais esclarecido, passivel de
investigacdo e mediante procedimentos sistematizados (GIL, 1999, p. 27).

Além disso, na constru¢do dos dados desta Pesquisa foram consideradas as
experiéncias do autor desta dissertacdo quanto ao convivio com os processos de
aprendizagem da Mbira Nyunganyunga nos Projetos Mukhambira e Wakambira o que
concretizou a técnica retrospectiva na construg¢ao destes dados. Esta técnica possibilitou uma
analise pratica e critica dos dados, de carater temporal, inerentes as experiéncias vivenciadas
pelo pesquisador deste Trabalho em confronto com as praticas e conhecimentos que tém sido
divulgados por outros estudiosos dessa area.

Em sintese, esta etapa ajudou a definir os campos relevantes a serem dialogados no
estudo das dimensdes técnicas da Mbira tendo sido importante fundamentar o campo social
através de Merriam (1964); o campo de estudos dos processos nativos através de Sandroni
(2000), Maraire (1991), Blacking (1990a, 1990b, 1992) e Berliner (1978); no campo de
Educacdo Musical e Cultura através de Queiroz (2004), Queiroz; Marinho (2017) e de
Arroyo (1999, 2002) e, finalmente, na area de elaboracdo do material didatico através de
Fernandez (2009) e referéncia para a elaboracdo de materiais didaticos - Brasil (2007).
Igualmente, foi na luz desta etapa que, de um modo especifico, foram -elencados,
cronologicamente, no material didatico sistematizado (APENDICE A) bem como os
trabalhos ja publicados que relacionam os sujeitos com o contexto e praticas da Musica de

Mbira.

4.3.2 Questionario Aberto

A segunda técnica de constru¢do dos dados adotada foi um Questionario Aberto

(APENDICE C). Esta técnica deu-se em 2 momentos. No primeiro, o Questionario Aberto
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(APENDICE C) foi usado na pesquisa piloto realizada em maio de 2017. No segundo

momento durante a selecdo dos participantes da Pesquisa realizada em abril de 2018.

4.3.2.1 Questiondrio para o estudo piloto

O estudo piloto desenvolvido nesta Pesquisa visou, fundamentalmente, construir dados
sobre os contextos e grupos nos quais ocorre a aprendizagem da Mbira em MOZ,
compreender se existem métodos documentados para a sua aprendizagem; atualizar o seu
nivel de divulga¢do e adesdo nas comunidades e nas escolas; identificar os maiores
intervenientes no processo da sua transmissdo e aprendizagem; reconhecer o repertorio usado
na sua aprendizagem dentro e fora das institui¢des de ensino bem como descrever o nivel de

motivagdo pela aprendizagem deste instrumento.

A pesquisa piloto tem, como uma das principais fungdes, testar o
instrumento de construcdo dos dados, evidenciando a ambiguidade das
questoes, existéncia de perguntas supérfluas, adequagdo ou nao da ordem das
questdes, se sdo muito numerosas ou, ao contrario, necessitam ser
complementadas (MARCONI; LAKATOS, 2010, p. 210).

Esta Pesquisa foi materializada através de um Questionario Aberto (APENDICE C)
destinado aos fabricantes, executantes e mestres de Mbira, totalizando 5 participantes. A
escolha deste universo foi motivada pelo seu destaque na aprendizagem da Mbira dentro e
fora das institui¢cdes de ensino. Por outro lado, ndo foi possivel interagir com certas figuras
importantes neste processo, devido a limitagdo ¢ o acesso a plataforma de interagao a

distancia. Como afirmam Marconi; Lakatos (2010, p. 184):

0 questionario ¢ um instrumento de coleta de dados, construido por uma
série ordenada de perguntas, que devem ser respondidas por escrito € sem a
presenga do entrevistador. Em geral, o pesquisador envia o questionario ao
informante, pelo correio ou por um portador; depois de preenchido, o
pesquisado, devolve-o do mesmo modo.

Esta Pesquisa foi baseada em perguntas abertas “[...] também chamadas livres ou ndo
limitadas, que permitem ao informante responder livremente, usando linguagem propria e
emitir opinides” (MARCONI; LAKATOS, 2010, p. 187). Neste sentido, o Questionario
Aberto (APENDICE C) foi enviado para os respondentes através de e-mail contendo o

seguinte texto:
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Caro professor, espero que esteja bem e que tudo esteja a ocorrer da melhor
forma possivel. Como deve saber estou no Curso da Pos-graduacao (Mestrado)
e, mais uma vez, me propus a escrever sobre a Mbira. Pego a sua colaboragao
para fazer parte da minha Pesquisa. Tenho consciéncia de que inimeras
atividades te esperam, todavia, dentro das suas possibilidades agradecia que
participasse em minha Pesquisa. Em anexo, envio um questionario aberto,
cujas respostas contribuirdo, em grande medida, para enriquecer o corpo do
texto académico que estou produzindo para a valorizagdo deste instrumento
musical na sociedade mocambicana. Agradeco, antecipadamente, a sua
participacdo em minha Pesquisa (SILAMBO, 2017b).

No total dos participantes que receberam o Questionario Aberto (APENDICE C)
apenas 2 (Pedro Julio Sitoe e Lima Cumba) enviaram as suas respostas. Diante disso, ficou
evidente que a aprendizagem da Mbira ocorre em algumas institui¢cdes consideradas formais,

mas ela transcende as atividades no dmbito académico visto que na indicagdo de Sitoe (2017):

[...] eu continuo ensinando na ECA e acredito que noutras escolas, também,
podem estar a ensinar. Tenho conhecimento que se ensina, também, em
algumas associagdes e de forma individualizada. A Mbira tem sido aderida
por muitos instrumentistas em Mogambique. A difusdo ainda nio € grande,
mas ja existem muitos executantes que as vezes as televisdes tém passado.
Por exemplo, na Zona Verde existem alguns nucleos [...]

Embora seja um fato real que, em vérias situagdes, se transmite a musica de Mbira,
ainda ndo existe uma estratégia formal no processo de aprendizagem da Mbira, conforme
indicam Sitoe (2017) e Cumba (2017): “Neste momento, acho que ainda ndo existe método
formal; ndo sei.”

Os materiais documentados sobre o ensino de Mbira Nyunganyunga sao bastante
escassos em MOZ, mas existem alguns recursos didaticos que podem ser encontrados em
alguns livros. “Uso um livro do Dr. Maraire, o tinico manual de Nyunganyunga que conhego”,
afirma Sitoe (2017). Ainda afirma que: “Ainda estamos na fase inicial. Por isso, usamos
cangdes do Dr. Maraire, proprias de aprendizagem inicial [...]” (SITOE, 2017), o que deixa
claro que, nos processos de aprendizagem da musica da Mbira ¢ importante pensar no nivel
das pessoas que aprendem para que isso seja considerado na preparagdo e estruturacio de
repertorio proprio para cada nivel de aprendizagem.

Existem varios individuos que se preocupam com a aprendizagem da Mbira,
entretanto, varios desafios devem ser ultrapassados. “O interesse ¢ grande. Sempre tenho sido

abordado pelos estudantes, mas ndo podemos ter todos no grupo, devido, ao nimero de
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instrumentos” (SITOE, 2017). Portanto, as dificuldades nao se restringem apenas na falta de
material documentado, mas também na aquisi¢do do proprio instrumento.

Em suma, este Questionario Diagnostico (APENDICE D) foi relevante para refletir
sobre a maneira da organizagdo dos contetidos tendendo, ao publico alvo, as suas formas de
aprendizagem, o repertdrio primordial e outros aspectos didaticos capazes de auxiliar os

processos de aprendizagem musical.

4.3.2.2 Questiondario para a selecdo dos participantes

A defini¢do final dos participantes da Pesquisa (Oficina) foi realizada em abril de 2018
através de um Formulério de Candidatura que incluia um Questiondrio Diagndstico (FCQD)
(APENDICE D). Os participantes desta Oficina adquiriram o FCQD (APENDICE D) na
secretaria da EMUFRN. Este Questionario Diagnostico (APENDICE D) ndo continha
informagdes sobre a tematica, objetivo e a contribuicdo da Pesquisa no seu enunciado, pois
esses pormenores foram apresentados durante a divulgacdo da Oficina nas turmas de
Licenciatura e nas redes sociais, todavia, existe uma consciéncia que ¢ relevante “informar ao
pesquisado [...] do que se trata a pesquisa, por que esta fazendo e para quem”
(GOLDENBERG, 2004, p. 87).

O objetivo deste Questionario Diagnostico (APENDICE D) foi de conhecer o perfil, os
dados, as necessidades musicais dos oficinandos para que eles pudessem ser considerados no
ensino e aprendizagem desenvolvida na Oficina, o que veio se materializar através da escolha

de Oliveira (2012, p. 83) ao afirmar que o Questionario Diagndstico (APENDICE D) ¢é tido:

como uma técnica para obten¢do de informagdes sobre sentimentos, crengas,
expectativas, situagdes vivenciadas e sobre todo e qualquer dado que o
pesquisador(a) deseja registrar para atender os objetivos de seu estudo. Em
regra geral, os questionarios tém como principal objetivo descrever
caracteristicas de uma pessoa ou de determinados grupos sociais.

Este diagnostico foi concretizado através de perguntas abertas e fechadas (MARCONI;
LAKATOS, 2010) que estdo grafadas no Apéndice D) . Os resultados sdo apresentados no

capitulo 5 onde serao descritas as caracteristicas dos participantes.
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4.3.3 Observagao participante

A observagdo participante ¢ uma das técnicas que auxiliou a verificagdo das
dimensdes técnicas do ensino e aprendizagem da Mbira. Este tipo de observacdo ¢
apresentado por alguns pesquisadores como uma das possiveis técnicas de construcdo de
dados tanto na Pesquisa-acdo (THIOLLENT, 2008; BARBIER, 2007; REEVE, 2004;
MORIN, 2004) permitindo o envolvimento ativo de todos participantes nas atividades
desenvolvidas na Oficina. A observacdo participante apresentou algumas vantagens no
processo de construcdo dos dados, pois ela, “[...] permite ‘ver longe’, levar em consideracao
varias facetas de uma situa¢do, sem isola-las umas das outras; entrar em contato com
comportamentos reais dos atores, com frequéncia de diferentes comportamentos verbalizados,
e extrair o sentido que eles lhes atribuem” (LAVILLE; DIONNE, 1999, p. 180-181).

Nesta Pesquisa, a observagdo participante deu-se tanto no contato direto do
pesquisador desta dissertacdo com o fendomeno observado, para coletar as reagdes dos
oficinandos durante a Pesquisa, quanto por meio de gravagdes das aulas para uma posterior
analise de suas perspectivas e seus pontos de vista. Além disso, esta observagao envolveu as
anotacdes de campo, pois “O didrio de bordo ¢ um instrumento privilegiado para o
observador participante” (MORIN, 2004, p. 113). “O caderno, ou diario de bordo ¢ uma
ferramenta viavel que permite ao ator, ao pesquisador, registrar suas observagdes didrias,
suas reflexdes e todos os acontecimentos importantes relacionadas com ag¢des empreendidas™
(MORIN, 2004, p. 135). Por isso, para verificar a eficiéncia ou ndo do processo de ensino e
aprendizagem da Mbira, foi previsto que, todas as aulas fossem filmadas, mas existiram 3
que ndo foram filmadas devido a indisponibilidade do equipamento. A filmagem era feita
através de uma maquina do estudio de gravagdo da EMUFRN a qual revelou minucias e
gravacdes detalhadas de fatos a partir das quais foi possivel constatar expressdes
comportamentais, cuja a percep¢ao nio seria possivel a partir das outras fontes de construcao
dos dados. Apos a realizagdo de cada sessdo/aula, as gravacdes foram assistidas pelo
pesquisador deste Trabalho, como forma de consulta para a elaboragdo dos elementos
essenciais ocorridos e detectados, com o objetivo de saber se o plano foi cumprido.

Para ndo perder nenhum registro dos detalhes da Oficina, no final de cada aula, era
feita uma descri¢do no caderno de campo (observagdo participativa) para ser cruzada com as
informagdes das entrevistas e dos didlogos registrados. Para tanto, o pesquisador desta

dissertacdo tornou-se membro do grupo, vivendo o vivenciado por todos, pois na
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observagdo participante, o pesquisador participa ativamente, estabelecendo contato direto
com o grupo estudado (MARCONI; LAKATOS, 2010). As anotagdes do Didrio de Pesquisa
(DP) inerente a esta participagao ativa serdo apresentadas no capitulo 6 que faz referéncia a

avaliagdo do material didatico (APENDICE A ).

4.3.4 Entrevista semiestruturada

A 4% técnica aplicada na construgdo dos dados foi a entrevista semiestruturada. Esta
técnica objetivou construir o senso dos oficinandos na realiza¢do das atividades propostas e
a sua motivagdo pela Oficina de Mbira. Tais entrevistas foram realizadas de forma
individual em um carater semiestruturado, com vista a construir as percepcdes e sugestoes
dos participantes sobre as atividades do processo de ensino e aprendizagem da Mbira em
sua dimensao técnica.

O caminho escolhido para constru¢ao desta Pesquisa foi constituido por um guia de
entrevista, através do qual o entrevistador explora questdes subjetivas apresentadas pelo
entrevistado, formulando novas questdes durante a entrevista e permitindo que ele mencione
diversas areas de topicos, sendo, cada uma delas, introduzida por uma questao aberta e
concluida por uma questdo confrontativa (FLICK, 2009). Esta possibilidade de estrutura
aberta de entrevista semiestruturada possibilitou esclarecer as sutilezas implicitas na
subjetividade das questdes a fim de esclarecer e apreender as impressdes dos oficinandos
acerca do processo de ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga. Segundo Penna
(2015) esse tipo de entrevista ¢ mais adequada para a area de Educacdo Musical que
desenvolve, predominantemente, pesquisas qualitativas, como é o caso desta Pesquisa. As
perguntas que conduziram estas entrevistas estdo apresentadas no Apéndice E e os seus

resultados sao descritos e analisados no capitulo 6.

4.3.5 Triangulagdo dos dados construidos: uma estratégia de analise

Os dados construidos ao longo desta Pesquisa foram analisados com a estratégia de
triangulacdo, devido a complexidade do fendmeno estudado através de distintas técnicas
descritas anteriormente. Na triangulagdo, o pesquisador objetiva abranger a maxima
amplitude na descrigdo, explicacdo e compreensdo do objeto de estudo, estabelecendo todo

percurso historico do processo prevendo uma sequéncia temporal e espacial dos dados



105

oriundos de diferentes fontes. Esta triangulacdo também foi tomada como uma acdo

permanente na constru¢ao dos dados envolvendo, para tanto, o0 método antropopedagogico.

Neste método, o pesquisador ¢ mais que pesquisador ou que um observador
participante, ele se implica, ele se explica ¢ ele se aplica em uma realizagao
educativa. Ele disciplina sua subjetividade construindo seu juizo com o meio
através de processos de deliberagdo, de discussdo e de conscientizagao, o que
lhe permite olhar criticamente suas intervengdes educativas ou sociais
(MORIN, 2004, p. 52).

Neste sentido, “Uma pesquisa firmada na triangulagdo prevé diversos angulos de
analise, diversas necessidades de recortes de angulos para que a visdo ndo seja limitada e o
resultado ndo seja restrito a uma perspectiva” (TUZZO; BRAGA, 2016, p. 141). O método de
triangulacdo sistemdtica pode ser visto em Flick (2009) a partir da combinacdo de
perspectivas e de métodos de pesquisa adequados, que sejam apropriados para levar em conta
0 maximo possivel de aspectos distintos de um mesmo problema. Este entendimento conduz
a uma considera¢do mais consolidada do objeto de Pesquisa, mediante as constatagdes de
Tuzzo e Braga (2016) que postulam um refinamento do conhecimento a medida que
conseguem fazer o pesquisador se apropriar e se aproximar, de forma aprofundada, com o

objeto pesquisado, portanto:

Pesquisar ¢ como um raio de luz que ao iluminar um objeto nos oferece uma
perspectiva, mas se a luz for aumentando poderemos ver outros angulos,
outros lados [...] E assim nossa percep¢do também vai sendo ampliada
podendo mudar a nossa ideia quanto a forma, o tamanho, a cor. Pesquisar ¢
escrever um soneto de luz. A luz aqui parte do objeto, mas que se concretiza
na clareza de novas ideias de um universo multifacetado de pesquisas, de
arte e de vida (TUZZO; BRAGA, 2016, p. 130).

Este refinamento ¢ constituido, fundamentalmente, por uma antropopedagogia que
serve, em primeiro lugar, para julgar os aspectos globais ou particulares, mas interligados, de
um modelo pedagdgico a fim de melhora-lo (MORIN, 2004), “[...] o que exige uma teoria
voltada aos principios da Pedagogia aberta que demonstra se houve confirmagdo, novidade,
enriquecimento e produgdo de novos saberes” (MORIN, 2004, p. 45) ligados, neste caso, ao
ensino aprendizagem da Mbira Nyunganyunga.

A antropopedagogia faz com que haja participagdo e busca de solugdes por todos para
chegarem a decisdes comuns. Com efeito, os atores podem se tornar pesquisadores,

questionando e sugerindo solucdes, pois todos sdo autores do enriquecimento do meio. O
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método antropopedagdgico propde também uma variedade de ferramentas cuja caracteristica,
por natureza, ¢ a de perceber as significagdes do processo pedagogico vivido. Nesse sentido, o
diario de bordo se tornou um instrumento privilegiado porque ele ¢ uma extensdo das
reflexdes dos atores sobre os fatos vivenciados (MORIN, 2004).

Em suma, a triangula¢do dos dados ajudou a compreender a clarificar “O processo de
ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga em sua dimensao técnica [...]”, para melhor
controla-las e prevé-las a partir “[...] do resultado das experiéncias vivenciadas” (LAVILLE;
DIONNE, 1999, p. 17). Isto exige um alinhamento, com o método e as ferramentas
antropopedagdgicas “[...] que possibilitam descobrir toda estratégia que permite a expressao
mais completa e a utilizacdo mais criativa das forcas vividas da comunidade oficinandos que
estd vivendo um projeto educativo” (MORIN, 2004, p. 52-53), o processo de ensino e

aprendizagem da Mbira Nyunganyunga.

4.4 Resumo do percurso metodologico

No escopo de relagdes das areas importantes e distintas para o estudo qualitativo da
Musica de Mbira foi constituida a metodologia da pesquisa que deu suporte a este Trabalho,
visando investigar o planejamento, implementagdo e avaliagdo do material didatico para o
ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga, utilizando uma Oficina intervenista aplicada
aos licenciandos da EMUFRN. Nesta perspectiva, o Trabalho realizado teve como base os
seguintes instrumentos investigativos: pesquisa bibliografica, abrangendo diferentes areas de
conhecimento, tais como: Etnomusicologia, Educacdo Musical, Antropologia, Educacao,
entre outras que, abordam o os processos nativos; pesquisa documental, técnica fundamental
para a descoberta de um amplo conjunto de documentos, incluindo a observagdo de
fotografias, do material audiovisual, dos métodos e praticas de varias atividades de
aprendizagem deste instrumento musical; questionario aberto (APENDICE C) e diagndstico
(APENDICE D), técnica primordial que contribuiu para construir dados sobre o estdgio atual
dos processos de transmissdo da Musica de Mbira em MOZ bem como conhecer o perfil, os
dados, as necessidades musicais dos oficinandos para que eles pudessem ser considerados na
construgdo da Pesquisa; observagdo participante, que implicou a vivéncia das atividades que
envolvem a aprendizagem da Mbira, possibilitando registros em DP e, ainda, gravacdes de
videos, fotografias e filmagens das aulas; entrevistas semiestruturadas, realizadas com 3

oficinandos que constituiram o universo da Pesquisa € que compdem os participantes da
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Oficina, com vista a construir as suas percepgoes sobre o processo de ensino e aprendizagem
da Mbira.

As informagdes adquiridas através deste arcabouco metodologico foram analisadas a
partir de um conjunto amplo de procedimentos (triangulacdo) que, de acordo com as
singularidades das informacdes obtidas, puderam ampliar a testagem, interpretacao,
manuten¢do, modificagdo, revisdo, avaliacdo e ajuste de atividades que acompanham o

processo de ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga na contemporaneidade.

4.5 Aspectos éticos da Pesquisa

Para a concretizagdo de algumas etapas desta dissertacdo foram preparados: 1) carta de
solicitagio de permissdo & Diregdo da EMUFRN (APENDICE F); 2) carta de solicitagdo de
permissdo a Coordenagdo do Curso de Licenciatura (APENDICE G); 3) termo de
consentimento livre e esclarecido destinado aos alunos participantes (APENDICE H); e 4) o
modelo da carta de cessdo de direito (APENDICE I). Igualmente, foram emitidos: 5) um
pedido de autorizagdo a Dire¢do da EMUFRN quanto a permissdo ao acesso das Mbiras no
Apoio Pedagégico (APENDICE J); 6) lista de controle quanto ao empréstimo das Mbiras no
Apoio Pedagégico (APENDICE K); 7) lista dos participantes da Oficina (lista dos
participantes da Oficina (APENDICE L); e 8) declaragdo de participagdo na Oficina de Mbira
Nyunganyunga (ANEXO A).
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5 PLANEJAMENTO DO ESTUDO DAS DIMENSOES TECNICAS PARA O ENSINO
E APRENDIZAGEM DA MBIRA NYUNGANYUNGA

Este capitulo descreve: 1) A infraestrutura fisica onde foi desenvolvida esta Pesquisa;
2) O material didatico elaborado (APENDICE A); 3) O plano de atividades e orientagdes
pedagogicas (APENDICE B); 4) O site da Mbira Nyunganyunga; 5) As carateristicas dos
participantes que auxiliram a investigacdo do processo de ensino e aprendizagem da Mbira

em sua dimensao técnica.

5.1 Infraestrutura fisica

A investigacdo do processo de ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga, em
sua dimensdo técnica, foi realizada na EMUFRN localizada na entrada principal do Campus
Universitario da UFRN, especificamente, na Rua Cel.'”” Jodo Medeiros, no bairro de Lagoa
Nova, Natal - RN, CEP!%%: 59077-070.

A EMUFRN possui um prédio de 2 andares com 25 salas, todas climatizadas, sendo 8
para aulas coletivas com equipamento de audio e datashow, com equipamentos para video
conferéncia e as outras 16 salas s3o para aulas e estudos individuais de instrumento, sendo 8
com pianos de armario; um estudio de gravagdo; um auditério denominado Onofre Lopes
com 250 lugares, 2 camarins, 2 banheiros, piano, sistema de projecao, sistema de sonorizacao,
8 rebatedores de som movel e, devidamente, climatizado; um miniauditério também
climatizado com cerca de 80 lugares, piano, camarim e datashow; uma biblioteca
especializada em Musica; uma sala de multimidia; um laboratério de informatica além de
uma instrumentoteca com diversos instrumentos e equipamentos de multimidia (RIO
GRANDE DO NORTE, [20--7]).

A estrutura inclui ainda 6 banheiros grandes, bebedouros, acessibilidade para
cadeirantes, cobertura de internet wireless para quase todo o prédio, cantina, espaco
comunitario e sala professores (RIO GRANDE DO NORTE, [20--7]).

A EMUFRN oferece 2 cursos de nivel superior (Bacharelado e Licenciatura), 4 cursos
de nivel Técnico (Instrumento, Canto, Regéncia e Processos Fonograficos) e diversos tipos

cursos de nivel Basico - na modalidade Extensdo Universitaria.

197Coronel (Cel.).
108Codigo de Enderegamento Postal (CEP).
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Para a realizacdo da Oficina de Mbira Nyunganyunga foi utilizada a sala 21 que
dispde de um piano ¢ um datashow.

A EMUFRN nao possui Mbiras, mas possui apoios ergondmicos, estantes e cadeiras
adequadas para o estudo da Mbira. Como a Escola ndo tinha os instrumentos, o autor desta
dissertacdo teve que comprar. Os instrumentos foram deixados no Apoio Pedagogico da
EMUFRN, mediante a autorizacdo da Dire¢do da Escola. Portanto, quando os alunos
quisessem praticar, eles anotavam o seu nome em um documento preparado pelo autor deste
Trabalho visando o controle quanto ao empréstimo e a devolugdo das Mbiras.

A Figura 12 representa a organizagdo do espago fisico da Oficina. A ideia de
colocacgao circular foi motivada pela maneira como os executantes de Mbira, geralmente, se

organizam nas comunidades.

Figura 12 - Organizagao do espago fisico da Oficina

ARE,
A A A

Fonte: O autor (2018).

5.2 Elaborac¢ao do material didatico

A elaboragdo do material didatico (APENDICE A) partiu do pressuposto de que a
aprendizagem direta e indireta da Musica de Mbira estd acompanhada por uma série de
praticas e saberes relevantes que necessitam de uma sistematizagdo e documentagdo para
permitir o seu acesso em diversas esferas de aprendizagem e demostrar outras possibiliidades
tecnologicas que podem auxiliar a sua aprendizagem. Entende-se que esta ferramenta
condiciona um ambiente plausivel por meio do fazer musical rapido e criativo, o que vai

favorecer uma das formas de expandir praticas e saberes da Mbira em diversas modalidades
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de aprendizagem, seja, profissionalizante ou simples prazer pessoal de tocar este instrumento
musical.

Portanto, a ideia principal desta proposta ¢ de facilitar o fazer musical, apresentando
materiais (dudio, video, tablaturas, partituras, entre outros) que guiem e interliguem os alunos
a varias memorias (digital, visual e auditiva). Esta integracdo visa ilustrar como as diversas
atividades, nomeadamente, a observagdo, criagdo, execug¢do, leitura, audi¢do, apreciagdo,
imitacdo, técnica e performance podem ser conduzidas no processo de ensino ¢ aprendizagem
da Musica da Mbira.

Portanto, o proposito deste material ¢ estabelecer uma ponte que conecte o aluno aos
processos de ensino e aprendizagem da Mbira, fazendo com que ele possa se instruir neste
instrumento facilmente, organizando suas estratégias de aprendizagem e distribuindo seu
tempo de dedicagdo para o instrumento. Como resultado, havera maior eficiéncia no processo
de aprendizagem musical, ou seja, o aluno pode assistir videos, escutar audio, visualizar
partitura ou tablatura antecipadamente e trazer elementos ou duvidas que podem ser
discutidos nos espacos onde se pratica a Musica de Mbira.

Esta pratica permitira um aprimoramento rapido dos processos de transmissdo por
partes dos mais experientes, pois eles consolidardo e buscardo, cada vez mais, procedimentos
didaticos na preparagdo, execucdo ¢ avaliacdo do ensino de acordo com as necessidades e
interfaces dos alunos.

Fundamentalmente, o material didatico (APENDICE A) foi construido a partir do
repertorio classico da Mbira de maneira a trazer o contexto cultural e os seus processos de
aprendizagem e transmissdo musical, refletindo sobre aspectos fundamentais para a sua
compreensdo enquanto expressio cultural. Assim, o material didatico (APENDICE A) foi
baseado em uma combinagdo de aspectos didatico-pedagogicos, historicos e socioculturais
que sao meios condutores da Musica de Mbira, mas sempre articulando com os meios
tecnologicos disponives na atualidade.

Para efetivar os aspectos fundamentais do processo de ensino e aprendizagem da
Mbira Nyunganyunga, em sua dimensdo técnica, o material didatico (APENDICE A) foi
estruturado com os seguintes pontos:

e Mbira: origens, usos e fungdes;

Postura para segurar o instrumento (sentado ou de pé);

Indicacdo: orientagdes técnicas sobre o manuseio do instrumento;

Sugestdes sobre os tamanhos e formatos das unhas;
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e Descricao do sistema de registro e as formas de execu¢do da sua Musica;

e Numeragao das teclas e a indicagdo suas regides;

e Apresentacdo: caracteristicas fisicas, acusticas do instrumento;

e Selecdo: repertorio / contetido musical progressivo e diversificado tecnicamente de
obras classicas da Mbira;

e FElaboragdo: exercicios e arranjos musicais didaticos para a pratica do repertdrio
classico do instrumento;

¢ Indica¢do: linguas nativas usadas e traducdo dos textos;

e Ressignificacdo: materiais ritmicos, melddicos ¢ harmonicos do repertdrio classico
da Mbira;

e Apresentacdo: orientacdes elementares de linguagem musical; e

e Exposicdo de literaturas ja publicadas sobre a Mbira.

Como se pode entender, este material visa proporcionar um fazer musical integrativo
que contemple aspectos técnicos (posi¢ao de sentar, colocagdo das maos, dedilhado); literarios
e tedricos (conceitos musicais, leitura musical, material de apoio para as aulas, livros e
periddicos, partituras e tablaturas, entre outros); socioculturais (identidade cultural e
linguistica, socializagdo, colabora¢do); audiovisuais (atividades que envolvem a observagao,
audicdo, imitagdo, execucdo, escuta critica de obras gravadas e/ou ao vivo, seja de si proprio,
dos colegas, do oficineiro, dos mais experientes e outros executantes de Mbira disponiveis em
sites da Internet); e aspectos criativos (todas as agdes que incluem a improvisacgdo, criacao,
um novo dedilhado, sugestdes de formas de execugdo). A aplicacdo destas estratégias
demonstra que o aprimoramento dos saberes docentes se opera na pratica a partir da
experiéncia cotidiana e da reutilizacao de diferentes saberes (TARDIF; LESSARD, 2008).

Estes aspectos estdo propostos no material didatico (APENDICE A) a partir de uma
obra musical especifica e classica da Mbira, trazendo, consigo, elementos musicais
caracteristicos a sua manifestagdo cultural. Também foi preciso se colocar no lugar dos
oficinandos tendo a liberdade de se imaginar, como um deles, de forma que a estrutura dos
contetdos seja didatica sob ponto de vista progressivo, observando-se cada assunto, através
de suas proprias necessidades, dindmicas e objetivos. Por isso, foram selecionadas musicas
capazes de gerar desafios possiveis de serem realizados pelos estudantes, pois, quando os
individuos participam de uma tarefa, cujo grau de dificuldade e complexidade encontra-se no

nivel de suas habilidades atuais, eles experimentam um forte interesse ¢ maior envolvimento
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possivel com a necessidade de competéncia (REEVE, 2006).

O material didatico (APENDICE A) foi concebido a partir de uma estrutura aberta,
passivel de diversas interpretagdes e agoes, respeitando-se as vivéncias dos alunos, todavia,
tentando sempre atribuir significado sécio cultural que permeia os processos de ensino e
aprendizagem direta e indireta.

O registro de intervalos, escalas, acordes, ritmos, melodias, exercicios e cangdes,
foram feitos em tablatura e partitura, no ultimo caso, através de um Programa de Notacao
Musical denominado MuseScore. A geragdo das imagens (figuras do instrumento, partitura e
tablatura), foi feita na base da utilizacdo do Programa (software) denominando Paint.

A grafia presente no material diditico (APENDICE A) foi uma tablatura numérica
descrita por Maraire (1991) associada a partitura musical. A notagdo apresentada na pauta
consiste da combinagdo de numeros que identificam as teclas e determina os dedos, na
sequéncia em que deve ser tocado, o exercicio ou a Musica.

Além disso, para valorizar e trazer outras sugestdes sobre os materiais ja existente na
aprendizagem da Mbira sdo contemplados neste material didatico (APENDICE A) algumas
propostas de Maraire (1991) na obra The Nyunganyunga Mbira e Berliner (1978) no livro
The Soul of Mbira: music and traditions of the Shona people of Zimbabwe. As propostas
destes autores construiram tentativas para que os ocidentais pudessem aprender a musica
africana, indicando onde ¢ quando os dedos devem ser colocados nas lamelas da Mbira por
meio da indicagdo na tablatura.

Na concepgao de Franco (2007, p. 30): “Ao produzir material [...], o especialista deve
lembrar que € necessario incorporar ao seu texto aspectos que remetem a relagdo face a face
entre professor e aluno. E preciso que o texto tenha caracteristica que privilegia o aspecto
interativo”. Por isso, o material didatico (APENDICE A) utilizado nesta Pesquisa propde o
uso de um estilo conversacional que aproxima os alunos as diferentes tarefas executadas na
Oficina ou sala de aula, destacando uma estratégia ativa que procura envolver os oficinandos
em um dialogo, pois “Através do didlogo é possivel pedir ao aluno que realize determinadas
acdes, atividades; estabelecer uma proximidade maior, dirigindo-se a ele como ‘vocé’.
Estimulé-lo a procurar novas informacgdes, a pesquisar conceitos, € a relacionar os contetidos
com o seu cotidiano” (FRANCO, 2007, p. 30).

O envolvimento entre o professor/oficineiro e o aluno/oficinando através do material
didatico impresso (APENDICE A), foi efetivado por meio do que Sousa (2006, p. 174, grifos

do autor) que designa:
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‘expressdes que marcam o fluxo de informagdes’, caracteristico do género
discursivo mediacional identificado pelas expressdes: ‘como ja vimos’;
‘observe que’; ‘¢ importante que’; ‘agora’; ‘depois’; ‘nesta se¢do’; ‘neste
topico’; ‘€ interessante’; voltemos ao nosso exemplo, que estdo geralmente
presentes na fala e ausentes na escrita.

O recurso escolhido foi o material didatico impresso (APENDICE A) que:

¢ um ‘recurso pedagogico’ que se apresenta com finalidade essencialmente
didatica; tem como suporte de comunicacdo o papel; e € desenvolvido para
auxiliar o processo de aprendizagem, assumindo uma configuracdo em
termos de forma e de conteudo — que se ajusta a concepcao pedagodgica que
lhe deu origem (FERNANDEZ, 2009, p. 395, grifo do autor).

Segundo Fernandez (2009), varios fatores podem influenciar a producdo do material
didatico impresso, nomeadamente: o modelo de comunicagdo adotado, a concepcao de
aprendizagem e de ensino, a forma de estrutura¢do e avaliagdo dos resultados além da
escolha de sua identidade visual caracterizada pela apresentacao fisica e pela formatagao.

Por sua vez, os referenciais para a elaboracdo do material didatico para EaD na
Educacdo Profissional e Tecnoldgica apresentam algumas caracteristicas especificas para a

producao de material impresso, tais como:

considerar a capacidade leitora dos alunos; favorecer a utilizagdo de
elementos imagéticos; mobilizar os conhecimentos prévios dos alunos,
fazendo uso de casos e exemplos do cotidiano; utilizar uma linguagem
amigavel, clara e concisa, em tom de conversacdo para orientar a producao
de todo o conjunto de material (BRASIL, 2007).

Portanto, para a elaboragéio do material didatico (APENDICE A) que auxiliou o estudo
do processo de enisno e aprendizagem da Mbira em sua dimensao técnica foram observados e
refletidos quase todos os detalhes apresentados nesta subse¢do consciente que se trata de um

dos caminhos (e ndo o Unico) que pode ser seguido para a aprendizagem da Musica de Mbira.

5.3 Plano de atividades e orientacoes pedagogicas

A estruturacdo da Oficina para o estudo sobre a dimensdo técnica do ensino e
aprendizagem da Mbira envolveu a definicdo do plano de atividades e orientacdes
pedagogicas (ementa, objetivos da Oficina e de cada li¢do, contetidos/conceitos detalhados,

carga horéria, duragdo, metodologia, dindmicas e recursos didaticos) (APENDICE B). A
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organiza¢io da Oficina e seu plano de atividade e orientacdes pedagogicas (APENDICE B)
foram estruturadas em consonancia com o material didatico (APENDICE A). Portanto, esta
Oficina buscou o desenvolvimento basico da Musica da Mbira Nyunganyunga a partir de
concepgOes tradicionais e contemporaneas da Mbira na modalidade presencial. A carga
horaria prevista para o desenvolvimento das atividades foi de 24 horas, distribuidas em 12
semanas entre os meses de maio e julho de 2018.

Metodologicamente, a Oficina propde uma diversificacdo dos métodos de ensino-
aprendizagem e multiplas maneiras de construcdo do conhecimento, que ndo consistem,
apenas, na realizacao de aulas expositivas, mas também nas discussdes de textos (letras das
cangdes e reconhecimento do seu meio sécio cultural) e de casos praticos (estratégias de
aprendizagem direta e indireta) que permitam ao oficinando vivenciar os processos e saberes
da Mbira Nyunganyunga.

E importante referir que as estratégias pedagogicas para cada ligio foram descritas,
detalhadamente, no Plano de atividades e orientagdes pedagogicas para a Oficina da Mbira
Nyunganyunga (APENDICE B), todavia, entre as dindmicas apresentadas pode-se destacar,
especificamente, a aprendizagem direta baseada na observagdo, audi¢do, memorizagdo,
imitagdo e repeticdo vocal com a Mbira; a execucao de ritmos com palmas, estalos, pés,
linguas, no tampo da carteira; a criacdo de variagdes na base do padrio basico; a criagdao de
grupos para a execucdo das se¢des de pergunta e resposta vocalmente com a Mbira
Nyunganyunga e vice versa; a aprendizagem de ritmos através das silabas contidas nos textos
do repertorio; a intercalagdo de execucdo do canto e da Mbira; apresentagdes simples
(individuais e coletivas) dentro e fora da sala de aula; audi¢do critica de musicas gravadas ou
ao vivo executadas pelos oficinandos, oficineiro ou outros executantes da Mbira acessiveis no
site da Oficina disponivel na Internet (SILAMBO, 2018a).

Concernente a avaliagdo, foi usada como uma das estratégias para a compreensao da
aplicabilidade dos processos do ensino e aprendizagem da Musica de Mbira, ajustando-se as
atividades de acordo com o seu funcionamento dentro da Oficina. Os instrumentos de
avaliagdo utilizados envolvem a exposi¢do oral e apresentacao pratica individual ou em grupo,
compreendendo atividades que estimulam a aprendizagem direta e indireta bem como
elementos visuais, gestuais e graficos que facilitam a sua aprendizagem; debate e discussio
em que os alunos expdem os seus pontos de vista a respeito do conteido dos textos
trabalhados; audicao critica do repertorio, executado nos exercicios publicos, dentro e fora da

Oficina e comentarios sobre a performance feitos por todos os participantes e convidados.
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Dentro do plano de atividade se preveem convidar outros intervenientes que nao
tinham um envolvimento direto com a Oficina, mas que ja lidam com a Musica da Mbira.
Estes convidados incluem instrumentistas ou cantores que possa permitir o complemento do
processo de producao da Musica de Mbira de uma forma mais facilitada para os oficinandos.
Nesse interim, as aulas presenciais apresentaram uma abordagem colaborativa, segundo a qual
a aprendizagem ¢ concebida como resultado da interacdo e da constru¢do coletiva do
conhecimento (COHEN; MANION; MORINSON, 2007) que da visibilidade a uma didatica
musical com caracteristica colaborativa dentro do ensino coletivo. As relagdes proporcionadas
entre o oficineiro e os oficinandos, e entre os proprios alunos, a socializa¢ao, a colaboragao, a
motivacdo ¢ o ambiente ludico provocados por esta abordagem de ensino sdo aspectos

relevantes apontados por educadores musicais para uma pratica efetiva em grupo (BRAGA,

2010; CRUVINEL, 2005).

5.4 Elaboracio do site da Mbira Nyunganyunga

Inicialmente, o material didatico impresso (APENDICE A) e a sua proje¢io em Power
point na Oficina seriam os meios de ensino e aprendisagem da Mbira Nyunganyunga que
dariam conta das demandas do processo. Todavia, foi constatado que os oficinandos lidam
com varias tecnologias cotidianas. Desta forma, no decorrer da Pesquisa, foi elaborado um
site, que viabilizou uma versdo online do material impresso e do curso das atividades da
Pesquisa, o que serviu para ampliar as possibilidades do processo através de recursos
disponibilizados na Internet gratuitamente (videos YouTube). O site foi bastante 1til devido as
suas possibilidades moéveis permitindo o acesso ao Curso dos oficinandos onde quer que
estivessem desde que possuissem um recurso tecnoldgico que os possibilitasse o seu acesso.
No site da Mbira Nyunganyunga sao apresentadas as experiéncias do pesquisador, os
intervenientes da Pesquisa, as apostilas usadas, as atividades realizadas na Oficina, o
cronograma, o material audiovisual, os objetivos da Pesquisa, conforme ilustra a Foto 27. Na
segunda aula, este site foi apresentado, formalmente, ao oficinandos, explicando o

funcionamento de cada elemento apresentado nesta plataforma de aprendizagem.
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Foto 27 - Pagina inicial do site da Oficina da Mbira Nyunganyunga

Oficina de MBira SO umN

Sejam bem-vindos(as) &

Oficina de Mbira Nyunganyunga

Fonte: Silambo (2018a)'%.

5.5 Critérios de selecdo dos participantes da Pesquisa

Inicialmente, foi dificil decidir qual seria o campo empirico ideal para a colaboragao
nesta Pesquisa, pois a EMUFRN possui estudantes dos cursos de Extensdo, Técnico,
Graduacao, Licenciatura e Pos-Graduagdo. Nesse sentido, foi necessario analisar o objetivo
da Pesquisa — investigar o planejamento, implementacdo e avaliacdo do material didatico para
o ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga - e determinar que publico alvo
possibilitaria trazer mais reflexdes didaticas e pedagdgicas. Assim, foi constatado que os
licenciandos colaborariam com mais concepgdes tedricas para analisar o processo de ensino e
aprendizagem da Mbira ja que eles lidam com ferramentas do ensino e aprendizagem no
ambito da sua formag¢do bem como na sua atuacdo didria no ensino ou estagio pedagdgico em
diferentes meios.

Ap6s ter tomado esta decisdo, o autor desta dissertacdo divulgou a Oficina nas turmas
do Curso de Licenciatura apresentando o propodsito da Pesquisa e as perspectivas de
contribui¢ao no ambito da Educag¢ao Musical.

A Oficina teve um carater intervencionista e foi programada e realizada entre 4 de
maio a 21 de julho de 2018 sob a orienta¢dao do Pesquisador deste Trabalho.

Os critérios de selecdo dos participantes desta Pesquisa incluiram: 1) Ser aluno

regularmente matriculado no Curso de Licenciatura em Musica ou ter vinculo com a

1Documento online ndo aginado.



117

EMUFRN; 2) Ter disponibilidade para aulas presenciais nos dias e horarios correspondentes a
Oficina; 3) Nao possuir nenhum conhecimento/experiéncia preliminar na execu¢do da Mbira
Nyunganyunga; 4) Ter disponibilidade e predisposi¢ao para participar, ativamente, nas
atividades propostas, entrevistas e apresentagdes envolvendo a Oficina; e 5) Possuir nivel de
proficiéncia basico na leitura da partitura musical.

No primeiro dia da Oficina, todos os participantes foram (re)esclarecidos, em uma
apresentacao formal, de que as aulas seriam ministradas presencialmente ¢ de que se trataria
de um trabalho de Pesquisa com objetivo académico.

A partir dos critérios de selegao estabelecidos, participaram desta Pesquisa, a principio,
4 estudantes (conforme o numero de Mbiras disponiveis), voluntarios do Curso de
Licenciatura da EMUFRN e residentes em Natal-RN. Neste universo, 3 participantes foram
do sexo masculino e um 1 do sexo feminino. A faixa etaria dos estudantes variou entre 26 a
37 anos de idade. Apenas 3 destes oficinandos estiveram, ativamente, presentes na Oficina,
pois 1 deles, desde a implantagdo da Oficina, ndo se fez presente, pois teve outras atividades

pertinentes que coincidiam com o horario da realizacdo da Oficina.

5.6 Caracteristicas dos participantes da Pesquisa

Esta subsecdo apresenta os perfis dos participantes da Pesquisa (Oficina) que foram
tracados considerando os seguintes aspectos: experiéncias prévias; e preferéncias musicais;
motivagdo para realizar e participar de algumas tarefas planejadas para a aprendizagem
instrumental da Mbira Nyunganyunga. As informagdes aqui apresentadas foram construidas
através de um Questionario Diagnéstico (APENDICE D) respondido pelos oficinandos no ato
da sua inscricdo para a Oficina. Estas informagdes foram compiladas em um caderno
chamado Formulario de Candidatura e Questionario Diagnéstico (FCQD) (APENDICE D),
para citar as informagdes expostas pelos oficinandos, nomeados como: Senta Senta (nome
ficticio), Zondhani (nome ficticio), Mangholobhani (nome ficticio) e Sahoo (nome ficticio).

Portanto, quando questionados sobre o primeiro contato com a Mbira os oficinandos
foram unanimes em destacar situagdes em que o pesquisador atuava como palestrante ou
executante deste instrumento dentro da EMUFRN bem como as suas curiosidades em
conhecer a cultura africana: “Conheci, primeiramente, a kalimba, mas foi durante uma
apresentacdo do Coral Infantil da EMUFRN que percebi a diferenga entre ambos. Sendo
assim, conheci na EMUFRN (SENTA, 2018a, p. 3); Para Zondhani (2018a, p. 5, grifo nosso)
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este envolvimento se deu “Apo6s uma composi¢ao feita para um grupo onde participei, onde a
Mbira faria parte” (ZONDHANI, 2018, p. 5); enquanto que para Mangholobhani (2018a, p. 6)
foi através da “Internet”; e o para Sahoo (2018a, p. 7): “Nunca tive contato.”

As respostas apresentadas vislumbram que had uma tendéncia transformadora
resultante das interagcdes entre o pesquisador e os sujeitos participantes da Oficina, pois
alguns depoimentos demonstram que os oficinandos conseguem distinguir diversos
lamelofones na medida em que estabelecem uma margem de distingdo entre a Kalimba ¢ a
Nyunganyunga de um modo geral.

Este exercicio diagndstico foi relevante, pois possibilitou compreender que todos os
oficinandos ndo possuiam a Mbira, fato que ajudou a desenhar estratégias pedagdgicas que
os motivaram a se envolverem, ativamente, na Oficina, mas também criando possibilidades
que os permitissem ter acesso ao instrumento fora da Oficina.

O entendimento de que todos os oficinandos nunca tiveram aulas com professor de
Mbira sustentou um dos requisitos solicitados para participar da Oficina e foi crucial para
prever exercicios, repertorios que fossem, tecnicamente, progressivos de acordo com 0s seus
anseios ¢ limitacoes.

As preferéncias musicais predominantes nas escolhas dos oficinandos resume-se na
Musica Popular Brasileira (MPB) como o centro de suas atengdes mesmo embora tenham
mencionados alguns estilos que caracterizam o cenario fora do BRA, conforme demonstrados
nos depoimentos a seguir:

O Senta (2018a, p. 3) afirma que: “Curto os diversos ritmos afrodescendentes; gospel
¢ o que mais escuto; curto pop, rap, MPB, Bossa, Blues e Jazz”; O Sahoo (2018a, p. 7)
destaca o “Jazz, baido, samba, bossa nova, funk americano”; e o Mangholobhani (2018a, p. 6)
demosntra ser um multireceptor com “Todos os estilos”; e a Gltima respondente, Zondhani
(2018a, p. 5) deixa em aberto, afirmando: “Sem muita preferéncia.”

Por conjuntura, pode-se dizer que o universo e a vivéncia musical dos oficinandos esta
fortemente arraigado na tradi¢do musical urbana, embora tenham oportunidade de aprender a
musica erudita dentro da EMUFRN.

Quando questionados sobre as razdes que estimularam a sua participa¢do na Oficina,
os oficinandos demonstraram uma diversidade de opinides que envolveram a sua preocupacao
em compreender a organologia do instrumento, o seu processo de aprendizagem bem como a
ampliagdo do conhecimento e desenvolvimento de outras formas performaticas. Portanto,

apresenta-se como os oficinandos descreveram as suas motivagdes. No caso do Senta (2018a,
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p. 3, grifo nosso) foi “pela oportunidade de observar a possivel confec¢do da Mbira, e
também a orientacdo ou ensino da mesma; transmitir o conhecimento adquirido em diversos
ambientes de ensino”; Para a Zondhani (2018a, p. 5) ficou claro a ampliagdoo do seu
conhecimento e o desenvolvimento da sua performance quando afirma que pretende
“conhecer e tocar o instrumento”; o que foi similar ao Mangholobhani (2018a, p. 6) quando
exalta o seu interesse e consolidagdo do conhecimento ao assegurar que: “achei interessante e
gostaria de conhecer mais”; ¢ “adquirir conhecimento” (SAHOO, 2018a, p. 7).

Os depoimentos arrolados pelos oficinandos sobre os recursos de aprendizagem (lendo
partitura/ tablatura ou tirando de ouvido) mostraram que eles se sentem motivados a trabalhar
tanto com uma notagdo visual como em tirar a musica de ouvido expressao que quer dizer
aprender a musica através da escuta e imitagdo do modo como estd sendo tocada. Para os
oficinandos, estes recursos didaticos se complementam e facilitam a aprendizagem musical.
Portanto, existe, entre estes oficinandos, um entendimento de que, para serem musicos
completos, eles precisam aprender a musica de diferentes maneiras ou recursos. No primeiro
caso, Senta (2018a, p. 3) diz: “Prefiro de ouvido, porque, me oportuniza desenvolver a
percepgao e improviso, que me leva a estudar mais teoria € o proprio instrumento”; no
segundo caso, Mangholobhani (2018a, p. 6) relata que: “Lendo a partitura e tirando de ouvido,
porque um completa o outro; no terceiro caso, Zondhani (2018a, p. 5) tem preferéncia pela
“Partitura porque tenho mais facilidade™; e, no ultimo caso, Sahoo (2018a, p. 7) ressalta:
“Partitura ou de ouvido; ndo conheco a leitura de tablatura.”

De alguma forma, as respostas colocadas pelos oficinandos, ao descreverem o
repertdrio que gostam de tocar, tém alguma descendéncia com os estilos musicais populares
que eles gostam de escutar e que foram, anteriormente, apresentados, portanto, o repertdrio
repertério “Devera trazer marcas culturais e/ou deve se contextualizar com o publico alvo.
Assim, repertorio folclorico e dangante/vibrante” (SENTA, 2018a, p. 3); A exigéncia da obra
¢ também uma caracteristica destacada, pois o repertorio deve ser repleto de “Musicas que
tenham alguns desafios porque te fazem ouvir musicalmente “(MANGHOLOBHANI, 2018a,
p. 6); enquanto o Sahoo (2018a, p. 7) se ateve ao “Funk americano”; e a Zondhani (2018a, p.
5) prefere “qualquer repertério.”

Entre as atividades na Oficina de Mbira que mais motivaram a participacao dos
oficinandos estdo as técnicas instrumentais, escutar repertorio, compor, arranjar, improvisar,
ler, pois todas elas sdo importantes para o desenvolvimento musical integral do

instrumentista. Como Senta (2018a, p. 4) afirma e justifica: “Compor, improvisar, executar,
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ter a oportunidade de ser avaliado e, posteriormente, estudo dirigido, observar a didatica
ofertada e a transmissdo da mesma”; o segundo, Sahoo (2018a, p. 7) enfatiza atividades que
incluem “Escutar o repertorio, compor, arranjar. Do meu gosto conhecer a musica africana,
gosto de compor”; o terceiro, Zondhani (2018a, p. 5) também se assemelha aos outros
destacando: “Executar repertorio, arranjar’’; enquanto que o quarto, Mangholobhani (2018a,
p. 6) afirma que: “Quero aprender de tudo, porque quanto mais conhecimento melhor.”

A partir deste contato com os oficinandos, foi perceptivel que a maior bagagem bem
como as suas preferéncias musicais, vinculam-se ao universo e vivéncia da MPB. Contudo, ha
também um interesse significativo pelo estudo da Musica de Mbira. Estes dados, também,
revelaram que os oficinandos preferem estudar sob a orientacdo de um oficineiro com vista a
construir bases soélidas que possam lhes ajudar, futuramente, a divulgar o conhecimento aliado
as dindmicas e estratégias de aprendizagem deste instrumento. Este diagnodstico evidenciou
que os oficinandos nao tinham experi€ncias prévias com este instrumento musical. Além
disso, os anseios e as carateristicas dos oficinandos mostraram que ¢ preciso diversificar as
dindmicas de trabalho de tal modo que as atividades desenvolvidas dentro da Oficina
pudessem traduzir uma diversidade de acdes que equilibrassem a observagdo, a escuta, a
imitacdo, a execu¢do, a criagdo, 0 arranjo, a improvisacao, a leitura e a sugestdo visando

proporcionar um ambiente ludico do processo de aprendizagem musical.



121

6 IMPLEMENTACAO E AVALIACAO DO ENSINO E APRENDIZAGEM DA
MBIRA EM SUA DIMENSAO TECNICA

Este capitulo descreve e discute sobre os dados construidos durante a pesquisa do
processo de ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga em sua dimensao técnica com o
emprego dos instrumentos de andlise e constru¢do apresentados na metodologia. Neste
sentido, a andlise foi baseada nas discussdes fornecidas pelas filmagens, DP associadas a
observagdo participante e entrevistas semiestruturadas, realizadas durante e no final da
Oficina, respetivamente, entre os oficinandos e o oficineiro para avaliar os caminhos
percorridos no estudo do material.

O planejamento, agdo, reflexdo e avaliagdo tornaram-se processos interdependentes e
permanentes para a construcdo desta Pesquisa e, consequentemente, a avaliacdo e o ajuste
aconteceram em diferentes momentos da Pesquisa para situar o problema em questio e
possiveis retroagdes, como prescreve em Barbier (2007), ou seja, a avaliagdo ocorria durante a
acdo para promover reflexdes que permitissem a retroagdo sobre os problemas identificados
ao longo do processo. Igualmente, a avaliacdo foi considerada em uma etapa posterior a
implantacdo da agdo para que cada etapa pudesse ser analisada (SCHON, 2000) dentro de
uma totalidade.

Desta forma, a reflexdo e a avaliagdo ao longo desta Pesquisa tornaram-se
predominantes e sustentaram a confirmagdo ou permanecia, a variagdo ou modificagdo das
acdes de forma aberta. Cada etapa da Pesquisa exigiu uma reflex@o e avalia¢do antes, durante
e depois da acdo para tecer consideracdes sobre a satisfagdo dos intervenientes e a
flexibilidade das atividades propostas para o ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga.

Nesta avaliagdo, foram abordados entre outros contetidos, as vantagens e desvantagens
da proposta apresetada; dificuldades encontradas na sua interpretagdo e outros recursos usados.
Para que houvesse mais precisdo nesta acdo, a avaliacdo foi pensada em 3 partes: 1) as
dindmicas e as atividades propostas; 2) a sua contribui¢ao para a formagdo musical e cultural,
e 3) finalmente, as sugestdes de melhorias.

Ao longo desta secdo, as descricdes da Pesquisa utilizardo abreviagdes referentes ao
Caderno de Entrevistas Centradas (CEC) bem como o DP. No caso das Entrevistas

Semiestruturadas Centradas (ESC) na questdo da Pesquisa, nomes ficticios foram utilizados.
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6.1 Dinamicas e atividades propostas no processo de ensino e aprendizagem da Mbira

Nyunganyunga

Nesta Pesquisa, a atividade ¢ tida como uma agdo que ¢ realizada por via de uma
dinamica, o movimento responsavel pelo estimulo e pela evolu¢ao da atividade. Portanto, a
maior parte dos oficinandos sentiu que as atividades propostas no material didatico
(APENDICE A) e realizadas na Oficina foram moderadas, porém, a maneira como elas foram
trabalhadas e os esforcos individuais e coletivos empreendidos determinaram a complexidade

ou simplicidade para a sua realiza¢do, como atestam os depoimentos a seguir:

Bom, vamos 14, tinham algumas que, para mim, eram dificeis, mas isso
logico que depende da bagagem do musico, como ele lida com contratempo,
eu acho que a dificuldade ndo esta na atividade proposta, mas tipo, no que
cada um traz entendeu?; Entdo eu sou mais autodidata, costumo seguir mais
um tempo acima do expresso, entdo, seguir aqueles compassos foi um
pouco de dificuldades, mas tipo, nada que um dia seguido de exercicios eu
ndo conseguisse dar conta, acho que s praticar mesmo que eu conseguiria
dar conta (SENTA, 2018D, p. 4).

A compreensdo das atividades propostas foram auxiliadas pela intervencao do
oficineiro, confome indica Zondhani (2018b, p. 9): “Achei bem facil de entender, quando
voce pega a folha em si ndo d4 para entender muito bem, mas depois da explicacdo ficou bem
mais facil de assimilar”.

Outras indicagdes de Mangholobhani, 2018a, p. 13) apontam que as atividades “[...]
eram dificeis e eram faceis a0 mesmo tempo; para quem nunca teve a pratica do instrumento
no comeco ¢ dificil, mas com a explicacao dava para entender bem e depois de um tempo a
pratica ia ficando mais facil”

Estas abordagens comprovam que as ac¢des propostas foram classificadas como sendo
dificeis no inicio da Oficina, todavia, quando os oficinandos tornaram-se imersos na estrutura
do instrumento, no seu sistema de registro e formas de execugdo, as suas dificuldades iam se
reduzindo cada vez mais. Por outro lado, a dedicacdo ou pratica dos exercicios e repertorio
proposto foi um dos fatores apontados por um dos oficinandos (SENTA, 2018b) para a
caracterizagdo das atividades bem como o seu aproveitamento. Segundo as informagdes
descritas pelos oficinandos, os procedimentos previstos deram-lhes liberdade para

direcionarem os seus estudos da Musica da Mbira, pois,
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Com certeza, o material estava bem explicado, quando a gente tinha alguma
davida, a posicdo da nota tal, tinha 14 os graficos e os desenhos estavam bem
explicados dava para distinguir bem tirar as davidas e uma divida maior
ainda que s6 a gente tirava com o professor, perturbava ele pela Internet
(MANGHOLOBHANI, 2018b, p. 14).

Além disso, Zondhani (2018b, p. 10) complementa que: “Sim, o material tem bastante
coisa, tem direcionado as musicas bem, mas pode usar ou encaixar outras musicas também
bem.”

E importante frisar que os oficinandos enfrentaram algumas dificuldades na
interpretacdo do material didatico (APENDICE A) em algumas aulas. Um dos casos foi

registrado na 4* aula descrita no DP através da observacdo participativa do oficineiro.

Portanto,

os oficinandos vivenciaram duas dificuldades na obra A Toza dzanga: 1) a
leitura da partitura; 2) localizagdo rapida das notas na Mbira. Nesse sentido,
foi necessario muita paciéncia e repeticdo da mesma frase, varias vezes, para
que os mecanismos ficassem gravados pelos oficinandos. Entdo, demonstrei
como eles podiam dividir os trechos e estuda-los, lentamente, para que, no
encontro seguinte, pudéssemos executa-lo fluentemente. Julgo que uma das
maneiras mais eficazes de estudar esta cancdo seria pedir aos oficinandos, de
forma antecipada, para trabalharem-na individualmente e seguidamente
juntariamos as partes estudadas, sendo que, cada oficinando, ficaria com
uma frase da Pega de forma a ndo ficar presa nela (ZILAMBO, 2018b, p. 9,
grifo nosso).

As outras dificuldades encontradas na interpretagdo do material didatico (APENDICE
A) pelos oficinandos eram de nivel Técnico e de compreensao ritmica da notagdo da Musica
da Mbira, mas que, aos poucos, foram sanadas com a aprendizagem direta e o entendimento
do funcionamento do tipo e sistema da sua Musica.

Nesse sentido, os oficinandos buscaram aprimorar a leitura do sistema de registro da
Musica de Mbira o que lhes levam a postularem que na “[...] interpretagdo do material, s6
tentar assimilar a base e as variagdes, tentar ligar uma a outra o que é que mudava, ligar as
variagoes para ver a semelhanga entre elas. Estudando mais e praticando mais” (ZONDHANI,
2018Db, p. 10).

As dificuldades foram mais acentuadas no principio da Oficina, indicada por

Mangholobhani (2018b, p. 14, grifo nosso) quando diz que:

Eu encontrei um pouco de dificuldade de entender as tablaturas bem, porque,
no caso, como eu toco instrumento de sopro, saxofone, ai a gente usa as
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partituras mesmo sem a pauta, ai eu senti um pouco de dificuldade no
comeco de entender as tablaturas certo, mas depois que entrou na cabeca, eu
achei até melhor do que as partituras, a tablatura de tocar a Mbira.

A abertura possibilitada pela estrutura do material proposto ajudou, didaticamente, a
sanar as dificuldades que eram encontradas durante o Trabalho. Nesta perspetiva, Senta
(2018b, p. 6) explana: “Bom o material, ¢ interpretativo, entdo vocé€ pode interpretar de uma
forma, eu posso interpretar de outra e isso ¢ legal, porque vocé primeiro reviu até onde eu
cheguei e qual era o ideal e isso, acho que cria uma perspectiva boa.”

Neste interim, € relevante que se preveja varios meios didaticos alternativos para levar
os oficinandos a sanarem as suas dificuldades no processo de aprendizagem da Musica da

Mbira, por isso, como indica o DP, na 1?* aula:

A observagdo participante desta aula permitiu perceber que o uso de partitura
ajuda os oficinandos na aprendizagem mais rapida das tablaturas numéricas.
Porém, alguns oficinandos indicaram que, para um iniciante que nao tenha
noc¢des de musica, a tablatura seria mais eficaz para a aprendizagem inicial
(SILAMBO, 2018b, p. 2).

De fato, incluir todos os oficinandos, efetivamente, em uma aula coletiva é um desafio
para qualquer oficineiro que trabalha com o ensino coletivo de instrumento, principalmente,
com oficinandos que apresentam niveis de aprendizagens distintas. Deste modo, quando
alguns oficinandos estavam com mais dificuldade do que outros, era preciso incluir, motivar,
intervir, dobrar a assisténcia para que ele pudesse acompanhar o ritmo de aprendizagem dos
demais. Por isso, a interacao, socializacao e colaboracdo constante entre os intervenientes do
processo ajudaram a superar a pressdo e ansiedade encontradas durante a execugdo e
concretizagdo de algumas atividades e objetivos propostos.

De um lado, Senta (2018b, p. 6) descreve a sua pressao e ansiedade indicando que ele

as sentia

Algumas vezes como falei antes, as vezes vocé ndo tem competéncia de estar
aqui (executando 1), mas, vocé vai l4 na pratica, vocé consegue o que era
impossivel de fazer. Sim, ansiedade talvez um pouco no inicio, mas depois
de conhecer a sala e tal, o instrumento e vocé. Acho que perdi muito isso
entdo, fiquei bem a vontade.

Por outro lado, Mangholobhani (2018b, p. 15) relata que:
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Eu ficava pressionado assim de minha pessoa, por conta que, pronto, 0s
outros alunos, o outro pessoal, eu via e eu sentia que estava mais
progredindo mais do que eu, assim, estavam se aperfeicoando mais; no caso
entdo, eu senti tipo desafiado para olhar se conseguia chegar ao nivel deles
para a turma ndo ficar atrds, entdo, corria atras tentava estudar um pouco
aqui na Escola que a gente tem os instrumentos. No caso, eu me senti
desafiado de tentar chegar no ritmo dos outros alunos.

A exigéncia propria do oficinando Mangholobhani (2018b) foi um fator notdrio
indicado nesta Pesquisa, que evidenciou o seu comprometimento e as suas estratégias
colaborativas efetivadas pelo fato dele demonstrar ndo querer atrasar o andamento das aulas e
prejudicar a relacdo com os outros. Mangholobhani (2018b) percebeu que, os colegas eram
mais avancados que ele e, para superar este possivel obstaculo, ele dedicou-se bastante,
principalmente, na superagdo das limitagdes por ele reconhecidas. Desta forma, sustenta-se o
argumento de que os processos da Mbira, notadamente, o sabor e o virtuosismo da Musica de
Mbira ¢ um sabor e virtuosismo da sociabilidade. Para diversificar as estratégias de
aprendizagem foram convidados individuos externos a Oficina, como por exemplo, na 11?

aula:

Quando chegou a hora da pratica das obras aprendidas convidei a professora
Claudia Cunha'' para mudar a atmosfera de aprendizagem, ampliar a
apreciacdo musical e ver como o oficinando reagiria com a integracdo de
uma pessoa externa a Oficina. Foi um exercicio muito importante, pois o
oficinando continuou a manter a sua atencdo e o controle da ansiedade
mesmo com uma pessoa externa (SILAMBO, 2018b, p. 24).

A professora convidada, embora seja uma cantora lirica, ja lida com a Musica de
Mbira, o que permitiu demostrar, facilmente, aos oficinandos como os ostinatos executados
na Mbira sdo conectados com a parte vocal da Musica de Mbira. A gestdo das atividades
executadas na Oficina constituiu uma das estratégias e dinamicas que chamou a aten¢ao dos
oficinandos, o que se pode notar através do discurso proferido por Senta (2018b, p. 6): “Bom,
a questdo das escalas, achei muito legal. Descobri que tinha alguma escala que seguia também
a ideia de afinagdo que eu nao sabia e também a questdo de como vocé buscava equilibrar a
sala da melhor maneira sem perder o curso do Curso.”

Igualmente, a equidade das atividades propostas constitui um dos aspectos cativantes

apresentados na descricdo no DP da 4 aula ministrada:

10professora de Canto Lirico da EMUFRN.
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Entdo, iniciamos por praticar as escalas pentatonicas de C, F ¢ Dm ¢ a escala
hexatdnica de F. Quando os alunos demonstraram uma execucdo fluente das
escalas pentatonicas, tomamos a obra Toza dzanga pensada na escala
pentatonica de C maior. Com esta Obra, tinhamos a intengdo de trabalhar,
por um lado, o contexto linguistico (xangana) no qual a Obra foi pensada e
por outro, demonstrar como uma musica contextualizada numa escala
pentatonica soaria na Mbira. Nesse sentido, foi lido e explicado o contexto
do texto que acompanha esta cancdo. Durante a explicagdo dos materiais
composicionais desta Peca, acrescentei que a Mbira foi pensada como um
instrumento meramente melddico, sem, no entanto, desempenhar a sua
funcdo habitual que € o de manter o baixo ostinato enquanto a voz faz a
melodia (SILAMBO, 2018b, p. 9, grifo nosso).

Por outro lado, a preocupagdao com o aperfeicoamento dos oficinandos por parte do
oficineiro transformou-se em uma estratégia de aprendizagem que permitiu a troca de
informagdes entre os intervenientes do processo, por isso, nas palavras de Zondhani (2018b, p.
10): “Quando vocé perguntava para a gente como a gente estava indo, se estava sentindo
dificuldade, a gente achava um meio de troca de conhecimentos, saber qual ¢ a dificuldade e
encaixando ali, descobrindo...”

As estratégias e dinamicas de aprendizagem propostas incluem uma diversidade de
recursos que da conta a corporeidade bem como os métodos e saberes, tipicamente,
tradicionais de aprendizagem da Mbira. A titulo de exemplo, a observacdo participativa

apontada em uma passagem da descricao na 4* aula no DP elucida o seguinte:

Passamos para a aprendizagem do padrio basico da pega Xinghondzomu por
meio da tablatura. Comegamos por fazer o ritmo com palmas, estalos, lingua
e, em seguida, incorporamos as alturas da Mbira no ritmo. Foi feita uma
dindmica em que um grupo executava o ritmo e o outro tocava as alturas do
padrio em estudo na Mbira. O padrdo basico foi rapidamente executado
pelos alunos, todavia foi levado um tempo consideravel para trabalhar o
seu/sua Swing/levada por parte dos oficinandos. Nesse contexto, foi
necessario trabalhar com os oficinandos, predominantemente, por meio da
observagdo, imitagdo e repeticdo que sdo caracteristicas relevantes nos
processos e saberes de aprendizagem da Musica de Mbira (SILAMBO,
2018b, p 10, grifos nossos).

Nestas dinamicas, também foi necessario considerar, como se apontou no 3° capitulo,
que no processo de aprendizagem da Mbira, na forma mais comum, o mais experiente divide

em secdes os componentes do trecho e ensina-os para os outros, uma em cada parte.

Os executantes [...] que aplicam este método ensinam seus alunos o polegar
esquerdo da peca primeiro. Em seguida, os alunos sdo ensinados o polegar
direito, e depois aprendem a coordenar os dois. Depois de ganhar o controle
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das primeiras duas partes, eles aprendem o polegar direito, que contém a
melodia com notas agudas (BERLINER, 1978, p. 141, tradugdo nossa)''!.

Esta afirmacao pode ser consubstanciada pela descri¢ao da 2* aula apresentada no DP
por meio de uma observagdo participativa: “[...] durante a interpretacdo das tablaturas com
passagens harmonicas foi observado que € pertinente separar o trecho melodicamente s6
depois que os oficinandos estiverem executando, fluentemente, os dedos separados. S6 assim
¢ que se pode incorporar as passagens harmonicas (SILAMBO, 2018b, p. 5).

De igual modo, como preveem Small; Walser (1996, p. 54-55, tradugdo nossa)''?: “A
pergunta e resposta podem ser executadas por um periodo de muitas horas, com uma repeti¢ao
aparentemente mondtona da mesma frase curta cantada ‘ou tocada’ pelo lider e respondida
pelo coral”.

Nesse sentido, observou-se na 2* aula que:

[...] foi necessario separar o modelo basico em pergunta e resposta onde cada
oficinando(a) era responsavel por uma parte, e vice-versa. Inicialmente,
exemplifiquei através de tablaturas e executei-as na Mbira para que os
oficinandos percebessem auditivamente. Durante esta execugdo foi notavel
uma concentragao por parte dos oficinandos para assumirem eficazmente os
dois papéis, ora perguntando, ora respondendo. [...] Estes exercicios
desenvolveram, nos oficinandos, a liberdade de relacionamento com o
instrumento, a Musica da Mbira, a sua estrutura, a atenc¢do, a concentragdo, a
criatividade, o espirito de equipe, a autonomia e a escuta ativa (SILAMBO,
2018b, p. 5, grifo nosso).

De acordo com o DP, notadamente, na 2* aula, descrevendo o carater responsorial da

musica africana pode se concluir que:

[...] o exercicio de Perguntas ¢ Respostas com apenas 6 teclas da regido
grave instalou um elemento surpresa para os oficinandos, que foi a pratica da
improvisacdo livre, através de elementos técnicos que eles dominavam, as
teclas da regido grave. Desta maneira, os oficinandos conseguiram
expressar-se musicalmente através do Mbira, mesmo dispondo de,
aparentemente, poucas ferramentas. Também observei que este exercicio,
por intercalar diferentes momentos de performance e de escuta (audicdo e

«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).

112¢A call-and-response may go on for several hours, with apparently monotonous repetition of the same short
phrase sung by a leader and answered by the chorus, not only in melodic lines” (SMALL, WALSER, 1996, p.
54-55).
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percepcdo), propiciou um aumento da qualidade desta escuta critica
(SILAMBO, 2018b, p. 6).

Para trazer uma imagem mais ou menos completa das a¢cdes descritas anteriormente as
quais eram, predominantemente, executadas na Oficina, serd apresentada uma parte da

descricao da 6 aula anotada no DP do oficineiro.

Nesse interim, apresentei o tema novo, disse a lingua que foi usada para a
Peca e expliquei o significado do texto. Apos esta fase, executei toda a Pega
e pedi aos oficinandos para escutarem criticamente. Em seguida, ensinei o
texto da musica com a ajuda do piano. Esta aprendizagem foi feita por
incisos, frases, secOes e englobava apenas o texto com um significado
literario excluindo os yodellings (canto a tirolesa) devido a sua
complexidade. [...] Quando eles mostraram um nivel de dominio aceitavel da
letra, passamos a aprendizagem, do padrdo basico, que acompanha esta
composi¢do na Mbira, obedecendo aos seguintes caminhos: identificacdo e
registro das notas correspondentes a cada nimero registrado na tablatura do
primeiro padrdo de Nhemamusasa; execu¢do do ritmo com as palmas;
pratica fluente do padrdo basico, na qual os polegares estavam, inicialmente,
separados, em seguida, alternados e finalmente simultineos. Nestes
exercicios, pedi que os oficinandos praticassem individualmente, enquanto
eu passava de oficinando em oficinando observando e ajudando na
aproximagao ritmica. Depois, fizemos esta pratica de forma coletiva. Nesta
licdo, os oficinandos ndo executaram a melodia vocal e o padrdo basico
simultaneamente, mas eu o fazia, simultaneamente, como forma de leva-los
a fazer a sua apreciagdo de modo a compreenderem, auditivamente, como o
texto vocal ¢ conectado com o padrao basico entdo executado na Mbira. |[...]
Nesta aula, compreendi que € possivel trazer conceitos basicos da linguagem
musical, a partir de elementos buscados dentro de uma Peca de Musica de
Mbira, incorporando esta linguagem como forma de fazer com que a
aprendizagem da Musica seja mais facilitada para os oficinandos.
Igualmente. ficou claro que, quando o oficineiro executa toda a Pega no
inicio da aprendizagem, isso d4 uma expectativa na aprendizagem dos
oficinandos (SILAMBO, 2018b, p. 13-14, grifos nossos).

Para o desenvolvimento do relaxamento muscular, como foi previsto no 3° capitulo,

foi relevante aplicar agdes que intercalaram a pratica com o descanso, pois

Quando o aluno tenta forcar-se para tocar muito duro e rapido por um
periodo estendido, seus musculos ficam tensos e facilmente ficam cansados.
[...] de forma a adquirir for¢ca nos musculos ¢ exigido na execucdo da Mbira,
que o aluno pratique, frequentemente, por pouco intervalo de tempo,
alternando execu¢@o e descanso do que praticar, intensamente, por longo
periodo (BERLINER, 1978, p. 143-144, tradugdo nossa, grifo nosso)''*.

113“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. [...] 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).



129

Como se descreve no DP, durante a pratica dos exercicios previstos na 10* aula, os
oficinandos demonstraram que ¢ importante considerar o equilibrio entre a pratica e o

descanso, pois

Durante estes exercicios, os oficinandos demonstraram uma tensdo muscular
por terem executado o instrumento durante muito tempo comparativamente
as outras aulas. Nesse sentido, troquei a atividade propondo a consolidacio
de um texto de uma Peca que n3o havia sido, suficientemente, aprendida.
Esta atividade objetivou, também, dar importancia a outra parte (vocal) que
junto ao ostinato da Mbira compdem a sua Musica (SILAMBO, 2018b, p. 22,
grifos nossos).

De fato, ¢ relevante que os oficinandos nao fiquem executando a Mbira em todas as
aulas, visto que pode causar fadiga e calos com facilidade. Existem outras estratégias que
podem ser aplicadas para minimizar estes riscos, de tal modo que, durante a Oficina, “[...]
para minimizar esta situacdo, [na 2* aula] a execu¢do da Mbira foi alternada com exercicios
ritmicos com palmas, batimentos nos pés, no tampo da carteira, entre outros (SILAMBO,
2018b, p. 6, grifo nosso).

Outro aspecto pertinente que facilita a aprendizagem da Mbira ¢ a estruturagdo do
repertério, devendo, sempre que necessario, conectar as pegas por meio do compartilhamento

do material composicional, pelo que

[...] a ressignificacdo dos materiais composicionais da musica de Mbira ¢é
importante para que os oficinandos possam aprender ou executar
rapidamente um determinado padrdo ou variagdo da Pega. Isso leva a crer
que ¢ importante que, na organizacdo das pecas para a aprendizagem da
Mbira ndo se olhe apenas para a progressdo do repertorio, mas também o
compartilhamento do material composicional das duas pecas conectadas
quer seja em termos de tonalidade, ritmo, dinamica, articulagdo, género,
entre outros aspectos micros € macros (SILAMBO, 2018b, p. 22, grifos
nossos)' 4.

As estratégias de aprendizagem da Musica de Mbira previstas no material didatico
(APENDICE A) nio foram restritas apenas ao espago geografico dentro da Oficina, pois “[...]

depois dos alunos terem aprendido, eficazmente, o padrao basico de varias composicoes, ¢

114Esta metodologia foi aplicada na 10* aula da Oficina.
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comum os professores sugerirem que eles fagam uma demonstragdo publica conjuntamente”
(BERLINER, 1978, p. 142-3, tradu¢do nossa)'!>.

Nesse sentido, quando foi constatado que os oficinandos ja executavam alguns padroes
basicos e algumas variagdes das pegas, foi feita uma apresentagdo publica, ndo s6 como uma
pratica de aprendizagem, mas também para reconhecer que a audiéncia ocupa um papel
preponderante na musica africana em geral bem como na Musica de Mbira em particular.

Segundo o DP, discorrendo sobre a 12* segunda aula:

Esta apresentacdo teve como colaboradores o violonista - Gabriel Garcia
Maia, o percussionista - Valdinei Texeira Feitosa, a vocalista professora -
Claudia Cunha, a coordenadora da Biblioteca - Elizabeth Sachi kanzaki bem
como o publico que ajudou na realizacdo dos coros, complementando uma
das caracteristicas da musica africana. Esta apresentacdo evidenciou que as
atividades propostas no material didatico ajudaram os oficinandos a
aprenderem a amusica de Mbira, ¢ que é importante a conciliacdo da Mbira
com outros instrumentos musicais para ampliar a sua reflexdo, apreciagdo e
critica (SILAMBO, 2018b, p 26).

Nas opinides apresentadas pelos oficinandos as atividades propostas exploravam a
criacdo, observagdo, audi¢do, imitagdo, apreciacao, execugdo, performance, técnica e leitura
que se davam de diferentes maneiras de tal forma que o Mangholobhani (2018b, p. 15) afirma
que: “Com certeza, foram sim, os exemplos, o senhor colocava videos, colocou alguns videos
para a gente assistir, mostrou a historia 14, tocava para a gente ver como era para se executar,
como era para ser, no caso foi boa a Oficina.”

Por sua vez a Zondhani (2018b, p. 10, grifo nosso) revela que: “Eu tentava
compreender de como se tratava a Musica, saber as particulas e depois tentar encaixar com a
Mbira, no caso.”

Este processo de treinamento da Musica de Mbira na base de diversas formas de
aprendizagem do repertorio estd no cerne da aprendizagem musical, pois, nesses momentos,
0s executantes trocam, mutuamente, informagdes, técnicas e estratégias diversas que
contribuem para a exploragdo dos processos de aprendizagem, estabelecendo uma maturidade
das suas performances. Para que as atividades propostas pudessem ser exercidas,
adequadamente, pelos oficinandos foi necessaria uma flexibilidade na tomada de decisdes por
parte dos oficinandos. A possibilidade de sugerir foi um fator importante que indicou a

liberdade de interiorizacdo das atividades, por isso que elas “[...] eram bem notoérias, até

115¢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” (BERLINER, 1978, p. 142-143).
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porque, para mim, internalizar, eu precisava ter a liberdade de poder expressar a palavra. Eu
vi outras inspiracdes, entdo, isso ficou claro” (SENTA, 2018b, p. 6).

Com efeito, foi revelado que ndo basta estar tecnicamente preparado, mas também ¢
necessario reconhecer praticas que estimulem a participacdo dos oficinandos. Consciente
disso, para a abordagem dos diversos elementos relacionados com a Musica de Mbira foi
necessario considerar também as diversas literaturas produzidas e encontrados sobre este

instrumento e sua Musica. De um modo particular, na 10* aula:

[...] fiz a descricdo de cada obra, apresentando os aspectos mais importantes
em cada debate. [...] Durante esta descricdo, os oficinandos participaram,
ativamente, questionando a abordagem que os autores apresentam,
principalmente, os aspectos relacionados com o sistema de notagdo da
Musica de Mbira, pois existem varias formas de escrevé-la (SILAMBO,
2018b, p. 21, grifo nosso).

As atividades descritas, nesta parte da dissertacdo, demonstram que, a Musica da

Mbira apresenta uma forma e estrutura, justificando que:

[...] é possivel executar varias atividades de desenvolvimento musical a
partir de elementos de uma peca: executar o exercicio basico para os
procedimentos de variagdo (técnica), analisar a partitura ou tablatura,
escrever a partitura a partir da tablatura ou vice-versa, determinar o
dedilhado correto para essa determinada progressdo (leitura), executar a
progressao ritmica, melodica e harmonica da peca (execugdo e performance),
criar variagdes a partir do padrdo basico (criagdo), escutar a execugdo dos
outros oficinandos (audi¢do e imitagdo) (SILAMBO, 2018b, p. 17)'°.

De igual modo, ficou evidente que “E possivel tratar conceitos musicais a partir de
praticas e saberes da Mbira, desde que sejam destacados os elementos basicos que o professor
pretende explorar dentro de uma composigdo” (SILAMBO, 2018b, p. 17, grifo nosso)'!” sem
desconsiderar o trabalho com o texto, o seu significado, a lingua aplicada, a sua localizacao
geografica entre outros aspectos imprescindiveis nos processos de aprendizagem da Musica
de Mbira.

Em sintese, o processo de desenvolvimento de conhecimentos e competéncias
musicais da Mbira na contemporaneidade exigem uma conciliagdo de varias agdes criativas
por parte do mestre ou educador musical compromentido com o processo de ensino e

aprendizagem deste instrumento. Por isso, entre as discussdes levadas para a reflexdo nesta

16Conclusdes escritas pelo autor desta dissertagdo no DP, na 7* aula da Oficina.
17 Afirmagdes escritas pelo autor desta dissertagdo no DP, na 7* aula da Oficina.
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Pesquisa, estdo as atividades da aprendizagem direta e indireta, os recursos e meios didaticos,
a abordagem colaborativa e multiculturalismo, o desempenho da proposta, as possiveis
solugdes das li¢des, entre outros aspectos substanciais, tais como: a origem do instrumento, o

seu uso e funcdo, a organologia, construcdo, afinagdo e as formas de execugao.

6.2 Contribuicdes da Pesquisa na formacao musical e cultural

Uma das estratégias usadas para avaliar a proposta construida deu-se através da
percepcao das motivagdes iniciais que levaram os oficinandos a participarem da Oficina de
Mbira Nyunganyunga. Entre as razdes apontadas, destacaram-se: a constru¢do metodologica
adotada, a estruturacdo aberta das atividades propostas, a oportunidade de ter uma orientacao
de um profissional, ou seja, a preferéncia do acompanhamento de um oficineiro nas atividades
de imitacao, execucdo, observagdo, audi¢do, criagdao, canto, performance, interpretacao e
organizagdo dos estudos e repertdrio. Estes argumentos fundamentam que os oficinandos
preferiam ser direcionados sob um planejamento das atividades e estratégias de aprendizagem
associado ao comprometimento com o outro, sem desconsiderar as suas curiosidades
individuais. O planejamento das atividades e estratégias de aprendizagem aplicadas podem ser

percebidas na fala de Senta (2018b, p. 5):

Bom, eu ndo poderia deixar passar a possibilidade de estudar um
instrumento que ndo ¢ brasileiro sendo que este estudo viria de uma pessoa
que realmente é do local. [...] acho que o Curso ficou bem estruturado nesta
questdo que vocé conseguiu equilibrar tudo; tudo que eu esperava foi um
pouco de tudo; nao foi aquela coisa digamos, ter muita leitura de partitura;
vocé conseguiu dosar bastante o Curso que foi a parte do canto.

O melhoramento do exercicio profissional foi elemento destacado por Mangholobhani
(2018b, p. 13) ao referir que: “Certo, para conhecer coisas novas, ampliar o conhecimento da
gente, quanto mais conhecimento que a gente tiver para, futuramente, usar melhor.”

Para Zondhani (2018b, p. 9) as suas curiosidades pessoais € a preocupacdo em
aprender coisas novas foi o destaque, “Bicho, eu sou muito curiosa com esse tipo de
instrumento. Assim, eu sempre aproveito a oportunidade de poder aprender.”

Apbs o percebimento das motivagdes que levaram os participantes a aderirem a
Oficina, foi indispensavel compreender se as suas expectativas iniciais foram respondidas,

tendo constatado as seguintes argumentacoes:
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Primeira - “Sim, eu enfatizei também a questdo da didatica tipo, gostaria de ver a
didatica de um professor e acho que isso ficou bem claro” (SENTA, 2018b, p. 5); segunda -
“Sim, foi mais no decorrer das aulas, conhecendo mais o instrumento e descobrindo as outras

possibilidades que poderia usar” (ZONDHANI, 2018b, p. 9); terceira —

Sim, bem rapaz, assim me surpreendeu, porque eu ndo tinha visto ainda a
Mbira em video e nada, ndo sabia o tipo do som que ela produzia; quando eu
tive o primeiro contato, que ouvi o som dela, eu achei interessante o som,
bem peculiar, bem original dela e, no caso, me surpreendeu, porque eu
achava que ndo teria aquele tipo de som, eu pensava que era s6 um
instrumento solo que tem sé solar, mas pode ser usado harmonicamente,
pode ser usado para acompanhar outro instrumento solo ou voz, me
surpreendeu quanto ao leque que a gente pode usar com Mbira
(MANGHOLOBHANI, 2018b, p. 14, grifos nossos).

Através destas falas foi demonstrado que ndo basta a diversidade das agdes propostas,
mas € preciso incorpora-las a uma Pedagogia e didatica de aprendizagem que estimule os

oficinandos, o que foi visto na 3* aula descrita no DP:

Esta aprendizagem foi auxiliada com o piano e os oficinandos ficaram
empolgados com a execugdo da Pega tanto que quando sugeri que
terminassemos disseram: Porque terminar?  Estd muito bom cantar
Chemutengure. Passamos a incorporar a melodia vocal com o
acompanhamento da Mbira, o que despertou a atengdo dos alunos,
principalmente, pelo fato da voz usar a nota Bb, enquanto na afinagdo do
instrumento esta nota ndo aparece (SILAMBO, 2018b, p. 7, grifo nosso).

Segundo Mukhavele (2011 apud SILAMBO, 2012, p. 45): “[...] esta nota ¢ completada
através da execu¢do vocal, o que cria um cruzamento entre o instrumento € o executante”,
efetivando uma das caracteristicas de alguns instrumentos musicais encontradas em algumas
culturas tradicionais que tomam o instrumento como uma organiza¢cdo humana e cultural bem

como um complemento do homem. Antropologicamente, como se revela em Silambo (2012,

p. 48):

Ao construir um instrumento musical, se procura relacionar com uma
determinada situacdo vivida pelo ser humano. Assim, de um modo geral,
todas as teclas sdo consideradas como membros de uma determinada familia
(vérias frequéncias) que sdo reunidas melodicamente e harmonicamente para
formarem uma familia (a musica).
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Isto confere a relacdo da Mbira-executante com o significado que o tocador atribui as

teclas do seu instrumento. Por exemplo,

Maraire chamou a tecla com altura mais baixa, o ‘pai’, a sua oitava acima, a
‘mde’ e a outra oitava mais acima da mae, o ‘filho’’. De acordo com esta
conceptualizagdo, o resto das teclas constituem outras ‘familias’” de teclas
onde, em cada familia, hd uma ‘mae, filho ou gémeos’. Também, existe uma
tecla no instrumento que ndo pertence a nenhuma ‘familia’, a qual, Maraire
chamou de ‘ovelha negra’ ou ‘nota independente’ (MARAIRE, 1991 apud
BERLINER, 1978, p. 1, tradugdo nossa, grifos do autor)'!®,

Isto revela, efetivamente, que “A cultura ¢ fator determinante na vida do homem e,
portanto, ponto crucial para entendimento do mesmo e suas relagdes em geral” (QUEIROZ,
2004, p. 100) o que nos leva a acreditar que o “[...] homem ¢ um animal amarrado a uma teia
de significados que ele mesmo teceu” (GEERTZ, 1989, p. 15) — a cultura — significados que,
segundo Merriam (1964, traducdo nossa), sdo constituidos a partir das interagdes sociais e
sentidos que os proprios humanos estabelecem ao lidarem com a natureza, com o meio social
e consigo mesmo. Como se sabe, a area que estuda, interdisciplinarmente, a Musica na e
como cultura ¢ a Etnomusicologia (MERRIAM, 1964, traducdo nossa) através da qual “[...]
compreendemos diferentes aspectos da musica em seus diferentes contextos e em suas
distintas relagdes com o ser humano e suas interagdes sociais” (QUEIROZ, 2004, p. 101), ou
seja, tentar explicar o fendmeno musical em todas as suas dimensdes: estrutural, funcional,
historica, socioldgica, dindmica, entre outras como se observa em Béhague ([19--]) no texto:

O estado atual da Etnomusicologia brasileira. Assim,

Os estudos dessa area se apresentam como uma alternativa fundamental para
a compreensao de uma série de questdes relacionadas a pluralidade musical,
nao s6 no que se refere aos produtos musicais, mas também aos conceitos e
comportamentos que a musica estabelece dentro de cada cultura (QUEIROZ,
2004, p. 101).

A titulo de exemplo, os oficinandos, fundamentando a proposta, também se deram
conta dos aspectos sociais, culturais e étnicos quando afirmam que: “Deu para conhecer um

pouco da cara de Africa que sdo muitas etnias; 14 tem muito a questdo de que cada tribo tem

l8Maraire called the lowest pitch on the instrument the “father”; the pitch an octave above that, the “mother”;
and the pitch an octave above that one, the “child”. According to this conceptualization, the rest of the keys
comprised four similar “families” of keys, each with a “mother” and “child” or “twin children” (two keys with
the same pitch). There was one key one the instrument that did not belong to any of these “families”: That one
Maraire called the “Black sheep” or “independent note” (MARAIRE, 1991 apud BERLINER, 1978, p. 1).
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sua cultura, entdo, descobri muita coisa em relagdo a um instrumento que se ramifica em
varias formas e isso ficou também muito nitido (SENTA, 2018b, p. 7).

No mesmo sentido, Mangholobhani (2018b, p. 15) indica que:

A gente viu a cultura da Mbira, viu um pouco da historia dela, e ¢ bem
interessante a historia do instrumento em geral; ndo s6 o instrumento as
musicas também; a musica tem todo sentido de ser feita, ndo é s6 fazer a
musica por fazer ndo, tem historia, tem significado da letra, bem
interessante.

Nesse sentido, a “Educagdo Musical deve ser muito mais do que aquisicdo de
competéncia técnica; ela deve ser considerada como pratica cultural que cria e recria
significados que conferem sentido a realidade” (ARROYO, 2000, p. 19). Com este

posicionamento Arroyo (2000) quis ampliar a visdo, acreditando que:

[...] de fato a incorporagdo dos processos de aprendizagem de multiplos
contextos nas academias tornam a escola permeavel a pluralidade cultural
pois os oficinandos lidam com uma série de procedimentos que os conectam
a etnias, culturas, linguas, espagos geograficos, ao mesmo tempo que,
exploram os aspectos técnicos e performaticos do instrumento (SILAMBO,
2018b, p, 19-20)'1°,

Pode-se aferir que as agdes propostas no material e vivenciadas na Oficina
contribuiram para a formagdo dos oficinandos na medida em que eles elencaram valores,
conceitos, estratégias de aprendizagem que sdo relevantes para a formacao cultural em geral e
para o educador musical em particular.

“A questdo de respeitar a cultura e os detalhes que esta cultura traz e que eu preciso
também transmitir estes detalhes; ndo pode deixar assim, que este ¢ um conhecimento que eu
adquiri e fica para mim” (SENTA, 2018b, p. 7).

No ambito da formagao, Mangholobhani (2018b, p. 16) acredita que esta proposta

[...] contribuiu assim de uma pratica a mais, porque estou no inicio agora do
meu Curso; no caso, foi uma experiéncia a mais de ver como o professor dar
as aulas, porque possa ser que, futuramente, use alguma coisa do professor, o
jeito dele ensinar, o jeito dele passar as informagdes e o contetido para a
gente.

9Conclusdes descritas por Silambo na 9° aula da Oficina.
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Além disso, foram desenvolvidos habitos de trabalho coletivo na medida em que
foram trabalhadas técnicas de ensino e aprendizagem que levam a Zondhani (2018b, p. 11) a
descrever que: “Sim, trabalhando em grupo, também ajuda ao préximo e, caso sentisse
alguma dificuldade, ele ajudava.”

“Musica e educac¢do sdo, como sabemos, produtos da constru¢do humana, de cuja
conjugacdo pode resultar uma ferramenta original de formacdo, capaz de promover tanto
processos de conhecimento quanto de autoconhecimento” (KATER, 2004, p. 2). Por isso,
para os intervenientes deste processo, as agdes apresentadas no material didatico (APENDICE
A) que conduziu a Oficina presencial da Mbira Nyunganyunga ajudaram-lhes a progredir na
execucao da Mbira, conforme pode ser percebido no comentario de Mangholobhani (2018b, p.
13): “Com certeza, comecei de um jeito, no final ja estava melhor, muito mais pratico.”
Ainda neste raciocinio, Zondhani (2018b, p. 9) complementa: “Sim, porque como a gente
pegava o instrumento para estudar e adquirir mais experiéncias.”

Outro cendrio que revelou um entendimento progressivo sobre a estrutura da Musica

de Mbira foi alcangado, de modo auditivo, na 11* aula descrita no DP.

Apds o oficinando ter executado, fluentemente, o padrdo basico, comecei a
fazer as variagdes enquanto ele executava o padrao basico. No meio desta
execu¢do, um dos oficinando disse: - vocé ja estd fazendo variagdes, o que
demonstrou que ele ja reconhece, auditivamente, a estrutura da musica de
Mbira (SILAMBO, 2018b, p. 23, grifo nosso).

Esta transformacao pode ser o resultado da pratica que os oficinandos realizavam,
predominantemente, dentro da Oficina, mas também eles reservavam, pelos menos, uma hora
por semana, fora da Oficina, para poder consolidar os conteudos aprendidos nas li¢cdes
anteriores.

Nesse pensamento, Zondhani (2018b, p. 10) reage positivamente em relacdo a sua
pratica indicando que: “Sim, estava em torno de 50 minutos mais ou menos [por semana]
sim”.

J& Senta (2018b, p. 6-7) destaca que embora ele praticasse, o tempo nao era suficiente
para os seus objetivos: “Assim, bem pouco do eu queria, mas eu buscava sim, algumas vezes,
pegar o instrumento e ficar ali. Dependia muito do dia, tem dia que era 1 hora, dia que era
meia hora, diria que 2 horas no maximo (por semana).”

Por sua vez, Mangholobhani (2018b, p. 15) afirma que: “Eu moro no interior, vinha,

mais menos, 3 vezes na semana pela parte da tarde para outros afazeres daqui da Escola e
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quando sobrava um tempinho, 1 hora, 1 hora e meia, ai, eu ia a0 Apoio pegava uma Mbira e
sala e ficava treinando.”

As tarefas propostas contribuiram também como uma forma de compartilhamento de
recursos pessoais como tempo, aten¢do e apoio emocional entre os oficinandos. Como se
observou no 3° capitulo, os processos de aprendizagem da Mbira pautam por uma
aprendizagem coletiva em que as principais atividades de desenvolvimento musical sdo
trazidas de forma aberta e flexivel ao contexto onde a musica acontece. Por isso, “[...] os
alunos tornam-se flexivel e aberto no tocante ao seu papel na relagdo com a musica, e,
consequentemente, desenvolvem mais possibilidades de relagdes humanas para com os
outros” (SWANWICK, 1979, p. 68, tradug¢do nossa)'?’. O primeiro exemplo é percebido
através da fala de Senta (2018b, p. 4-5): “Sim acredito que sim, eu sempre gostei de ensinar
aquilo que eu sei, tipo, eu nunca fui de ter conhecimento e querer ficar s6 para mim, desde
cedo, eu tive essa coisa de aprender uma coisa aqui e passar logo, eu acho que eu, como
professor, estudo para isso.” O segundo exemplo, proferido por Zondhani (2018b, p. 9),
revela que: “Sim, apoio emocional, sempre que se registrava alguma dificuldade estudavamos
juntos, marcavamos um tempo.” E o terceiro exemplo, destacado por Mangholobhani (2018b,
p. 13), afirmou que: “acho que teve atencdo, a gente conversava bem com os colegas e tirava
algumas duvidas.”

E possivel que a abordagem colaborativa e a flexibilidade dos intervenientes em todo
o processo tenham influenciado o desenvolvimento do trabalho coletivo bem como a
aceitagdo das particularidades individuais que cada oficinando demonstrava. Os depoimentos
anteriores ilustram que os oficinandos se tornaram referéncias capazes de auxiliar e de
compartilhar com o oficineiro a responsabilidade pela aprendizagem coletiva ¢ a
incorporacdo do espirito de trabalho em equipe, ou seja, a preocupagdo era mutua entre os
oficinandos, mesmo fora da oficina, o que constitui uma pratica comum na Musica € no
instrumento em pesquisa . “A abordagem colaborativa ¢ uma caracteristica fundamental nas
aulas de instrumento, nas quais todos aprendem com todos e referéncias anteriores sao
valorizadas para integrar os interesses dos alunos” (RIBEIRO, 2013, p. 129). Conforme
revelam os oficinandos, o processo de cooperagdo, colaboracao, socializagdo (tragos tipicos
da Musica de Mbira) acontecia, de forma reciproca, entre todos os intervenientes e garantiu

uma forma de motivagao quer seja dentro ou fora da Oficina de Mbira Nyunganyunga:

120¢..] students may become more flexible and opened in the roles they play with regard to music and,
consequently, may see more human possibilities in one another and the teacher” (SWANWICK, 1976, p. 68).
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Sim, com certeza. Sentia-me apoiado, porque quando eu tinha alguma
duvida, alguma coisa, perguntava sempre aqui na Escola, a gente v& um
colega andando e perguntava e ai aquele negocio, e ai o colega, rapaz, eu
acho que ¢ assim e tal, explicava, tentava tirar a divida de pessoa, bem
companheirismo (MANGHOLOBHANI, 2018b, p. 13).

Com a ajuda dos tracos tipicos da Musica de Mbira foi estimulada a motivacdo, um
elemento essencial no processo de ensino e aprendizagem, ponto que € revelado por Zondhani
(2018b, p. 9): “Sim, também, com esse apoio, a gente fica mais animada com as aulas para
saber o que vai ocorrer mais na frente.” O recebimento do apoio dentro da Oficina era variado

entre os oficinandos, por isso, o Senta (2018b, p. 5) afirma que:

Sim, teve pessoas que eu diria que eu esperava mais apoio por saber que a
pessoa dava conta daquilo com mais propriedade e estudo, porque ¢
totalmente diferente de uma pessoa que estuda um pouco de pratica e um
pouco de teoria com uma pessoa que estuda mais pratica, entdo quem estuda
mais pratica com o instrumento vai se dar melhor, entdo no Curso tinham
pessoas que davam mais conta da pratica mesmo e eu acho isso louvavel,
claro que eu também queria dar mais tempo para pratica, mas tipo, em um
modo geral, achei bem tranquilo.

Portanto, o envolvimento e as relagdes entre os participantes desta Oficina foi
determinante para o andamento das a¢des propostas, mesmo embora em uma das falas o apoio
ndo tenha sido total. Nos comentéarios apresentados, foi possivel verificar que, entre os
intervenientes havia uma relacdo calorosa, uma escuta atenciosa, a troca de informacdes e a
percepcao de terem trabalhado em um contexto coletivo. O carater de companheirismo diario
mediado por processos da Mbira estabeleceu o vinculo necessario para que o oficinando nado
se sentisse isolado, o que promoveu um espaco fértil e apropriado para a aprendizagem da
Mbira Nyunganyunga.

Os oficinandos foram undnimes em afirmar que, com base no material didatico
proposto (APENDICE A) e a vivéncia ocorrida dentro da Oficina durante esta Pesquisa
estariam capacitados para ministrar uma Oficina de Mbira, todavia, seria necessario se
aperfeicoarem em alguns aspectos especificos a algumas licdes. Nesse interim, o

Mangholobhani (2018b, p. 16) diz que:

Eu poderia até tentar ministrar alguma coisa, o basico mesmo, porque ¢
muita coisa ¢ muita informagdo, mas se fosse o basico, as notas, como ¢é que
pegava no instrumento, onde era cada nota, eu acho que eu teria como
explicar, mas as técnicas que o professor aplica ndo tem como ndo, mas, no
caso, algumas coisas basicas sim.
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Talvez nao fosse surpreendente a colocagdo apresentada por Mangholobhani (2018b)
ao considerar que ele estd no inicio do seu Curso de Licenciatura (1° periodo) e que ainda nao
se envolveu, massivamente, com as estratégias e técnicas de ensino e aprendizagem musical,
mas que eu, como oficineiro, considero-o capaz de transmitir conhecimento sobre a Mbira,
desde que siga as etapas sucessivas de preparacdo, execu¢do e avaliacdo de uma li¢do.

Quanto a Zondhani (2018b, p. 11), fica claro a sua capacidade de ministragdo de uma
Oficina de Mbira com uma linguagem gestual visto que indica “Sim”, enquanto o Senta
(2018Db, p. 7) se manifesta com entusiasmo: “Sim, sim.”

Em suma, este exercicio foi relevante na reflexao, acao e construcao do conhecimento
sobre a atividade docente bem como no avango dos conhecimentos dos proprios licenciandos

em relacdo a musica africana em geral e a de Mbira, em particular.

6.3 Sugestoes dos intervenientes da Pesquisa

Nesta Pesquisa foi aberta uma oportunidade para que os oficinandos pudessem expor
as suas sugestoes visando melhorias na proposta apresentada. Na perspectiva dos oficinandos,
existem outros recursos que podem ser incorporados nesta proposta, destacando-se a duracao
da Oficina para poder dar conta de mais pormenores relacionados com a confec¢do e afinacao
do instrumento bem como a maximizagdo das atividades basicas para a aprendizagem direta e

indireta.

Eu sentia falta de a gente ver mais a fabricagdo, no caso, ter um periodo
maior do Curso para a gente ver se poderia tentar fabricar alguma coisa do
instrumento, pelo menos tentar fazer as teclas. Se ndo for posivel, fazer a
madeira [tabua], tentar mexer na afinacdo e fabrica¢do do instrumento, no
caso ai, exigiria um tempo maior da Oficina (MANGHOLOBHANI, 2018b,

p. 16).

Em termos de recursos didaticos, Zondhani (2018b, p. 11) observa que: “Os recursos
j& tém, a parte tedrica, gravando os videos, ndo conheco outra coisa.” J4 O Senta (2018b, p. 7)
entende que os exercicios de apreciagdo podem ser desenvolvidos, ao afirmar que: ”Eu acho
que o ouvir traz muita coisa, porque ouvindo acredito que vocé internaliza e d4 para vocé

inspiragdes que, posteriormente, vocé vai desenvolver um pouco melhor”.
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Por outro lado, os intervenientes da Oficina frisaram que se estivessem trabalhando
com individuos que nunca tiveram contato com o pentagrama pensariam em outras estratégias
que se apropriariam onde o processo de aprendizagem estivesse inserido.

Senta (2018b, p. 8) relata que:

Eu colocaria mais exemplos, tipo videos de pessoas tocando, colocaria muita
musica, porque a pessoa, ela ndo tem aquela vivéncia e a gente tem a
partitura e vé que tem contratempo tal, a pessoa que ndo trabalha com
musica. ela vai ter que sentir aquilo no meio, aquele contratempo, aquele
jeito da Africa. Entdo, acho que ¢ trabalhar, mais um pouco, com a
apreciacdo musical depois, daria mais para conhecer o instrumento até passar
por estas etapas.

Enquanto que Zondhani (2018b, p. 12) revela que:

Eu usaria bastante desenho de dedo, de mao, plaquinha para ele
primeiro entender como funciona, indo introduzindo aos poucos a
parte da Musica, aquelas tablaturas que vocé colocou, eu comegaria
com elas porque tablaturas tem niimero e a pessoa ja sabe lidar com o
numero.

De igual modo, as criticas e as sugestdes apresentadas pelos oficinandos giraram em
torno dos recursos que foram referidos anteriormente, o tempo (horario, duracdo), a
maximizac¢do das atividades, o acompanhamento particularizado do aluno e a aplicagdo dos
exercicios retirados do proprio repertorio. O horario e duragdo foi destacado por dois
oficinando, o Senta (2018b, p. 8) afirma que: “Bom, Oficina dependendo do que ela pretende
propor, eu acho que devemos olhar muito para o tempo que ela ¢ feita e também a questao da
distancia entre os dias, assim seria entre uma terca e quinta, porque ai, fica intermediario, ndo
fica muito puxado nem muito distante.”

O Mangholobhani (2018b, p. 16) sugere:

[...], que trabalhasse mais algum periodo sobre a constru¢do do instrumento,
precisaria de um tempo maior da Oficina, tirasse umas sei 14, duas, umas 3
aulas a mais para a gente trabalhar s6 a constru¢do, se ndo, construisse, pelo
menos, o instrumento, porque a madeira para serrar ¢ mais complicado, mas
pelos menos, a base das teclas, a afinacdo, a gente pudesse tentar
experimentar para a gente ter uma nocao da complexidade do instrumento.
Vocé vé€ aquelas paletinhas de metal um pouquinho a mais, um pouco a
menos ja muda a afinagdo, ¢ complexo.

O Senta (2018b, p. 4) avanga a sua proposta destacando questdes estruturais:



141

Sim, a questdo da progressdo leva muito da didatica, mesmo como o
professor pensa cada exercicio e a evolugdo do aluno em relagcdo ao
instrumento, acho que teve essa progressdo ¢ também a questdo mesmo das
posicdes dos dedos, acho que é algo que vocé€ pode enfatizar com mais
calma, mas que a ideia foi muito boa, tipo, funciona; eu penso que, cada um,
vai ter a sua peculiaridade, digamos assim, alguns vao pegando rapido,
alguns aquilo ali ndo vao pegar rapido, entdo € um assunto, um exercicio,
outro assunto, outro exercicio até finalizar, mas como vocé diz quando
internaliza fica tudo mais fluido.

A sugestdo de Senta (2018b) arrematou alguns dos atributos fundamentais do

educador musical quanto h4d um exercicio pedagogico mais atento e rigoroso:

1) perceber como esta se processando o fazer criativo do grupo e manter a
proposta em fungdo dos objetivos originais; 2) fornecer regularmente as
informagdes necessarias para o entendimento e prosseguimento do trabalho;
3) limitar as frustragdes de aprendizado sem porém abafar o conflito interno
(pessoal), necessario ao processo educativo, por um lado incentivando e
agindo positivamente, por outro abrindo mao da perfei¢ao, do julgamento, da
critica; 4) solicitar um melhor desempenho do aluno quando sua atuacdo for
facil ou mediocre demais, apontando suas potencialidades pessoais, bem
como as possibilidades de exploracdo dos materiais ou da atividade; 5)
adaptar a proposta ao nivel dos participantes, modificando o plano original
ou oferecendo ilustragdes sugestivas (KATER, 2004, p. 5-6).

Portanto, para que as atividades planejadas para o grupo constituam um espaco de
experimentacdo, descobertas, reflexdes e conclusdes devem ser flexibilizadas situagdes em
que todos os participantes [oficinandos e o oficineiro] para que interajam e procurem um
algoritmo mais adequado a um determinado estilo de aprendizagem bem como as habilidades

musicais possiveis de ser exploradas na sala de aula.

Na nossa turma, tinha pouca gente, ai, assim a dificuldade que a gente teve
era ter tempo de colocar outro instrumento, mas se a gente fosse fazer com
um pessoal que conhece outros instrumentos musicais acho que teria que
ampliar mais a mente do que se poderia planejar para poder fazer na aula,
dependendo de quem iria participar; ndo sei muito bem especificar o que,
mas devia conhecer o publico que estivesse fazendo a Oficina para saber o
que utilizar (ZONDHANI, 2018b, p. 11).

Desta forma, sabendo e reconhecendo a existéncia de diferentes contextos de ensino e
aprendizagem musical, cada um com a sua importancia e significado proprio, € preciso que a

educacdo contemple diferentes abordagens educacionais, as quais “[...] devem ser adequadas a
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cada situacdo cultural e que consigam dialogar com os multiplos contextos em que se ensina,
aprende e vive musica” (QUEIROZ, 2004, p. 104).
No contexto pratico em que aconteceu este Estudo, segundo o DP, os oficinandos

também apresentaram sugestdes, na 9* aula, que envolveram o sistema do registro da Musica

de Mbira.

Durante esta pratica um dos oficinandos deu algumas sugestdes para
melhorar a construgdo do material, apos ter se deparado com um pouco de
dificuldades para interpretar algumas tablaturas [Rova Ngoma
(Xinghondzomu) e Nhemamusasa]. Ele sugeriu que seria interessante que
todas as tablaturas fossem acompanhadas com partitura para facilitar a
leitura rapida das Pecas. Ja o outro oficinando confirmou que isso € relevante,
todavia o uso da tablatura, separadamente, torna o executante habil para
experimentar outras formas de escrita da musica sem se preocupar com a
partitura (SILAMBO, 2018b, p. 19-20).

Na 10? aula um dos oficinandos também sugeriu uma estratégia para o registro da

Musica de Mbira destacando que:

[...] uma das possibilidades de escrevé-la seria usando o ritmo, no qual por
baixo de cada figura de duragdo seria colocado o numero de tecla a ser
utilizada. Igualmente, sugeriu que poderia se usar uma tablatura igual ao
aplicado no violao ou baixo elétrico sendo importante colocar o ritmo e o
nimero de tecla. O mesmo estudante enfatizou que esta estratégia seria
muito eficaz para uma pessoa que ja lida com a partitura ou figuras de
valores ritmicos sendo importante experimentar diversas possibilidades para
divulgar a Musica de Mbira (SILAMBO, 2018b, p. 21, grifo nosso).

Através desta aula ficou evidente que os oficinandos lidam criticamente e
reflexivamente com os diferentes sistemas de registro da musica, mas que, realmente, para
lidar coerentemente com o sistema ¢ necessdrio a pratica e o habito, como ja havia sido
destacado na 9* aula, descrita anteriormente. Algumas sugestdes propostas pelos oficinandos
foram analisadas e aplicadas na 11% aula.

Nesse sentido, o autor desta dissertacdo preparou uma partitura contendo as sugestoes
apresentadas pelos oficinandos, nas aulas anteriores, para a aprendizagem do padrio basico de

bunga utete (figura 39) uma das composicdes classicas deste instrumento:
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Figura 13 - Padrao basico de Bunga utete
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Fonte: O autor (2018).

Para iniciar a sua aprendizagem fizemos uma andlise do trecho (compasso,
ritmo, dedilhado, teclas, tessitura, tonalidade, fungdes harmonicas). Em
seguida, executou-se o ritmo e, posteriormente, foi solicitado ao oficinando
que fizesse a incorporagdo das alturas na Mbira, individualmente. Esta
atividade foi facilmente executada pelo oficinando, por presuncao, por ele ja
lidar com a partitura no seu dia-a-dia (SILAMBO, 2018b, p. 23).

A experimentagdo das propostas apresentadas pelos oficinandos levaram os proprios
oficinandos a refletirem na pratica sobre o resultado das suas sugestdes e avaliagdes,
concedendo uma manutencao e modificacdo das decisdes tomadas e estabelecendo, desta
forma, um contrato aberto que possibilitasse a sua participagdo ativa no processo.
Adicionalmente, segundo os comentarios tecidos pelos oficinandos, a proposta construida
pode ser aplicada em varios contextos ou faixa etaria de ensino e aprendizagem, todavia,
havera sempre uma necessidade de adequacdo de estratégias pedagogicas e didaticas que
possam atender as necessidades peculiares do publico alvo.

Na indicagdo de Senta (2018b, p. 7-8): “Bom ¢ um material para um nivel
intermediario, digamos assim, intermediario para avangado dependendo muito de onde vocé
vai estar... se for Escola de Musica - intermediario, se for outro local seria avan¢ado.”

Para a Zondhani (2018b, p. 11) seria para o nivel “Basico, porque depende da pessoa
que vocé vai passar o conhecimento, se a pessoa ja sabe de musica ou se ela ndo sabe de
musica, ali esta bem basico.”

E na perspectiva de Mangholobani (2018b, p. 16): “Eu acho que a partir de criangas do
Ensino Fundamental I, dependendo de como o método seja aplicado, eu acho que ja da para as
criangas a partir do 1° ano do Ensino Fundamental, acredito que ja dé para trabalhar com
elas.”

Em forma de conclusdao delimita-se que, por meio das praticas realizadas, foi possivel
promover acoes, discussdes, propostas e criticas reflexivas acerca do processo de ensino e

aprendizagem da Mbira Nyunganyunga em sua dimensao técnica.
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6.4 Sintese dos elementos chaves para aprendizagem da Musica de Mbira na

contemporaneidade

Em consideracdo as diferentes informacgdes apresentadas nesta Pesquisa, em sintese,
apresenta-se os elementos basicos para a conducdo do processo e aprendizagem da Musica de

Mbira na contemporaneidade.

¢ Contexto sociocultural

A aprendizagem da Mbira parte da compreensdo do contexto sociocultural onde o
instrumento ¢ integrado, desenvolvendo como uma atividade natural possibilitada por fontes
espirituais que aparece por meio dos sonhos, orientando o executante no processo de
aprendizagem. O contexto sociocultural também ¢ trabalhado através da inclusdo de
elementos intangiveis ou simbolicos da cultura, como ¢ o caso das cerimdnias de evocagao
dos espiritos ancestrais ¢ o conteudo presente nos textos que revelam um processo e produto

de situacdes vivenciadas pelos musicos em um determinado contexto espago social.

e Exposiciao a experiéncia social

Nas praticas da Musica de Mbira, o instrumentista desenvolve a aprendizagem direta e
indireta através da sua participagdo em performance privada ou publica apos ter aprendido um
determinado padrdo basico da pecga. Neste contexto, os alunos desenvolveram a habilidade de
tocarem ao mesmo tempo em que escutam as variagdes executadas por outros, o que lhes
ajudam no desenvolvimento da capacidade de improvisacdo mesmo antes desenvolver esta

habilidade.

e Aprendizagem direta e indireta entre pares
Nas praticas musicais de Mbira, a performance musical ¢ adquirida aos poucos por
meio de atividade que os executantes desenvolvem no exercicio de imitagdo, audicao,

repeti¢do e observacao de agdes criativas programadas e ndo programadas.

e Corporeidade e outros meios disponiveis
As nuances da aprendizagem dos ritmos e ostinatos da Musica de Mbira incluem
praticas desenvolvidas através da execugao de palmas, estalos, batimentos com os pés, pratica

de dangas tradicionais africanas, batimentos no tronco de uma arvore, no tampo da mesa ou
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cadeira, entre outros materiais disponiveis nos espagos onde estiver transmitindo a Musica de
Mbira. No processo de aprendizagem musical da Mbira, o canto ¢ usado como uma
ferramenta, ndo s6 para acompanhar o ostinato tipico da sua Musica, mas também para

memorizar um determinado ritmo passado de forma oral/aural pelos mais experientes.

e Caracteristicas acusticas e fisicas do instrumento

No processo da aprendizagem da Mbira € relevante a compreensdo das caracteristicas
acusticas e fisicas do instrumento, pois o aluno vai criando a medida que entende a
constitui¢do do instrumento, o seu timbre, as suas regides ¢ a permutacdo das notas que o
ajuda na invencdo e improvisacdo de novos motivos baseados em exercicios, repertdrio e

progressoes didaticas e comuns no instrumento.

e Leitura

O executante da Mbira desenvolve a sua pratica através da leitura sobre o estudo da
Musica da Mbira. Esta pratica exige uma capacidade de analise critica quanto aos estudos da
pratica musical em suas vertentes contemporaneas, musicoldgicas, histdricas, metodoldgicas e
performaticas por parte do executante. Estas leituras, também, possibilitam o reconhecimento
dos termos musicais e sinais usuais, dos sistemas de registros e formas de execucdo bem

como das praticas de aprendizagem musical da Mbira.

e Sistemas de registro

No processo de aprendizagem da musica de Mbira é preciso reconhecer que a
tablatura numérica ¢ usada como um dos recursos didaticos visuais e graficos que auxilia a
sua aprendizagem, todavia, ela deve ser consubstanciada com estratégias de aprendizagem
direta e indireta visto que, isoladamente, ndo transmite, fielmente, o sentimento da Musica de

Mbira em particular e africana de um modo geral.

e Formas de execucao

Para facilitar o controle fisico € manipulativo da Mbira na aprendizagem das segoes, o
executante, primeiramente, trabalha o Pe da Peca, em seguida o Pd. Para ganhar coordenacao
motora, passa a trabalhar com os dois polegares de forma alternada ou simultanea. Esta
pratica visa desenvolver o relaxamento na digitagdo e fluéncia na leitura das tablaturas

numéricas. Portanto, a apreensdo e memorizagdo devem ser desenvolvidas lentamente e com
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pouco repertério instigado por meio de repeticdo das se¢des de pergunta e respostas, do

padrdo basico, das variagdes até executar todos componentes, sucessivamente, sem hesitagao.

e Acessorios tecnolégicos

A elaboragdo de site, o uso de material de produgao audiovisual, o aproveitamento de
programas (softwares), a aplicagdo de YouTube entre outras ferramentas possibilitadas pela
tecnologia constuem outros recursos que podem ser utilizados para potenciar o processo de

ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga em sua dimensao técnica.

Em conclusdo, nos processos de aprendizagem da musica de Mbira, atualmente,
destaca-se 8 elementos importantes que levam os intervenientes a lidarem, reflexivamente e
criticamente, com a sua pratica: 1) o contexto sociocultural; 2) exposi¢do a experiéncia social,
3) aprendizagem direta e indireta entre pares; 4) a corporeidade e outros recursos materiais
disponiveis; 5) leitura; 6) sistemas de registro; 7) as formas de execucdo; e 8) a aplicacdo de

acessorios tecnologicos.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Os processos de aprendizagem musical em multiplos contextos sdo, cada vez mais,
trazidos nos ambientes académico-cientificos e tém ampliado referéncias transformadoras na
construcdo e formacdo pedagdgica mais consolidada e diversificada dentro da Educacdo
Musical.

Considerando as informagodes apresentadas ao longo dos 7 capitulos desta dissertacio
ficaram evidentes varios exemplos de processos sistematicos que podem revestir-se do
aprendizado da Musica da Mbira como uma agao social importante para outros tipos de agdes
culturais (BLACKING, 1992).

O estudo destas praticas impele um didlogo constante de véarias areas de saberes -
Musica, Antropologia, Sociologia, Geografia, Historia, Linguistica, Informadtica, Fisica e
Matematica - de forma a compreender as inter-relagcdes peculiares do seu contexto social e
reconhecer que “As multiplas dimensdes que caracterizam a formag¢do em musica tém
constituido um campo frutifero de investigagdo, despertando o interesse de diversas areas de
estudos musicais” (QUEIROZ; MARINHO, 2017, p. 63).

No 2° capitulo foquei-me nos processos desenvolvidos em multiplos contextos de
aprendizagem de um modo geral, tendo desvelado que, estas praticas sustentam uma base
segura para que a sua aprendizagem assuma um espaco mais expressivo no campo de
conhecimento. Foi demonstrado que as imensuraveis agdes e decisdes, pouco reconhecidas,
sustentam a continuidade do fazer musical e estdo investidas, de algum significado, para a
experiéncia do funcionamento cultural dentro da sociedade. Todavia, a producdo destas
praticas, devem ser estudadas bem como compreendidos os detalhes caracteristicos a sua
Musica para que elas sejam articuladas com as praticas contemporaneas.

No 3° capitulo, entdo, foi elucidado que os processos musicais da Mbira sao efetivados,
fundamentalmente, através de uma aprendizagem direta e indireta baseada na audigdo,
observa¢do, imitagdo, repeticdo e exposi¢do a experiéncia social. Nestes processos existem
recursos visuais e graficos que auxiliam a aprendizagem musical consciente e
inconscientemente entre pares. Portanto, existem pormenores que devem ser tomados em
considera¢do durante a aprendizagem da Musica de Mbira que ajuda a compreender que os
participantes seguem uma série de praticas mantidas abertas para ampliar o processo. O meio
escolar pode ressignificar estas praticas musicais para minimizar os choques culturais que tem

se verificado nas academias, permitindo que a escola se torne mais permeavel a pluralidade
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cultural e abrindo para outras experiéncias com uma necessaria flexibilidade epistemoldgica
por parte dos seus profissionais.

Esta Pesquisa ilustrou que, na aprendizagem Mbira, mais do que competéncias
técnicas ou performaticas, as praticas culturais dao sentido e significacdo a aquisi¢do de
competéncia e conhecimento em um determinado meio. Por isso, a aprendizagem da Musica
de Mbira n3o implica apenas tornar-se, tecnicamente, competente, mas interiorizar
representacdes sociais que lhe ddo sentido, como cultura. Assim, as atividades ritualisticas,
experiéncias divinas, o canto ¢ a danga desempenham um papel de relevo, funcionando como
via que os mais experientes usam para a transmissao de praticas musicais.

Consequentemente, a Musica de Mbira tem uma diversidade de usos e fungdes para a
sociedade, sendo aplicada como um veiculo para a expressdo de ideias e emogdes que
contribuem para estabilidade cultural, comunica¢ao, validagdo das instituicdes, dos rituais
religiosos e de divertimento. Ela ¢ usada em cerimdnias de evocacdo dos espiritos ancestrais,
funcionando como linguagem comum entre os espiritos Vashona e os seus descendentes vivos,
promovendo um ponto de unido em torno do qual os membros de uma sociedade se
congregam para desenvolver, coletivamente, as suas praticas musicais.

No processo de ensino e aprendizagem da Mbira, notadamente, na sua dimensdo
técnica, também ¢ importante o reconhecimento da organologia do instrumento, para
compreender as caracteristicas fisicas, acusticas, musicais bem como a sua transformag¢io
temporal e geografica.

Desta forma, o autor desta Pesquisa considera respondidas as questdes desta Pesquisa
colocadas no inicio desta dissertacdo: - Quais sdo e como se dao as praticas de aprendizagem
da Mbira? - Como construir uma proposta para o processo de ensino e aprendizagem da
Mbira Nyunganyunga em sua dimensao técnica?

Estas questoes foram materializadas, tecendo os dados construidos pelo arcabogo
metodoldgico apresentado no 4° capitulo no que concerne ao planejamento, implementacao e
avaliag@o do processo de ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga.

No 5° capitulo foi envidenciado que o estudo das dimendes técnicas para o ensino e
aprendizagem da Mbira envolve o planejamento de varios aspectos, nomeadamente: 1) a
infraestrutura fisica onde foi desenvolvida a Pesquisa; 2) o material didatico (APENDICE A)
elaborado para a testagem; 3) o plano de atividades e orientagdes pedagdgicas da Oficina

(APENDICE B); 4) o site da Mbira Nyunganyunga como recurso contempordneo de
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aprendizagem; 5) o reconhecimento das caracteristicas dos participantes da investigagdo, entre
outros aspectos.

No 6° capitulo, foram implementadas e avaliadas as agdes propostas concluindo-se
que elas constituem uma das possibilidades que pode permitir o processo de ensino e
aprendizagem da Musica de Mbira e as suas praticas na conteporaneidade.

Desta forma, as discussdes apresentadas nesta dissertagdo demonstram outras
maneiras de aprendizado em musica e contribuem para descobrir novos caminhos que
possam concretizar outras pesquisas sobre a aprendizagem da Mbira Nyunganyunga. Mas, a
tarefa de pesquisar, publicar e divulgar sobre os processos de aprendizagem dos instrumentos
musicais carece de esforco conjunto de muitos investigadores, pois, na verdade, cada um dos
instrumentos tem a sua especificidade estrutural e cultural para ser buscada e entendida. A
maior aposta reside na transformagao do olhar, a partir de praticas buscadas nos processos de
transmissdo oral os quais ajudardo a compreender e a valorizar os significados locais da
diversidade cultural para, posteriormente, articuld-los com o momento atual. O autor desta
Pesquisa limitou-se por enumerar alguns atributos que podem ser usados no processo de
ensino e aprendizagem da Mbira, conforme ja apontado, parcialmente, nesta dissertacdo, na
expectativa de que, em breve, sejam completados por mais outros dados relevantes.

Estas reflexdes sdo indispensaveis para o crescimento e maturidade da aprendizagem
da Mbira e podem contribuir para a compreensdo de cenarios contemporaneos dentro dos
estudos socioculturais e etnomusicologicos da Educacdo e formagao musical, o que responde
a ultima questdo proposta: - Em que medida as estratégias de aprendizagem da Musica de
Mbira podem contribuir com a formagao de futuros profissionais da Musica e da Educacao
Musical? Portanto, a abertura para tematicas que reconhecem a existéncia de uma variedade
de culturas musicais, leva a perceber que o educador musical estd diante de questdes

complexas que necessitam ser discutidas e compreendidas, pois

Compreendendo essa relagdo que a musica tem com a cultura e com os
valores estabelecidos por esta, a educacdo musical contemporanea tem se
preocupado em valorizar, entender, compartilhar e dialogar com musicas de
diferentes contextos, proporcionando uma interagdo entre os processos de
ensino-aprendizagem da musica dentro da escola com os demais processos
vivenciados no mundo cotidiano do individuo. Nesse sentido, a educacao
musical tem se aproximado e se apropriado do campo de estudo da
etnomusicologia com o intuito de tornar a sua praxis mais significativa e
contextualizada com os distintos mundos musicais que se confrontam e
interagem dentro das escolas, especificas ou ndo, que se dedicam ao ensino
da musica (QUEIROZ, 2004, p. 102).
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Em suma delimita-se que o entendimento dos multiplos processos contextuais tem
permitido a realizagdo de propostas coerentes para o ensino e aprendizagem musical e, a partir
desta pratica, o educador estard mais apto para a apropriagdo ¢ criacdo de novas propostas
metodologicas capazes de refletir diferentes dimensdes da Educacdo Musical

contemporaneamente contextualizada.
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APRESENTACAO

Caro estudante,

Este ¢ o material didatico impresso destinado a Oficina presencial de Mbira
Nyunganyunga. As atividades presentes, em cada uma das ligdes, deverdo ser trabalhadas no
decorrer da semana. O tempo minimo recomendado para o estudo de cada li¢ao é de 2 horas.
Mas, caso precise, voc€ pode rever topicos, que julgar necessario, ou mesmo revisar uma
licdo, varias vezes, no decorrer da semana.

Atencao: fazem parte do material didatico videos acessiveis no site da Oficina de
Mbira  Nyunganyunga,  disponivel  em:<https://sites.google.com/site/oficinadembira/>
(SILAMBO, 2018a) e em outras plataformas, tais como: MusicScore ou YouTube através de
sites que serdo indicados oportunamente. Através deles, vocé podera visualizar, ouvir e
acompanhar uma parte do material proposto bem como enriquecer as nuances técnicas,
performaticas e interpretativas.

Deseja-se que esta Oficina contribua, decisivamente, para a ampliacio e
desenvolvimento do seu gosto musical.

Boa Oficina para todos!
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e LICAO 1

Esta ligdo tratard das origens da Mbira, fabricagdo, carateristicas acusticas e fisicas,
uso ¢ fungdo, sistema de registro e formas de execugdo. Importa referir que estes aspetos sdo

recorrentes em quase todas as licoes.

1.1 Introducéo a Oficina da Mbira Nyunganyunga

A Mbira faz parte dos idiofones dedilhados de altura definida com afinacdo fixa, pois
o tocador ndo pode alterar, minimamente, a afina¢do durante a execugdo (SILAMBO, 2012a).
Este instrumento possui teclas (lamelas ou palhetas) metédlicas ou vegetais. A Mbira
Nyunganyunga existia em Mocambique, MOZ, sem este nome, outrora foi levada de MOZ
para ZANU por Jack Tapera (zimbabuano). Tapera tendo levado a Mbira com 13 teclas dos
povos vanyungwe, da provincia de Tete para o seu pais designou-o de Mbira Nyunganyunga
tendo em conta a sua etnicidade de origem (SILAMBO, 2012a).

No decurso da década de 1960, a Mbira Nyunganyunga sofreu algumas
transformagoes para se adequar a Musica dos Vashona de ZANU, ganhando mais duas teclas.
Atualmente, ¢ usada em MOZ com 15 teclas.

Sugestdo de site para introdu¢do da Mbira Nyunganyunga, disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=Nuknc WuQEz0&t=20s> (MAFIKA, 2011a)'¥.

1.2 Postura para segurar o instrumento (sentado ou de pé)

Esta subsecdo apresentara algumas fotos que ajudardo a visualizar como segurar o
instrumento. Portanto, ao segurar o instrumento lembre-se que os dois polegares e o indicador
direito devem estar em cima da tdbua ou das teclas, pois eles sao usados para dedilhar as

teclas e o restante dos outros dedos, segura no instrumento (FOTOS 28, 29, 30):

“Documento online ndo paginado.



Foto 1 — Postura para segurar
o instrumento de pé

Fonte: Dantas (2018a).

Foto 2 — Postura dos dedos

' *'um‘unmu,
Ty

Fonte: Dantas (2018Db).

Foto 3 — Postura para segurar
o instrumento sentado

Fonte: Dantas (2018c).
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Geralmente, os executantes de Mbira fazem, simultaneamente, acompanhado por uma
sequéncia de movimento corporal (danga), o que ndo sugere maior rigorosidade na postura
reta, quer sentado ou de pé, todavia, é importante evitar posi¢des que lhe causem problemas

fisicos.
1.3 Técnica de execucao

A técnica de execucdo da Mbira Nyunganyunga ¢ sintetizada pelo uso dos 2 dedos
Polegares e o Indicador direito (PPI) para dedilhar as lamelas, teclas ou palhetas; os outros
dedos seguram o instrumento, ou seja, durante a execugdo, o instrumentista usa o Polegar

direito (Pd), o Polegar esquerdo (Pe) e o Indicador direito (Id) (FOTO 31).

Foto 4 - Os dedos usados na Mbira Nyunganyunga

Fonte: Dantas (2018d).

1.4 Tamanhos e formatos das unhas

De um modo geral, os executantes de Mbira usam unhas que dedilham as lamelas. O
cuidado com as unhas pode fazer a diferenca na qualidade sonora desejada, embora, isso

dependa de cada executante.
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Desta forma, sugere-se que mantenham as unhas em um padrio e tamanho apropriado
para ndo criar calos na extremidade distal, principalmente, para os iniciantes. No principio, as
unhas tém uma tendéncia de gastarem-se rapidamente, mas, com tempo podera notar que elas
se manténham do mesmo tamanho. O mais importante para os iniciantes ¢ que mantenham um

formato e tamanho de unha que ultrapasse a extremidade distal do dedo (FOTO 32).

Foto 5- Tamanho e formato
das unhas

Fonte: Ribeiro (2013, p. 195).

A seguir, apresenta-se outras sugestdes sobre o comprimento das unhas, disponivel

em:<https://www.youtube.com/watch?v=APnnKWUOO0k0&t=50s>. (MAFIKA, 2011b)'46.

1.5 Tablaturas da Mbira

Nesta Oficina serao usadas duas formas de notagdo: pentagrama e tablatura. A Musica
da Mbira ¢ comumente registrada em tablaturas verticais. O seu principio basico reside na
indicacdo, por meio de numeros, de como o executante deve proceder para produzir
determinada nota ou acorde em seu instrumento. “As tablaturas da "Mbira’ sdo apresentadas
verticalmente para facilitar a leitura e a execucdo, simultaneamente” (MARAIRE, 1991, p. 29,
grifo do autor), mas, acredita-se que o uso eficaz do sistema ¢ uma questdo de se habituar e
apreender a sua simbologia. Esta representacdo grafica ¢ uma tentativa que Maraire (1991)
sugeriu para recriar a Musica de Mbira, visualmente, embora acreditasse que ainda nao

existisse um sistema de notacdo com eficicia aproximada para uma aprendizagem direta.

146Documento online ndo paginado.
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Entretanto, mesmo com esta falta de convicg¢do, Maraire (1991, p. 29, grifo do autor)
recorria a esta representacao grafica, “[...] uma vez que ajuda na indicacdo do modelo ritmico,
aproximando o aluno as articulagdes ritmicas e sentimentos da musica dos Vashona”. Porém,
a musica africana foi concebida para ser aprendida através do processo de erro-repeti¢ao, por
1ss0, 0 sistema que Maraire (1991) usou ¢ uma tentativa de auxiliar o método tradicional de
aprendizagem da Mbira que consiste na audi¢do, observagdo e imitacao.

Neste sentido, as tablaturas indicam o numero da lamela e o dedo a ser usado para a
sua execucao. Para facilitar a compreensao ritmica sera adotada, nesta 1* fase da Oficina,
uma cor correspondente a um ataque, todavia, mais adiante, serd usado alguns principios de
tablaturas de Berliner (1978) e Maraire (1991) que consideram cada fileira correspondente a
um ataque.

Para a representacdo dos siléncios serd aplicado o asterisco (*) (BERLINER, 1978,

traducdo nossa), como na Figura 1.

Figura 1 - Pulso e siléncio na
tablatura

Pe Id

alnimands

Fonte: O autor (2018).

1.6 Numeracao das teclas e suas regioes

A Mbira Nyunganyunga € constituida por teclas sobrepostas que formam uma regido
grave e a outra aguda. Na sua aprendizagem inicial € necessario enumerar as lamelas por cima
para auxiliar a memorizagao e agilidade visual e digital do instrumentista durante o processo

mecanico. As lamelas sdo contadas ou numeradas da esquerda para direita, segundo o sistema
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de registro sugerido por Maraire (1991). Para Maraire (1991), as teclas da regido grave, sdo
representadas por numeros impares (1, 3, 5, 7, 9, 11, 13, 15), e as da regido aguda por
numeros pares (2, 4, 6, 8, 10, 12 e 14). As teclas 1, 2, 3, 4, 5, 6 e 7 sdo dedilhadas pelo
Polegar esquerdo (Pe); as 9, 11, 13 e 15 sdo dedilhadas pelo Polegar direito (Pd); e as 8, 10,

12 e 14 sdo tocadas pelo Indicador direito (Id), conforme a Foto 33.

Foto 6 - Enumeracao das teclas e indica¢ao do dedilhado

Vo e
Fonte: O autor (2011).

1.7 Caracteristicas fisicas, acusticas e afinacao

A Mbira, em geral, é constituida por uma tdbua de madeira, cavalete, na qual estdo

fixas varias palhetas de ferro através de um ou mais travessdes metalicos (DUARTE, 1980),

como se pode conferir na Figura 2.

Figura 2 - Partes da Mbira
f nn \ _Gancho
4 W [ Travessio

e e --lcl‘-m

Lamela

+—4—Tibua

Fonte: O autor (2018).
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Os materiais usados, inicialmente, na fabricacdo da Mbira eram de origem vegetal:

palmeira de rafia, madeira, bambu e outros (FOTO 34).

Foto 7 - Materiais de origem vegetal

Fonte: Kubik (2002, p. 10).

Os suportes da Mbira tém passado por uma permutacdo ou transformagdo: o arame
pode ser substituido pelas cordas vegetais; os ganchos pelo arame dependendo do acesso do

material em um determinado espaco geografico (FOTOS 35, 36, 37).

Foto 8 — Travessao fixado
por vegetais

Fonte: Kubik (2002, p. 10).

Foto 9 — Travessao fixado por
arame

Fonte: O autor (2_01 1).
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Foto 10 — Travessao fixado
por ganchos de chapas

....Illll| I,

g

l.-
..*:.

Y

Fonte: O autor (2011).

A caixa-de-ressonancia também apresenta uma permutagdo de cabagas naturais, caixa
de madeira prensada e de fibras sintéticas (SILAMBO, 2012a); Igualmente sdo equipadas com
sistemas de captacao de som: microfones e captadores de vibragdes (FOTOS 38, 39, 40, 41).

Foto 11 — Cabaca natural

Fonte: Kubik (2002, p 10).

Foto 12 — Caixa de madeira
prensada

Fonte: O autor (2011).
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Foto 13 — Caixa de fibra
sintética

il

Fonte: O autor (2011).

Foto 14 — Sistema de captagdo

Fonte: O autor (2011).

A maior parte das tdbuas tem maior espessura no lado onde estdo fixas as lamelas,

podendo, as lamelas, se apresentarem de formas diversificados (FIGURA 3).

Figura 3 — Formato da tdbua e teclas da Mbira Nyunganyunga

Lt

Fonte: O autor (2018).

O ajustamento das frequéncias da Mbira comeca da tdbua até as teclas (Foto 15).

Neste processo, corta-se a chapa inox ou aplana-se o vardo de ferro galvanizado.
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Seguidamente, ajustam-se 15 lamelas de acordo com o comprimento, a largura, o tamanho e
formas desejadas.

As lamelas sao inseridas na tdbua e afinadas na base de outra Mbira; se a frequéncia
da nova tecla for mais alta que a desejada, diminui-se a sua espessura junto do cavalete, e se
esta for mais baixa diminui-se a extremidade por onde se dedilha (oposta ao cavalete),
tornando a altura mais aguda (SILAMBO, 2012a). Encontrada a nota desejada, faz-se o
acabamento e insere-se, novamente, na tabua; assinala-se onde a tecla assenta no cavalete, por

onde comega a leitura da nota (FOTO 15).

Foto 15 — Passos da construcdo e afinacgao (letra d)
FIN 7 E ¢
e r

S

:
B

Fonte: O autor (2011).

A Mbira Nyunganyunga ¢, geralmente, afinada na escala hexatonica maior, ou seja,
uma escala diatdnica maior (7 notas) com a excec¢ao do 4° grau (FOTO 15). Ela apresenta 6
notas distribuidas em 15 teclas. O Quadro 1 ilustra as notas do registo grave, da mais grave
até a mais aguda e as suas relagdes com a tonica. A tdnica encontra-se na 9%, 8* e 5 teclas,

sendo a 9* a mais grave.

Quadro 1 - Relatividade das notas de registo grave com a tonica

As 6 teclas basicas da Notas aproximadas a Relagao com a tonica
Mbira Escala Ocidental
9 Fa (F) Tonica
7 La(A) Terca maior acima
11 Do (C) Quinta perfeita acima da tonica
13 Ré (D) Sexta maior da tonica
15 Mi (E) Sétima maior da tonica
3 Sol (G) Segunda maior a partir da oitava
acima da ténica

Fonte: O autor (2018).
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Diante do Quadro 1 analitico percebe-se a falta da nota Si bemol (Bb) que seria o IV
grau ou a subdominante, comparando com uma escala diatonica maior ocidental. Esta nota ¢,
geralmente, executada como vocal ou em um outro instrumento acompanhante.

O Quadro 2 ilustra a relagdo entre as notas do registro grave e agudo:

Quadro 2 — Relatividade das notas do registro grave e agudo

Teclas Notas Relatividade
95,8 Fa (F) Oitavas
Tel La(A) Oitavas
lell Do (C) Oitavas
3el2 Ré (D) Oitavas
S5el4 Mi (E) Oitavas
6¢10 Do (C) Mesma altura
4el2 Ré (D) Mesma altura
2¢el4 Mi (E) Mesma altura
3 Sol (G) Sem relacdo de igualdade ou
de oitava

Fonte: Maraire (1991, p. 18)

Os dados apresentados pelos Quadros 1 e 2 podem ser visualizados na Foto 16.

Foto 16 - As notas da Mbira Nyunganyunga

Fonte: O autor (2011).



175

As notas indicadas na Foto 16 estdo distribuidas na partitura da Figura 4 na qual os

nimeros impares representam as notas mais graves € 0s pares, as notas mais agudas
(SILAMBO, 2017).

Figura 4 — A tessitura da Mbira Nyunganyunga

f) =
. L& ] e ot P ik
b
2 4 & 3 10 12 14
P2 ]
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L% ] T 11
o - = — — - o o i
= p—
3 5 - 3 .
I 4 8 I 1 1

Fonte: O autor (2018).
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e LICAO2

Esta licdo abordaré as notas do Polegar direito (Pd) e as do Polegar esquerdo (Pe).

2.1 Representac¢io das teclas graves do Pd

Procure estudar lendo as notas no pentagrama e, em seguida, na tablatura. Os ntimeros

indicam a tecla e as letras indicam o dedo.

Figura 5 - Teclas graves do Pd (1)

[Pe [1d [ Pd |
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13

13

l3
I1
I3
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e
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2 94
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Fonte: O autor (2018).

Figura 6 - Teclas graves do Pd (2)
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Fonte: O autor (2018).



177

2.2 Representacio das teclas graves do Polegar esquerdo (Pe)

Figura 7 - Teclas graves do Pe (1)

Pe Id | Pd

Fonte: O autor (2018).

Figura 8 - Teclas graves do Pe (2)

Pe Id | Pd

-
(T e L e L

Fonte: O autor (2018).

2.3 Obra Avamulavi Mufana leyi (Rejeicao do pobre)

Depois de se ter aprendido quase todas as notas do registo grave pode-se estudar um
baixo ostinato (FIGURA 9) inspirado em uma cang¢do cléssica da Mbira. Primeiramente, sera
trabalhado os Polegares separados e, em seguida, os 2 Polegares de forma alternada ou
simultanea.

A composicao, a seguir, foi pensada para voz e Mbira na lingua Xangana.
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Rejeiciio do Pobre

Ninguém quer esse rapaz; ninguém quer esse rapaz
Por falta de dinheiro; por falta de dinheiro.

Ninguém quer esse rapaz; ninguém quer esse rapaz.

A minha voz fala fala; A minha voz fala fala.

O amor profundo estd nele; O amor profundo est4 nele

Ninguém quer esse rapaz; ninguém quer esse rapaz.

Fonte: Silambo (2012b, traducdo nossa)'’.

Figura 9 - Peca Avamulavi Mufana lweyi
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147“Avamulavi mufana Iweyi - Avamulavi mufana lweyi keei, / Avamulavi mufana Iweyu, / Hiku pfumala
xiduku ke, / Hiku pfumala male, / Avamulavi mufana Iweyi keei, / Avamulavi mufana lweyu, / Gizu nga
minanga wulawula mayo hiithihehehehe, / Axikoko xikole axikoko hee hee / Avamulavi mufana lweyi keei, /
Avamulavi mufana lweyu.” (SILAMBO, 2012b, grifo nosso).



(cont.) Figura 9 - Peca Avamulavi Mufana lweyi
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Fonte: Silambo (2012c¢).
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e LICAO3

Esta licdo estudara as variagdes da Pega Chemutengure na Mbira ¢ a sua linha

melodica vocal.

3.1 Variacées e improvisos de Chemutengure no registro grave

Para desenvolver as variagdes ¢ improvisos para a can¢do aprendida na li¢do anterior,
sera estudada a obra denominada Chemutengure (Roda da Carroga) escrita em Shona (falada
em ZANU e no centro de MOZ), bastante conhecida entre os executantes da Mbira. Nestas
variagoes serdo usadas apenas as tablaturas.

Depois de ter aprendido, com sucesso, o modelo ritmico basico e repetido o ciclo, de
forma continua, sem a necessidade da tablatura, vai a primeira variagdo, a segunda e assim
sucessivamente; em seguida, volta-se ao modelo ritmico bésico e toca-se com todas as
variagOes ja aprendidas, repetindo cada uma, vérias vezes, e passando para a seguinte sem

interrup¢do (BERLINER, 1978, p. 284, tradugdo nossa)'*8,

Figura 10 - Varia¢des e improvisos no registro
grave - Chemutengure

Pe Id | Pd Pe Id | Pd Pe Id | Pd
5 11 5 11 5 9

11 11
1 15 1 1

15 15
1 13 1 13 1 13

13 13
1 13 1 1

13 13
5 11 5 11 5 9

11 11
1 15 1 1

15 15
3 11 3 11 3 11

11 11
1 15 3 3

11 11

Fonte: Berliner (1978, 288-289).

148«<A fter 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).
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3.2 Linha vocal de Chemutengure

Uma vez aprendido o padrao basico e duas variagdes de Chemutengure na Mbira, é
interessante aprender a linha melddica vocal que complementa esta cancdo. A cancao
Chemutengure faz parte do folclore da etnia vashona, e ¢ considerado um dos temas cléssicos
de Mbira. Esta Peca foi escrita em shona, na lingua bantu comumente falada em ZANU e em

uma parte da regido central da MOZ. A versdo da letra mais usada ¢é:

Chemutengure Chemutengure
Xava chemutengure viri rengoro, hoye hoye

Hoye hoye hoye hoye

Fonte: CHEMUTENGURE ([19--?a], tradugdo nossa)'#.
Nota: Folclore antigo da Musica de Mbira. Autoria desconhecida.

As 3 frases apresentadas na letra sdo repetidas, varias vezes, de acordo com a frase

emitida pelo solista ou lider.

Figura 11 - Linha vocal de Chemutengure

n I | I
i 5 — = —— 1 —
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[ 1
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5
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O | | [ | [ | [ | | | f | | == | | ] [ Qi |
| [ N | & I g [ d 0l |
I I'rl I I I 1 |
¥ 4
Xa - va chemu - ten-gu-re vi ri-re go-ro ho - e ho - ye
9
h | 4 | 4
an — = —— ——
O -
o= ¢ e ¢ . e,
Ho - ye ho - ye ho - e ho - ye

Fonte: Silambo (2018g).

9Como dizia Sitoe (2012 apud SILAMBO, 2018a) na aula de Etnomusicologia: a palavra Chemutengure é um
nome de alguém que no tempo colonial conduzia a pé a carroga que transportava o branco. A expressdo Viri
rengoro ¢ o mesmo que roda da carroca. Portanto, Chemutengure viri vengoro significa Chemutengure roda
da carroga. Trata-se de uma cancdo que critica os maus tratos aos cidaddos negros e donos da terra colonizada,
“[....] no sentido de que os colonizadores ndo deviam considerar seres humanos negros como se fosse uma
roda da carro¢a” (SILAMBO, 2018a, p. 3)
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e LICAO 4

Esta ligdo tratard das notas agudas (lamelas agudas) do Id e Pe. Em seguida, sera

estudada outras variagdes de Chemutengure.

4.1 Representacio das teclas agudas do Id

Figura 12 - Teclas agudas do Id (1)
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Fonte: O autor (2018).

Figura 13 - Teclas agudas do 1d (2)
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Fonte: O autor (2018).

Figura 14 - Teclas agudas do Id (3)
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Fonte: O autor (2018).
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4.2 Representacio das teclas agudas do Pe

Figura 15 - Teclas agudas do Pe (1)

Pe | Id | Pd
g
f 4 ] x| i} 4 5} 4 f ;
é 1 = [ - [ - # - [ F o H z
' :
pepe e pe peope pe e pe T
g
Fonte: O autor (2018).
Figura 16 - Teclas agudas do Pe (2)
[Pe | Id | Pd |
4
4 2 4 2 4 2 4 2 3 4
éﬂ = e
P ope pe e P P pe pe pe 5

Fonte: O autor (2018).

,

E importante que se execute, fluentemente, todas as notas ja aprendidas no registro
grave ¢ agudo. Diante disso, serd retomada a cangdo Chemutengure’™’ para criar outras

variagdes ou improvisos usando o registro agudo (FIGURA 17).

139Para maiores detalhes sobre esta cangdo, consultar: Silambo (2018¢).



Figura 17 - Variagdes e improvisos no registro agudo - Chemutengure

Pe Id | Pd Pe Id | Pd Pe Id | Pd Pe Id | Pd
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Fonte: Berliner (1978, p. 288-289).
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e LICAO 5

Esta licdo se dedicara as escalas pentatonicas presentes na Mbira Nyunganyunga. Em

seguida, serd estudada a Pe¢a A toza dzanga

5.1 Graficos das escalas pentatonicas na Mbira Nyunganyunga

e Pentatonica de D6 maior

Figura 18 - Escala pentatonica de D6 maior

Pe Id | Pd

Led

11 3 13 3 I ] I 3 15 13 11

Fonte: O autor (2018).

Concernente a leitura da tablatura, é preciso esclarecer que, geralmente, quando os
nimeros aparecem, na mesma fileira, significa que as notas devem soar, simultaneamente.
Neste caso, em que o nimero aparece com uma barra obliqua, trata-se de indicacdo de outra
possibilidade de executar uma tecla diferente com frequéncia sonora semelhante (11? fileira

da tablatura da Figura 18).
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e Pentatonica de Fa maior

Figura 19 - Escala pentatonica de Fa maior

[Pe 1d | Pd
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Fonte: O autor (2018).
e Pentatonica de Ré menor
Figura 20 - Escala pentatonica de R¢ menor
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Fonte: O autor (2018).
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5.2 A obra A Toza Dzanga

Nesta, vamos explorar as notas graves da Mbira Nyunganyunga junto a uma escala
pentaténica de D6 (C) maior ouvida na voz e na Mbira através da composicao denominada A
Toza Dzanga.

Figura 21 - Obra 4 Toza Dzanga

A Toza Dzanga

letra em lingua Xangana; Micas Silambo miisica; Oswin Lohss
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(cont.) Figura 21 - Obra 4 Toza Dzanga
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Fonte: Lohss (2017a).

Minha sede

Eu peco a Deus alimentar quem desejar comer

Se ndo for pedir muito, peco ainda, que ele te traga
Mas até agora tenho rezado em vao

A fome no mundo tem aumentado

¢ a minha sede de ti ndo diminui

Fonte: Lohss (2017b, tradugao nossa, grifo nosso)151

151«“A Toza Dzanga - Nikombla aximkwebu xidisa hitwavo lava lavaka kada / Loku kugali ku kombela gopfi /
ikombela axikwebu xikuviyisa / Kambe fufika lani mina nikongela niganalhamulu / Adlala yokula
amatikweni / Kambe atoza dza mina hi wena a dzipumbeki” (LOHSS, 2017b, grifo nosso).
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e LICAO 6

Esta li¢do estudard, na pratica, a escala completa da Mbira (escala hexatonica). Depois,
sera praticada a linha melddica vocal da Obra Axinghondzomu e, finalmente, sera abordado o
padrdo basico e as variagdes que acompanham esta Cangao.
6.1 Escala hexatonica
Procedimentos:

1°) Analise as notas que aparecem grafadas na Figura 22:

Figura 22 - Escala hexatonica.

T S 60 412 X148 8 214 412 /10 1 3 ]
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pec pe pe pefid pefid pefd id wl pefid pefid pefid pe  pe pe

Fonte: O autor (2018).

2°) Identifique e execute a escala hexatonica ilustrada na Figura 22, usando o diferente

dedilhado sugerido;

3°) Representa a escala anterior na tablatura usada na musica de Mbira.

Pe Id Pd Pe Id Pd
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6.2 Obra Axinghondzomu

Execute a Obra representada na Figura 23 para explorar a escala hexatonica. Trata-se

de uma musica pensada para duas vozes, Mbira e baixo elétrico.

Figura 23 - Obra Axinghondzomu

Axinghondzomu
Silambo, Micas Orlando, 2012
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(cont.) Figura 23 - Obra Axinghondzomu
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Coisas perigosas

Vocés ouvirdo o que € perigoso

Sdo doencas, sdo perigosas

Sao diversidades alcodlicas, sdo perigosas
Branco, elas levam

Negro, elas levam

Sao perigosas, sao perigosas

Fonte: Silambo (2012d, traducio nossa)'>>.

6.3 Variacdes e improvisos para da Misica Axinghondzomu

A Musica que acabou de aprender pode ser desenvolvida e variada através das
tablaturas do folclore da Mbira denominado Rova Ngoma Mtawasa (toca no Batuque) escrita

em shona.

152¢Axinghodzomu - Uta switwa, uta switwa / Gho gho gho gho gho gho gho gho / gho gho gho gho gho gho
gho vhiya / Wasitiva axinghondzomu keei / Axinghondzomu keei / Wasitiva axinghondzomu keei /
Axinghondzomu keei / Mavambwi ixinghondzomu keei / Idhonga ixinghondzomu keei / Pswukani kee xateka,
pswukani kee xateka / Timani xateka, timani xateka / Ixinghondzomu keei, ixinghondzomu keei (SILAMBO,
2012d, grifo nosso).



Figura 24 - Modelo basico e varia¢des de peca Rova Ngoma Mtawasa
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[Pe | 1d | Pd |[Pe|1d | Pd |[Pe|1d |Pd |[Pe|1d | Pd |[Pe|1d Pe | 1d | Fd
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Fonte: Berliner (1978, p. 294).
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e LICAO7

Esta licdo apresentard uma das cancdes bastante conhecida entre os executantes e
amadores da Musica da Mbira. Trata-se de uma can¢do denominada Nhemamusasa (Shona)
que explora contracantos entre a Mbira ¢ a voz. Nesta cancdo, serdo feitas as substituigdes

possiveis para explorar o instrumento e enriquecer, cada vez mais, a sonoridade.

7.1 Nhemamusasa - Progressoes harmonicas, ritmicas, melédicas e variacoes

Sera abordada uma das cangdes bastante conhecida entre os executantes ¢ amadores da
musica da Mbira. Trata de uma can¢do denominada Nhemamusasa (Shona) que explora
contracantos entre a Mbira ¢ a voz. Nesta cangdo, serd feito as substitui¢des possiveis para

explorar o instrumento e enriquecer, cada vez mais, a sonoridade.

Figura 25 - Modelo bésico e variacdes da Peca Nhemamusasa

Pe | 1d Pd Pe | 14 Pd Fe | 1d P Pe |14 | Pa Pe | 14 Pd Pe | 1d
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Fonte: O autor (2018).
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e LICAOS
Esta licdo estudara a melodia vocal que acompanha a Obra Nhemamusasa.

8.1 Melodia vocal de Nhemamusasa

O texto da Cang¢do Nhemamusasa foi escrito em Shona, uma das linguas bantu
comumente falada em ZANU e em uma parte da regido central de MOZ. Inicialmente, sugere-

se que leia, fluentemente, o texto a seguir:

Nhemamusasa
Pereka pereka iwe
Aya ho iye iyere ndende

Hanzvadzi yamai vaka zvaisingaroore

Fonte: O autor (2018, traducdo nossa, grifos nossos)'>3/!%*

Figura 26 — Melodia vocal de Nhemamusasa
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I33A expressdo Nhemamusasa é constituida por duas palavras (Nhema-musasa) onde Musasa - significa abrigo
ou refugio e Nhema - uma pessoa que o constroi, por isso, Nhemamusasa significa um individuo que constroi
o seu abrigo. A palavra pereka significa, simplesmente, carregar alguma coisa, no sentido de apelar uma
mulher (Nhema) fazer alguma coisa. Trata-se de uma critica social referente a uma senhora que nao
trabalhava na sua machamba. A expressdo Aya ho iye iyere ndende, Hanzvadzi yamai vaka zvaisingaroore
ndo apresenta um significado literario das palavras ou silabas (yodellings).

13¥Machamba é um termo oriundo de MOZ que significa terreno de cultivo agricola para produgdo familiar
(MONTEIRO, 2010).



(cont.) Figura 26 - Melodia vocal de Nhemamusasa
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F Am

Em G
_D.C. al Fine

Nota: transcrigdo do autor. Folclore tradicional muito antigo da Musica de Mbira. Compositor desconhecido.

Para uma aprendizagem mais efetiva desta Cancdo sugere-se a leitura de: Um guia

didatico para a aprendizagem do instrumento musical Mbira Nyunganyunga: exemplo a partir

da Cangdo Nhemamusasa (SILAMBO, 2018f).
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e LICAO9

Esta licdo aborda o acompanhamento da Mbira e a parte vocal.

9.1 Nhemamusasa — progressoes e melodia vocal

Depois de executar a melodia vocal de Nhemamusasa experimente cantd-la com as

diferentes varia¢des para enriquecer, cada vez mais, a sua sonoridade timbrica'>>.

135Sugere-se a leitura de: Um guia didético para a aprendizagem do instrumento musical Mbira Nyunganyunga:
exemplo a partir da Cang¢do Nhemamusasa (SILAMBO, 2018f).
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e LICAO 10

Esta licdo lidara com a pratica de como fazer a permutacao de intervalos na Mbira,
para variar a sonoridade da Musica. Depois, a referida técnica sera exercitada de variacao
através da Peca Phokotela.

10.1 Permutacio de intervalos conjuntos em oitava perfeitas

Para a execucdo deste exercicio serdo usadas as notas D6, Ré, Mi dos registros grave

(Pd) e agudo (Id), conforme a indicacdo da Figura 27.

Figura 27 - Permutagio de intervalos conjuntos em oitavas perfeitas.

11 13 15 13 11 13 15 13 11 10 12 14 12 10 12 14 12 11
& i e e — [ -'I.- e e ]n ﬂ
3 L e * & i D  —— —  M— m—r— —

pd pd pd pd pd pd pd pd ped d il ow d W oad id il id

Fonte: O autor (2018).

10.2 Exercicio

Usando os conhecimentos ja adquiridos, vocé pode construir a tablatura da partitura

(FUGURA 27).
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10.3 Obra Phokotela
Depois de efetuar as permutagdes anteriores sem interrup¢ao, ¢ interessante que se

execute a Cangdo Phokotela (FIGURA 28) que agrega além da permutagdo, a polirritmia

entre a Mbira e a voz. E uma Cangio escrita em xangana em 2012.

Figura 28 - Obra Phokotela
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(cont.) Figura 28 - Obra Phokotela
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(cont.) Figura 28 - Obra Phokotela
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Fonte: Silambo (2018h).

Sino de sucesso

Gei (sino de linha férrea)

Kikiringo (canto do galo)

Quando o sino toca, toca, toca!

E momento de aplaudir para aqueles que se sucedem.

Aplaudam aqueles que se sucedem bem, pois o troféu lhes pertence.
E postura de crescimento

E sinal de muito suor

Fonte: Silambo (2012e¢, tradugdo nossa, grifo nosso)'.

156“Gei gei gei gei Gei gei gei gei / Kikiringo hei Kikiringo hei / Loku hiku ge gei gei, Loku hiku gei gei gei / 1
simbi ya xiyimu xakukulooo, I simbi ya xiyimu xakukulooo / Hinga phokotelanei / Phokotela a xidloko sey xa
mufana lweyi / Ayobalha nyuku / Phokotela a xidloko sey xa mufana lweyi” (SILAMBO, 2012¢).
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e LICAO 11

Esta licdo foi planejada para demostrar as diversas possibilidades de progressoes

harmonicas que se pode encontrar na Mbira Nyunganyunga.
11.1 Progressdes harmonicas comuns na Mbira Nyunganyunga

Como ja foi repassado, este instrumento estd afinado em Fa maior, mas vocé pode
executar progressdes em Do, Sol e Ré maiores. As progressdes que se seguem estao pensadas

na estrutura [-IV-I-V (tdnica — subdominante — tonica - dominante).

Figura 29 - Progressdes harmonicas comuns

A B C D
Em Fi (F) maior Em D (C) maior Em Sol (G)maior Em Ré (D) maior
Pe Id | Pd Pe 1d | Pd Pe Id | Pd Pe Id | Pd
5 Fi 11.D6 350l 11 Dd 3/50l 13 Ré 17La 13 Reé
5 11 3 11 3 13 1 13
5 11 3 11 3 13 1 13
5 11 3 11 3 13 1 13
5Fa 13Reé 3 Fa 11/Dé 350l 1508 180l 13/ Re
3 13 5 11 3 15 3 13
5 13 5 11 3 15 3 13
g 13 g 11 3 15 i 13
5Fa 11/Da 350l 11 Dé 3/Sal 13 Re 1/La 13/Re
3 11 3 11 3 13 1 13
5 11 3 11 3 13 1 13
5 11 3 11 3 13 1 13
350l 11/Dé 350l 13 Re L/Ld 13/Ré 1'L4 158
3 11 3 13 1 13 1 15
] 11 3 13 1 13 i 15
3 11 3 13 1 13 1 15

Fonte: O autor (2018).

11.2 Ramificacido das progressdes harmonicas

Depois de executar as progressdes sugeridas com sucesso, vocé pode criar suas
progressdes. A seguir, algumas sugestdes progressivas a percorrer: tonica-dominante-tonica;
tonica-dominante; tonica-dominante-subdominante-tonica; tdnica-subdominante-dominante-

tonica; tonica-dominante-subdominante-dominante-tonica comuns na Musica Popular
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Mogambicana e Zimbabuana. Procure diversificar a acentuagdo ritmica e os tempos das
subdivisoes.
Veja outras sugestdes para explorar o dedilhado, notagdo e as progressdes harmonicas

da Mbira em Mafika (2011b).
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e LICAO 12

Esta ligdo ira trabalhar alguns detalhes que auxiliam na composicdo da Musica de

Mbira.

12.1 Composicio de melodia

Esta ligdo ira exercitar o processo de compor. Assim, propde-se que vocé tente criar
uma pequena melodia acompanhada com algumas progressdes ou, simplesmente, uma

melodia tocavel na Mbira.

12.1.1 Algumas sugestdes para a composicao da melodia:

- No processo de criagdo, ¢ importante estar atento para os seguintes aspectos:
repeti¢do, contraste, siléncio e variacdo ritmica (todavia, lembre-se de algumas carateristicas
da musica africana);

- Use como matéria-prima, inicialmente, uma escala maior quer seja, pentatdnica,
hexatonica ou diatdnica impregnada nas progressoes estudadas;

- Toque as notas da escala escolhida em ritmos e sequéncias variadas, procurando usar
graus conjuntos (notas vizinhas) e notas ndo muito afastadas;

- Utilize um compasso ou ritmo ao seu gosto preenchido através das Figuras que vocés
j& conhecem (semibreve, minima, seminima, colcheia, semicolcheia, semicolcheias até com o
ponto de aumentagao); e

- Sugere-se que pense e escreva frases musicais do mesmo tamanho (melodia mais ou

menos de 8 compassos).
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e LICOES 13,14 ¢ 15

Exercitagdo das composi¢des dos estudantes.



e LICOES 16 e 17

Estas duas li¢gdes continuardo apresentando e ensinando mais ligdes classicas da

Musica de Mbira.

OUTRAS COMPOSICOES CLASSICAS DA MBIRA EM SHONA
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Figura 30 - Modelo bésico e variacdes da Peca Bunga Utete (thin smoke - Fumo de cigarro).
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Fonte: Berliner (1978, p. 293).

A seguir, escute a Cangao interpretada Tracey (2010). através de Berliner (2010).
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e LICOES 18¢ 19

Estas duas licdes continuardo a ensinar mais licdes classicas da Musica de Mbira.

OUTRAS COMPOSICOES CLASSICAS DA MBIRA EM SHONA

Figura 31 - Modelo basico e varia¢des da Pega Bustu M tandari (Andar muito)

Fe |1d | Fd | [Pe | 1d | Pd | [Pe|1d | Fa [Pe [ 1d | Fd [Pe | 1d | Pd [Fe [ 1d | P4
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Fonte: Berliner (1978, p. 286-287)

A seguir, observe outras sugestdoes de praticas de obras pensadas para Flauta, Mbira,
Violao e Baixo elétrico: As aventuras do Ngunga - Silambo (2010); Silambo (2017) e Como

ela soa no samba — Silambo (2017d)
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e LICAO20

Esta licdo discute algumas obras ja publicadas sobre a Mbira.

20.1 Algumas literaturas ja publicadas sobre a Mbira

Para a compreensao deste instrumento propde-se o entendimento de outros fenomenos
socioculturais que podem ser explorados através das obras ja publicadas sobre a Mbira.
Portanto, a pesquisa do Estado de Arte sobre a Mbira para a constru¢do deste material
didatico permitiu a ordenacao dos trabalhos académicos do mais antigo para a recente:

O artigo Patterns of Nsenga Kalimba de Blacking (1961) apresenta um estudo
cooperativo da Musica dos Vansenga do nordeste da Rodésia e compara a Musica de Kalimba
daquela regido com outras partes de Africa; analisa os papéis das estruturas melédicas e do
movimento, a estrutura da afinagdo e representa a Musica da kalimba através de numeros.
Além disso, apresentam 19 transcri¢des de pecas de Kalimba e avanga nas diferengas entre a
Kalimba e a Ndimba (ambos lamelofones).

O Catalogo dos Instrumentos Musicais de Mocambique de Duarte (1980) apresenta
a classificacdo, a construgdo, a técnica de execucdo, a ocorréncia ¢ o enquadramento
contextual de 30 instrumentos musicais de MOZ, incluindo a Mbira.

A Obra Instrumentos musicais de Mo¢ambique de Dias (1986) debateu os métodos
de aprendizagem, simbolismo, fatos filosdficos, a maneira de ser dos respectivos povos bem
como os instrumentos em classes.

O livro The soul of mbira: Music and Traditions of the Shona People of
Zimbabwe de Berliner (1978) ja analisava todos os pormenores apresentados por Duarte
(1980) e Dias (1986) acima, aprofundando a relagdo executante-instrumento além de fazer a
analise dos varios repertorios classicos da Mbira. No livro de Berliner (1978), estao
apresentadas, na tablatura, 5 variacoes de obras classicas para iniciagdo da Mbira,
nomeadamente, Bustu M Tandari (Andar muito), Chemutengure (Roda da carroga), Sadza
Madya Here (J4 comeram xima), Rova Ngoma Mtawasa (Toca no batuque) e Bunga Utete
(Fumo de cigarro).

O livro The Nyunganyunga Mbira, de Maraire (1991), discutiu questdes sociais e
espirituais da Mbira, os tipos da Mbira, as teclas, as notas, o dedilhado, a afinagdo e faz uma

introdugcdo da textura da Musica dos povos Vashona, através de alguns exercicios
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representados na tablatura para aprendizagem da execu¢do e audi¢do da Mbira. Maraire
(1991) também apresenta os padroes ritmicos ¢ melddicos que facilitam a aprendizagem da
Cangao Chemutengure.

A obra Lamelofones do Museu Nacional de Etnologia de Kubik (2002) apresenta
conhecimentos sobre os instrumentos musicais da classe dos idiofones dedilhados, difundidos
na Africa subsaariana, suas diversidades em formas e tecnologias.

A monografia Anadlise organolégica da Mbira Nyunganyunga em Mocambique:
caso de projeto Mukhambira, de Silambo (2012a) abordou sobre histéria de evolucao da
Mbira, a construgao, afinagao, classificacdo, nomenclatura e técnicas de execugao.

O artigo A pratica de ensino da Mbira na musica Mocambicana: aspectos
didaticos e metodologicos, de Silambo (2017a) levantou trabalhos da area da Musica, nas
subareas de Educacao Musical e Etnomusicologia, relacionados com os instrumentos musicais,
com foco na Mbira que permitiram uma contextualizagdo da Mbira, sua analise organologica
bem como a apresentagdo de métodos existentes para seu o ensino.

O artigo Reflexdo sobre material composicional da misica para Mbira
Nyunganyunga: caso de chemutengure, de Silambo (2018c) aborda os principais materiais
composicionais para a Musica da Mbira Nyunganyunga, tendo como base a estrutura da
Cancdo Chemutengure. A partir deste estudo, o autor desta dissertagdo apresenta algumas
caracteristicas da musica africana, cujos materiais composicionais inerentes a producido da
Musica para Mbira, sdo buscados no cotidiano cultural no qual este instrumento esta inserido.

O artigo: Um guia didatico para a aprendizagem do instrumento musical Mbira
Nyunganyunga: exemplo a partir da cancio Nhemamusasa, de Silambo (2018f) propde
um guia didatico para o ensino e aprendizagem da Mbira Nyunganyunga, tendo como base as
suas praticas. Para o efeito, Silambo (2018f) usa uma das obras-primas deste instrumento, a
Nhemamusasa. A partir deste estudo sdo apresentadas praticas musicais que podem ser
ressignificadas pela escola para minimizar os choques culturais que verificados nas academias,
ampliando uma visdo critica e reflexiva do processo de ensino e aprendizagem musical como
um todo e permeando a pluralidade cultural.

Em suma, estes trabalhos debatem, maioritariamente, a distribuicdo geografica e
temporal, a nomenclatura, a organologia, a construgdo, as técnicas de execugdo, 0s usos, as
fungdes, os processos € os saberes de ensino e aprendizagem para uma melhor compreensao

quanto ao contexto da Musica da Mbira.
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e LICOES 21,22.23¢24

A partir destas licdes, serdo praticadas todas as obras estudadas nesta Oficina visando

a sua efetivagao em uma performance publica.

PRATICA

Fim da Oficina

Obrigado a todos participantes!
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1 INTRODUCAO A OFICINA DE MBIRA NYUNGANYUNGA

A presente Oficina propde um desenvolvimento basico da Musica da Mbira
Nyunganyunga a partir de concepgdes e saberes nativos na modalidade presencial. Esta
oficina tem como objetivo implementar, observar e avaliar a aplicabilidade do material
didatico para a aprendizagem da Mbira Nyunganyunga. Os contetidos da oficina estdo
estruturados de forma a viabilizar o uso e a ressignificagdo intertextual das cangdes classicas
deste instrumento musical.

Neste sentido, sdo levados em conta, enquanto objetivos especificos:

e claborar exercicios e arranjos musicais didaticos que objetivam a pratica da Mbira
Nyunganyunga através um repertério/conteido musical progressivo e diversificado
tecnicamente;

e indicar orientacdes técnicas sobre o manuseio do instrumento, visando o
aprimoramento da posi¢do de sentar ou parar, colocacdo das maos ¢ a definicdo do dedilhado
bem como o desenvolvimento da leitura e audicao ritmica, melddica e harmonica;

e cstimular apresentagdes musicais privadas e publicas a partir de atividades
desenvolvidas por meio de uma aprendizagem direta e indireta desenvolvida pelos
participantes;

e apresentar orientacdes elementares da linguagem musical;

o refletir sobre os aspectos fundamentais para a compreensao da Musica de Mbira
enquanto expressao cultural,

e identificar elementos socioculturais envolvidos com a Mbira através do seu
percurso histdrico e dos textos usados na sua Musica; e

e discutir e analisar perspectivas que possam ajudar na ampliacdo do conhecimento
para a formagao musical e cultural através da Musica de Mbira.

A carga horéria prevista para o desenvolvimento das atividades ¢ de 24h, distribuidas

em 12 semanas entre 4 de maio e 21 de julho de 2018.
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2 CRITERIOS UTILIZADOS PARA INSCRICAO NA OFICINA

Os critérios utilizados para a inscri¢do na Oficina foram:

e ser aluno, regularmente, matriculado no Curso de Licenciatura em Musica da
EMUFRN;

e ter disponibilidade para aulas presenciais nos dias e horarios correspondentes a
Oficina;

e nao possuir nenhum conhecimento/experiéncia preliminar na execucao da Mbira
Nyunganyunga,

e disponibilidade e predisposi¢do para participar, ativamente, nas atividades
propostas, entrevistas e apresentacdes que envolvem a Oficina; e

¢ nivel de proficiéncia basico na leitura da partitura musical.
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3 PERFIL DO OFICINANDO EGRESSO

Ao término da Oficina, com base na mediacdo pedagogica e estratégias trabalhadas,

espera-se que o oficinando tenha construido as seguintes habilidades e competéncias:

e dominio bésico da pratica da Mbira Nyunganyunga através de estudos relacionados
e aplicados a estilos e repertorios da sua pratica pedagogica;

e apreensdo sistematica pratica da criagdo e improvisagdo musical através do
repertdrio selecionado e trabalhado;

e ressignificacio de processos, técnicas e materiais usados na composicao,
interpretagado, criagdo e improvisagao do repertdrio da Musica de Mbira; e

e 0 uso e a caracterizagdo detalhada dos elementos materiais (sons, gestos, texturas,

texto) e as estratégias aplicadas nos processos nativos de aprendizagem na Musica de Mbira.

Por se tratar de um publico de estudantes de Musica, espera-se, também, que a Oficina

possa contribuir para a:

e ressignificagdo de praticas, saberes e materiais nativos na sua pratica musical,

e percepgao ¢ discussao com base em dados empiricos sobre a Educagdo Musical
(instrumentos musicais tradicionais) em um contexto e abrangéncia global; e

e ampliar a visdo multicultural, transdisciplinar, multi-instrumental na atuagdo dos

estudantes dentro e fora da sala de aula.
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4 METODOLOGIA / DINAMICA DE TRABALHO

A proposta de metodologia articula atividades tedricas e praticas. Desta forma, sugere-
se uma diversificacdo dos métodos de ensino-aprendizagem e multiplas maneiras de
construgdo do conhecimento que nao consistem, apenas, na realizagdo de aulas expositivas,
mas também nas discussdes de textos (letras das composi¢des e reconhecimento do seu meio
socio cultural) e de casos praticos (estratégias audiovisuais) que permita o oficinando
vivenciar as praticas e saberes quanto a aprendizagem da Mbira.

As orientagdes pedagdgicas, para cada licdo, serdo descritas, detalhadamente, ao longo
deste texto, todavia, entre as dindmicas apresentadas destacam-se: a execugdo de ritmos com
palmas, estalos, pés, linguas, no tampo da carteira; aprendizagem direta e indireta envolvendo
a audi¢do, observagdo, imitagcdo e repeticao vocal e com a Mbira; a criacdo de variagdes na
base do padrdo baésico; a divisdo de grupos para a execugdo das segdes de pergunta e resposta
vocalmente com a Mbira Nyunganyunga; apresentagdes simples individuais e coletivas dentro
e fora da sala de aula; audigdo critica de musicas gravadas e/ou ao vivo executadas pelos

oficinandos, oficineiro, ou outros executantes da Mbira acessiveis em site da Internet.
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5 ATIVIDADES AVALIATIVAS

Concernente a avaliacdo, esta ¢ usada como uma das estratégias para a compreensao
da aplicabilidade dos processos da transmissdo da Musica de Mbira, ajustando as atividades
de acordo com o seu funcionamento dentro da Oficina.

Os oficinandos também sao convidados a descrever as suas impressdes durante a
realizacdo da Oficina de forma a estabelecer consideracdes especificas e sugestdes a respeito
das atividades desenvolvidas na Oficina, relativamente, ao material didatico.

Os instrumentos de avaliagdo utilizados envolvem a exposi¢do oral e apresentacao
pratica individual ou em grupo, compreendendo atividades que estimulam a aprendizagem
direta e indireta bem como elementos visuais, gestuais e graficos que facilitam a sua
transmissao; debate e discussao em que os alunos expdem os seus pontos de vista a respeito
do conteudo dos textos trabalhados; audigdo critica do repertorio executado nos exercicios
publicos dentro e fora da Oficina e comentarios sobre a performance feitos por todos os

participantes e convidados.
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6 REPERTORIO E CONTEUDOS

Os conteudos, repertorios e exercicios desta Oficina sdo interdependentes em cada
ligdo, isto ¢, os conteudos e os exercicios especificos da cada licao sdo baseados ou retirados

da obra preparada para cada determinada ligao.
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7 RECURSOS DIDATICOS

Como os meios auxiliares, sdo usados instrumentos musicais disponiveis com muita
incidéncia para Mbira, congas, voz, violdo, piano, entre outros. A defini¢do dos instrumentos
a serem utilizados depende da exigéncia da musica e das dindmicas que serdo,
momentaneamente, trabalhadas.

e Outros materiais: material didatico impresso, laptop, Datashow e marcador fazem
parte de outros meios utilizados. O material didatico impresso foi destinado aos alunos para
auxiliarem a sua pratica dentro e fora da sala de aula; O laptop e o datashow foram usados,
por um lado, para projetar a apresentacdo de cada aula e, por outro, para permitir que 0s
alunos exercitem a apreciacdo musical, auditivamente e visualmente, através de material
audiovisual.

Nos recursos didaticos destaca-se a elaboracdo de um site que viabiliza uma versao
online do material impresso e do curso das atividades da Oficina, o que amplia as
possibilidades do acesso através de recursos disponibilizados na Infernet gratuitamente
(videos do YouTube). O site € util pelas suas possibilidades moveis e permite que os
oficinandos tenham a Oficina onde quer que estejam desde que, possuam um recurso
tecnologico que os possibilite o seu acesso. Neste sife sdo apresentadas as experiéncias do
pesquisador, os intervenientes da Pesquisa, as apostilas utilizadas, as atividades realizadas na
Oficina, o cronograma, o material audiovisual, os objetivos da Pesquisa, conforme indicam as

janelas da Foto 1.

Foto 1 — Pagina inicial do site da Oficina da Mblra Nyunganyunga
Oficina dc MBira '

com

%f.‘awsmﬁa'

Sejam bem-vindos(as) &

Oficina de Mbira Nyunganyunga

Fonte: Silambo (2018a)'%".

5"Documento online ndo aginado.



219

8 ATIVIDADES PROGRAMADAS

As atividades programadas para a Oficina da Mbira Nyunganyunga estdo organizadas
de acordo com as li¢des a seguir, na qual, em cada licdo, sdo apresentados os contetidos, 0s
objetivos, os recursos didaticos basicos e as dinamicas do Trabalho. Esta estrutura possui uma
natureza de guia que deve ser acompanhada no final de cada li¢do por meio de um Didrio de
Pesquisa (DP). Importante salientar que esta proposta pode sofrer algumas modificagdes

dependendo do meio onde a Oficina esta sendo desenvolvida.

8.1 Licao 1

Esta licdo tratard das origens da Mbira, fabricagdo, carateristicas acusticas e fisicas,
uso, funcdo, sistema de registro e formas de execu¢do. Importa referir que estes aspectos sao

recorrentes em quase todas as ligdes.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Introducdo a Oficina da Mbira Nyunganyunga;

- Postura para segurar o instrumento (sentado ou de pé);
- Técnica de execugao;

- Tamanhos e formatos das unhas;

- Tablaturas da Mbira Nyunganyunga;

- Numeracao das teclas e suas regioes; e

- Caracteristicas fisicas, acusticas e afinacao.

e OBJETIVOS

- Reconhecer a origem da Mbira Nyunganyunga,

- Segurar, corretamente, o instrumento;

- Identificar os dedos usados na execugao da Mbira,

- Reconhecer o sistema de notagdo da Musica de Mbira — tablaturas;

- Enumerar as lamelas da Mbira e identificar as suas regides (tessitura);

- Reconhecer a estrutura (escala) da afinagdo da Mbira; e
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- Descrever as caracteristicas fisicas, acusticas e afinacdo da Nyunganyunga.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow,
- Laptop;
- Marcador; e

- Mbira.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Contexto cultural): elaboragdo de questdes diagnosticas para
identificar o conhecimento que os alunos possuem sobre este instrumento; sintetizagao do
debate, ilustrando através do mapa a localizacao dos paises onde se encontra este instrumento;

e ATIVIDADE 2 (Observacido, audicdo): demonstracdo de alguns videos de
instrumentistas executando a Mbira; questionamento sobre a posi¢ao mais comoda que os
alunos assistiram nos videos; ilustragdo da posicdo mais usada pelos instrumentistas; e
orientacdo dos alunos para segurar, corretamente, a Mbira;

e ATIVIDADE 3 (Formas de execuc¢ao, observac¢ao): através dos videos assistidos,
o professor pergunta aos alunos, quais sdo os dedos que os instrumentistas usaram na
execucdo, isto €, a Mbira Nyunganyunga foi executada pelos Polegares direito (Pd), os
Polegares esquerdo (Pe) e o Indicador direito (Id) além de indicar as regides no instrumento;

e ATIVIDADE 4 (Sistema de registro, leitura): apresentacdo das tablaturas da
Mbira e explicagdo de como elas sdo interpretadas. Orientagdo dos alunos para executarem a
1? fileira da tablatura para exemplificar;

e ATIVIDADE 5 (Forma de execu¢ao): encaminhamento dos alunos para enumerar
as teclas com marcador; execugdo e identificagdo das lamelas do registro grave e do agudo;
orientacdo dos alunos para separarem as regides com o dedilhado correspondente e a
conducdo dos alunos para executarem as teclas por regides da esquerda para direita com o
dedilhado correto e usando um ritmo sugerido pelo professor;

e ATIVIDADE 6 (Caracteristicas musicais): orientacdo dos alunos para escrever as
notas de cada lamela (tecla); dedugdo da escala da Mbira a partir das notas patentes na sua

estrutura.
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Na decifragdo do centro tonal do instrumento € importante observar as duas notas mais
extremas do instrumento; e
e ATIVIDADE 7 (Aprendizagem direta): o professor executa o trecho que serd

aprendido na aula seguinte.

8.2 Licao 2

Esta licdo estudara as notas do Polegar direito (Pd) e do Polegar esquerdo (Pe).

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Lamelas graves do Pd;
- Lamelas graves do Pe; e

- Execugdo do padrio basico da Musica Avamulavi Mufana Iweyi.

e OBJETIVOS

- Executar exercicios na regido graves com o Pd;

- Executar exercicios na regido graves com o Pe;

- Executar um padrio baseado na progressdo harmonica caracteristica da Musica
Popular de MOZ e ZANU; e

- Reconhecer, geograficamente, a lingua Xangana usada na musica e o seu significado.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop; e

- Mbira.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Aprendizagem direta): execugdo de ritmos sugeridos pelo

professor com palmas, pés e estalos e, em seguida, executd-los na Mbira com o Pd na regido
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grave, conforme as notas das tablaturas/partituras da li¢do; fazer o mesmo exercicio para o Pd
obedecendo as tablaturas/partituras da li¢do; esta atividade €, inteiramente, coletiva, uma vez
que a turma ainda nao esta totalmente integrada;

e ATIVIDADE 2 (Contexto cultural, aprendizagem direta, corporeidade):
descricdo e contextualizagdo da Musica que sera estudada; interpretagdo das
tablaturas/partitura com palmas e estalos por se¢des; execugdo do padrao por segoes de forma
lenta; jungdo e pratica repetitiva do padrao sem interrupgao das secdes; €

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta): o professor executa os 3 padrdes que

serdo aprendidos na aula seguinte.

8.3 Licao 3

Esta ligdo estudara as variagdes da Pega Chemutengure na Mbira ¢ a sua linha

melodica vocal.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Variagoes e improvisos de Chemutengure no registro grave; e

- Linha vocal de Chemutengure.

e OBJETIVOS

- Criar e executar variagdes na regido grave da Mbira Nyunganyunga;

- Reconhecer os procedimentos de variacdo usados na Cangdo Chemutengure,

- Praticar os padroes baseados na progressdo harmonica I-IV-I-V, através da
Chemutengure; e

- Reconhecer, geograficamente, a lingua Shona usada na Cangao e o seu significado.
e RECURSOS DIDATICOS
- Datashow;

- Laptop;
- Mbira; e
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- Material impresso.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Contexto cultural): apresentacdo e descricdo da Cancao
Chemutengure (lingua aplicada e o significado do texto); localizagdo geografica dos povos
que executam esta Canc¢do; destaque da importancia desta Cancdo na aprendizagem da Mbira
de um modo geral;

e ATIVIDADE 2 (Aprendizagem direta, corporeidade): interpretacdo ritmica das
tablaturas através de palmas, estalos, batimentos com os pés, estalos com a lingua. Pedir aos
alunos para sugerirem outras formas de interpretagdo ritmica das tablaturas e analisar a sua
eficacia;

e ATIVIDADE 3 (Sistema de registro): localizacao das teclas / regides usadas de
acordo com a organizacao das se¢des das tablaturas desta licao;

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta): incorporacdo das alturas propostas nas
tablaturas de Chemutengure; deixar esta tarefa como uma atividade livre e corrigir os ritmos
de acordo com as dificuldades apresentadas pelos alunos;

e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta): Executar, separadamente, cada pergunta
e resposta, cada secao e, finalmente, executar as 3 se¢des sem nenhuma interrupgao; e

e ATIVIDADE 6 (Aprendizagem direta): orientar uma pratica continua e o

desenvolvimento de um improviso simples como atividade de casa.

8.4 Licao 4

Esta licdo tratard das notas agudas (lamelas agudas) do Id e Pe. Em seguinda, sera

esrudada outras variagoes de Chemutengure

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Lamelas agudas do 1d;

- Lamelas agudas do Pe; e

- Variagdes e improvisos de Chemutengure.
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e OBJETIVOS

- Executar exercicios na regido aguda com o Id;

- Executar exercicios na regido aguda com o Pd;

- Praticar outras 4 variagdes da Cancdo Chemutengure;

- Indicar os procedimentos de variagdo usados nestas 4 variacoes; €

- Ampliar as técnicas de improvisagao e criagdo na Musica de Mbira.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;
- Laptop;
- Mbira; e

- Material impresso.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Aprendizagem direta, corporeidade): interpretacio das
tablaturas com ritmo sugerido e depois em outros ritmos e recursos (palmas, estalos, entre
outros) propostos pelos alunos; incorporagdo dos ritmos nas notas propostas pelas diversas
partituras (grafadas no material didatico) visando explorar o registro agudo através do Id e Pd.

Nesta atividade sdo conciliadas as atividades individuais e coletivas;

e ATIVIDADE 2 (Aprendizagem direta): divisao da turma em 2 grupos onde o 1°
grupo executara a pergunta e o 2° grupo, a resposta ritmicamente de acordo com as tablaturas
de Chemutengure indicadas no material didatico. Em seguida, faz se a integracdo das alturas
usando a Mbira (atividade coletiva);

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta): pratica das perguntas e respostas de cada
variagdo separadamente e depois em conjunto; atribui¢do de cada variacdo por aluno e
execucao das 4 variagdes sem interrupcao; e, finalmente, a pratica coletiva das 4 variagdes de
forma ininterrompida;

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta): execucdo continua da Cangdo, onde o

professor canta a linha melodica vocal que acompanha a Cangao em estudo; e
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e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta, criacdo): orientacdo dos alunos para

criarem improvisos na base de progressdes de Chemutengure.

8.5 Licao 5

Esta licao se dedicara as escalas pentatonicas presentes na Mbira Nyunganyunga. Em

seguida, serd estudada a Pega A toza dzanga.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

Escalas pentatonicas na Mbira Nyunganyunga (D6 maior, F4 maior e Ré menor);

Peca A toza dzanga.

e OBJETIVOS

- Executar as escalas pentatonicas realizaveis na Mbira Nyunganyunga observando o
dedilhado proposto;
- Tocar a Peca sugerida explorando a escala pentatonica na Mbira Nyunganyunga; e

- Usar a Mbira inteiramente para produzir linha melédica acompanhada por violo.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop;

- Mbira;

- Material impresso; e

- Violao.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Formas de execu¢ao): execucao coletiva das escalas pentatonicas

propostas em ritmos sugeridos pelos alunos;
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e ATIVIDADE 2 (Contexto cultural, aprendizagem direta, criacio): exposicao e
descri¢do da Peca A4 toza dzanga, leitura modelo da letra e pedir aos alunos para repetir;

e ATIVIDADE 3 (Formas de execucio, aprendizagem direta): execucdo ritmica
coletiva da Pega A toza dzanga;

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta): solfejo melddico da Peca A foza dzanga,
coletivamente;

e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta): interpretacdo da melodia 4 toza dzanga
através da Mbira, coletivamente (demonstracao feita pelo professor por secdes significativas e
repetida, seguidamente, pelos alunos); e

e ATIVIDADE 6 (Aprendizagem direta, exposicio a experiéncia social):
execucao ininterrupta da Peca com acompanhamento do violao.

Nesta licdo sera convidado, antecipadamente, um violonista ou um professor que

execute violdo, caso ndo haja nenhuma disponibilidade do 1° convidado.

8.6 Licao 6

Esta licdo estudara, na pratica, a escala completa da Mbira (escala hexatonica). Depois,
sera praticada a linha melddica vocal da Obra Axinghondzomu e, finalmente, sera trabalhado o

padrdo basico e as variagdes que acompanham esta Cangao.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Escala hexatOnica;
- Peca Axinghondzomu (Baixo ostinato); e

- Variagdes e improvisos para a Peca Axinghondzomu (Rova Ngoma Mtawasa).

e OBJETIVOS

- Executar a escala hexatonica da Mbira Nyunganyunga, observando o dedilhado
proposto;

- Tocar a Musica sugerida, explorando a escala hexatonica na Mbira Nyunganyunga
(Axinghondzomu - Rova Ngoma Mtawasa); e

- Praticar algumas variacdes que ajudam a recriar a Musica estudada.
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e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop,

- Mbira;

- Material impresso; e

- Baixo elétrico.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Formas de execucdo, aprendizagem direta): execucdo

individual da escala hexatonica no ritmo escolhido pelo aluno, respeitando as notas propostas;

e ATIVIDADE 2 (Contexto cultural): descricio da Musica Axinghondzomu
(professor);

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta): o professor toca um trecho curto e os
alunos repetem e vai alargando o trecho até completar todo baixo ostinato;

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta): a atividade 3 ¢ realizada também com as
variacgoes até os alunos executarem sem interrupgoes; €

e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta): execucdo, ininterrupta, da Musica com
acompanhamento do Baixo elétrico.

Nesta ligdo serd convidado, antecipadamente, um baixista ou um professor que

executa o baixo elétrico caso nao haja nenhuma disponibilidade do 1° convidado.

8.7 Licao 7

Esta licdo ensinard uma das cangdes bastante conhecida entre os executantes e
amadores da Musica da Mbira. Trata-se de uma Cang¢do denominada Nhemamusasa (Shona)
que explora contracantos entre a Mbira e a voz. Nesta Cangdo, serrdo feitas as substitui¢des

possiveis para explorar o instrumento e enriquecer, cada vez mais, a sonoridade.
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e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

Cancdo Nhemamusasa - progressdes harmonicas, ritmicas, melodicas e variagoes.

e OBJETIVOS

- Explorar as caracteristicas da musica africana: yodellings, contracantos e polirritmia;

- Executar a cancao Nhemamusasa.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop;

- Mbira;

- Material impresso; e

- Congas.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Aprendizagem direta): exposicao audiovisual da Peca que serad
estudada;

e ATIVIDADE 2 (Contexto cultural): conducao da descri¢ao da Cancao feita pelos
alunos através de um video exposto pelo professor; sintetizacdo da descricao dando énfase a
lingua, o significado, o contexto e os yodellings usados;

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta, corporeidade): estudo da Cangdo por
partes curtas; alargamento das se¢des; juncao de todas as segdes — esta pratica envolve,
inicialmente, uma execugdo ritmica com palmas, estalos e, em seguida, a execugdo do ritmo
integrado nas alturas propostas pela melodia de Nhemamusasa;

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta, criacao): formacao de 2 grupos, onde um
dos grupos executa o ritmo exemplificado pelo professor no tampo da carteira enquanto o
outro executa as passagens melddicas; e

e ATIVIDADE 5 (Exposicio a experiéncia social, aprendizagem direta):

execucdo ininterrupta da Cangdo com acompanhamento de congas (durante esta atividade, o
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professor executa, também, a linha vocal tendo em conta que os alunos ainda ndo a terdo
aprendido).
Nesta li¢ao sera convidado, antecipadamente, um percussionista ou um professor que

execute as congas, caso ndo haja nenhuma disponibilidade do 1° convidado.

8.8 Licao 8

Esta licdo ensinard a cantar a linha vocal que acompanha a Obra Nhemamusasa e os

seus yodelings.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Melodia vocal de Nhemamusasa.

e OBJETIVOS

- Executar a linha vocal que acompanha a cangao Nhemamusasa,
- Exercitar os yodellings da Cangdo Nhemamusasa; €

- Identificar e compreender a lingua e o significado da Cangao.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop,

- Mbira;

- Material impresso;
- Conga; e

- Piano.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Aprendizagem direta, corporeidade): o professor executa a

Cang¢ao na Mbira Nyunganyunga e canta a linha vocal simultaneamente, enquanto os alunos
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executam o ritmo aprendido, na aula anterior, com palmas, estalos, nas congas ou no tampo da
carteira;

e ATIVIDADE 2 (Contexto cultural): o professor guia os alunos para identificar a
lingua e o significado do texto, tendo em conta que a Cangao foi tratada na ligdo anterior;

e ATIVIDADE 3 (literatura, ritmo, corporeidade): leitura modelo do texto da
Cangao (o professor 1€ e os alunos repetem o modelo de acordo com o comprimento proposto,
o qual vai se ampliando dependendo da apreensao dos alunos);

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta): incorporacao do texto na linha melddica
(com ajuda do piano, o professor ensina a linha melodica, por se¢des curtas, até os alunos
executarem, fluentemente, toda a linha vocal);

e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta): o professor toca os padrdes da Mbira que
acompanha esta Cangdo e os alunos cantam a linha melddica vocal e vice-versa;

e ATIVIDADE 6 (Formas de execu¢do): o professor separa a turma em 2 grupos
onde um grupo toca e o outro canta; e

e ATIVIDADE 7 (Aprendizagem direta, formas de execucio e criacio): orientar
uma atividade de casa para os alunos tocarem e cantarem a Nhemamusasa com
acompanhamento do padrio a sua escolha entre os padrdes executados em sala de aula (os
alunos estardo livres para executarem a atividade de forma individual ou em grupo, de 2
alunos, aplicando diferentes instrumentos a sua escolha além da Mbira, inclusive, podem

improvisar.

8.9 Licao 9

A presente licdo juntard o acompanhamento da Mbira com a parte vocal.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Cangdo Nhemamusasa — progressdes € melodia vocal.

e OBJETIVOS

- Executar e cantar a Can¢ao Nhemamusasa, e
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- Estimular apresentagdes simples na sala de aula.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop;

- Mbira;

- Material impresso;
- Conga; e

- Piano.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Aprendizagem direta): apresentacdo do exercicio proposto para
casa (execu¢do da Cancdo Nhemamusasa);,

e ATIVIDADE 2 (Audicéo critica): comentarios (intergrupal e intragrupal) sobre as
apresentacoes; e

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta): execu¢do coletiva do padrdo bdsico

enquanto um aluno toca uma variagao a sua escolha;

8.10 Licao 10

Esta ird praticar a permutacdo de intervalos na Mbira, para variar a sonoridade da

musica. Depois, sera trabalhada a técnica de variagdo através da Peca Phokotela.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Permutagdo de intervalos conjuntos em oitava perfeitas;

- Exercicio; e

- Musica Phokotela.
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e OBJETIVOS

- Executar notas permutadas por oitavas perfeitas;
- Escrever uma tablatura numérica a partir da partitura;
- Praticar a permutagao a partir da Musica Phokotela, e

- Identificar a lingua e o sentido do texto.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop;

- Mbira;

- Material impresso; e

- Piano.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Forma de execucdo): execugdo dos exercicios propostos para
esta licdo em diversos ritmos sugeridos pelo professor;

e ATIVIDADE 2 (Sistema de registro): transcricio da partitura para tablatura
numérica (exercicio feito, individualmente, pelos alunos);

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta): demonstracio da Musica Phokotela
(cantado e tocado pelo professor);

e ATIVIDADE 4 (Contexto cultural): explicagdo do sentido do texto da Musica
Phokotela (tarefa do professor);

e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta): leitura do texto da Musica com modelos
significativos (o professor 1€ e os alunos repetem);

e ATIVIDADE 6 (Aprendizagem direta): incorporacdo do texto na linha melddica
(com ajuda do piano, o professor ensina a linha melddica por secdes curtas até os alunos
executarem, fluentemente, toda a linha vocal);

e ATIVIDADE 7 (Aprendizagem direta): separacdo da melodia vocal em sec¢des de

perguntas e respostas (o professor canta a pergunta e os alunos cantam a resposta);
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e ATIVIDADE 8 (Aprendizagem direta): aprendizagem do baixo ostinato na
Mbira por segdes de pergunta e resposta para o acompanhamento da Musica em estudo
(execugdo ritmica e incorporagdo das alturas); unicidade da pergunta e resposta fluentemente
com exploracao da permutacdo dos intervalos preconizada neste baixo ostinato; e

e ATIVIDADE 9 (Exposicio - Experiéncia social, aprendizagem direta):
orientacdo dos alunos para tocarem e cantarem a Musica Phokotela com acompanhamento do
baixo ostinato trabalhado em sala de aula (atividade realizada em grupo de 2, fora da sala de
aula, onde um faz a pergunta e os outros a resposta; os alunos estdo livres para criar

Improvisos).

8.11 Licao 11

Esta licao foi planejada visando demostrar as diversas possibilidades de progressoes

harmonicas que se pode encontrar na Mbira Nyungantyunga.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Progressdes harmonicas comuns na Mbira Nyunganyunga.

e OBJETIVOS

- Reconhecer e praticar as progressdes harmonicas na Mbira Nyunganyunga; e

- Ramificar as progressoes harmonicas.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop;

- Mbira;

- Material impresso; e

- Piano.
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e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Exposicio - Experiéncia social): apresentacdo do exercicio
proposto para casa (execugao da Musica Phokotela);

e ATIVIDADE 2 (Formas de execuc¢do): os alunos descrevem as progressdes
harmonicas aprendidas nas diferentes musicas ja trabalhadas;

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta): o professor pede aos alunos para tocarem
as progressoes harmonicas por eles descritas;

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta): enquadramento das descrigoes dos
alunos nas diferentes progressdes propostas para esta li¢cao (orientado pelo professor);

e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta): execucdo coletiva das progressoes
previstas para esta licao;

e ATIVIDADE 6 (Aprendizagem direta): demonstragdo de outras ramificacdes de
progressoes (atividade de todos participantes); e

e ATIVIDADE 7 (Aprendizagem direta): orientacdo dos alunos para compor uma
linha melddica vocal ou de outro instrumento a sua escolha que seja acompanhada por uma
das progressdes executadas na Mbira Nyunganyunga (observar algumas orientacdes para a

composi¢do de uma linha meloddica no material didatico; ser criativo).

8.12 Licao 12

Esta licao trabalhara alguns detalhes que auxilia na composicao da Musica de Mbira.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

- Composi¢ao de melodia; e

- Algumas sugestdes para a composicao da melodia.

e OBJETIVOS

- Reconhecer os materiais composicionais basicos na Musica de Mbira Nyunganyunga;

- Explorar os materiais composicionais basicos através das composi¢des dos alunos.
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e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop;

- Mbira;

- Material impresso; e

- Piano.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Exposicao - Experiéncia social): apresentacdo do exercicio
proposto para casa (compor uma linha melddica acompanhada pela Mbira Nyunganyunga);

e ATIVIDADE 2 (Exposi¢cio - Experiéncia social): comentarios sobre as
apresentacdes dos alunos feitos por todos os participantes, inclusive, uma auto avaliagdo;

e ATIVIDADE 3 (Exposicao - Experiéncia social): simultaneamente, o professor
faz uma listagem dos materiais composicionais basicos da Musica da Mbira a medida que os
alunos vao apresentando os seus trabalhos;

e ATIVIDADE 4 (Criacdo): destaque dos materiais composicionais mais usados
para a Musica de Mbira e explicacdo de como ¢ formada a teia entre as passagens da Mbira e
0s outros instrumentos musicais;

e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta): aprendizagem e pratica das progressoes
harmoénicas que os alunos usaram nas suas composigoes; o aluno (compositor) ensina o resto
da turma, e, depois de ter se aprendido na integra, faz se uma pratica coletiva enquanto o
aluno (compositor) vai cantando ou executando o outro instrumento utilizado; e

e ATIVIDADE 6 (Aprendizagem direta): o professor orienta os estudantes para
praticarem todas as musicas até entdo aprendidas bem como a criagdo de suas proprias

variacoes (atividade fora da sala de aula).

8.13 Licoes 13,14 ¢ 15

Estas 3 li¢gdes foram dedicadas para o exercicico das composigdes dos estudantes.
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e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

Exercicios das composi¢des dos participantes e outras ja aprendidas.

e OBJETIVOS

- Praticar as musicas até entdo aprendidas (Avamulavi mufana leyi, Chemutengure, a
Toza dzanga, Axigondzomu, Phokotela, Nhemamusasa e Pecas dos alunos); e

- Aprendizagem da linha vocal das Pegas Avamulavi mufana leyi, Chemutengure, a
Toza dzanga e Axinghondzomu, ¢

- Reconhecer a lingua e o significado do texto usado.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop;

- Mbira;

- Material impresso;
- Piano;

- Congas;

- Violdo; e

- Baixo elétrico.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Aprendizagem direta): execucdo das musicas coletivamente e
atribuicdo de uma variagao para cada aluno;

e ATIVIDADE 2 (Aprendizagem direta): aprendizagem da linha vocal das Musicas
Avamulavi mufana leyi, Chemutengure, Toza dzanga e Axinghondzomu;

e ATIVIDADE 2.1 (Contexto cultural, aprendizagem direta): leitura do texto da

Musica em aprendizagem com modelos significativos (o professor 1€ e os alunos repetem);
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e ATIVIDADE 2.2 (Aprendizagem direta): incorporacio do texto na linha
melddica vocal (com ajuda do piano, o professor ensina a linha melddica vocal por se¢des
curtas até os alunos executarem fluentemente);

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta): assim que a linha melddica vocal estiver,
satisfatoriamente, aprendida serdo incorporados os padroes e as variagdes do
acompanhamento da Mbira, incluindo, outros instrumentos, sempre que possivel; e

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta): o professor aconselha os estudantes para
uma pratica continua das Musicas aprendidas bem como o desenvolvimento dos seus

improvisos (atividade fora da sala de aula).

8.14 Licoes 16,17, 18 ¢ 19

Estas ligdes continuardo ensinando mais ligdes classicas da Musica de Mbira.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

Outras obras classicas da Mbira: Bunga Utete (Cancdo em Shona) e Bustu M tandari

(Cancgao em Shona).

e OBJETIVOS

Explorar as caracteristicas da musica africana através das outras cangdes classicas da
Mbira - Bunga Utete e Bustu M’tandari (progressao I-IV-V, polirritmia, baixo ostinato e

repeticao).

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;
- Laptop;
- Mbira; e

- Material impresso.
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e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Formas de execucio, aprendizagem direta, corporeidade):
execugao ritmica coletiva com palmas, estalos das musicas em estudo com modelos ou segdes
significativas;

e ATIVIDADE 2 (Aprendizagem direta): integracdo das notas propostas pelo
padrdo basico e variagdes das Pecas Bunga Utete e Bustu M tandari (o estudo das Musicas ¢é
feito por partes curtas; alargamento das se¢des; jungao de todas as partes); algumas se¢des sao
lidas a primeira vista para analisar a fluéncia j& adquirida na interpretagdo das tablaturas;

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta): atribuicdo de uma variacdo por aluno e
pratica coletiva (quando um aluno estiver fazendo a variagdo atribuida, os outros fazem o
padrao basico);

e ATIVIDADE 4 (Exposicio - Experiéncia social, Aprendizagem direta):
incorporacdo de outros instrumentos musicais; e

e ATIVIDADE 5 (literatura): orientagdo dos alunos para pesquisarem sobre a

histéria da Mbira.

8.15 Licio 20

Esta licdo discutira algumas obras ja publicadas sobre a Mbira.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

Algumas literaturas j& publicadas sobre a Mbira.

e OBJETIVOS

Reconhecer algumas obras ja publicadas sobre a Mbira e compreender, de forma

sucinta, o que cada Obra discute.

e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;
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- Laptop;
- Mbira; e

- Material impresso.

¢ METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Contexto cultural): pedir aos alunos para apresentarem os
resultados da sua pesquisa sobre a historia da Mbira;

e ATIVIDADE 2 (Contexto cultural): fazer comentarios sobre as apresentacdes dos
alunos destacando a origem da Mbira, sua localizagdo geografica, evolugdo, nomenclatura,
organologia, constru¢do, afinagdo e técnica de execucao;

e ATIVIDADE 3 (Leitura): demonstrar as obras ja publicadas sobre este
instrumento musical e destacar os pontos mais importantes discutidos em cada obra;

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta, exposicio - experiéncia social):
execucao coletiva de uma musica ja aprendida que sera escolhida pelos alunos; e

e ATIVIDADE 5 (Aprendizagem direta): lembrar os alunos de uma pratica

continua.

8.16 Licoes 21, 22, 23, 24

Estas ligdes estudardo a pratica de todas as obras estudadas nesta Oficina com vista a

efetuar uma performance publica.

e CONTEUDOS TRABALHADOS/CONCEITOS

Revisdo e pratica das obras aprendidas para apresentacao publica.

e OBJETIVOS

- Praticar as musicas aprendidas (Avamulavi mufana Iweyi, Chemutengure, a Toza

dzanga, Axinghondzomu, Phokotela, Nhemamusasa, Bunga Utete e Bustu M tandari);

- Compreender o sentido do texto que acompanha cada Musica.
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e RECURSOS DIDATICOS

- Datashow;

- Laptop;

- Mbira;

- Material impresso;
- Piano;

- Congas;

- Violdo; e

- Baixo elétrico.

e METODOLOGIA/DINAMICA DE TRABALHO

e ATIVIDADE 1 (Aprendizagem direta, exposicio - experiéncia social):
execucao das musicas coletivamente e atribuicdo de uma variagao para cada aluno;

e ATIVIDADE 2 (Aprendizagem direta, exposicido - experiéncia social): divisdo
da turma em 2 grupos, onde 1 dos grupos ¢é responsavel pela pergunta e o outro para a
resposta vocal,

e ATIVIDADE 3 (Aprendizagem direta, exposicio - experiéncia social):
incorporagdo de outros instrumentos musicais € uma pratica continua; e

e ATIVIDADE 4 (Aprendizagem direta, exposicdo - experiéncia social): antes de

executar cada Musica, os alunos farao a sua descrig¢ao.
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APENDICE C - QUESTIONARIO ABERTO (PESQUISA PILOTO)

Caro respondente,

Este questionario faz parte de uma pesquisa que objetiva construir uma proposta
metodoldgica instrumental para a Mbira Nyunganyunga na perspectiva de uma aprendizagem
musical que considera os seus processos nativos de transmissdo musical. Trata-se de um
trabalho de Mestrado em Musica vinculado ao Programa de Pés-Graduagdo em Musica
(PPGMUS) da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN) e subsidiado pela
Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES).

Sua participagao ¢ muito valiosa.

Desde ja agradeco!

1) Em que contexto se aprende a Mbira Nyunganyunga em Mogambique?

2) Mencione algumas comunidades mogambicanas onde se aprende e/ou se executa a Mbira

Nyunganyunga?

3) Em que escolas mogambicanas se ensinam a Mbira Nyunganyunga?

4) Existe um método documentado em Mogambique para a aprendizagem da Mbira

Nyunganyunga? Caso exista, qual?

5) Que grupos mogambicanos contemplam a Mbira Nyunganyunga nas suas formacdes

musicais?

6) Qual ¢ o estagio atual da Mbira Nyunganyunga em Mocambique em termo da expansao,

difusdo e adesdo nas comunidades e escola?
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7) Qual ¢ o maior desafio que Mogambique atravessa para integra¢do da Mbira no ensino da

musica?

8) Como ¢ a presenca feminina na Musica de Mbira Nyunganyunga em Mogambique?

9) Quais sdo os nomes de Ngwenhambiras mogambicanos(as) que os conhece?

a) Apenas executantes:

b) Executante e fabricante:

RELACIONADO A SUA LECIONACAO DA MBIRA NYUNGANYUNGA NA
ESCOLA

1) Quando e como comecgou a classe de Mbira Nyunganyunga?

2) Quantos estudantes regulares tém na turma da Mbira Nyunganyunga?

3) Quantos estudantes do género feminino frequentam a classe da Mbira?

4) Qual ¢ o nivel de aceitacdo e motiva¢do dos estudantes por géneros?

5) Que manual de orienta¢ao do professor usa nas suas aulas?

6) Que tipo de repertorio usa para as aulas?
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APENDICE D - FORMULARIO DE CANDIDATURA E QUESTIONARIO
DIAGNOSTICO

1) Qual € o seu nome e a sua idade?

2) Indique o seu enderego e o numero do seu celular.

3) Em que curso vocé se encontra na Escola de Musica da UFRN?

Técnico Graduagao Licenciatura

4) Qual(is) é(sdo) o(s) instrumento(s) que vocé executa?

5) Em que contexto aconteceu o seu primeiro contato com a Mbira?

6) Vocé possui uma Mbira? Sim Nao

7) Ja estudou com um professor de Mbira? Sim Nao

8) Que grupos musicais, estilos ou artistas vocé gosta de escutar?

9) Por que vocé optou por participar desta Oficina?

10) De que modo vocé se sente mais motivado ao praticar instrumento: lendo partitura /

tablatura ou tirando de ouvido? Por qué?
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11) Qual € o repertério que mais lhe motiva a tocar? Por qué?

12) Que atividades, na Oficina de Mbira, mais motivam a sua participagdo: atividades

técnicas instrumentais, escutar repertdrio, compor, arranjar, improvisar, executar, ler? Por que?
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APENDICE E - ENTREVISTA CENTRALIZADA NA QUESTAO DA PESQUISA

1) Como vocé classificaria as tarefas na Oficina? Eram faceis? Moderadas? Dificeis? Por qué?
2) Voce acha que progrediu no instrumento (Mbira) com a Oficina presencial? Por qué?

3) Vocé compartilhou recursos pessoais, tais como: tempo, aten¢ao € apoio emocional com
seus colegas neste ensino presencial? Como?

4) Voce se sentiu apoiado(a) durante a Oficina de Mbira presencialmente? Como isso ocorria?
5) Por que vocé participou da Oficina da Mbira?

6) A Oficina respondeu as suas expectativas iniciais? Como isso ocorreu?

7) Vocé sentiu liberdade de direcionar seus estudos nas aulas presenciais tendo em conta o
material didatico proposto? Como?

8) Que dificuldades encontrou na interpretacao do material didatico?

9) Que estratégias e dinamicas de ensino chamaram mais a sua aten¢do durante a Oficina? Por
que?

10) Na sua opinido, as atividades propostas no material didatico e realizadas na Oficina
exploravam: criagdo, apreciagdo, execugdo, performance, técnica, leitura? Como isso ocorreu?
11) Vocé se sentiu pressionado a realizar as atividades na Oficina presencial? Explique?

12) Sentia ansiedade para realizar as atividades na Oficina?

13) Vocé disponibilizou tempo para estudar fora da Oficina? Quanto tempo?

14) Que aspectos sociais, culturais, éticos voc€ aprendeu dentro da Oficina?

15) De que maneira as agdes vivenciadas na Oficina contribuiram para a sua formacao?

16) Que outros recursos podem ser incorporados na Oficina para auxiliar o material didatico?
17) Com base no material proposto, vocé ministraria uma Oficina de Mbira?

18) Para que nivel vocé sugeriria a aplicagdo desse material didatico?

19) Que criticas/sugestdes vocé deixaria para melhorar as proximas Oficinas e o material

didatico?
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APENDICE F — CARTA DE SOLICITACAO A DIRECAO DA EMUFRN PARA A
REALIZACAO DA OFICINA

Carta solicitando permissio a Dire¢io da Escola de Musica da

Universidade Federal do Rio Grande do Norte para a realizacio da oficina.
Carta ao Diretor da Escola de Masica da UFRN.

Natal, 19 de Abril de 2018
Prezado diretor,

Como académico do Mestrado em Musica pela Universidade Federal do Rio
Grande do Norte, tendo como orientador Prof. Dr. Zilmar Rodrigues de Sousa, venho
solicitar a autorizagiio de Vossa senhoria para aplicar uma oficina de implementagio da
pesquisa-agiio que investiga a utilizagdo de um material didatico para o ensino da Mbira
Nyunganyunga na aprendizagem instrumental presencialmente. Para isso necessito de
um grupo de alunos da licenciatura inscritos voluntariamente para participar de 24
encontro (12 semanas, 2 horas por semana) a serem realizados na sala de aula 21 da
EMUFRN, Campus Natal, entre Maio-Julho. Os dados e as demais atividades
individuais efou coletivas desenvolvidas nessa pesquisa serdo divulgados através de
uma dissertagio em consenso com 0s participantes e a instituigdo. A participagio neste

estudo ndo oferece danos ou prejuizos as pessoas participantes do estudo em questdo.

Aproveitamos para esclarecer que o estudo ndo questionard a qualidade da
instituigio ¢ que os alunos ndio sdo obrigados a participar. A pesquisa pretende
contribuir para um maior entendimento sobre a musica africana (musica de Mbira)
assim como explorar outras formas de ensinar a compé-la. Gostaria de contar com a
valiosa ajuda de vossa senhoria para a realizagio deste trabalho. Caso descje mais
informagdes ou confirmagdo da idoneidade desta pesquisa, pode dirigir se ao Prof. Dr.

Zilmar Rodrigues de Sousa, do PPGMUS da UFRN.
Desde ja agradeco Sua cooperagio.
Micas Orlando Silambo
Responsavel pela oficina.

/

77

L i_l’
‘

Daniel 4aEson Nogueira de Oliveira Silva
Assistente em Administraio
Mat. SIAPE: 2072407 - EMUFRN

o €7
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APENDICE G — CARTA DE SOLICITACAO A COORDENACAO DO CURSO DE
LICENCIATURA EM MUSICA DA EMUFRN PARA A REALIZACAO DA OFICINA

Carta solicitando permissiao a coordenaciio do curso de licenciatura da
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte para a

realizacio da oficina.

Carta ao coordenador do curso de licenciatutra da Escola de Musica da

UFRN.
Natal, 19 de Abril de 2018
Prezado coordenador,

Como académico do Mestrado em Misica pela Universidade Federal do Rio
Grande do Norte, tendo como orientador Prof. Dr. Zilmar Rodrigues de Sousa, venho
solicitar a autorizagiio de Vossa senhoria para aplicar uma oficina de implementagio da
pesquisa-agio integral que investiga a utilizagdo de um material didatico para o ensino
da Mbira Nyunganyunga na aprendizagem instrumental presencialmente. Para isso
necessito de um grupo de alunos da licenciatura inscritos voluntariamente para
participar de 24 encontro (12 semanas, 2 horas por semana) a serem realizados na sala
de aula 21 da EMUFRN, Campus Natal, entre Maio ¢ Julho. Os dados ¢ as demais
atividades individuais e/ou coletivas desenvolvidas nessa pesquisa serdo divulgados
através de uma dissertacio em consenso com os participantes ¢ a instituigdo. A
participagdo neste estudo ndo oferece danos ou prejuizos as pessoas participantes do

estudo em questdo.

Aproveitamos para esclarecer que o estudo ndo questionara a qualidade da
instituicdo e que os alunos ndo sdo obrigados a participar. A pesquisa pretende
contribuir para um maior entendimento sobre a musica africana (musica de Mbira)
assim como explorar outras formas de ensinar a compd-la. Gostaria de contar com a
valiosa ajuda de vossa senhoria para a realizagdo deste trabalho. Caso deseje mais
informacdes ou confirmagdio da idoneidade desta pesquisa, pode dirigir se a0 Prof. Dr.

Zilmar Rodrigues de Sousa, do PPGMUS da UFRN.

Desde ja agrade¢o Sua cooperagdo.

Micas Orlando Silambo

Responsavel pela oficina.

Jonathan Ferreira de Morais
Malricula n® 1734347

Assistente em Administragio
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APENDICE H - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
DESTINADO AOS ALUNOS

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido destinados aos alunos

Fui informado de que a pesquisa “Etnopedagogias na formacio musical:
uma pesquisa-agiio integral sobre o ensino de Mbira Nyunganyunga na
EMUFRN", desenvolvido como trabalho de mestrado pelo programa de Pos-graduagio
em Misica da UFRN, tem como objetivo implementar, observar e avaliar o material
didatico para o ensino da Mbira Nyunganyunga presencialmente num contcxto
universitario. Fui informado também de que a construgio dos dados envolve a filmagem
das aulas de Mbira na modalidade presencial, entrevistas semiestruturadas a serem
realizadas presencialmente, atendendo fins cientifico ¢ académico. Fui esclarecido
fambém de que a participagio neste nfo oferece danos ou prejuizos a pessoa
participante da oficina em questdo.

Os pesquisadores responsdveis pela pesquisa sio o professor Dr. Zilmar
Rodrigues de Sousa professor de programa da Pas-Graduagdio da Universidade Federal
do Rio Grande do Norte e mestrando Micas Orlando Silambo, aluno do referido
programa. £ estabelecido o compromisso por parte dos pesquisaderes de aclarar
quaisquer dividas ¢ demais informagdes que sejam necessarias no momento da
realizagdo do estudo ou posteriormente, por meio do telefone 33422229 Ramalo 108 do
programa PPGMUS de UFRN. Apos ter sido devidamente informado/a dos aspetos
relacionados 4 pesquisa ¢ ter elucidado todas as minhas  davidas,

eu_ PAVL> HerRgee PE JovA . portador  de
identidade n° ! , declaro que para os devidos fins que concedo os

direitos de minha participagio por meio das atividade desenvolvidas e depoimentos
apresentados para a pesquisa realizada na Universidade Federal do Rio Grande de
Norte (UFRN), desenvolvida pelo mestrando Micas Orlando Silambo, com orientagio
do professor Zilmar Rodrigues de Sousa, para que sejam utilizados integralmente ou em
parte, sem condigdes restritas de prazos e citagdes, a partir desta data. Igualmente, dou
permissiio ¢ uso das referéncias a terceiros, ficando o controlo das informagdes a carga
desses pesquisadores do programa de Pos-Graduagio em Musica da UFRN.

Renunciando voluntariamente aos meus direitos autorais ¢ os de meus
descendentes dou consentimento a presente declaragéo.

N, 0L/ \we  pois
PAVLD RENRIGuegs T Sov2n % ﬂaw é%'a A

Assi. do participante de pesquisa Ass. Do pesquisador




APENDICE I - CARTA DE CESSAO DE DIREITO

Modelo da carta de Cessio de dircito

Eu, C-nhr’.nA Manpta No< SMJJD( , portador de
identidade numero A2 07 . declaro, para os devidos fins, que cedo os

direitos das entrevistas ¢ das gravagdes na oficina presencial de Mbira Nyunganyunga
no periodo de Maio a Julho de 2018, revisados por mim, para Micas Orlando Silambo,
identidade (RG) 1245838, podendo este utiliza-las integralmente ou em parte, sem
restricdes de prazos e citagdes, desde a presente data. Dessa forma, autorizo o uso das
citagdes e imagens. Abdicando igualmente dos direitos dos meus descesdentes sobre a

autoria dos ditos dados subescrevo o presente documento.
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APENDICE J - PEDIDO DE AUTORIZACAO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO NORTE
ESCOLA DE MUSICA DA UFRN

PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM MUSICA

Assunto: Pedido de autorizagdo
Prezado diretor,

Eu, Micas Orlando Silambo, aluno regularmente matriculado no mestrado em
‘Muasica do Programa de Pos-graduagdo em Musica — PPGMUS, matricula
20171002574, CPF: 71509027408 venho através deste meio solicitar a vossa senhoria
se digne autorizar a deixar as Mbiras no Apoio Pedagogico para que os participantes da

oficina possam ter acesso facilmente.

Desde ja agradeco Sua cooperagio.

Natal, 04 de Maio de 2018

Micas Orlando Silambo

Responsavel pela oficina.
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APENDICE K — LISTA DOS AUTORIZADOS PARA EMPRESTIMO DAS MBIRAS

1 UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO NORTE
ESCOLA DE MUSICA )
PROGRAMA DE LICENCIATURA/TECNICO EM MUSICA

| OFICINA PRESENCIAL DE MBIRA NYUNGANYUNGA
i
Lista dos autorizados para empréstimo das Mbiras (Gideon Almeida dos Santos, Rubson Pinto da Silva. Paulo Henrique de Sousa. Sama

Susa Peres Basilio, Douglas Almeida, Misael Fernandes e Valdinei Teixeira Feitosa).

Nome Data/ hora de empréstimo e assinatura Data hora de devolugiio/assinatura
U@_ﬁéﬁ‘% 15705118 - 14:48 - Wi i s -5 2
%‘: = [Splig 1955 7 - 7
TANMA 4t ye ga TATSSE 740 W
« PAVLs _HE~N1R e 21/05/19°27:39
| Pida J). e . Ten F2(0SI)Y 1800 (F
- oY Ne ¢ & 2o

| A -

RESPONSAVEL: ORIENTADOR: COORNADOR DO €. TECNICO COORNADGR DO C. LICENCIATURA:

Micas Orlando Silambo  Prof. Dr. Zilinar Rodrigues de Souza  Prof. Mario Licio Barbosa C. Janior Profl Dy, Danile Guanals



APENDICE L — LISTA DOS PARTICIPANTES DA OFICINA

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO NORTE
ESCOLA DE MUSICA

PROGRAMA DE LICENCIATURA EM MUSICA

OFICINA PRESENCIAL DE MBIRA NYUNGANYUNGA

Lista dos participantes (13h-14h30min)
Gideon Almeida dos Santos
Rubson Pinto da Silva
Paulo Henrique de Sousa

Sama Susi Peres Basilio

RESPONSAVEL: ORIENTADOR:
Micas Orlando Silambo Prof. Dr. Zilmar Rodrigues de Souza
Natal, 27, de Abril de 2018 Natal, 27, de Abril de 2018

COORNADOR DO CURSO:
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ANEXO A - DECLARACAO DE CUMPRIMENTO DE CARGA HORARIA EM
OFICINA DE MBIRA NYUNGANYUNGA NA EMUFRN

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO NORTE
UNIDADE ACADEMICA ESPECIALIZADA EM MUSICA
COORDENAECAQ DO CURSO DE LICENCIATURA

DECLARACAO DE CUMPRIMENTO DE CARGA HORARIA
EM OFICINA DE MBIRA NYUNGANYUNGA DA ESCOLA DE
MUSICA

Declaro, para os fins que se fizerem necessérios, que a discente Sama Susa Peres
Basilio, matricula 2014045760, participou da Oficina de Mbira Nyunganyunga, com a
funcdo de oficinanda, desde o dia 04 de Maio até 21 de Julho, com carga horiria semanal de
2 horas, perfazendo uma carga horaria total de 24 horas.

Natal, 07 de Agosto de 2018.

Prpf/ Dr. Danilo Guanais

Av. Passeio dos Girasséis, s/n - Campus Universitario - Lagoa Nova - Natal-RN - CEP 59078-190
‘®(84) 3342.2229 (r.111) - Coordenagio do Curso de Bacharelado em Misica
http://www.graduacao.ufrn.br/musbacharelado
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