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Resumo

O presente trabalho, que constitui um requisito para culminagao dos estudos doutorais, € uma reflexao sobre
educacéo, tomando como foco a parte referente ao curriculo, sendo gque na reflexdo se toma por objecto a
disciplina de Timbila, dentro do curso de Licenciatura em Musica. E uma reflexdo sobre as competéncias
gue os aprendentes desenvolvem na disciplina de Timbila, considerando os contetidos que nela sdo tratados,
é uma reflexdo que se orienta por dois objectivos gerais, 0 de analisar as competéncias sobre a musica
tradicional desenvolvidas pelos aprendentes na disciplina de Timbila e o de propor Planos Tematicos para
a disciplina de Timbila. O alcance dos objectivos da investigacdo guia-se por um conjunto questdes da
investigacdo sendo que a primeira questiona a relagdo entre os contetdos da disciplina e os conhecimentos
pré-definidos no curriculo; a segunda, questiona a relagdo entre os contetidos da disciplina e as habilidades
pré-definidas no curriculo e a terceira, questiona a relagdo entre os conteudos da disciplina e as atitudes dos
aprendentes em relacdo aos mesmos. Este é um trabalho que sob ponto de vista de relevancia tedrica e
pratica, pretende trazer um contributo para a construcdo de uma base tedrica que oriente o processo de
ensino-aprendizagem na disciplina de Timbila, mas, também, da musica tradicional mogambicana no geral,
para além de, contribuir para a melhoria da qualidade da formacgao musical, sob ponto de vista de processos
e maios, relevancia e eficacia, a partir da seleccdo de contetdos curriculares sobre musica tradicional, bem
como, a sua transposicéo didactica, portanto, para o curriculo. Este trabalho levanta questionamentos sobre
0s conteudos leccionados na disciplina de Timbila, tendo como referencial o conjunto de competéncias que
se definem para que os aprendntes desenvolvam e como resultado, percebeu-se que, por um lado, a selec¢do
de contetdos curriculares ndo observou ao minimo dos critérios que se recomendam para o efeito e por
outro lado, os aprendentes ndo desenvolvem competéncias preconizadas, ressalvando-se a parte referente
as habilidades de execucdo, sendo que ainda assim, tais habilidades estdo abaixo do nivel pré-definido. O
capitulo quinto deste trabalho, apresenta a componente de inovagdo curricular resultante da pesquisa e que
suporta a sua relevancia a diferentes niveis. Trata-se da proposta de Planos Tematicos para a disciplina de
Timbila, cujos contetdos, foram seleccionados, tratados e submetidos ao processo de transposicao didatica
tendo por base o conjunto de critérios propostos por especialistas, que séo referenciados no quadro tedrico.
Por essa razdo estes planos sdo um contributo para que o0s objectivos do curso e em particular, da disciplina
sejam atingidos. Sob ponto de vista metodoldgico, a pesquisa toma o paradigma interpretativo, que a leva
pela abordagem qualitativa, procurando compreender fendmenos dum grupo social, € uma pesquisa
aplicada, exploratéria-descritiva e toma o caracter bibliografico associado ao documental. Os participantes,
respondentes da pesquisa, sdo 0s aprendentes do curso, concretamente 0s que tem o instrumento mbila
como Instrumento Principal, tento sido seleccionados na base do método de amostragem nao probabilistica,
por conveniéncia.

Palavras-chave: Competéncias, Curriculo, Inovagdo Curricular, Mdsica Tradicional, Timbila.
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Abstract

The present work composes a requirement for culmination of doctoral studies, is a reflection about
education, focusing on the curriculum and in this reflection is taken as object the Timbila subject within the
music degree. This reflection is about the ability that the learners develop on Timbila Subject considering
the contents that are treated in. It’s a reflection that is guided by two general aims: to analyze the
competences about traditional music developed by the learners on Timbila subject and to propose Thematic
Plans for Timbila subject. The pursuit of research objectives is guided by a set of research questions: the
first one is the relationship between course contents and predefined curriculum knowledge; The second
guestions the relationship between the subject and pre-defined abilities in the curriculum and the third
guestions the relationship between the subject contents and the learners attitude towards them. This is a
work that, from the point of view of theorectical and practical relevance, aims to contribute to the
construction of a theorectical basis that guides the teaching and learning process in Timbila subject but also
of the mozambican traditional music in general, besides to contribute improving the quality of music
training on the point of view of the processes and means, relevance and efficiency, from the selection of
curricular contents about traditional music, as well as its didactic transposition to the curriculum. This work
raises questions about contents taught on Timbila subject, having as a reference the set of competences that
define for learners to develop and as a result it was realized that, on the other hand, the selection of the
curriculum contents did not observe minimum criteria that are recommended for the purpose, on the other
hand, the learners did not develop recommended skills, except for the part related to execution skills and
yet such abilities are beneath pre-defined level. The fifth chapter of this work presents a constituent part of
curriculum inovation that results of the research and support its relevance for different levels. This is the
proposal of Thematic Plans for the Timbila subject whose contents were selected, treated and submitted to
the process of didactic transposition based on a set of criteria proposed by experts that are referenced in the
theorectical framework, for this reasons, these plans helps to achieve the course objectives. From a
methodological point of view, the research takes an interpretative paradigm, which takes it by the qualitative
approach, seeking to understand phenomena of a social group, in an exploratory-descriptive applied
research and takes bibliographic character associated with documentary. Respondent participants are
learners of the course specifically those with mbila instrument as their main instrument, and were selected
on the basis of the non-probabilistic sampling method for convenience.

Key-words: Competences, Curriculum, Curriculum Inovation, Traditional Music, Timbila.
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CAPITULO 1

INTRODUCAO

A presente pesquisa é uma tese produzida no ambito dos estudos de Doutoramento em Inovagéao
Educativa e que se apresenta a Faculdade de Educacdo e Comunicacdo da Universidade Catdlica

como uma etapa para a culminacgéo dos estudos referidos.

A tese versa sobre 0 “O desenvolvimento de competéncias sobre a musica tradicional, na
disciplina de Timbila do Curso de Licenciatura em Musica”. O objecto de estudo € a disciplina de
Timbila® e nela os contelidos programaticos, com vista a identificar as competéncias que os

aprendentes desenvolvem sobre a musica tradicional a partir desses contetdos programaticos.

Timbila, que aqui é tratada como uma disciplina do Curso de Licenciatura em Mdsica € uma
manifestacdo cultural que combina musica, danca, poesia e a representacdo cénica, € uma
manifestacdo do povo Chope localizado numa &rea a sul da provincia de Inhambane, distrito de
Zavala e a norte da provincia de Gaza, distrito de Manjakazi (Junoud, 1975; Dias,1986 e
Munguambe, 2000). O curso de Licenciatura em Musica centra-se na parte musical desta
manifestacdo cultural, trabalhando nas diferentes disciplinas aspectos como a classificacdo de

instrumentos, a execug¢do do instrumento e a composic¢ao musical.

Com vista a contribuir para melhor compreensdo do leitor apresentam-se em seguida alguns
momentos da historia dos Estudos Musicais em Mocambique desde a Independéncia até ao
presente momento. A formacdo musical, formal, em Mocambique inicia em 1977 com a criacdo
do Centro de Estudos Culturais, que teve como precursores Aveni Bakir Awendila, também
chamado Abilio Filipe Awendila, Calisto Mijigo Malido e Tobias Simdo Lindolondolo. Estes

sairam das Zonas Libertadas, em 1972, para formacdo musical de nivel superior na Republica

! Timbila com inicial em maiuscula refere-se a disciplina do curso de Licenciatura em Musica.
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Democréatica Alemd, tendo-se seguido Amandio Didi Mungwambe, Fausto Caldeira e José

Queirds (Escola Nacional de Musica, 2011).

O Centro de Estudos Culturais dividia-se em Departamentos, em que o0 Departamento de Mdsica
associava-se ao de danca na que se chamava Escola Nacional de Musica e Danca, dirigido por

Gabriel Simbine e conferindo aos seus aprendentes o nivel Basico.

Em 1982, deu-se o encerramento do Centro de Estudos Culturais e a criagdo da Escola Nacional
de Musica, que iniciou as suas actividades de forma experimental em 1983, passando ao
funcionamento pleno em 1991, apos a aprovacgdo e publicacdo dos seus estatutos (Ministério da

Cultura, Ministério da Educacéo & Ministério das Financas, 1991).

A criacdo da Escola Nacional de Musica foi projectada para a valorizacdo e promoc¢do da
“chamada” musica mogambicana através do seu estudo (Ministério da Cultura, Ministério da
Educacdo & Ministério das Financas, 1991), em paralelo, o INDE/MINED-Mocambique (2003a),
preconiza a valorizacdo das expressdes artisticas na vivéncia familiar, comunitaria e escolar, ao
mesmo tempo que prevé o trabalho em sala de aulas com ritmos, dancas e musicas nacionais
(INDE/MINED-Mocambique, 2003b).

A Escola Nacional de Mdsica é até ao momento a Unica escola publica especializada no ensino de
musica, criada para leccionar os niveis basico e médio, contudo, leccionando apenas 0 basico
(Ministério da Cultura, Ministério da Educacdo & Ministério das Financas, 1991). Esta instituicdo
integra no seu curriculo a Timbila, no entanto, inserida na disciplina de Percussdo, em que 0 seu
papel € o de complementar o instrumento principal que é Bateria. Portanto, ndo existem
especialistas em Timbila, formados pela Escola Nacional de Musica, existem sim especialistas em

Bateria com conhecimentos sobre Timbila e outros instrumentos de percussao.
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Em 2006, com a criagdo do Curso de Licenciatura em Mdsica intensifica-se o olhar sobre o
patriménio musical mogambicano, quando se afirma ser um dos objectivos do curso a valorizacao

das culturas musicais tradicionais ou urbanas da nacéo (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

A existéncia no curso de Unidades Curriculares como a de Seminario sobre Construcdo de
Instrumentos Musicais Tradicionais de Mogambique, com 0 objectivo de desenvolver o
conhecimento musicolégico voltado para o contexto mogcambicano, mas também a disciplina de
Instrumento Principal, em que um deles pode ser tradicional, sublinham o objectivo do curso
(Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

Ainda, no ano de 2016, a Universidade Pedagdgica de Mogcambique criou o curso de Licenciatura
em Artes Cénicas, entretanto introduziu a primeira turma em 2018 (Universidade Pedagdgica de
Mocambique, 2016). As tarefas ocupacionais dos graduados deste curso sdo a leccionagdo de
Educacdo Musical e Expressdo Dramatica e Danca, Artes Cénicas, mas também a actividade de
gerar iniciativas ligadas as Artes Cénicas, bem como a direccdo de programas sobre musica, teatro
e/ou danca, para além da organizacdo de eventos relacionados com estas artes (Universidade

Pedagogica de Mocambique, 2016).

Por um lado, o Curso de Licenciatura em Mdsica integra algumas disciplinas relacionadas com a
mausica tradicional, por outro lado, o Curso de Licenciatura em Artes Cénicas ministrado pela
Universidade Pedagdgica integra, no seu curriculo a disciplina de Danga Tradicional

Mocambicana (Universidade Pedag6gica de Mogcambique, 2016).

O Plano Tematico do Curso de Licenciatura em Artes Cénicas ndo explora a componente musical
que a danga se associa, enquanto a disciplina de Historia da Musica Africana e Mogambicana, ndo

explora os fundamentos musicais (Universidade Pedagdgica de Mocambique, 2016).

O Curso de Licenciatura em Artes Cénicas ministrado pela Universidade Pedagdgica, também

integra a disciplina de Pratica de Instrumento, que se desenvolve apenas sobre a guitarra que nao
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€ um instrumento tradicional e nem de origem mocambicana (Universidade Pedagdgica de
Mocambique, 2016).

O presente estudo orienta-se para o estudo das competéncias sobre a musica tradicional
mocambicana, que se desenvolvem na disciplina de Timbila, buscando contribuicdes para

melhorar o curriculo, nas institui¢cfes vocacionadas a formacdo musical.

Neste contexto, pretende também levar ao aprofundamento das accbes de reflexdo no campo
curricular, quer em instituicbes vocacionadas a formacdo musical, mas também a nivel do
Programa do Ensino Basico e do Plano Curricular do Ensino Secundario Geral, sempre em relacao

a componente de formacéo musical.

Para o estudo das competéncias, analisam-se o conhecimento, portanto os contetdos, as
habilidades e as atitudes desenvolvidos. Tem-se em conta 0s critérios, a organizacdo, 0
ordenamento e a sequenciagdo, tudo a volta das disciplinas sobre a mdsica tradicional e as
competéncias desenvolvidas pelos aprendentes, tomando por base os objectivos definidos
atinentes ao patrimonio musical tradicional mogambicano. Pretende-se analisar os contetdos
programaticos da disciplina de Timbila e identificar as competéncias a partir deles desenvolvidas

pelos aprendentes em relagio & musica associada & timbila®,

A partir deste ponto, o presente estudo podera levar ao aumento do acervo de trabalhos
mocambicanos sobre a area de formacdo de professores e estudos curriculares e por outro lado,
contribuir para o desenvolvimento de pesquisas sobre curriculo e formacdo de professores no

contexto artistico e musical, em particular.

2 timbila — refere-se a manifestagdo cultural e/ou a musica a ela associada.
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A partida, assume-se que haja possibilidades de se identificar lacunas a nivel curricular, primeiro
se se considerar que por um lado, h& poucos docentes formados em musica e/ou noutras areas a
fins, por outro, ndo ha registo de métodos especificos para instrumentos tradicionais

mogambicanos.

E nesta perspectiva que se levanta o problema de investigacdo. As disciplinas, constituidas e
integradas em planos de estudos de qualquer curso, consubstanciam-se nos conteddos
programaticos. Os conteldos, que sdo a matéria a ser leccionada (Aranha & Martins, 1998, citado
em Lopes 2012) resultam de uma seleccao de saberes expostos na sociedade e transformados, para
em seguida serem compilados, organizados e constituirem uma disciplina, na qual se irdo
leccionar. Por outro lado, as selec¢do dos contetudos obedecem a determinados critérios (Pedra,
1993; Dias, 2014).

Os saberes locais sobre a musica tradicional mogambicana carecem de sistematizacéo, sendo por
isso que diferentes estudos se tém realizado a volta desta pratica cultural. Sdo esses saberes que
irdo constituir os contetdos programaticos e as disciplinas a serem ensinadas nos cursos, no caso,

no de Licenciatura em Musica ministrado pela UEM.

Para cada disciplina ha um conjunto de pré-requisitos que se espera que 0s aprendentes

desenvolvam em resultado da frequéncia dessa respectiva disciplina (Gaspar & Roldao, 2007).

A Universidade Eduardo Mondlane (2005), no Plano de Estudos direccionado a Variante
Cientifica e Pedagégica, faz referéncia a cinco disciplinas voltadas para a masica tradicional, entre
elas a de Etnomusicologia, no 1° e 2° anos; a de Instrumento Principal, no 1° e 2° anos; a de
Trabalho de Campo em Etnomusicologia, no 1° semestre do 4° ano; a de Anéalise Organoldgica de
Instrumentos Tradicionais Mogambicanos, no 1° semestre do 4° ano e a de Seminario de

Construcédo de Instrumentos Musicais Tradicionais de Mogambique, no 2° semestre do 4° ano.
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Na Variante Artistico-Performativa a Universidade Eduardo Mondlane (2005) prevé as disciplinas
de Etnomusicologia, no 1° e 2° anos; a de Instrumento Principal durante os quatro anos e a
denominada Seminario de Construgdo de Instrumentos Musicais Tradicionais de Mogcambique, no

1° semestre do 4° ano.

A avaliar pelos Planos Tematicos de cada uma das disciplinas, a que se centra na componente da
musica tradicional sob o ponto de vista da Teoria Musical é a disciplina de Instrumento Principal,
atraves da qual se espera que o0s aprendentes desenvolvam competéncias a volta dos fundamentos
acusticos e organologicos do seu instrumento, da técnica do instrumento, a volta do repertorio,
bem como no que respeita a leitura e execucao/interpretacao de partituras e/ou outros sistemas de

notacdo da musica do instrumento (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

Julga-se que uma das questdes que se levanta a volta dos aprendentes da disciplina de Timbila em
relacdo a ela propria é se os conteudos curriculares levam a que se atinjam 0s objectivos de

aprendizagem definidos.

A questdo levanta-se pelo facto de ndo haver sistematizacdo da musica tradicional mogambicana
e em associacao, se verificar que os aprendentes da disciplina de Timbila, por um lado, executam
0 instrumento, no entanto, apenas um dos varios que integram a familia timbila e que constituem
a ngodo, orquestra de timbila. Por outro lado, demonstram dificuldades em se referir,
nominalmente, aos instrumentos que integram a ngodo, bem como a posi¢cdo de cada um dos

instrumentos e as respectivas fun¢ées musicais.

Parece também, que os aprendentes apresentam dificuldades em listar e sequenciar os movimentos
da ngodo e da mesma forma, ndo conseguem descrever as caracteristicas de cada um dos
movimentos sob ponto de vista de tonalidade, andamento, estrutura e outros aspectos de teoria

musical subjacentes a musicalidade da timbila.
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Havendo dificuldade em termos de conhecimento dos movimentos e suas caracteristicas,
questiona-se também sobre as competéncias dos aprendentes, na perspectiva em que ndo executam
0 repertorio dos mestres classicos, Katine e Gomukomo apontados por (Tracy, 1948; Dias, 1986
e Munguambe, 2000).

Na sequéncia, e considerando a perspectiva de Gomez (2011), segundo a qual a atitude dos
aprendentes € importante para o0 processo de aprendizagem, levanta-se igualmente o
questionamento sobre as competéncias dos aprendentes em relacéo aos contetdos curriculares para

a disciplina de Timbila.

Este conjunto de colocacBes e descrigdes nos pardgrafos anteriores constituem a base para a
principal questdo de pesquisa que é: Serd que as competéncias na disciplina de Timbila
relacionamse com a selec¢do de conteldos e estratégias para o desenvolvimento de habilidades e

atitudes?

Declarado o problema do estudo, sob forma de questdo de pesquisa, gera-se um conjunto de
objectivos, a serem atingidos pela propria pesquisa. Primeiro o objectivo geral, que no caso
particular desta pesquisa sdo dois, (i) o de analisar as competéncias sobre a musica tradicional
desenvolvidas pelos aprendentes na disciplina de Timbila e (ii) o Propor Planos Temaéticos para a

disciplina de Timbila.

Em seguida, os objectivos especificos, através dos quais se atingirdo os gerais, ja declarados. (i)
identificar os conhecimentos adquiridos pelos aprendentes a partir dos conteidos programaticos
da disciplina de Timbila; (ii) Descrever as habilidades dos graduados na execucdo da Timbila e
(iii) Caracterizar as atitudes dos graduados em relacdo aos contetdos da disciplina de Timbila e

(iv) Elaborar Planos Temaéticos para a disciplina de Timbila.

A pesquisa é conduzida tendo como orientacao as questdes de investigacao, derivadas do problema

da mesma. As questdes de investigacao sao:
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» Seré que os contetdos da disciplina de Timbila levam os aprendentes aos conhecimentos

pre-definidos no curriculo?

» Sera que os contetdos da disciplina de Timbila levam os aprendentes as habilidades

prédefinidas no curriculo?

* Que atitudes tém os aprendentes em relacdo aos contetdos da disciplina de Timbila?

Estas questdes assentam-se na perspectiva segundo a qual, disciplinas como estas devem versar
sobre linguagem musical, que possibilitard aos aprendentes aceder aos elementos fundamentais da
prépria musica mas também as suas descricdes metodolégicas (Platzer, 2009). Na sequéncia,
associam-se 0s conhecimentos teoricos, as habilidades derivadas da pratica e a atitude que motiva

e a0 mesmo tempo é motivada pelos dois primeiros aspectos.

Os pressupostos da ndo sistematizacdo dos principios que regem a Mdusica Tradicional
Mogambicana, da existéncia, em namero reduzido, de professores de disciplinas sobre musica
tradicional com formacdo formal e da ndo existéncia de métodos, documentados, para

instrumentos musicais tradicionais, constituem parte importante da origem desta pesquisa.

O facto de o pesquisador ter sido formado pela Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade
Eduardo Mondlane, associado ao de ter sido docente na mesma instituicdo, permitiu fazer estas

constatacOes tidas neste estudo como pressupostos para a sua realizagéo.

Em associacdo, a preocupacdo com o produto da formacdo musical em Mogambique, em
particular, na Escola de Comunicacéo e Artes da Universidade Eduardo Mondlane e, por extenséo,
em outras instituicGes de ensino nas quais, quem orienta a formacgao musical, em niveis iniciais, é

formado pela ECA-UEM e a formag&o que prové pode ser uma reproducao da que recebera.

Outrossim, é o facto de haver paises que se interessam pelo patriménio cultural mogambicano, em

particular o tradicional, com enfoque para a timbila, trazendo a Mocambique estudantes e
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pesquisadores de universidades dos seus respectivos paises para aprender sobre esta manifestacéo,

que foi elevada a categoria de patrimonio cultural imaterial da humanidade pela UNESCO.

As areas de Desenvolvimento Curricular, Gestdo Curricular e Garantia de Qualidade, combinadas
com a de formagdo musical constituem interesse para o pesquisador deste estudo, sendo por iSso
que frequentou o curso de Mestrado em Desenvolvimento Curricular e Instrucional e o de
Doutoramento em Inovagdo Educativa, com o objectivo de realizar estudos que possam contribuir
para o melhoramento qualitativo da formag&o musical nas instituicdes mogambicanas fazem parte

da justificacdo e motivacao para a realizacdo do presente estudo, que se entende relevante.

A relevancia tedrica deste estudo centra-se na perspectiva de contribuir para a construcdo de uma
base teorica que suporte o processo de ensino-aprendizagem da musica tradicional na disciplina
de Timbila.

Esta pretensdo toma como base a acepcao de autores como Med (1996) que defendem que o
processo de ensino-aprendizagem da mdsica ndo se pode restringir ao aperfeicoamento da
execucdo instrumental mas, deve alargar-se 0 dominio da ciéncia da musica, a qual se acede

através do estudo da teoria da musica.

O suporte tedrico que se pretende prover a disciplina de Timbila servird de contributo para que 0s
aprendentes dominem aspectos basicos da musica e que acedam a aspectos importantes,
considerados parte da linguagem musical segundo (Platzer, 2009). Por essa via, serd um contributo
para sistematizacdo e formalizacdo da linguagem musical especifica da musica tradicional

mocambicana.
No caso actual, sdo exiguos e até certo ponto pouco abrangentes, os estudos publicados sobre a

timbila, na sua componente musical, versando sobre as notas musicais, a relagéo entre elas, sobre

a harmonia e seus principios, para além de outros aspectos.
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A relevancia prética esté no facto de o estudo constituir um contributo para a melhoria da qualidade
na formacéo musical sob ponto de vista de planificagdo curricular, na medida em que se objectiva
levar as instituicdes publicas vocacionadas a formacdo musical, um conjunto de inovagdes

voltadas para concepcao e selec¢do de conteidos de aprendizagem sobre a masica tradicional.

Este é um estudo que se pretende que contribua também para os cursos das Ciéncias de Educacéo,
na medida em que traz reflexdes que poderdo ajudar noutros estudos ligados a planificacéo

curricular, gestéo curricular e alinhamento curricular.

Do presente estudo espera-se a elaboracdo de uma proposta de curriculo para a disciplina de
Timbila, um curriculo que possa servir de base para outras disciplinas similares e/ou relacionadas,
cujo enfoque seja a musica tradicional mogcambicana, um curriculo que leve 0s aprendentes ao
desenvolvimento de competéncias considerando os dominios de conhecimentos, habilidades e

atitudes propostos por (Sacristan, 2000).

A realizacdo deste estudo toma por base principios e orientacbes de metodologia cientifica
aplicaveis, sendo que para captar cada um dos trés aspectos antes referidos, conhecimentos,
habilidades e atitudes, e que configuram competéncia, utiliza-se a entrevista semi-estruturada aos
aprendentes e docentes, inquéritos 0 mesmo grupo e a observacdo as aulas da disciplina de
Timbila.

E de referir que este é um estudo que orienta pelo paradigma interpretativo, tomando uma
abordagem qualitativa, enquadrando-se no quadro das Pesquisas Exploratorias e Descritivas. A

parte referente a proposta de Planos Tematicos foi elaborada com base na pesquisa bibliogréfica.
No que diz respeito ao referencial tedrico, este trabalho é voltado as competéncias desenvolvidas

pelos aprendentes do curso de Licenciatura em Mdusica, em resultado do seu contacto com 0s

contetdos curriculares da disciplina de Timbila.
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A respeito disto, as obras de autores como Ribeiro (1999), Sowel (2000), Diogo (2010), Libaneo
(2013), Dias (2014), entre outros, constituiram o grupo importante para a construgdo do referencial
tedrico em relacéo a matéria de conteddos curriculares. Tendo servido de base para a parte musical,
concretamente a timbila, autores como Tracey (1948), Dias (1986), Mbande (2001), Munguambe
(2000) e Manuence (2014).

A organizacdo do estudo obedece a uma sequéncia de sete capitulos, nomeadamente: Introducéo,
onde se faz a apresentacdo do assunto a ser tratado no estudo, a declaracdo do problema, a

apresentacao dos objectivos e também se abordam questfes ligadas a origem do proprio estudo.

O segundo capitulo centrado no de enquadramento tedrico, no qual sdo apresentadas as ideias
patentes noutros estudos e que se refiram e/ou se relacionem com o objecto deste estudo. Este
capitulo apresenta também a contextualizacdo sob ponto de vista tedrico, nele descreve-se o

processo de formacdo musical sob ponto de vista de estrutura curricular.

O terceiro capitulo que ¢é dedicado aos processos metodoldgicos, referindo-se aos participantes no
estudo, critérios de seleccdo, instrumentos de recolha de dados, forma de garantia de validade e

fiabilidade, mas também, os aspectos ligados a ética na escrita académica.

O quarto capitulo que é onde se faz a apresentacdo dos dados, em funcdo das categorias definidas

para o estudo, que no caso sao trés, e também, das unidades de registo, que neste estudo sdo seis.
No quinto capitulo, intitulado “Dos conteudos as competéncias” o centro esta na analise dos dados,
sendo gue no sexto, apresenta-se a proposta dos Planos Tematicos para a disciplina de Timbila, a

inovacao resultante do presente estudo.

O sétimo e dltimo capitulo apresentam-se as conclusdes e recomendacOes, tendo sempre em

consideracdo o problema e os objectivos do estudo.
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CAPITULO 2

MUSICA TRADICIONAL: DOS SABERES LOCAIS AOS
CONTEUDOS CURRICULARES

Este capitulo € constituido pela discussdo dos conceitos tidos como centrais para o estudo.
Constitui também este capitulo o conjunto de reflexdes feitas por outros estudiosos a volta do
objecto deste mesmo estudo, referindo-se igualmente as eventuais limitagfes dessas reflexdes e a
diferenca, em termos de orientacdo, que este estudo tomara em relacdo a essas reflexdes ja feitas
(Universidade do Sul de Santa Catarina, 2007 ; Gerhardt, Ramos, Riquinho & Santos, 2009). E de
referir que é com base na combinacdo desses conjuntos de dados que se forma a base tedrica que

fundamenta o estudo (Mutimucuio, 2008).

A é&rea da musica € uma area de estudo sobre a qual escasseiam materiais bibliograficos em
Mogambique, embora existindo noutros paises. Especificamente, sobre a componente de musica
tradicional e musica tradicional mogambicana inserida no curriculo de formacéo musical reduz-se

ainda mais a possibilidade de aceder a materiais bibliograficos.

Os trabalhos sobre a mdusica tradicional mocambicana ndo dao enfoque ao processo de
ensinoaprendizagem, ndo se referem a aspectos curriculares, por isso, esses trabalhos ndo foram

seleccionados para esta pesquisa.

2.1 Definicéo de termos

2.1.1 Curriculo

Cicero (106 a.C. - 43 a.C.), considerado pai do curriculo, utilizou o termo para se referir ao trajecto

percorrido pelos seus discipulos durante a aprendizagem, estabelecendo uma comparagdo com
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uma pista de corridas (Doll, 2000, citado em Pacheco, 2005). Sacristan (2000) afirma que o
conceito de curriculo carece de sistematizacdo, o que se justifica pelo facto de ser de utilizagéo,

relativamente, recente no campo educacional.

Em paralelo, faz-se referéncia as variadas propostas de definicdo de curriculo, sendo que Sowell
(2000), apresenta trés das varias propostas que ao longo do trabalho vao sendo referidas. Para
Sowell (2000), curriculo é uma tradicdo cumulativa de conhecimento organizado, mas também
pode ser curriculo, uma forma de pensamento. Ainda sengundo Sowell (2000) curriculo é o

planificado de aprendizagem.

Pacheco (2001) considera que as reflexfes sobre o conceito de curriculo devem estar associadas a
outros conceitos, o de sociedade, o de Homem, o de Mundo e o de Informacdo. Curriculo é também

tido como, caminho a seguir, mas também era tido como veiculo (Slo, 2009).

Obriga-se assim, a identificacdo do contexto de abordagem e tendo o curriculo duas funcbes
essenciais, em que uma € a consciencializacdo social do individuo e a outra é a determinacdo da
vida escolar (Gaspar & Rolddo, 2007) que propde uma analise do conceito no contexto

educacional.

Seguindo esta orientacdo sobre a necessidade de enquadramento da definicdo num contexto, e no
caso, no contexto educacional, Henson (1995), mais do que definir curriculo, apresenta elementos
que, no seu entender, devem estar integrados no curriculo, designadamente os objectivos, geral e

especificos, a seleccdo e a organizacao de conteudos e os padrdes de ensino-aprendizagem.

Curriculo é toda a aprendizagem cuja planificacdo e direccdo se fazem pela escola com vista a
atingir os seus objectivos educacionais (Tyler, 1949, como citado em Gaspar & Roldao, 2007).
Neste estudo toma-se como referéncia a definicdo na qual se entende curriculo como sendo o

conjunto de experiéncias organizadas e orientadas pela escola (Pacheco, 2005).
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2.1.2 Desenvolvimento curricular

A percepcdo sobre o desenvolvimento curricular passou igualmente, tal como foi a de curriculo,
por varias definicGes, sendo que se mantem existentes diferentes perspectivas de defini¢do do

conceito de desenvolvimento curricular.

Desenvolvimento Curricular € um plano que visa estruturar o ambiente de ensino-aprendizagem,
coordenando os elementos tempo, espaco, materiais, equipamentos e o capital humano (Wiles &
Bondi, 1998, como citado em Gaspar & Rolddo, 2007). Por outro lado, entende-se que o
desenvolvimento curricular € um processo de estudo e aperfeicoamento do préprio curriculo, 0
que acontece de forma continua (Tanner & Tanner, 1980, como citado em Gaspar & Roldéo,
2007).

Sé&o duas defini¢des que se entendem complementares uma em relacdo a outra, na medida em que
0 estudo e o aperfeicoamento do curriculo incide nas matérias ou contetdos de aprendizagem
tendo em conta as variagdes temporais, dos materiais, do capital humano e do equipamento. Por
outro lado, o estudo € continuo, precisamente, porque em funcdo do tempo, do espaco, dos
materiais e do capital humano véao sofrendo alteracdes que podem influenciar o processo de

ensinoaprendizagem.

A complementar, Pacheco (2005) refere que desenvolvimento curricular é a construcdo de um
plano em que se integra o contexto, a justificacdo e as condigdes da aplicagdo. Na sequéncia, Coll
(1987) acrescenta, dizendo que o desenvolvimento curricular corresponde a um projecto

educativo.
Este plano concebe-se podendo tomar diferentes estruturas, a que se chamam modelos, entre eles

0 administrativo, o normativo, o critico-analitico, o interaccional, o comportamental, o

computacional, o de acgdo-investigacdo e o demonstrativo (Gaspar & Rold&o, 2007).
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Gaspar e Roldéo (2007) afirmam que os modelos administrativo e normativo, que sao prescritivos,
caracterizam-se por seguir uma estrutura linear, em que a implementacdo segue passos definidos

previamente e é baseada na regulagéo e no controlo.

Os modelos interaccional e critico-analitico, também chamado modelo interpretativo, sao
considerados reconstrucionistas e orientam-se pela continua analise, interpretacdo dos processos
com possibilidade de operacionalizacdo, que se deve entender como significando uma busca pela

adaptacdo aos principais intervenientes, docentes e aprendentes (Gaspar & Roldéao, 2007).

O modelo comportamental, igualmente chamado modelo orientado para o produto, e o modelo
computacional, também chamado modelo centrado no computador, sdo modelos orientados pelo

contexto, em que se incluem os materiais e as ferramentas (Gaspar & Roldéao, 2007).

Em relacdo aos modelos de acgdo-investigacdo e demonstrativo, afirma-se que se centram na

reflexdo e questionamento associados a pratica operacional (Gaspar & Rold&o, 2007).

2.1.3 Gestéo curricular

A gestdo curricular é pensada tendo como base o respeito pelas particularidades dos aprendentes,
quer sejam as cognitivas ou as culturais e a partir dai, surge a necessidade importante de fazer face

aos desafios no processo de ensino-aprendizagem dai derivados (Cosme & Trindade, 2012).

O entendimento existente sobre a gestdo curricular é proposto por Rolddo (2008) considerando
que é 0 processo que visa garantir que as aprendizagens previstas sejam atingidas.
Complementando esta acepcdo, esta autora, num outo momento, considera que a tomada de
decisdes sobre o curriculo em acgdo, a avaliagdo sobre os seus resultados e a consequente

adequacdo dos processos € que definem a gestdo curricular (Rold&o, 1999a).
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Jesus e Resende (2013) entendem que gestdo do curriculo é o ponto central e de intercessdo entre
a planificacdo curricular e o desenvolvimento curricular. Esta posicdo pode ser sustentada pela
acepc¢do segundo a qual o curriculo é também decidido ao nivel da escola (Pacheco, 2001). Deve
ser preservada a autonomia da escola, para a seleccdo de disciplinas, médulos, contetdos e
realizacdo de actividades culturais e envolver a comunidade que a envolve no processo de

ensinoaprendizagem (Gimeno, 1992, como citado em Pacheco, 2001).

Os pressupostos inerentes a ac¢ao docente, entre os quais o de dedicacao de atencdo particularizada
aos aprendentes, levam a que o docente (re)organize os conteidos programaticos, as estratégias de
ensino-aprendizagem e todas as outras condicdes e recursos necessarios, 0 que significa uma

gestdo curricular adequada (Gaspar & Rold&o, 2007).

A gestéo curricular, que aqui se refere, tem o seu ponto central na planificacdo, sendo que esta
divide-se em trés momentos, o de analise, o de decisdo e o de concretizacdo (Roldao, 1999b). Essa
planificacdo deve ter uma base de orientacdo que é o conjunto de contetdos curriculares e

objectivos de aprendizagem (Libéaneo, 2013a).

Roldao (2008), refor¢ando o que se disse antes sobre a gestdo curricular, trata do surgimento da
escola como uma instituigdo curricular com a fungdo de fazer com que os aprendentes nela
inscritos aprendam efectivamente, sobre o conjunto de aprendizagens definidas, recaindo por isso,
sobre a instituicdo escola, a responsabilidade pela definicdo e aplicacdo dos mecanismos que

garantam o alcance desse desiderato, o de aprendizagem.

Este processo de garantir que as aprendizagens previstas sejam aprendidas € que se considera
gestdo curricular (Roldao, 2008). Ainda, segundo Roldao (1999a), o processo de gestdo curricular
implica tomar decisdes sobre o curriculo em accéo, avaliar os resultados e adequar as accoes

inerentes ao processo de ensino-aprendizagem.
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A responsabilidade da escola em relacéo a gestao curricular é materializada pelos individuos a ela
vinculados, portanto, os agentes escolares e entre estes o enfoque é dado ao professor, de quem se
espera, segundo Rolddao (1999b), uma participagcdo activa em todas acgOes inerentes ao

desenvolvimento curricular, desde a concep¢do a implementacdo, bem como a avaliagao.

Libaneo (2013b) refere que a participagéo do professor no processo de desenvolvimento curricular
de estar assente numa intencionalidade, objectivos e contelidos de aprendizagem, possibilitando
assim coeréncia no referido processo. Neste sentido, Niquice (2006) afirma ser necessario que se
padronizem e uniformizem os processos de ensino-aprendizagem durante o curriculo em acc¢éo,
como forma de fazer com que os aprendentes, na sala de aulas, aprendam todos aprendam a mesma

coisa.

2.1.4 Docentes como gestores curriculares

O docente, na sala de aulas é o primeiro responsavel pela conducdo do processo de
ensinoaprendizagem e no contexto do curriculo em accdo, este docente deve atentar as
caracteristicas dos seus aprendentes, de forma particularizada (Sacristan, 2000), o que pressupde

que o docente exerca a actividade de gestdo curricular.

A gestdo curricular, que aqui se refere, tem o seu ponto central na planificacdo, sendo que esta,
divide-se em trés momentos, o de andlise, o de decisdo e o de concretizacdo (Rolddo, 1999a). Essa
planificacdo deve ter uma base de orientagdo que é, o conjunto de contedos curriculares e

objectivos de aprendizagem (Libaneo, 2013a).

Gaspar e Rold&o (2007) apresentam, a prop6sito, um principio da gestéo curricular, o principio de
identificacdo da especificidade da missdo da escola e da funcéo profissional dos professores,
segundo o qual, deve ser feita uma contextualizacdo ao curriculo, considerando a situacéo real de

implementacdo de modo a que se possa levar todos os aprendentes a aprendizagem efectiva.
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Libdneo (2013a) considera que independentemente das dificuldades que haja e da sua
complexidade, os aprendentes tem o direito ao sucesso escolar, o que pressupde, outra vez, a

aprendizagem efectiva.

Nesse contexto, o docente, na qualidade de gestor curricular, toma a responsabilidade na avaliacéo
dos resultados da implementacdo curricular, a partir da qual, podera decidir pela reviséo, reforma
ou mudanca curricular (Rolddo,1999a) e por essa via, a construcdo do curriculo, mas também a
sua adequacdo, requerem a participacao de forma activa e reflexiva do proprio docente (Libaneo,
2013a).

A participacéo activa e reflexiva do docente na construgdo do curriculo é entendida como sendo
de realizacdo de correc¢cbes pedagogicas com base no seu conhecimento cientifico, ensinando e
levando os aprendentes a aprendizagem, sendo precisamente isto se entende por gerir o curriculo,
na opinido de (Rold&o,1999b).

Considerando a importancia da participacdo do docente na construcdo do curriculo, avaliando e
decidindo sobre a sua adequacdo, chama-se este para uma posicdo em gue Se assume como
elemento principal na constru¢do mas também na gestdo do curriculo, visto que é a ele que se
exigem os resultados do processo educativo e por se considerar ser através dele que a sociedade
avalia a escola (Pacheco, 2011). Por tanto, se os aprendentes ndo sabem sobre alguma coisa que
supostamente deveriam saber a partir da escola e que esta diz ensinar, a responsabilidade é do

professor.

A partir dos pressupostos trazidos pelas acep¢fes acima, remete-se a consideracdo da ideia
segundo a qual, em funcdo da avaliacdo feita pelos docentes sobre o processo de
ensinoaprendizagem pode-se decidir pela introducdo de conteddos nédo antes previstos e/ou pela
mudanca de na sua abordagem em sala de aulas, tudo considerando os saberes locais trazidos ou

ndo pelos aprendentes.
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A introducdo dos referidos contetdos devera respeitar por um lado, a sequéncia e a necessidade,
por outro lado, o ideal que se tem, mas também, a coordenagdo com os conteudos ja em lecionacéo
(Glatthom, Boschee & Whitehead, 2006). A sequéncia, remete a definicdo de objectivos de
aprendizagem claros e concisos, colocagdo de ideias complexas a seguir as simples, consideracdo
das habilidades dos aprendentes na definigdo de estratégias de ensino, observancia dos tdpicos em
curriculo de espiral com nivel de aprendizagem avancado (Glatthom, Boschee & Whitehead,
2006).

2.1.5 Desenvolvimento de competéncias

Os planos de estudos dos cursos sdo concebidos com base num conjunto de intencionalidades que
sdo a expressdo dos anseios da sociedade, de forma geral. Estas intencionalidades conduzem
igualmente a concepcdo dos planos tematico, analitico e de aula, sendo que se desdobram em
objectivos de aprendizagem, sendo que estas acepc¢bes remetem ao desenvolvimento de

competéncias.

A Competéncia ¢ entendida, originariamente do Latim “competentia”, como sendo producdo e
resolucdo (Machado, 1952). O termo evoluiu e passou também a significar capacidade, idoneidade

e capacidade legal de julgar (Porto Editora, 1998).

Evoca-se uma outra origem do termo competéncia, considerando-se que tenha surgido no contexto
empresarial, tendo em seguida se desenvolvido no contexto educacional por via da ideia de
formacédo profissional inicial e/ou primaria (Rey, Carette, DeFrance & Kahn, 2005). Segundo a
mesma fonte, o conceito de competéncia foi desenvolvido com o objectivo de criar oposigdo ao
conceito de qualificacdo, portanto, para alem do certificado de habilitacdes literarias o interesse
das instituicbes empresariais passou para as respostas dadas ou ndo pelos profissionais as

diferentes situacdes.
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Entretanto, surge a ideia de “competéncia linguistica”, negando o behaviorismo linguistico que
apregoava que a aprendizagem da linguagem se da por tentativa e erro, defendendo que, ao
contrario, existe uma estrutura interna que permite que o humano produza e compreenda qualquer

lingua (Chomsky, 1955, como citado em Dolz & Ollagnier, 2002).

No contexto educacional, Rolddo (2008) refere-se a “competencializagdo” do cidaddo, o que
significa tornar o individuo competente, considerando ser esta a esséncia da escola e a
complementar, Perrenoud (2000) afirma que competéncia ndao €, em si um saber, mas é sim, a
capacidade de que o individuo se deve dotar para mobilizar esse saber como recurso para enfrentar

situacdes.

Nesse sentido, faz-se referéncia a trés dimensfes da competéncia, a dimensdo de habilidades
relacionada ao saber fazer, a dimensdo de atitudes ligada ao querer fazer e a dimensdo de

conhecimento, associado ao saber (Barbosa, Correia, Ibraimo, Nascimento & Laita, 2016).

Nessa perspectiva, Rolddo (2008) considera que “competéncia” se refere ao sistema de
conhecimentos declarativos, condicionais e processuais, que derivam de esquemas operatérios que
permitem identificar e resolver problemas de forma eficaz. Competéncia também se entende como
sendo estagios de conhecimento, habilidades, valores e atitudes que o aprendente desenvolve em
resultado do processo de ensino-aprendizagem a que se submete (MINED, 2001 como citado em

Mutequia & Carangueza, 2014).

34



Figura 1: Entendimento do conceito de competéncia.

Pela figura entende-se que ndo se trata de defini¢cGes e/ou entendimentos contrarios do conceito de
competéncia, trata-se sim de entendimentos complementares e directamente relacionados, isso na
medida em que, se assume que quanto maior o nivel de conhecimentos, valores e atitudes sobre
uma determinada matéria o aprendente tiver, maior capacidade este mesmo aprendente tera para

mobiliza-los com vista a solucionar problemas.

A instituigdo “escola” tem no fundamento ultimo da sua existéncia e pertinéncia para a sociedade
a garantia de fazer com que os aprendentes aprendam, efectivamente, sobre um conjunto de
dominios pré-definidos (Rolddo, 2008). Nesse sentido, para que se chegue a competéncia, é
importante que se estabeleca uma ligacdo entre os conteudos curriculares e os objectivos de
aprendizagem, mas também, que se estabeleca uma ligagdo entre os conteudos curriculares e as

situagdes de aprendizagem (Perrenoud, 2000).

Na sequéncia, afirma-se que a competéncia se atinge a partir do conjunto de habilidades que séo

trabalhadas durante o processo de ensino-aprendizagem, considerando que este seja voltado para
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0 raciocinio e contextualizacdo (Barbosa, Correia, Ibraimo, Nascimento & Laita, 2016), o que

remete a praticas reflexivas.

Esta acepcdo completa-se com a acepgao segundo a qual para se chegar a competéncia é importante
que os docentes adotem préticas reflexivas e promovam o desenvolvimento de consciéncia critica
(Perrenoud & Thurler, 2002), mas também com a acepcao segundo a qual, ndo se pode tomar o
conjunto de matérias a leccionar como o fim, mas, como meios para que se atinjam as

competéncias pré-definidas (Rolddo, 2008).

Figura 2: Elementos que levam a competéncia

No meio escolar, a abordagem de competéncia faz-se dando primazia ao conjunto de actividades que o
aprendente deve desenvolver para, posteriormente, mobilizar os conhecimentos e experiéncias dai
resultantes, de modo a que atinja os objectivos de aprendizagem definidos (Rey, Carette, DeFrance &
Kahn, 2005). Assim, no contexto educacional, tem-se competéncia como forma pela qual se identificam

aprendizagens substantivas, funcionais, Uteis e eficazes (Sacristan, 2011).
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Na sequéncia, Dolz e Ollagnier (2004) questionam a existéncia da ideia de competéncia no
curriculo, a diferentes niveis, a0 mesmo tempo que afirmam a possibilidade e necessidade de
definir indicadores de competéncia e hierarquiza-los, sendo que nesse contexto, Sacristan (2000)
considera que a distribuicdo de competéncias pelo curriculo deve respeitar os factores

determinantes nos campos social, cultural e material.

Por outro lado, chama-se atencdo em relagdo ao processo de formulagdo de competéncias,
devendo-se para isso, atentar ao tipo de tarefa que se atribui, sendo esta, o reflexo do que se
pretende que o aprendente faca, mas também, deve-se atentar aos suportes e condi¢Bes para a

execucdo da tarefa dada, o que determina o sucesso dessa tarefa (Roegiers & Ketele, 2004).

Portanto, por um lado, as tarefas a que se submetem os aprendentes durante o processo de
ensinoaprendizagem, tem que estar relacionadas com o que se pretende que este aprendente seja
no fim da formacao. Por outro lado, ao atribuir as tarefas, deve-se garantir que as condi¢fes para

a realizacdo dessas tarefas estejam disponiveis.

Para Gaspar e Rolddo (2007), as competéncias sdo, precisamente, o que na escola e através do
curriculo se objectiva alcancar, estes autores afirmam também que, as competéncias estdo
subjacentes a ideia de que o que se aprende na escola deve ser Util e por isso aplicado na vida

social e profissional do aprendente para que este possa progredir.

E na sequéncia desta combinacio de percepcdes que se apontam aspectos importantes e que
orientam o curriculo na perspectiva de competéncias, sendo um deles o conhecimento, por parte
dos aprendentes, sobre os objectivos que se espera que atinjam, o outro, a consideracdo que se
deve ter em relagdo ao tempo que cada aprendente precisa para desenvolver a aprendizagem e por
fim, a atencdo a quantidade e qualidade das aprendizagens conseguidas pelos aprendentes
(Bordenave & Pereira, 1970, como citado em Mutequia & Carangueza, 2014).
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Perrenoud (2000) considera que o desenvolvimento de competéncias, tal como se referiu antes é
determinado também pala concepcéo de situacfes de aprendizagem que se conformam como 0s
objectivos e contetdos de aprendizagem e que esta actividade carrega exigéncias técnicas
particulares e nesse sentido, ndo se pode assumir que qualquer professor em exercicio das suas

fungdes, conduzindo uma aula, crie automaticamente situag0es de aprendizagem.

Perrenoud (2000) afirma, em sequéncia, que a concepc¢do de situacBes de aprendizagem é feita
considerando um conjunto de cinco itens, portanto, os contetdos, as representacdes dos
aprendentes, as limitagdes dos aprendentes, os dispositivos e sequéncias didacticas e, por fim, as

actividades de pesquisa para 0s aprendentes.

-

>
P al

Figura 3: Esquema de construcédo de situagdes de aprendizagem

Para que haja desenvolvimento de competéncias no processo de ensino-aprendizagem é importante
que, por um lado, as tarefas a que se submetem os aprendentes tenham um suporte teérico que

forneca indicacéo clara sobre a justificacdo da escolha de tal tarefa e por outro lado, a quebra de
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rotinas, significando que as tarefas ndo sejam escolhidas pelo simples facto de sempre se terem

escolhido tais tarefas (Perrenoud, 2000).

Esta acepcdo remete a ideia do ser reflexivo anteriormente referido, consubstanciada na afirmacéo
segundo a qual o curriculo é maleavel e/ou mutavel na sua natureza, permanecendo estavel na

orientacdo sobre a sua finalidade, conferindo-o assim, legitimidade (Gaspar & Roldéo, 2007).

A acepcdo também remete a ideia de que ndo é util que o aprendente apenas tenha conhecimentos,
se nao se pode servir deles e nem possa servir a sua comunidade com tais conhecimentos
(Perrenoud, 2000), sendo que a partir daqui Gaspar e Rold&o (2007) falam em saber em uso como

oposto ao saber inerte, aquele que é vazio.

Gaspar e Rolddo (2007) ddao um exemplo directamente associado ao centro desta pesquisa, ao
referir que o conhecimento e o entendimento sobre a musica de Ludwing VVan Beethoven pode ndo
ter utilidade pratica como tal mas, é Util na medida em que possibilita mais entendimento para

além desta musica e a0 mesmo tempo mais fruicao.

Entende-se, portanto, que 0 musico, na sua pratica musical estard em condicdes de atingir niveis
mais elevados em resultado do conhecimento e entendimento da masica de Beethoven, das teorias
que a conduzem. Para que tal aconteca dessa forma é importante que se divida o tempo sendo, uma
parte para a aquisicdo de saber e outra para que se aprenda a utiliza-los (Perrenoud, 1998, como
citado em Roegiers & Ketele, 2004), o que pressupde um curriculo integrador, na perspectiva de
(Roegiers & Ketele, 2004).

O desenvolvimento de competéncias depende também da submissdo do aprendente a
situacBesproblema, conjunto combinado de dados atinentes a realizacdo de uma tarefa (Roegiers
& Ketele, 2004), portanto, uma situacdo-problema pode ser parte de uma situacdo de

aprendizagem. Segundo estes mesmos autores a concepcdo de uma situacdo problema devera
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considerar o suporte que sdo os materiais disponibilizados ao aprendentes, a tarefa e a consigna,

que séo as instrugdes sobre o procedimento para a realizacéo das tarefas.

SITUACAO-PROBLEMA

Figura 4: Esquema de construcao/elementos de situacdes-problema
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Outro aspecto a considerar no desenvolvimento de competéncias €, segundo Roegiers e Ketele
(2004), a decomposicdo da competéncia em fragmentos de competéncia, a que chama
competéncias intermédias, utilizando o método de patamar de competéncia ou o quadro de
especificacdo. O método de patamar consiste em identificar competéncias necessarias para que
através delas se desenvolva outras competéncias, enquanto, 0 método de quadro de especificacdo
consiste em agrupar objectivos especificos necessarios para o0 desenvolvimento de uma
competéncia e relaciona-los, por um lado, com as capacidades necessarias para que se atinjam

esses objectivos e por outro, com os contetdos (Roegiers & Ketele, 2004).

Nesta perspectiva, o exemplo anterior, sobre a descri¢do da escala musical da timbila, referida na
figura 4, pode agora ser tida como uma competéncia intermeédia, considerando que é um patamar

para a competéncia “fazer analise musical da timbila”.

Construir e identificar escalas musicais

Construir e classificar Acordes
/ PATAMAR

PATAMAR

onstruir e identificar estruturas harmodnicas

PATAMAR Identificar tonalidade
PATAMAR

Figura 5: Patamares de competéncias
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Atraveés da figura 5 pode-se compreender que, para que o aprendente desenvolva competéncia para
fazer a andlise musical precisa antes, ter desenvolvido outras competéncias, precisa ter
desenvolvido competéncias de construgéo e classificagédo de acordes, de construcao e identificacdo
de escalas, de identificacdo de tonalidades e de identificacdo de estruturas harmonicas, para além

de outras.

Utilizando a mesma competéncia “fazer analise musical da timbila”, com recurso ao quadro de

especificacdo, a fragmentacdo aconteceria como se mostra no quadro a seguir.

Quadro n°1: Quadro de especificacdes, inspirado em Roegiers e Ketele (2004)

onteudos | Acordes Escalas Tonalidade Estrutura
Capacida harmonica
Localizar as | Construir Construir escalas
notas no | acordes
pentagrama
Identificar a | ldentificar a
Ler pauta tonalidade  de | estrutura
uma mdasica harmonica  de
uma musica

Portanto, neste quadro n°1 percebe-se que em primeiro lugar definem-se os conteidos importantes,
0s saberes a serem processados pelos aprendentes e como por exemplo tem-se os acordes, as

escalas, a tonalidade e a estrutura harménica.

Em seguida, definem-se 0s objectivos especificos que se esperam que sejam atingidos pelos
aprendentes e que uma vez atingidos, conferir-lhes-do competéncia para fazer analise musical da
timbila. S&o esses objectivos o de construir acordes, o de construir escalas, o de identificar a
tonalidade de uma musica e o de identificar a estrutura harménica de uma mausica.

42



Depois de identificados dos objectivos, identificam-se as capacidades que os aprendentes deverao
ter para que consigam chegar a cada um dos objectivos especificos. Nesse sentido, ao atingir 0s

objectivos, estar-se-4 a desenvolver a competéncia definida.

Existe 0 pressuposto de que a existéncia de uma competéncia é reconhecida quando o aprendente
¢ capaz de seleccionar procedimentos e/ou desencadear processos adequados com vista a
solucionar situacBes nova e complexas e ndo quando apenas segue um determinado procedimento

para uma situacdo ja conhecida (Rey, Carette, DeFrance & Kahn, 2005).

Partindo desse pressuposto, e entendendo que a competéncia nao € inerente a uma Unica situacao,
mas a um conjunto de situaces diferentes, faz-se referéncia aos conceitos de “familia de

situacdes”, que congrega diferentes situagdes, desdobradas em tarefas partilhando elementos

comuns (Rey, Carette, DeFrance & Kahn, 2005).

Compreende-se desta acepcdo que ao se determinar que o apredente deva desenvolver a
competéncia de construcdo e classificacdo de escalas musicais ou de analise musical, pretende-se
que, de facto, ele possa construir uma escala musical pensando no violino e o possa fazer pensando
na mbila. Que possa analisar a Mazurca alla turca de Mozart, indicando a sua tonalidade, as partes
em que se divide, as cadéncias e outros aspectos, tal como o possa fazer em relacdo a Mwemisso,

musica de timbila de VVenancio Bande.

Ao se definir uma competéncia, considerando os aspectos acima referidos, € importante que se
observe se as tarefas que constituem a familia de situagdes comungam da mesma estrutura (Rey,
Carette, DeFrance & Kahn, 2005), proporcionando assim que o0 aprendente seja capaz de resolver

qualquer situacdo nova do mesmo ambito.

Assim, definindo-se que o aprendente deva desenvolver competéncia tocar ao piano, a escala de
Sol maior a duas oitavas com méaos separadas, define-se ao mesmo tempo que este aprendente

deva tocar qualquer outra escala maior a duas oitavas, visto que a estrutura das tarefas € a mesma,
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portano a estrutura de uma escala maior € igual em qualquer escala e nesse sentido 0 movimento

da méo e dos dedos ¢ igual, e também o grau de dificuldade imposto, duas oitavas, € 0 mesmo.

E nesse contexto que Sacristan (2011) afirma numa das suas teses sobre as competéncias, que a
meta da educacéo € a funcionalidade, na medida em que o que se aprende tem que ser utilizado na
dimenséo acc¢do, na intelectual e na expressiva, que coincide com as ideias de cognitivo, motor e

emotivo.

Transcorrido este topico, colecta-se um conjunto de percepgdes sobre o conceito de “competéncia”
mas também sobre o processo de desenvolvimento dessas mesma competéncia ao mesmo tempo
gue se expuseram linhas de enquadramento ao campo da formacdo musical, o que se justica com
a afirmacdo segundo a qual a competéncia é sempre inerente a um contexto, podendo-se ser, por

ISSO competente para composicao e ndo para regéncia (Macedo, 2002).

2.1.6 Conteudos programaticos

Os conteudos programaticos corporizam o curriculo e sdo entendidos como o que se vai ensinar, a
matéria a leccionar (Diogo, 2010), portanto, os contetdos programaticos, também chamados
conteudos curriculares, constituem um meio, o0 meio pelo qual se atingira o conjunto de objectivos

educacionais definidos no curriculo (Menengolla & Sant”Anna, 1991).

Levanta-se a discussdo sobre a relacdo entre os contedos curriculares e o conhecimento, sendo
que nesse sentido, refere-se que, por um lado, tem-se os conteddos que sdo a matéria, topicos a
serem abordados e por outro, o conhecimento que € o resultado da relacdo entre o sujeito que

conhece e 0 objecto que € conhecido (Aranha & Martins, 1998, como citado em Lopes 2012).

O conhecimento é o tratamento, individual, que o individuo faz de um determinado contetdo que

por sua vez, é 0 objecto do saber (Rodrigiers & Ketele, 2004). Portanto, quando se fala de
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conhecimento, refere-se de um contedo apropriado pelo individuo, saber, e processado a nivel

cognitivo.

O conhecimento é transmitido aos aprendentes na sala de aulas através das experiéncias de
aprendizagem que se lhes proporcionam, sendo que para essa transmissdo, a base é o contetdo,
tomado como ponto de partida para aquisi¢do de conceitos, principios, habilidades e atitudes Uteis
para a vida (Haydt, 2011). E considerando esta importancia dos conteidos que se da importancia

também ao processo de selec¢do dos mesmos.

Para Pedra (1993), a seleccdo de contetdos curriculares deve observar os destinatarios, a
actualidade do conhecimento cientifico e a realidade cultural. Lopes (2012) aponta sete aspectos
a considerar na selecgdo de conteudos, significacdo, adequacgdo as necessidades socio-culturais,

interesse, validade, utilidade, possibilidade de reelaboracao e flexibilidade.

Ainda sobre os critérios de selec¢do dos contetidos, Diogo (2010) agrupa em (i) cientificos,
integrando a validade, a coeréncia e a significatividade; (ii) psicolégicos, referindo-se a
compatibilidade como o desenvolvimento do aprendente e ao potencial de motivacdo do
aprendente para a aprendizagem e por fim, (iii) os sociais, que remetem a possibilidade de

relaciona-los com o cotidiano do aprendente e com o seu meio s6cio-econémico e cultural.

Estabelecendo uma relagédo entre os dois autores percebe-se que existe, por um lado, concordancia
relativamente aos critérios, no entanto e por outro, a reelaboracdo e a flexibilidade, sdo dois
critérios referidos apenas por (Lopes, 2012). E de realcar que existe a percepcao de que a seleccio
de elementos, a transformacédo desses elementos em contetidos curriculares e a sua integracéo nos

planos curriculares constituem um dos problemas mais importantes da educagéo (Pedra, 1993).
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2.1.7 Seleccdo de conteudos

A musica tradicional esteve sendo ensinada e aprendida, privilegiadamente, de forma néo formal,
mas também, de forma informal (Vilar, 2006), ao contrario da musica erudita europeia e também
do jazz e nesse sentido, os instrumentos musicais tradicionais e, em particular, a mbila se

ensinam e se aprendem no contexto das praticas comunitérias.

De forma geral, Sopa (2014) faz mencdo a um chamado, feito por José Craverinha nas décadas
50/60 para a valorizacdo do patrimonio musical mogcambicano, a musica folclérica, a musica
tradicional protegendo-a das influéncias da musica estrangeira. Nessa altura, segundo 0 mesmo
autor, estudiosos como Hugh Tracy, Margot Dias, Henrry Junod, Gerard Kubik e Belo Marques

eram 0s que pesquisavam e publicavam sobre a masica tradicional mogambicana.

No contexto educacional, especificamente em relagdo ao curriculo, ha um conjunto de objectivos
curriculares que se definem, referentes ao que se pretende que os aprendentes sejam capazes de
saber e/ou fazer decorrente das aprendizagens a que se tiverem submetido (Gaspar & Roldao,
2007). Estes autores afirmam ainda que, a concretizacdo desses objectivos faz-se por meio dos

conteudos curriculares.

E a partir destas acepcdes que se assume importante a dedicacdo de um espaco para que se dé
enfoque aos conteldos curriculares, sua fonte, sua identificacdo, sua selec¢do, incluido os critérios

e procedimentos para a referida seleccédo e introducédo no curriculo.

O estudo da mausica tradicional em meio formal, de escolas oficiais, comeca, ainda que nao de
forma especifica, através da introdugdo de contetidos relacionados a nivel do Ensino Bésico
(INDE/MINED-Mogambique, 2003a; INDE/MINED-Mogambique, 2003b
INDE/MINEDMocambique, 2003c).

A niveis mais elevados e especializados de formag&o, a Escola Nacional de Musica introduziu no

seu curriculo as disciplinas de Cancdo Tradicional, Timbila e Marimba, refira-se que esta
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instituicdo é a Unica publica em Moc¢ambique vocacionada para a formacdo musical de niveis
bésico e médio (Ministério da Cultura, Ministério da Educacdo & Ministério da das Finangas,
1991).

A instituicdo que forma licenciados em mdsica, integra no seu curriculo as disciplinas de
Instrumento Principal, fazendo parte em cada uma delas a mbila (Universidade Eduardo
Mondlane, 2005). Refira-se que esta instituicdo é a Unica publica em Mogambique vocacionada

para a formacéao de nivel superior em musica.

Neste tdpico, o foco direcciona-se para a seleccao de saberes que sdo, posteriormente, leccionados

na disciplina de Timbila.

Sobre os conteudos curriculares, Ribeiro (1999) comeca por elucidar a respeito da defini¢do do
conceito, referindo-se que se esta a falar de um conjunto de conhecimentos extraidos da totalidade
da cultura disponivel, que € normalmente organizado em areas ou matérias disciplinares e que

sejam utilizaveis pelos professores para efeitos de ensino.

Ainda no esclarecimento do conceito, chamam-se contetdos curriculares o conjunto de matérias e
de actividades comportadas na educacéo e no ensino, particularmente (Lief, 1976), entende-se
também, que seja a substancia, portanto, a esséncia da aprendizagem e a acrescentar, entende-se

por conteddos curriculares a aprendizagem intencionalmente visada (Gaspar & Rold&o, 2007).

Diogo (2010), sem deixar de concordar com a percepg¢do sobre contetdos curriculares dos autores
antes citados, apresenta outra perspectiva. Os contetdos curriculares ndo podem ser entendidos
apenas como conhecimentos mas também, e/ou de forma associada, como destrezas e habilidades,
valores e normas que se pretendem fazer dominar pelo aprendente (Rivilla & Mata, 2002 como
citado em Diogo, 2010).
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Ribeiro (1999) chama a atencéo para o facto de, por um lado, haver distin¢do entre o saber que, e
0 saber como, em que o primeiro é referente a informagGes especificas sobre determinado
fendmeno e o segundo, € referente ao método de tratamento e investigacdo dessas informacdes,

por outro lado, de que nem todo o conteddo se vale por si.

Libaneo (2013a) continua a chamada de atencéo referindo-se a necessidade de ndo se adoptar uma
percepcdo de contetdos curriculares que os torne estaticos e cristalizados, ignorando a
potencialidade mental do aprendente e separando-os do contexto sociocultural desse mesmo
aprendente, sendo que por ai, o aprendente ndo os entende como importantes e nem se da a
exercicios mentais com vista a sua aquisicdo e/ou assimilacdo, estabelecendo-se condigdes

propicias para o insucesso escolar.

Estas acepg¢des levam a ideia de seleccdo dos conceitos, conhecimentos, habitos, atitudes, valores,
habilidades, destrezas e experiéncias que posteriormente irdo configurar contetdos curriculares a
serem integrados no espaco de ensino-aprendizagem formal, escolar. Leva as questfes sobre como

séo selecionados e/ou com base em que critérios o séo.

Antes de se abordarem os critérios de seleccdo dos conteudos curriculares, sugere-se que se
abordem os elementos constituintes dos conteddos curriculares, que sdo 0s que 0s caracterizam.
Nesse sentido, apontam-se como elementos dos contetdos curriculares, na percepc¢do de Libaneo
(2013a), os conhecimentos sistematizados, as habilidades e os habitos de forma combinada, as

atitudes e por fim as convicgoes.
A sistematizacdo dos conhecimentos é tida como base do processo instrucional, sendo o meio pelo

qual se chega ao desenvolvimento da personalidade na globalidade, portanto os conhecimentos

sistematizados sdo 0 objecto a ser assimilado pelos aprendentes (Libaneo, 2013a).
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Libéneo (2013a) aponta a combinacdo de habilidade e hé&bitos como sendo respectivamente a
qualidade intelectual precisa para a assimilagdo dos conhecimentos, e por outro lado, 0 modo de

agir que leva a independéncia eficaz do estudo, que se pretende activo.

As atitudes e também as convicgOes sdo referentes ao posicionamento, em funcao do sentimento,
por parte do aprendente, em relacéo as situacdes e desafios da vida quotidiana (Libaneo, 2013a).
Portanto, para este autor, a combinacdo destes elementos, possibilita que através dos conteddos

curriculares o aprendente desenvolva capacidades cognitivas.

Indicados os elementos dos contetdos curriculares, faz-se referéncia a tipificacdo dos préprios
conteudos curriculares, apontando-se trés tipos de contetdos designadamente, contetdos
cognitivos, conteudos procedimentais e contetdos atitudinais (Diogo, 2010). Segundo este autor,
o0 primeiro tipo de contetdos € referente a conceitos, dados e factos, o segundo, a procedimentos,

destrezas e habilidades e por fim o terceiro, que € referente a atitudes, valores e normas.

Sobre os critérios de selecc¢do dos conteudos curriculares, comeca-se por realcar de forma repetida
que a fonte dos contetidos é a cultura associada a experiéncia humana (Ribeiro, 1999) e em relagéo
aos critérios, este autor indica a instrumentalidade, a validade e significado, a relevancia social, 0
equilibrio entre a estabilidade e a profundidade, a adequacdo a experiéncia e capacidade dos

aprendentes, a validade do ensino, finalizando com a relevancia e significado pessoal.

Sobre a instrumentalidade, 0 mesmo autor considera que 0s conteddos devem ser, em si um meio
para a concretizacdo dos objectivos curriculares, em relacéo a validade e significado, relaciona-se
com a actualidade e significatividade dos contetidos no contexto cultural inseridos, j o terceiro
critério, sobre a relevancia social, que inere a relacdo entre 0s contetdos e as exigéncias reais

culturais e/ou sociais do momento e futuras (Ribeiro, 1999).

O critério relacionado com o equilibrio entre a extensdo e profundidade, remete a relacdo entre o

nivel de abrangéncia e o nivel de especificidade, enquanto o critério de adequacéo a experiéncia e
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capacidade do aprendente é inerente ao nivel de desenvolvimento do aprendente e a relagdo com
outros conteddos ja por este aprendido antes, um outro critério, sobre a viabilidade do ensino,
refere-se a possibilidade de transmissdo e desenvolvimento em contexto de formagao escolar,
sendo que a viabilidade de ensino ndo significa sempre viabilidade de aprendizagem (Ribeiro,
1999).

Em relacdo ao critério de relevancia e significado pessoal, faz-se referéncia a potencialidade que
o0s conteudos tém de despertar no aprendente curiosidade e interesse em aprender mais (Ribeiro,
1999). Portanto, os conteudos curriculares tém que, em si, ser objecto de atraccdo para o

aprendente, levando a que este se interesse por ele e pelos outros relacionados.

Apresentados os critérios indicados por Ribeiro (1999), apresentam-se a seguir os indicados por
Sowell (2000), que sdo apenas quatro, entre eles o de validade e significacdo, o de
aprendizabilidade, o de adequacéo e o de consisténcia. Estes dois autores, embora haja divergéncia
no namero de critérios indicados e na designacao de alguns, eles convergem no conceito de um e

de outro como, por exemplo o de validade e significacdo, como sera explicado mais adiante.

Sowell (2000) fala do critério de validade e significacdo de forma separada, referindo-se que a
validade esta relacionada a solidez necessaria que os contetdos devem apresentar para levar o
aprendente a atingir os objectivos de aprendizagem prescritos numa disciplina e essa solidez, deve
segundo o autor, sere entendida como conjunto de elementos que fundamentem tal conteudo. A
significacdo é relativa ao caracter que os conteudos devem ter proporcionando aprendizagem

significativa dos aprendentes.

Sobre o critério de aprendizabilidade, o autor entende como a relagdo entre a habilidade do
aprendente e o0s conteudos, visto que ndo se pode seleccionar, deliberadamente, contetidos para
dificultar o aprendente, ainda assim, este entendimento ndo assegura que 0s conteudos, a partida,

sejam aprendiveis (Sowell, 2000).
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Em relacdo ao terceiro critério elencado, isto é a adequacdo, Sowell (2000) afirma que os
contetidos devem ir de encontro a necessidade de satisfacdo das necessidades e espectativas dos

aprendentes e tal satisfacdo deve ser a longo prazo e nas diferentes dimens6es d vida social.

O ultimo critério é o de consisténcia que, segundo Sowell (2000), € relativo ao alinhamento entre
0s conteuidos seleccionados para integrar o curriculo e as caracteristicas reais, sociais e culturais.
Ao mesmo tempo € relativo a demanda dos empregadores e as suas exigéncias em termos de nivel

de alfabetizacdo, bem como as areas de alfabetizacdo do seu interesse.

Diogo (2010) divide os critérios em dois grupos, um geral e outro especifico, sendo que para o
autor, os critérios gerais sdo o de natureza cientifica, o de natureza psicoldgica e 0 de natureza
social. Os critérios especificos sao apresentados estabelecendo relacdo com os tipos de contetidos

curriculares anteriormente apresentados.

Nesse contexto, apontam-se como critérios especificos para conteldos conceptuais o valor para a
compreensdo do assunto em pauta, a importancia para a constru¢do de novos conceitos, relacdo
com conceitos e dados ja aprendidos, possibilidade de abordar por meio de processos motivadores

e atractivos, necessidade de envolvimento do aprendente na sua aprendizagem (Diogo, 2010).

Em relacéo aos critérios especificos para contetdos procedimentais indicam-se o da possibilidade
de assegurar o dominio de contetdos mais basicos, como sdo 0s que respondem a necessidades
imediatas, os que levam o aprendente a eficacia na realizacdo de tarefas e constituam pré-requisito
para outras aprendizagens (Diogo, 2010). Ainda sobre contetdos procedimentais, 0 mesmo autor
indica outros dois critérios, o que neste trabalho se adota como gradualismo, do mais simples ao

mais geral e o referente ao nivel do aprendente.

Os conteudos atitudinais sdo selecionados considerando os criterios de atitudes relacionadas com
os valores e normas da escola mas também da aula e seguidamente, a coeréncia entre as atitudes e

0s métodos a utilizar (Diogo, 2010).
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Quadro n°2 — Critérios gerais propostos por Diogo (2010)

Critérios gerais

Critérios

Em que consiste

Natureza cientifica

Validez
Coeréncia

Significatividade

Natureza psicoldgica

Adequacéo ao nivel de desenvolvimento do aprendente

Natureza social

Funcionalidade

Relacdo com experiencias quotidianas/contexto
sociocultural

Quadro n°3 — Critérios especificos por tipo de conteudos, propostos por Diogo (2010)

Tipo de
conteu. Conceptuais Procedimentais Atitudinais
NO

Valor para a Possibilidade assegurar | Atitudes relacionadas

C 1 compreensdo do o dominio de com os valores ¢
assunto em pauta | contetidos mais basicos | normas da escola mas

R também da aula
Importancia para a Coeréncia entre as

| 2 construcdo de Gradualismo atitudes e os métodos
novos conceitos a utilizar

T Relacido com

) 3 conceitos ¢ dados | Nivel do aprendente

E J4 aprendidos
Possibilidade de

R abordar por meio

4 de processos

| motivadores e
atractivos

0 Necessidade de

5 envolvimento dos

S aprendentes na sua

aprendizagem
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Libaneo (2013a) apresenta cinco critérios, o de correspondéncia entre os objectivos gerais e 0s
conteudos, o relativo ao caracter cientifico, o de caracter semantico, o de relevancia social e o de

acessibilidade e solidez.

O critério de correspondéncia entre os objectivos gerais e 0s contetdos, considera que 0s contetdos
tém que reflectir os objectivos sociais e pedagdgicos sistematizados na formacdo cultural e
cientifica, sendo capazes de levar o aprendente a participacdo activa na vida social, cultural e
econdmica da comunidade (Libaneo, 2013a). O autor, sobre o critério de caracter cientifico, afirma
que se atenta a existéncia nos contetdos de factos, conceitos e métodos que decorrem da Ciéncia

Moderna.

O caracter semantico, enquanto critério de selec¢do de conteudos, refere-se a necessidade de os
conhecimentos a delinear ndo se apresentarem em temas genéricos mas, sejam e/ou estejam
sistematizados, com uma logica interna que permita a relacdo e interaccao entre os assuntos, sendo
que, no tocante ao critério quarto, sobre a relevancia social, busca-se a relacdo entre os saberes
sistematizados, conteddos, e as experiéncias praticas sociais, garantindo o atingir dos objectivos

curriculares definidos (Libaneo, 2013a).

O ultimo critério apresentado por Libaneo (2013a) € o da acessibilidade e solidez, segundo o qual,

0s contetdos devem ser compativeis com o nivel de desenvolvimento mental do aprendente.

Na discussdo sobre os critérios a utilizar no processo de seleccao de saberes a serem transformados
em conteddos curriculares, é trazida mais uma autora que apresenta uma quinta proposta de
critérios. A solicitacdo destes cinco autores para efectivarem o debate sobre este assunto, embora
possa parecer escusada pelo nimero, assume-se neste trabalho, relevante pelos factos de cada um
apresentar uma abordagem e uma terminologia diferentes, quantidades de critérios também
diferentes e por estarem dispostos em ordem cronoldgica de producéo de suas propostas, 0 que
pode possibilitar, ndo s6 no ambito deste trabalho mas de outros estudos, outro tipo de analises

sob ponto de vista de evolugéo ou ndo da percepgéo do assunto.
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Dias (2014) aponta oito critérios que séo o de relacdo entre conteudos e objectivos da disciplina,
o0 de natureza da disciplina, o referente a actualidade, validade e representatividade cientifica, o de
adequacdo a maturidade intelectual e a idade do aprendente, o de carga horaria e material didactico

disponiveis, o de flexibilidade, o de recepgdo e apreensdo pelo aprendente e o de pertinéncia.

Estes critérios sdo seguidamente explicados, cada um em relacdo ao que significa efectivamente.
A volta da relacdo entre os contedos e os objectivos da disciplina refere-se que se deve garantir
que estes estejam alinhados entre si (Dias, 2014). Sobre a natureza da disciplina, considere-se o

facto de esta ser tedrica ou prética (Dias, 2014).

O terceiro critério apresentado, o de actualidade, validade e representatividade cientifica ndo é
explicado pela autora, entretanto o quarto, remete a ideia de que o contetdo tem que se adequar a

capacidade intelectual do aprendente, que por sua vez, ¢ influenciada pela idade (Dias, 2014).

O critério de carga horaria e material didactico € tido para que se atente ao tempo lectivo mas
também aos livros, cadernos e outros materiais necessarios para a disciplina e que realmente
existam disponiveis (Dias, 2014). A autora explica sobre o critério de flexibilidade, que os
conteudos tém que permitir adaptacdes em funcdo do andamento e estilo de aprendizagem do

aprendente.

Os contetdos seleccionados devem permitir que o proprio aprendente, uma vez tendo-o0s
assimilado, os maneje e utilize (Dias, 2014). A terminar, a autora refere-se ao critério de
pertinéncia, considerando que o aprendente deve entender os contetdos selecionados como

importantes no e para o seu processo de formacao, bem como para a sua vida.

Em geral, os autores presentes neste debate apresentam critérios em quantidade e designagéo
diferentes, tal como se havia referido, no entanto, em relagédo a parte deles € possivel identificar
convergéncia entre uns e outros, ndo havendo um Unico critério de seleccdo de conteidos que seja

subscrito por todos.
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Em seguida, apresenta-se um quadro que congrega os critérios propostos pelos cinco autores

chamados para corporizar o debate neste trabalho, a partir do qual se pode aferir a colocagéo sobre

a sua relagéo.

Quadro n°4 — Sistematizacdo e comparacdo dos critérios de seleccdo de conteddos

AUTORES E RESPECTIVOS CRITERIOS

Ribeiro (1999) \ Sowel (2000) Diogo (2010) Libaneo (2013) Dias (2014)
Instrumentalidade Correspondéncia Obijectivos da
Validade e conteudosobjectivos | disciplina
significacdo gerais
Validade e Disciplina
significado Natureza cientifica | Caracter cientifico | tedrica/pratica
Relevéancia social Actualidade,
validade e
Aprendizabilidade representatividade
cientifica
Equilibrio entre a Adequacéo a
estabilidade e a Carécter semantico | maturidade

profundidade

Adequacdo a
experiéncia e

Natureza psicoldgica

intelectual e idade
do aprendente

Carga horéria e
material didactico

capacidade dos Adequacéo Relevancia social existente

aprendentes

Validade do Flexibilidade

ensino

Relevéncia e Recepcao e

significado Consisténcia Natureza social Acessibilidade e apreensdo pelos

pessoal solidez aprendentes
Pertinéncia

Apresentado o quadro, apresenta-se em seguida um diagrama explicativo, mostrando sobre que

critérios de selecgdo de contetidos curriculares os autores concordam e em quais néo se verifica tal

concordancia.
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Diagrama de critérios

CONTEUDOS CURRICULARES

Figura 6: Diagrama de critérios de selec¢do de contetdos curriculares.
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Depois de se falar sobre a fonte dos conteudos curriculares, sobre os tipos de conteddos
curriculares, sobre os elementos dos contetidos curriculares e também sobre os critérios para a
seleccdo desses contetidos curriculares, fala-se em seguida do processo de organizagdo desses

contetidos curriculares com vista a sua utilizacdo no contexto de ensino-aprendizagem.

Sobre a organizacdo dos contetidos, Diogo (2010) afirma que tem a ver com o espago temporal no
qual deverd decorrer o processo de ensino-aprendizagem de cada um dos contetdos curriculares
selecionados. Segundo este mesmo autor, a organizagdo dos conteddos curriculares implica
ordena-los e sequencia-los de modo a que se possa estabelecer uma sequéncia também no processo

de ensino-aprendizagem e para o efeito, remete a andlise de tarefas dos proprios contetdos.

Dias (2014) trata de graduacéo e continuidade dos contedos e também de uma sequéncia légica
entre eles. Para a organizacgéo dos contetdos curriculares a autora propde duas possibilidades, uma
que preconiza a graduacdo do simples ao complexo e outra, que preconiza o estabelecimento da
interdisciplinaridade e integracdo, aproximando e relacionando-os com os conteudos de outras

disciplinas e/ou areas do saber.

Esta acepcdo remete a um outro topico, ainda dentro do desenvolvimento curricular, o de
alinhamento curricular, em que se pensa o programa de uma determinada disciplina e/ou
classe/nivel na sua relacdo com o da classe/nivel seguinte e/ou anterior, mas também, em que se
pensa 0 programa de uma disciplina na sua relacdo com as outras dentro do mesmo nivel,

chamando-se a isso alinhamento vertical e horizontal respectivamente (Gaspar & Rold&o, 2007).

O conceito de “alinhamento curricular” traz consigo a ideia de conjunto de ac¢des realizadas pelo
docente com vista a proporcionar ao aprendente um ambiente de aprendizagem que o devera levar

a atingir os objectivos de aprendizagem definidos (Biggs, 2002).

Com estas acepgdes entende-se que o processo de organizacdo dos conteudos curriculares implica

que se dé atencdo focalizada para o alinhamento curricular, garantido que os conteudos
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seleccinados ndo configurem um conjunto de saberes desconectados dos outros saberes de outras

disciplinas e consequentemente do curso.

Com estas acepgdes entende-se também que os contetdos seleccionados devem se suportar nos
conhecimentos adquiridos pelo aprendente noutras disciplinas para se consolidarem e
desenvolverem, da mesma forma que devem contribuir para que os conhecimentos a que 0sS
aprendentes se hdo-de submeter nessas outras disciplinas sejam igualmente consolidados e

desenvolvidos, uma espécie de reciprocidade entre disciplinas.

Niquice (2014) suporta esta acepg¢do afirmando que é importante que se garanta o relacionamento
entre os contetdos de diferentes disciplinas e que esse relacionamento seja no sentido vertical mas

também no horizontal de modo a que se estabeleca continuidade e integracéo na aprendizagem.

Diogo (2010), tal como se referiu anteriormente, trata da analise de tarefas como passo inicial na
organizacdo de contelidos, e essa analise, pode ser condutista ou cognitivista, sendo que a primeira
é centrada na ideia da l6gica da accdo, portanto a aprendizagem faz-se na sequéncia das execugdes
das referidas tarefas, enquanto, a segunda, centra-se na identificacdo do grau de dificuldade de

cada tarefa para que se realizem consecutivamente da menos a mais complexa.

No mesmo contexto e a consubstanciar esta acep¢do, Henson (1995) afirma, alicercando-se na
teoria de tdbua rasa de John Locke associada a filosofia de John Dewey (aprender fazendo) que os
contetidos curriculares e as tarefas de aprendizagem ndo podem ser vistos de forma dissociada.
Para este autor, a seleccdo de conteidos curriculares ja remete, ao mesmo tempo a defini¢do de

tarefas de aprendizagem atraves das quais 0s conteldos serdo operacionalizados.
Entende-se entdo, que em funcédo dos objectivos de aprendizagem definidos, sabendo-se de forma

clara o nivel que se pretende que o aprendente atinja, quer seja de conhecimento sobre as teorias

subjacentes a musicalidade da timbila, no seu todo, como de execucdo, virtuosismo, da mbila
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enquanto instrumento, passar-se-a a identificacao das tarefas a serem realizadas pelo aprendente e

que lhe levem ao objectivo.

Seguindo a posicdo de Diogo (2010), pode-se entender que, para que se atinjam objectivos de
aprendizagem relacionados com o conhecimento sobre a Teoria Musical subjacente a musicalidade
da timbila, dever-se-a optar por uma analise cognitivista identificando e ordenando as tarefas de

aprendizagem de forma gradual, indo do mais simples para 0 mais complexo.

Por outro lado, pode-se associar a analise cognitivista a analise condutista, principalmente para
concretizacdo de objectivos ligados a técnica de execucdo instrumental, portanto identificar tarefas
de aprendizagem, que podem ser exercicios de execucdo do instrumento, que possibilitem que

durante a préatica o aprendente desenvolva técnica necesséaria.

Né&o se fazendo aqui um retorno ao conceito de conteddo curricular, entende-se que esta nos
quatros paragrafos imediatamente anteriores a concretizacdo da posicdo de Niquice (2014),
segundo a qual ndo se tomem o0s conteudos curriculares apenas na perspectiva do binémio
aquisicao-repeticdo mas também e principalmente na perspectiva de possibilitar que o aprendente

intervenha e actue sobre fendmenos da realidade a partir de tarefas concretas.

Os conteudos curriculares, tal como se tinha referido anteriormente e agora se realca por Libaneo
(2013a), constituem a base objectiva do processo instrucional, sdo orientados para a concretizacédo
dos objectivos definidos no curriculo e sdo operacionalizados pelos métodos de
ensinoaprendizagem. Portanto, e como diz Lief (1976), os aprendentes acedem aos conteldos
através dos métodos pedagogicos definidos considerando as caracteristicas da disciplina em causa

e aos procedimentos epistemologicos da mesma.

Uma nota a considerar é a de que a combinagdo dos conteidos curriculares com 0s objectivos
curriculares € que propicia a definicdo do metodo a utilizar no processo de ensino-aprendizagem

de uma determinada disciplina (Libaneo, 2013a), nesse sentido impde-se a defini¢do clara de cada
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um dos trés elementos, objectivos curriculares, contetdos curriculares e posteriormente 0 método
de ensino-aprendizagem, como forma de garantir o sucesso educacional, sob ponto de vista de

eficacia curricular.

Ha no entanto, um conjunto de obstaculos que emergem no processo de seleccdo de conteidos
curriculares, entre eles, a quantidade de informacédo existente na cultura disponivel (Henson,
1995), que é a fonte a partir da qual se buscam os saberes a corporizam os conteudos curriculares
(Ribeiro, 1999).

Também se apontam, como obstaculos a limitacdo existente para captacdo de conceitos essenciais
para a percepc¢do da disciplina em estudo e a preferéncia pessoal pela disciplina, associada ao
tempo que o professor dedica ao estudo e a pesquisa de melhores e actualizados saberes a serem
transformados em conteudos curriculares, bem como a identificacdo das respectivas actividades
de aprendizagem (Henson, 1995). Para este autor, esta € uma ac¢do que os professores devem ter

como continua no exercicio das suas fungdes.

2.2 Ensino de musica tradicional

A percepcdo sobre a masica tradicional parte, aqui, da decomposicdo do prdprio conceito,

definindo-se primeiro o conceito de “musica” e em seguida, o de “tradicional”.

Em relacdo a musica, diferentes possibilidades se apresentam, tendo-se seleccionado a que
considera a musica como sendo a arte de exprimir ideias através do som (Dourado, 2004) e a que
a entende como organizacdo do som (Ball, 2010). Em associacéo, traz-se a ideia de ritmo, melodia
e harmonia enquanto elementos da musica, trazida por (Bona, 2004) e a partir desta associacao,

entende-se que musica € a combinacdo de sons em funcdo dos seus elementos.
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O conceito de “tradicional” é entendido nos Dicionarios de Lingua Portuguesa como sendo relativo
a tradicdo que, por sua vez, se refere aos habitos e costumes (Porto Editora, 2012). A partir deste
pressuposto, associa-se o conceito de “jazz tradicional”, que se refere as correntes consideradas
antigas do jazz (Dourado, 2004), nesse sentido, assume-se como musica tradicional a que se
integra no manancial de habitos e costumes de uma comunidade, no caso, a mogambicana, e que

se tem transmitido de geracdo em geracao.

No entanto, de forma geral, Nettl (2005) considera que o conceito de “musica”, por um lado, varia
de comunidade para comunidade e, por outro lado, o conceito pode ser inferido a partir do valor
que essa comunidade da a pratica musical, e essa pratica musical apresenta caracteristicas comuns

a certas comunidades e diferentes em relagdo a outras.

A mdsica tradicional mogambicana tem suas caracteristicas, partilhadas com a de outros paises do
mundo (Junod, 1975). Para melhor abordagem deste aspecto sugere-se uma aproximacao a Netll
(2005) que reflecte sobre a distribuicdo da musica pelo mapa geogréfico do mundo, em funcéo das

suas caracteristicas, derivando dai as areas musicais, também chamadas areas geomusicais.

Netll (2005) apresenta trés areas geomusicais cujas fronteiras ndo obedecem as fronteiras
administrativas dos territorios. O autor apresenta, como se pode ver no mapa a seguir, a area
designada Europa e Africa-Sub-sahariana, a area designada Africa do norte, Asia sudoeste e
meridional e Indonésia e por fim a area chamada Indoamérica, Asia oriental, Sibéria setentrional,

Finlandia e Hungria.
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Figura 7: Mapa geomusical — Elaborado por Saloméo Manhica, PhD em Etnomusicologia.

Mocambique pertence a area designada Europa e Africa-Sub-sahariana e partilha com os outros
paises da mesma area materiais isométricos, escalas diatonicas e intervalos de tercas, quartas e

quintas paralelas nas suas polifonias (Netll, 2005).

Junod (1975) ja tinha feito referéncia a semelhanca na estrutura da escala, chegando a afirmar que
os africanos da tribo Tsonga, em Mogambique, utilizam a escala dos europeus, com oito sons. Este
autor também se referiu a ocorréncia de intervalos de tercas e quintas paralelas na musica com a

qual teve contacto no territério mocambicano.

Centrando no continente africano, Nkentia (1974) € um dos estudiosos que reflecte sobre as
caracteristicas da musica ao nivel do continente e dessas suas reflexdes identificaram-se, como
caracteristicas da musica dos paises da Africa, ao sul do Sahara, a sensibilidade para o metrénomo,

a antifonia, a polirritmia, a sincopa e a predominancia da percussao.
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A musica tradicional mogambicana tem também caracteristicas que s&o proprias das manifestacoes
culturais que caracterizam os diferentes grupos étnicos que compdem 0 povo mogambicano
(Soares, 1980; Dias, 1986). No entanto, segundo Junod (1975), existem caracteristicas particulares
das manifestacfes culturais de cada grupo étnico, portanto, cada grupo étnico tem nas suas

manifestagdes culturais a sua musica e caracteristicas proprias nessa e dessa musica.

Este estudo centra-se na musica associada a timbila, que € uma manifestacdo cultural do grupo
étnico Chope, pertencente a grande familia dos Tsonga, localiza-se numa area a sul da provincia
de Inhambane, no distrito de Zavala e a norte da provincia de Gaza, no distrito de Manjakazi
(Junoud, 1975 e Dias,1986). Segundo Ngunga (2014) este povo é falante da lingua cicopi®, cuja
prondncia é tchitchopi.

A timbila € uma manifestacdo cultural que se considera importante na e para a constru¢do da
identidade cultural mocambicana (Newitt, 1997, como citado em Barros, 2013). E uma
manifestagdo de importancia internacional, tendo sido reconhecida em 2005, como patrimoénio
imaterial da humanidade pela UNESCO (Manuense, 2014).

Um espaco em que se evidencia a timbila, manifestacdo cultural, ¢ o0 M"saho, designacdo de um
festival de timbila, também entendido como a danca das timbilas onde se apresentam vérias
orquestras de timbila e em que em cada uma dessas orquestras se apresentam diferentes

instrumentos, mbila (Lutero, 1980) tendo sido inicialmente de caracter competitivo.

Em relacdo ao ensino da musica tradicional, Kubik (1979) sugere que em Africa, este estd
relacionado ao conjunto de elementos referentes a socializacdo do individuo. Este autor apresenta
duas perspectivas sobre o processo de ensino-aprendizagem da musica em Africa, sempre no

contexto tradicional, a formal, em que os aprendentes aprendem do seu mestre a medida que

3 Lea-se tchitchopi
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executam suas pecas sendo que para isso devem fazer parte do seu grupo, e a informal, em que 0s

aprendentes aprendem por imitacdo e absorcao lenta.

Kubik (1979) apresenta também o processo de ensino-aprendizagem de musica numa abordagem
formal em que se inseria numa escola de iniciacdo, no entanto, chama a atencgdo para o facto de
esse processo de ensino-aprendizagem juntar a musica a danca, visto que nas tradi¢Ges africanas

as artes combinam-se e existem sob forma de manifesta¢Oes culturais segundo (Nketia, 1974).

Um exemplo de uma manifestacdo cultural, nos moldes antes referidos, € a timbila. Timbila é o
nome da manifestacdo cultural mas, é também o nome, no plural, do principal instrumento musical
utilizado nessa manifestacdo sendo que no singular a designacdo desse mesmo é mblia
(Munguambe, 2000).

Este instrumento é comparado ao denominado marimba, caracteristico do povo Ambundo, povo
natural e habitante de algumas partes da provincia de Malange, Centro-Norte de Angola (Nelo,
Soares & Catarino, 2017).

O processo ensino-aprendizagem da musica tradicional em Mogcambique assenta-se na oralidade,
ndo havendo por isso, registo das experiéncias do proprio processo de ensino-aprendizagem
(Silambo, 2017).

Tomando em consideracdo o pressuposto de constituicdo de conteldos programaticos a partir dos
saberes locais, tal como se referiu anteriormente, associado a pratica de ensinar a musica
tradicional, existente nas comunidades africanas, entende-se que hé, de facto, saberes locais a volta
da musica tradicional e em particular da timbila que de geragdo em geracao se vao transmitindo,

ainda que de forma formal, informal e/ou ndo formal.

A mbila, que alguns chamam marimba, € da familia dos xilofones, caracterizando-se por ter teclas

fixas e seus respectivos ressonadores (Dias, 1986). Manuense (2014) afirma que a mbila surge
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como um instrumento de colectividade e ndo um instrumento a solo, sendo que as mingondo, plural

de ngondo, orquestra de timbila, integravam até quarenta instrumentos e instrumentistas.

Dias (1986) descreve a estrutura do instrumento, explicando que as teclas s&o montadas sobre uma
estrutura de madeira, elas ficam suspensas sobre a referida estrutura, seguradas por fios de couro,
enquanto a estrutura, é construida a base do tronco de mafurreira, sendo que o seu término, da
estrutura, em cada extremidade, coincide com o ponto de fixacdo do arco, em grade parte e que

serve de pega do proprio instrumento.

As teclas sdo feitas de mwendje, espécie de madeira de uma &rvore que ocorre, principalmente, na
zona de Zavala. Depois de cortadas, as pecas de madeira sdo expostas ao fogo e, seguidamente,
talhadas para as afinar (Dias, 1986). Segundo esta autora a afinagdo € feita cavando as teclas, uma
a uma na parte inferior, no centro e nas extremidades até se atingir o0 som pretendido e apos a
afinacdo, as teclas sdo fixadas na base do instrumento amarando-se nas duas extremidades e nos

pontos de menor vibracao.

A fixacdo das teclas obedece a uma ordem, sendo que da esquerda do instrumentista para a sua
direita vao se montando da mais grave a mais aguda, sendo que por baixo de cada uma se fixa uma
cabaca que funciona como caixa-de-ressonancia e que corresponde em tamanho a tecla
(Dias,1986). E de salientar que as caixas-de-ressonancia sio feitas na base do casco da massala,

fruto silvestre da zona (Junod, 1975).

Dias (1986) explica ainda que, num intervalo de duas em duas teclas colocam-se cavaletes que
ajudam no suporte dos fios de couro e por conseguinte das préprias teclas. As amarracdes sao
feitas utilizando couro de boi e folhas de palmeira, sendo que para cada, hd uma funcao especifica,

considerando a resisténcia e maleabilidade de cada um dos materiais.

Na descri¢do da timbila, enquanto manifestacdo cultural, apresentam-se as designacdes de cada

mbila que constitui a orquestra, 0 ngodo, sendo o chilandzane, que equivale ao soprano, sanje,
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correspondendo ao alto ou contralto, os instrumentos dole e mbingwe, que correspondem ao tenor,
seguindo o debiinda que equival ao baixo e por fim o chikhulu que é o contrabaixo (Dias, 1986).
Segundo esta mesma autora 0 ngodo tem dezasseis instrumentos, dos quais, sete sanje,
considerado o instrumento principal, quatro chilandzane, dois do tipo debiida, mesmo ndmero

para chikhulu e um dole ou mbingwe.

Junod (1975), na caracterizacdo do instrumento, entende que a primeira nota, a mais grave, € um
Mi bemol e entende também que o oitavo grau no instrumento é também um Mi bemol o que
configura a escala completa de oito graus. No entanto em cada um dos seis instrumentos, a nota

mais grave tem a sua propria altura e este autor ndo faz referéncia a um determinado instrumento.

Na sequéncia, Dias (1986) descreve o0 sanje como um instrumento com dezasseis teclas, sendo que
a de nome hombe, localizada no centro é a principal e em termos de afinacdo a nota se localiza
entre um DO e um Si, com 252 vibracBes por minuto. Segundo esta autora a escala deste

instrumento é heptatonica, sendo que a transcrita pela autora foi extraida de um dnico instrumento.

Embora os dois autores falem em tons diferentes, ndo se pode afirmar que estejam em contradicéo
e nem se quer estejam em consonancia, visto que, enquanto o primeiro fala das notas extremas,
que no sistema padrdo seriam a ténica, o segundo fala da nota central, que no piano coincide com

a nota D¢ de indice 3 segundo (Mascarenhas, 1999).

Uma diferenca entre os dois autores é de que enquanto o primeiro fala num instrumento, sem
designacdo especifica, contendo dez teclas a segunda, aponta num instrumento de dezasseis ao que
designa de sanje. No entanto, Dias (1986) indica dois instrumentos do ngodo, orquestra de timbila,
constituidos por dez teclas, sendo eles xilandzane, soprano e debiinda, baixo, havendo por isso

que se trabalhar sobre amostras, tal como diz (Junod, 1975).

Em seguida, apresentam-se as escalas de cada um dos instrumentos propostos por Dias (1986) e

segundo a autora, colhidas apenas numa comunidade, no ngodo de Banguza.
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Xilandzane, instrumento equivalente ao soprano, com dez teclas.

'é‘#:_-_ - & " ; z

Do# Si La Sol# Fa# Mi  Ré Do# Si La

———.

Figura 8: Sequéncia de notas do xilandzane.

Senje, que corresponde ao alto, composto por dezasseis teclas.
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La Sol# Fa# Mi  Re Do# Si L&  Sol# Fa# Mi Ré  Do# Si La Sol

Figura 9: Sequéncia de notas do sanje.

Dole, instrumento com dezasseis teclas e que € associado ao tenor.
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Ré DO# Si La  Sol# Fa# Mi Ré Do# Si La Sol# Fa# Mi Ré Do

Figura 10: Sequéncia de notas do dole.
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Mbingwe, de dezasseis teclas e relacionado igualmente com o tenor
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Mi Ré Do# Si La Sol Fa# Mi Do# Si La Sol Fa Mib Ré

Figura 11: Sequéncia de notas do mbingwe

Debiinda, instrumento com dez teclas de equivaléncia ao baixo.
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Do# Si La Sol# Fa# DO Si La# Sol La

Figura 12: Sequéncia de notas do debiinda.

Xikhulu, com quatro teclas e cinco na zona de Macupulane, é o instrumento correspondente ao

contrabaixo.

Mi Ré Do# Si

Figura 13: Sequéncia de notas do xikhulu.

Existem duas duvidas que se geram em torno das caracteristicas sonoras do instrumento, mbila,
especificamente no que as escalas diz respeito. A primeira duvida é em relacdo a altura real das
notas do instrumento, Dias (1986) afirma que alguns graus por si transcritos ndo correspondem as

alturas exactas produzidas pelo instrumento e a justificacdo para isso é a de que o sistema de
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notacdo padréo, desenvolvido e difundido pelo ocidente, ndo permite o registo de quartos ou

fraccOes de tons.

A segunda davida é em relacdo a intencionalidade dos construtores das timbila na definicdo dos
graus e consequentemente na construgéo e defini¢do da escala em cada um dos instrumentos do
ngodo (Dias, 1986). Por um lado, Dias (1986) afirma haver diferencas de afinacdo entre os
diferentes ngodo, diferentes orquestras de timbila, por outro, afirma-se que ndo se pode criar
espaco para negacéo da intencionalidade da afinag&o dos instrumentos (Tracey, 1948, como citado
em Dias, 1986).

Tracey (1948) chama atencdo, a respeito, para o facto de se tratar de dois contextos musicais
distantes e diferentes, ao que chamou duas musicologias, que quando ndo se considera coloca-se

em questdo o nivel de desafinacdo da musica tradicional africana em relacdo a escala padréo.

H& também referéncia as escalas, com entre quatro e sete graus, sendo que 0s graus das escalas
variam entre grupos étnicos (Nketia, 1974), ainda, em relacdo aos instrumentos da familia dos
xilofones, como é o caso da mbila (Dias,1986), os graus da escala ordenam-se numa sequéncia do
grave para 0 agudo, podendo-se encontrar casos em que a sequéncia é determinada pelo padrédo

melddico da comunidade.

Em relacédo especificamente a timbila, identificou-se uma forma prépria a que se comparou com a
suite da musica erudita ocidental, em que cada andamento tem suas proprias caracteristicas, neste
caso concreto, havendo movimentos sé de musica instrumental, outros em que se junta o coro e
outros ainda em que sé se tem a masica instrumental e a danca ou masica instrumental a danca e
o coro (Dias, 1986).

A suite, a que se compara 0 ngodo da timbila, € uma composicdo geralmente em mdsica
instrumental cuja organizacéo se faz por uma sequéncia de pecas para danca e € executada por um

instrumento solistas ou por uma pequena orquestra (Dourado, 2004).
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Hodeir (2002) comega por se referir a origem do termo afirmando que € da lingua francesa com o
significado de sequéncia ou sucessdo e dai para musica, o autor completa a explicacdo acima
referindo que as diferentes pecas que constituem a suite sdo, normalmente, da mesma tonalidade

e a uma estrutura idéntica.

Tracey (1948) nas suas observacdes aos diferentes concertos de diferentes mestres de timbila
levantou e registou as respectivas estruturas. Segundo este autor, o ngodo, no caso o concerto de
orquestra, do mestre Katini, observada na vila de Zavala, distrito de Inhambene, apresenta uma

estrutura com dez movimentos, na sequéncia que se segue:

O primeiro movimento é Musitso wokata. E um movimento que se caracteriza por ser
exclusivamente de orquestra, no qual se apresenta a introducao, que no contexto musical, baseado
no sistema padrdo, € a parte inicial da musica, chagando a doptar-se de caracter independente em
relacdo a obra toda (Dourado. 2004).

O segundo movimento denominado Musitsu wembidi, é igualmente de orquestra, caracteriza uma
segunda introducdo e € executado num andamento de 180 P/m, presto. O terceiro movimento, com

a designacao Ngeniso, maraca a entrada do dancarino a solo.

O quarto movimento € o no qual se da o chamamento para a performance do grupo de dancarinos.
E um movimento que acontece num andamento de 240 P/m, portanto, acima do prestissimo e
chama-se Mdano. Referindo-se que este é o andamento mais rapido de entre 0s que integram o

conjunto dos chamados apressados (Vieira, n.d.).

O quinto movimento é chamado Doosinya. E um movimento executado no limite transitorio de
presto para o prestissimo, o que corresponde a um andamento de 200 P/m e ¢é dedicado a danga,
acompanhada pela musica instrumental, embora haja um momento de cano por parte dos

dancarinos.
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O sexto movimento, Jibudu, € executado num andamento de 248 P/m, portanto acima do
prestissimo. E um movimento igualmente dedicado a danga, a chamada segunda danca, sempre
acompanhada pela musica instrumental da orquestra, ngondo, sendo que também apresenta um

momento cantado pelos dancgarinos no final da performance.

Mzeno, é o sétimo movimento do ngondo. O movimento é dedicado a musica cantada e
instrumental, ¢ executado num andamento de 240 P/m, um andamento mais rapido que o

prestissimo, o mais rapido dos andamentos.

Tracey (1948) considerou este 0 movimento mais atractivo para 0s europeus, no contexto das
diferentes musicologias antes referidas. Neste movimento reduz-se o andamento para 180 P/m,
presto, voltando a tempo no fim e se suprimem os chocalhos apresentando-se apenas o canto e a

orquestra.

O oitavo movimento é o Mabandla, executando num andamento de 256 P/m, tal como o anterior

movimento, é um andamento acima do prestissimo. Este movimento é dedicado aos conselheiros.

O nono movimento, chamado Ndjiriri cokugwita, € o movimento que marca o fim da danca e é
executado em 264 P/m, acima da velocidade prevista no sistema musical padrdo, ocidental (Vieira,
n.d.). Neste movimento, reserva-se um espaco para o canto no final, depois do qual se executa o

hino nacional portugués, uma execucao orquestral e em unissono.

O fim do ngodo é marcado pelo décimo movimento cuja designacdo é Musitso wokata kugwitisa,

que é uma repeticao da abertura, neste momento marcando o fim do ngodo.
Importa referir que Tracey (1948) observou, em concerto, diferentes orquestras e uma delas foi a

do mestre Katini, sendo que observou o seu concerto composto em 1940 e também o composto

em 1943, este Gltimo que € o que se descreveu acima.
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Os concertos do mestre Katini apresentam diferencas no nimero de movimentos, onze no ngodo
de 1940 e ngodo de 1943, mas também nos nomes atribuidos a cada um desses movimentos
(Tracey, 1948), no entanto o autor ndo explica o mobil desta diferenca. No entanto a escolha deste
ngodo para descricdo neste trabalho deveu-se ao facto de ser o que mais detalhadamente foi
abordado por Tracey (1948).

Outros estudiosos que se dedicaram ao estudo da timbila e foram trazidos para este trabalho, entre
eles Dias (1986), que no seu livro aponta para uma sequéncia de movimentos na qual se pode ter

até trés introducdes, aberturas, sendo todas de caracter instrumental.

Esta posicdo sem contradizer, diferencia-se da posi¢cdo de Munguambe (2000) segundo a qual, a
introducdo, a que chama de Mitshitsho, cujo significado é introducdo ou ambientacéo, podendo
existir no ngodo em numero de 5 no maximo, coincidindo com o ngodo de Gomukomu, composto
entre 1942 e 1943, apresentado por (Tracey, 1948).

Dias (1986) afirma que o primeiro movimento a seguir as introducdes, independentemente do
namero, € o da entrada dos dancarinos, ao que chamou ngweniso. A seguir ao ngwenisso Dias
(1986) refere-se a dois movimentos consecutivos dedicados a danca, dosinya e chibudo, sendo que

na sequéncia vem o movimento que chamou canto grande, mzeno.

Os movimentos seguintes sdo o nsumeto, no qual os conselheiros fazem a sua preparacdo, o
mabandhla, dedicado aos conselheiros, o njiriri, que marca o fim da performance dos dancarinos
e por fim o mutsitso, que € um movimento de masica instrumental, em que a orquestra encerra o
concerto (Dias, 1986).

Manuence (2014) dedicou-se igualmente ao estudo da timbila e fez referéncia ao ngodo
apresentando uma sequéncia de movimentos diferente em nimero mas também em relagdo as
designacg0es apresentadas e descritas na dptica de Hugh Tracey (1948). A autora afirma que existe

uma estrutura definida para o ngodo, ainda assim, ha algumas variagdes de ngodo para ngodo.
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Segundo Manuence (2014) os movimentos do ngodo séo:

» M’thsithso, que € um movimento de musica instrumental que desempenha o papel de

abertura.

* Mungueniso, segundo movimento do concerto, no qual se chama atencdo para a entrada
dos dangarinos, com alguns momentos cantados. Portanto, neste movimento tem-se musica

instrumental e vocal, mas também a danca.

»  Mwemiso, o terceiro movimento, em que se tem em palco a orquestra, masica instrumental,

e a danca.

* M chuyo, também designado por m"dhano wa hombe, que em portugués significa a grande
chamada, configurando um apelo para a atencéo do publico & apresentacdo em palco. E o
quarto movimento do concerto e ele a autora ndo faz descricdo sobre a caracteristica

musical.

» Cibhudhu € o quinto movimento, é referente a danca tal como a prépria traducéo indica,
danca movimentada. Percebe-se que é um movimento caracterizado por mdsica

instrumental e danca.

* M’zeno, traduzido como canto solene, é 0 sexto movimento e apontado como 0 mais
importante do ngodo, concerto, dada a relevancia da informag&o contida no canto e por
isso definido como movimento para ser escutado. E um movimento de musica

instrumental, muasica vocal e danca suave.

« M’thsumeto, neste movimento volta-se a danca.

« Mabandla, movimento de mdsica instrumental e de danga.
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*  Muhumiso, é o nono movimento e Gltimo do concerto, em que se retiram do palco os

dancarinos e a orquestra encerra.

Em relagéo as diferencas referidas anteriormente, Tracey (1948) afirma que o ngodo pode ter entre

nove e onze movimentos.

Quadro n°% - Sistematizacdo e comparacdo da estrutura do ngodo, concerto de orquestra de

timbila.
AUTORES E RESPECTIVAS SEQUENCIAS OBSERVADAS
N© Tracey (1948) Dias Mbande Munguambe Manuence
1940 1943 e 1942/3 (1986) (1992) (2001) (2000) (2014)
Katini Katini
Gomukomu Gomukomu
Msitso wokata Mtsitso (5 Mitshitsho
1 | Musitso Msitso Musitso ,\\;Ive.mbldl Mutsitso por garte 1, | (introducdo)| (5 introducBes, |\ thsithso
wokata wokata wokata Sitso woraru 2,3,4e5) sem
Msitso designac0es
womune proprias)
Msitso
woklanu
2 Musitso Msitso Musitso Ngeniso Mutsitso Mngeniso s Mngeniso ou Mungueniso
- - - M’tsitso
wembidi wembidi wembidi Mngeno
3 Musitso Msitso Ngeniso Ndano Ngweniso Mwemiso M’"ngeniso Mwemiso ou Mwemiso,
woraru woraru Chidanwana,
Mchumyo ou M’chuyo ou
4 | Ngeniso | Ngeniso Mdano Cidana Mdano Mchuyo Mdhano Mdano m’dhano wa
cacidoko hombe
5 Mdano Mdano Doosinya | Cibudo Dosinya Chibhudhu Chibhudhu Dosinya Cibhudhu
cossinye
6 Joosinya Cidanuwana | Jibudu Cibudo Chibudo Mzeno Mzeno Chibhudu M’zeno
combidi cossinye kambe
Joosinya
7 | cibudo Cibudo Mzeno Mzeno Mzeno Mabandla Mzeno Mzeno M’thsumeto
combidi
8 Mzeno Mzeno Mabandla| Nsumeto Nsumeto Mtsitso Kuhawuzela| Mtsumeto Mabandla
Mabandla wogwita mabandla
9 Mabandla| Mabandla Njiriri Mabandla Mabandhla Mabandla Muhumiso
10| Citoto Njiriri cive Musitso Yokugwitisa Njiriri Mtshitsho wo
ciriri kwako ngoma| wokata yengoma khata kugwitisa
kugwitisa
11| Musitso Msitso Msitso wokata Mutsitso
kugwitisa |  kugwita kugumiro
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No quadro anterior expdem-se as sequéncias dos movimentos dos diferentes mingodo observados
e descritos pelos diferentes estudiosos, sendo que Tracey (1948) é o Unico que faz referéncia aos

nomes dos compositores de cada ngodo observado, incluindo o ano de sua composigéo.

Munguambe (2000) apresentou e explicou aspectos sobre 0s quais 0s outros autores ndo fizeram
referéncia, por exemplo, o significado de cada uma das designac6es de cada um dos movimentos,
para além de outros aspectos a reflectir em seguida. Este autor, ao contrario dos outros ja
referenciados, afirma que o ngodo integra entre 8 a 15 movimentos e ndo 11, o maximo indicado
por Tracey (1948).

Em relacdo a introducao, Munguambe (2000), tal como se referiu antes, afirma que o ngodo pode
ter entre 1 e 5, ao contrério do intervalo entre 1 e 4, apresentado por outros autores antecedentes
neste trabalho. No que se refere ao significado, segundo este autor, o termo Mtshitsho tem origem

na palavra ku-tshitsha cujo significado € introduzir.

Mngeniso ou Mngeno, movimento que se executa a seguir ao Mtshitsho séo termos que vem da
palavra Ku-ngena e tem como significado entrar (Munguambe, 2000). Ainda Segundo este autor,
0 movimento seguinte € Mwemiso cuja origem é ku-emisa, portanto, colocar em pé. Este

movimento é também designado Chidanwana, que significa pequeno chamamento.

O quarto movimento, que é o que se dedica ao chamamento aos dancarinos, é designado por
mdano, da palavra ku-dana, que significa na lingua portuguesa “chamar” (Munguambe, 2000).
Mchuyo ou mdano wa hombe é o quinto movimento sobre o qual o autor limitou-se a dizer que é

referente a grande chamada.

Ainda sobre a traducdo e/ou significado, ja teria dito antes, em rela¢do ao quarto movimento que

mdano significa chamar (Munguambe, 2000), por outro lado, mdano wa hombe corresponde a
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grande chamada, pode-se ent&o inferir que o significado de mdano wa hombe na lingua portuguesa
é precisamente grande chamada.

Seguidamente, a partir do termo kusinya cuja traducéo para lingua portuguesa é dancar, deu-se
origem a palavra Dosinya, o sexto movimento do ngodo e que é dedicado a danca (Munguambe,
2000).

O sétimo movimento, Segundo este mesmo autor é chamado Chibhudu. Chibhudu é uma palavra
onomatopeica, cuja origem é um som natural (Porto Editora, 2008). Munguambe (2000) entende
que 0 som que se produz com o batimento do escudo no chao “bhu”, pelos dangarinos, é que deu

origem a palavra Chibhudu, que corresponde a danga, esta que € curta e feita de forma lenta

Ku-zena cuja tradugdo para Portugués é “tocar devagar”, deu origem ao termo mzeno, oitavo
movimento e dedicado ao canto, sendo 0 movimento mais importante do ngodo e no qual a plateia
tem espaco para participar cantando (Munguambe, 2000). Em seguida, apresenta-se 0 movimento

mtsumeto, para retirada dos dancarinos. Sobre a traducéo, o autor nao se debrucou.

Em relacdo aos movimentos mtsumeto mabandla, em que se da a preparacdo dos conselheiros
mabandla, dedicado aos conselheiros, em que se da a divisdo dos dangarinos em dois grupos,
manifestando-se com cantos e saltos, Munguambe (2000) néo se refere a origem dos termos e nem

se quer as respectivas traducdes.

Munguambe (2000) também ndo se referiu a origem e nem a traducdo da expressao que marca o
fim do ngodo, referindo apenas que o fim do ngodo, mtshitsho wo khata kugwitisa € a repeti¢éo
de uma das introducgdes. Por outro lado, embora tenha falado em ngodo que integra entre 8 a 15
movimentos aponta apenas 10 movimentos, como sendo 0s principais e 0s outros, sobre os quais
ndo fez referéncia, sdo variagcBes que se notam diferentes de zona para zona no que chamou

territorio copi.
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Ainda na reflex&o sobre os diferentes movimentos constituintes dos diversos mingodo, passa-se a

caracterizacao do ngodo, como um todo, mas dos movimentos em separado. Refira-se que o0 ngodo

é comparado a uma suite e nesse sentido, procurar-se-a apresentar caracteristicas também da suite.

Movimento musitso

Quadro n°6 — Movimento musitso.

Compositor/estudiosos Movimento Andamento | Tonalidade Tipo Duracéo
1940 | 1° Musitso wokata Sem Sem Sem
2° Musitsu wembidi | informacgdo | informacéo informacao
1° Musitso wokata Sem Sem 1745
Katini informacdo | informagdo | Instrumental
1943 | 2° Musitsu wembidi | 180P/m- Sem
(Tracey, 1948) Presto informacéo
1940 | Msitso wokata Sem Sem Sem
informacdo | informacéo informacao
1° Msitso wokata
Gomukomu 2° Msitso wembidi Instrumental
3° Msitso woraru Sem Sem Sem
1943 | 4° Msitso womune informacdo | informacéo informagao
(Tracey, 1948) | 5° Msitso woklanu
(Dias, 1986) 1° Mutsitso Sem Sem Instrumental | 3"a 5
2° Mutsito informacdo | informacéo
1° Msitso wokata 557
2° Msitso wembidi Sem 244~
Mbande -1992 3° Msitso woraru informacao 2'54”
4° Msitso womune 233”7
5° Msitso woklanu 3347
(Munguambe, 2000) Mitshitsho Sem Sem Instrumental | Sem
informagdo | informagéo informagao
M tsitso 3217
Mbande — 2001 Sem
M tsitso informacao 4°54”
(Manuence, 2014) M thsithso Sem Sem Instrumental | Sem
informagdo | informagéo informagao
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Movimeto ngeniso

Quadro n°7 — Movimento ngeniso

Compositor/estudiosos  Movimento Andamento| Tonalidade Tipo Duracéo
1940| Ngeniso Sem Sem Instrumental| Sem
Katini informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
1943 Ngeniso Sem Sem Instrumental| 4°45”
informacdo | informacdo | com danca
(Tracey,
1948)
1940| Ngeniso Sem Sem Instrumental| Sem
Gomukomu informagdo | informagdo | comdanga | informagéo
Ngeniso Sem Sem Instrumental| Sem
1943 ) . . « . «
informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
(Tracey, 1948)
(Dias, 1986) Ngweniso Sem Sem Instrumental| 3" a5’
informacdo | informacdo | com danca
Mbande -1992 Mngeniso Sem 4°45”
informacao
(Munguambe, 2000) Mngeniso ou Sem Sem Instrumental| Sem
Mngeno informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
Mbande — 2001 M’"ngeniso Sem 553"
informacao
(Manuence, 2014) Mungueniso Sem Sem Instrumental| Sem
informacdo | informacéo informacéo
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Movimeto Mdano

Quadro n°8 — Movimento Mdano

Compositor/estudiosos Movimento Andament | Tonalidade Tipo Duracéo
0
1940 | Mdano Sem Sem Sem
Katini informagdo | informacgéo Instrumental informacao
Mdano 240 P/m Sem comdanca |20°40”
1943 . «
informacéao
(Tracey, 1948)
1940 | Mdano Sem Sem Sem
Gomukomu informacdo | informacéo Instrumental informacao
Ndano Sem Sem comdanca | Sem
1943 . A | x . «
informagdo | informacgéo informacao
(Tracey, 1948)
(Dias, 1986) Mdano Sem Sem Instrumental | 3"a 5
informacdo | informagdo | com danga
(Munguambe, 2000) 4° Mdano Sem Sem Sem
informagdo | informacéo informacao
Instrumental
m
5° Mchuyo ou Sem 5 Sem < comdanga | Se <
informagdo | informacéo informacao
mdano wa hombe
(Manuence, 2014) M’ chuyo ou Ndo temo | Ndotem o N&o tem o N&o tem o
m”°dhano wa hombe | movimento | movimento | movimento | movimento
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Movimento sinya

Quadro n°9 — Movimento Joosinya

Compositor/estudiosos | Movimento | Andamento | Tonalidade Tipo Duracéo
1940 | Joosinya Sem Sem Instrumental Sem
Katini informagdo | informagdo | com danca informagao
200 P/m — Sem Instrumental 40720
Doosinva Presto/presti | informacdo | com danca
1943 y ssimo (canto ligeiro)
(Tracey, 1948)
1940
Gomukomu Ndo tem
1943 movimento
(Tracey, 1948)
(Dias, 1986) Dosinya Sem Sem Instrumental Jab
informacdo | informacdo | com danca
(Munguambe, 2000) Dosinya Sem Sem Instrumental Sem
informacdo | infpormacdo | com danca informacao
(Manuence, 2014) Né&o tem 0
movimento
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Movimento Cidanuwana combidi

Quadro n°10 — Movimento Cidanuwana combidi

Compositor/estudiosos | Movimento | Andamento | Tonalidade Tipo Duracéo
Gomukomu 1940 Cidanuwana Sem Sem Instrumental
(Tracey, combidi informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
1948)
(Munguambe, 2000) Mwemiso ou Sem Sem Instrumental
Chidanwana, informagdo | informagdo | com danga | informagé&o
(Manuense, 2014) Mwemiso Sem Sem Instrumental
informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
Joosinya cibudo combidi
Quadro n°11 — Movimento Joosinya cibudo combidi
Compositor/estudiosos | Movimento | Andamento | Tonalidade Tipo Duracéo
1940 | Cibudo Sem Sem Instrumental Sem
informacdo | informacdo | com danca| informacéo
Katini (canto ligeiro)
Jibudo 248 P/m Sem Instrumental 410
1943 informacdo | com danca
(Tracey, 1948) (canto ligeiro)
1940 | Cibudo Sem Sem Instrumental Sem
informagdo | informacdo | Com danga informacao
Gomukomu Cidana Sem Sem Sem
cacidoko informacdo | informacdo | Instrumental informacéao
1943 com danga
(Tracey, 1948) | Cibudo Sem Sem Sem
cossinye kambe | informagdo | informacao Informagéo
(Dias, 1986) Chibudo Sem Sem Instrumental 3ab
informacdo | informacdo | com danca
(Munguambe, 2000) Cibhudhu Sem Sem Instrumental Sem
informagdo | informacdo | com danca informacao
(Manuence, 2014) Chibhudu Sem Sem Instrumental Sem
informagdo | informacdo | Com danga informacao
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Movimeto Mzeno

Quadro n°12 — Movimento Mzeno

Compositor/estudiosos | Movimento | Andamento | Tonalidade Tipo Duracéo
1940 Mzeno Sem Sem Canto com suave| Sem
informag&o informagao acompanhamento informag&o
Katini instrumental
Mzeno 240P/m Sem Instrumental com canto 558"
1943 180P/m informacédo
(Tracey, 1948) 240P/m
1940 Mzeno Sem Sem Canto com acompanha| Sem
Gomukomu informacéo informacéo mento instrumental suave informacéo
Mzeno Sem Sem Sem
1943 informacdo informacédo informacdo
(Tracey, 1948)
(Dias, 1986) Mzeno Sem Sem Canto 3ab’
informag&o informagao
(Munguambe, 2000) Mzeno Sem Sem Canto com acompanha| Sem
informacdo informacédo mento instrumental suave | informacéo
(Manuence, 2014) M’zeno Sem Sem Canto com danga suave Sem
informacdo informacédo informacao
Movimento Nsumeto Mabandla
Quadro n°13 — Movimento Nsumeto mabandla
Compositor/estudiosos | Movimento | Andamento | Tonalidade Tipo Duracao
1940
Katini Ndo  tem 0
1943 movimento
(Tracey, 1948)
1940 Ndo  tem 0
Gomukomu movimento
1943 Nsumeto Sem Sem Instrumental | Sem informagéo
(Tracey, 1948) | Mabandla informagdo | informagdo | com danca
(Dias, 1986) Nsumeto Sem Sem Instrumental | 3" a 5
informacéo informacéo com danca
9° Mtsumeto Sem Sem Sem informacdo
informacéo informacéo
(Munguambe, 2000) Instrumental | Sem informagéo
10° Mtsumeto Sem Sem com danca
mabandla informacéo informacéo
(Manuence, 2014) M thsumeto Sem Sem Instrumental | Sem informagéao
informacéo informacéo Com danga

82




Movimeto Mabandla

Quadro n°14 — Movimento Mabandla

Compositor/estudiosos | Movimento | Andamento | Tonalidade Tipo Duracéo
1940 | Mabandla Sem Sem Instrumental | Sem
Katini informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
1943 | Mabandla 256 P/m Sem Instrumental | Sem
(Tracey, 1948) informacdo | comdanca | informacao
1940 | Mabandla Sem Sem Instrumental | Sem
Gomukomu informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
1943 | Mabandla Sem Sem Instrumental | Sem
(Tracey, 1948) informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
(Dias, 1986) Mabandhla Sem Sem Instrumental | 3"a 5
informacdo | informacdo | com danca
(Munguambe, 2000) Mabandla Sem Sem Instrumental | Sem
informacdo | informacdo | comdanca | informacéo
(Manuence, 2014) Mabandla Sem Sem Instrumental | Sem
informacdo | informacdo | Com danca | informacéo
Movimento Citoto ciriri
Quadro n°15 — Movimento Citoto ciriri
Compositor/estudiosos | Movimento Andamento | Tonalidade | Tipo Duracéo
1940 | Citoto ciriri
Katini Njiriri 264 P/m Sem Instrumental com | 3
1943 informacdo | dancga
(Tracey, 1948)
1940 | Njiriri cive Sem Sem Instrumental com| Sem
Gomukomu kwako informacdo | informagdo | danca, com informacao
Ngoma acompanhamento
de percussao (s6
para algumas zonas)
1943 | Ndo tem o
(Tracey, 1948) | movimento
(Dias, 1986) Njiriri Sem Sem Instrumental com |3 a5’
informacdo | informacgdo | danca
(Munguambe, 2000) Né&o tem o
movimento
(Manuence, 2014) Né&o tem o
movimento
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Movimeto Musitso kugwitisa

Quadro n°16 — Movimento Musitso kugwita

Compositor/estudiosos Movimento Andamento | Tonalidade | Tipo Duracéo
1940 Musitso kugwitisa | Sem Sem Instrumental com| Sem
Katini informacéo informacéo danca informacéo
1943 Musitso wokata | Sem Sem Instrumental com| Sem
(Tracey, 1948) kugwitisa informacéo informacéo danga informacéo
1940 Msitso kugwita Sem Sem Instrumental - | Sem
informacéo informacéo Repeticdo do 1° | informacéo
movimento
Gomukomu Yokugwitisa Sem Sem Sem
yengoma informacéo informacéo Instrumental com | informacao
danga
1943 Msitso wokata Sem Sem Sem
(Tracey, 1948) kugumiro informacéo informacéo informacéo
(Dias, 1986) Mutsitso Sem Sem Instrumental com| 3" a 5
informacéo informacéo danga
(Munguambe, 2000) Mtshitsho wo| Sem Sem Instrumental Sem
khata kugwitisa | informagao informacéo com danga ou informsgéo
com canto
(Manuence, 2014) Né&o tem o
movimento
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Movimento Muhumiso

Quadro n°17 — Movimento Muhumiso

Compositor/estudiosos | Movimento | Andamento | Tonalidade Tipo Duracéo
(Manuence, 2014) Muhumiso Sem Sem Instrumental | Sem
informacdo | informacéo Com danca informacéao

Durante a analise aos diferentes mingodo apresentados neste trabalho, verificou-se haver
diferencas na grafia de cada um dos autores referenciados, ainda que se tratando da mesma
lingua, a lingua copi. Este facto levou a que se procurasse aproximar e encontrar consenso sobre
a escrita desses termos, embora ndo seja do ambito deste trabalho, mas por se assumir que séo

termos musicais e que as diferencas podem gerar ambiguidades técnicas.

O quadro que segue, apresenta as diferencas de grafia encontradas nos estudos dos autores
referidos neste trabalho e também, a posicdo de especialistas em linguas e/ou linguistica bantu,

expressa no relatorio do seminario de padronizacao das linguas bantu.

Tal como se referiu antes, este trabalho tem o seu objecto dentro das linguas bantu, na familia
Tsonga, sendo que a lingua especifica em causa é a cicopi, falada predominantemente nas zonas
Sul da provincia de Inhambane e Norte da provincia de Gaza e Segundo Firmino (2000), por

cerca de 245.591 pessoas em Mogambique, ao abrigo do senso de 1997.

Com base nestes pressupostos recorre-se neste trabalho aos relatérios sobre a padronizacdo da
ortografia de linguas mogambicanas com vista a encontrar uma grafia que se possa adoptar para
0s termos técnicos musicais préprios do contexto da mdasica tradicional mocambicana e,

particularmente, no contexto da timbila.
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Quadro n°18 — Sistematizacgéo da grafia dos termos musicais que designam 0s movimentos dos

mingodo.
AUTORES E RESPECTIVAS FORMAS DE GRAFIA

N° Tracey (1948) Dias Munguambe | Manuence
(1986) (2000) (2014)

1 | Musitso Msitso Mutsitso Mitshitsho | M"thsithso

2 | Ngeniso Ngweniso | Mngeniso ou | Mungueniso

Mngeno

3 Mwemiso Mwemiso,

4 | Mdano Ndano m“dhano

5 Cidana

6 | Joosinya Doosinya Dosinya

7 | Cibudo Jibudu Cibudo Chibudo Chibhudu Cibhudhu

8 Cidanuwana Chidanwana

9 | Mzeno M"zeno

10 Nsumeto Nsumeto Mtsumeto M"thsumeto

11 | Mabandla Mabandhla

12 | Ciriri Njiriri Njiriri

13 Muhumiso

14 | Kugwitisa | kugwita Kugwitisa | Yokugwitisa

As células que se apresentam em branco, nas colunas do quadro anterior, referem-se aos casos

em que a grafia é concordante ou aos casos em que o0 autor em causa ndo fez referéncia ao

movimento. No que a sequéncia dos movimentos de respeito, ndo se obedeceu estritamente a

sequéncia apresentada por qualquer um dos autores pelo facto de os mesmos ndo serem unanimes

em relagéo, quer a quantidade de movimentos, quer a designacdo dos mesmos.

Em relacdo aos textos cantados, estes carregam geralmente criticas sociais aos membros da

comunidade ou as autoridades, sem deixar de lado os acontecimentos considerados bons e por

isso que o ngondo é tido como um espaco de divulgagdo e exposicao dos feitos da comunidade
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(Dias, 1986). E segundo esta autora, € a parte textual que da inicio a preparacdo do ngondo,

seguindo-se a composi¢do da masica propriamente dita.

Caracteriza-se a musica como sendo de elevado grau de complexidade, com execucao virtuosa
dos seus instrumentistas, em que o canto é falado, principalmente, e as melodias tomam uma

caracteristica descendente (Dias, 1986).

Em geral, para Tracey (1948), a percep¢do da mdsica tradicional africana, particularmente da
timbila requer tempo de contacto para assimilacdo, associado ao desafio de a notacdo musical,

escrita musical, ndo caraterizar a pratica musical africana.

ApOs esta contextualizacdo das caracteristicas da timbila enquanto musica tradicional
mocambicana, passa-se a abordar o processo de formacgdo musical em instituicdes formais,

especificamente o processo de ensino-aprendizagem de instrumentos musicais.

2.3 Teoria Musical

Teoria Musical € um conceito entendido como se referindo a disciplina que elabora sobre 0s
elementos musicais (Dourado, 2004), Med (1996) acrescenta, que € a disciplina que estuda, de
forma geral, as regras da mdsica. Partindo desses pressupostos, neste subtopico serdo foco os

elementos da musica e as regras que regem as suas relacdes.

O mote para que se traga a apresentacdo neste trabalho o subtdpico sobre Teoria Musical esta no
facto de se considerar que, primeiro, a masica ndo € so arte mas é também ciéncia, o que significa
que 0 musico precisa associar ao seu talento a técnica, que se adquiri por meio de estudo,
segundo, que a musica ndo se resume ao dominio da técnica instrumental mas ao dominio
também e de forma combinada da ciéncia da musica e terceiro, que 0 meio para atingir a ciéncia

musical € a teoria da musica (Med, 1996).
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Pilhofer e Day (2013) apresentam uma ideia contraria, segundo a qual, ndo se depende do
conhecimento de teoria musical para que se seja bom musico e que sendo bom musico, ja se tem
conhecimento sobre teoria musical, ndo se tendo sim, dominio da terminologia adequada. Os
autores justificam a sua posicéo afirmando que a pratica musical é anterior ao estudo da propria

musica, por essa Via, anterior a propria teoria musical.

Sanin (2010), sem aprofundar a discussao, afirma que a Teoria de Musica é uma disciplina que
possibilita que o aprendente construa por si proprio a sua percepcao sobre a masica a partir do

seu proprio ponto de vista, sem que seja a partir do ponto de vista do seu professor.

Pilhofer e Day (2013) concordam e afirmam, complementando, que a Teoria de Musica leva o
aprendente a dominar coisas basicas como ler uma partitura respeitando o andamento, como
também poder antecipar o desfecho de uma musica em execucdo, o que segundo Platzer (2009),

configuram a linguagem musical.

Oliveira (1998) trata da analise musical, referindo que ndo se chega a analise musical se ndo pela
Teoria da Musica e nisso se justifica a necessidade de producéo de material bibliografico sobre
as matérias. Para este autor a sistematizacdo e a apropriacdo destas matérias sobre teoria de
musica, por parte dos musicos, compositores e instrumentistas, permiti-lo-a atingir eficacia na

sua pratica profissional.

Assumindo a parte consensual do debate, que aponta para a importancia do estudo da teoria
musical, Platzer (2009) orienta-se para os contetdos a abordar e defende que o primeiro que se
deve aprender em materiais bibliograficos especializados em mdsica, € a linguagem musical, que
mais do que permitir que os aprendentes acedam aos elementos que sdo base da musica, a

linguagem musical permite que os aprendentes acedam as suas descri¢des metodoldgicas.

Os manuais de Teoria de Musica abordam varias matérias, por exemplo o sobre a designagéo e
localizacdo das notas musicais no pentagrama, também abordado nos métodos de instrumentos

musicais, como poderemos ver, as matérias sobre as figuras musicais, claves, formas ritmicas e
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acidentes (Cebolo, 2009). Portanto, seria a seccao sobre notacdo musical, entendida por Dourado

(2004) como escrita da musica.

Med (1996) segue a mesma orientacéo no seu livro intitulado teoria da musica, dedicando espago
consideravel para de forma detalhada falar sobre como escrever as notas musicais no pentagrama,
como utilizar as claves, que séo figuras que ddo nome as notas, segundo (Dourado, 2004),

também, segundo aquele autor, sobre como utilizar as linhas suplementares.

As matérias sobre figuras musicais, sobre notacdo musical e associadas a elas, sobre estética na
escrita sdo um conjunto de contetidos do programa da prépria disciplina de Teoria de Musica em
cursos de formagdo musical (Universidade Eduardo Mondlane, 2005) e por essa razéo, neste
subtopico, neste trabalho dar-se-4 enfoque as matérias que se entendem determinantes na

construcdo do pensamento musical.

Nesse sentido, uma das matérias tratadas na Teoria de Musica que leva a percepcdo sobre a
mausica é o ritmo, que segundo Cebolo (2009) é um dos elementos da mdusica e nele a relagao
entre as figuras ritmicas, que também sdo chamadas figuras de valor. Med (1996) afirma que se
deve ter as figuras ritmicas agrupadas de modo a representarem uma unidade reconhecivel, o que
remete a formula de compasso e as formas ritmicas, sendo que a respeito fala das divisdes binaria

e ternaria.

No campo da teoria de musica podem-se desenvolver competéncias a nivel da percepcao das leis
que regem a propria musica, tal como se referiu anteriormente e neste sentido, sendo que, neste
caso 0 objecto é a musicalidade da timbila, em subtdpicos anteriores Junod (1975) analisa a
relacdo entre os graus da escala da mbila, pode-se afirmar que professores e os aprendentes de
timbila deverdo dedicar-se a continuar esta reflexdo dentro e no ambito do processo de
ensinoaprendizagem. A analise deste autor remete, na perspectiva de Cebolo (2009), a ideia de

melodia, que afirma ser outo elemento da mdsica.
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Cebolo (2009) refere-se a um terceiro elemento que é a harmonia e que esta ligada a relacdes
entre os graus da escala e ao mesmo tempo, a construcao de acordes musicais. No caso da musica
africana esta matéria é tratada por Nketia (1974), referindo-se as caracteristicas da musica
polifonica africana e a respeito da musica tradicional mogambicana Junod (1975) afirma que
embora se oucga, neste contexto musical, linhas melddicas de contralto e do tenor, € importante

que se conhecam as leis da harmonia musical da masica tradicional mogambicana.

Oliveira (1998) chama atencdo para o dinamismo das leis que regem a musica, quer sejam
orientadas para a teoria musical ou para a analise musical, isso porque elas sdo mutaveis em
funcéo do dinamismo que se gera com o0s estudos sobre o pensamento tedrico da musica, a partir
dos quais, surgem nova propostas de modelos musicais buscando responder e satisfazer

diferentes contextos de praticas musicais.

2.3.1 Sobre o ritmo

E importante a matéria sobre a forma ritmica associada a formula de compasso e & divisdo dos
tempos musicais, sendo porque a partir desta matéria é que se determina a estrutura ritmica da
musica. Karolyi (1965) associa ao ritmo o movimento, o tempo e a regularidade, Cebolo (2009)
concorda com esta percepcdo mas acrescenta a intensidade e considera que estes todos

constituem elementos caracterizadores da qualidade intrinseca do som.

A definicdo de ritmo é a que referi como combinacédo das figuras ritmicas em funcdo dos seus
valores (Vieira, n.d.), para Cebolo (2009), ritmo é a combinacdo de sons e siléncios com base na
acentuacdo e na relacdo de valores, enquanto Dourado (2004) diz que ritmo é um dos trés
elementos da musica e entende-se como sendo a divisdo do tempo em partes perceptiveis e

mensuraveis.

A divisdo dos tempos leva a ideia de compasso, que Med (1996) define como divisdo de uma
peca musical em séries regulares de tempo, mas, Zamacois (2009) chama compasso a unidade

de medicdo da musica, enquanto, Dourado (2004) diz ser compasso a unidade métrica da masica.
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A regular o compasso, existe a formula de compasso constituida por um ndmero em forma de
fracgdo, em que o numerador indica 0 nimero de tempos existentes em cada compasso e 0
denominador, indica a qualidade da figura a utilizar (Cardoso & Mascarenhas, 1996). Cebolo
(2009) chama a formula de compasso, signos de compasso, sendo que a explicacdo em torno da

funcéo é coincidente com a dos autores que lhe antecedem.

Dourado (2004) fala em compassos binario, ternario e quaternario, no entanto, explicando
melhor, Cebolo (2009) estabelece correspondéncia e apresenta para 0 compasso binario a formula
de compasso 2/4, para 0 compasso ternario a formula ¥ e para 0 compasso quaternario a formula
4/4. E voltando a nomenclatura das formulas de compasso, Vieira (n.d.) chama 2/4 de dois por

quatro, ¥ de trés por quatro e 4/4 de quatro por quatro.

Ainda segundo este autor as formulas de compasso sdo colocadas no pentagrama logo a seguir a

clave e caso haja acidentes fixos, a seguir a estes, como se pode ver nas figuras seguintes:

S= =

) v
Figura 14: Férmula de compasso dois Figura 15: Férmula de compasso dois
por quatro sem acidentes. por quatro com acidentes fixos.

LY
Figura 16: Formula de compasso trés Figura 17: Formula de compasso trés

por quatro sem acidentes por quatro com acidentes fixos.

G aa
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Figura 18: Férmula de compasso quatro Figura 19: Férmula de compasso quatro
por quatro sem acidentes fixos. por quatro com acidentes fixos.

A musica divide-se em compasso, como se referiu (Med, 1996) e em cada compasso, 0s trechos
musicais dividem-se em tempos conforme (Zamacois, 2009). A distribuicdo dos tempos pelos
compassos é determinada pela formula de compasso e também determina a forma ritmica da

musica (Cebolo, 2009) que para este autor € a espécie do compasso e pode-se ver nos exemplos
expostos nas figuras seguintes.

Formula de compasso dois por quatro

Compasso

me—muny7  ESte trecho tem trés compassos e cada
um dos compassos comporta dois

71w W Teeww | _

U Tendo formula de compasso dois por
quatro, a sua forma ritmica é binaria.

Compasso Compasso

Colcheia — figura ritmica que vale meio tempo.
Seminima — figura ritmica que vale um tempo.
Minima — figura ritmica que vale dois tempos.

Figura 20: Pentagrama com formula de compasso dois por quatro e figuras ritmicas.
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r’ Férmula de compasso trés por quatro

F‘ —T
/0 7 e [N [N D =
'JI
Compasso Colcheia — figura ritmica que vale

meio tempo.
Minima pontuada — figura ritmica que vale trés tempos.

Seminima pontuada — figura ritmica que
vale um tempo e meio.

—

, = Trés tempos

0
U 7

- = Um tempo e meio

2 +1 =3 Q)1+1/2 = 1%
Este trecho tem cinco compassos e cada um dos compassos comporta trés tempos. Tendo férmula
de compasso trés por quatro, a sua forma ritmica é ternéria.

Figura 21: Pentagrama com formula de compasso trés por quatro e figuras ritmicas.

—» Formula de compasso trés por quatro

Comnassn

.
aEe——=
v

—» Semibreve _ figura ritmica que vale quatros tempos.

Este trecho tem cinco compassos e cada um dos compassos comporta trés tempos. Tendo

férmula de compasso trés por quatro, a sua forma ritmica € ternéria.

Figura 22: Pentagrama com formula de compasso trés por quatro e figuras ritmicas.
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Se por um lado as formulas de compasso determinam a distribuicdo dos tempos pelo compasso
e dai resulta a forma ritmica, por outro a forma ritmica é importante na determinacdo da forma
musical. A respeito desta afirmacao, chama-se atencéo para que ndo se considerem sinénimas as

ideias de forma musical e estrutura musical (Hodire, 2002).

Dourado (2004) refere-se a forma musical como sendo o plano de organizacdo da composi¢do
respeitando aspectos com a tonalidade, o tema, as variagdes e as repeticbes. No mesmo sentido
Hodire (2002) afirma que o conceito de forma integra em si o conceito de estrutura e na sequéncia
Kaérolyi (1965) considera que a forma coloca a disposi¢do do compositor uma estrutura sobre a

qual ele poderé desenvolver sua composigéo.

Existem diferentes formas musicais e Hodire (2002) faz referéncia a essas varias formas como
por exemplo a abertura, a aria, 0 bailado, a balada, a cantata, a chacona, o coral, o estudo, a fuga,

0 madrigal, a missa, a Opera, a serenata, a sinfonia, a sonata, a suite e a tocata.

No contexto musical de Mogcambique e especificamente na musica tradicional existem formas
musicais com caracteristicas préprias e concordando com esta perspectiva, Junod (1975)
compara a timbila, enquanto muasica, com uma suite, reconhecendo a complexidade patente na

COMPpOsiGao.

2.3.2 Sobre a melodia

A analise dos graus da escala da mbila apontada por Dias (1986) remete a que se trabalhem os
intervalos musicais (Cebolo, 2009), que sao a distancia entre dois graus, ou seja, entre duas notas
(Platzer, 2009), que Zamacois (2009) entende como diferenca de altura entre dois sons. A
importancia dos intervalos musicais centra-se no estabelecimento de uma relacdo entre dois

graus, portanto entre uma nota musical e a outra (Med, 1996).

Ainda sobre os intervalos musicais, Zamacois (2009) afirma que a distancia minima no sistema

musical padrdo € o semitom, também chamado meio-tom e, portanto, os intervalos podem ser de
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semitom. No mesmo contexto, faz-se referéncia a relacdo que existe entre o intervalo musical e
a escala musical, justificada pelo facto de pela defini¢do, segundo Karolyi (1965), a escala
musical ser a sucessdo de graus no sentido ascendente ou no sentido descendente, a partir de uma
nota qualquer até ao seu oitavo grau e entre os diferentes graus da escala existirem intervalos

musicais.

A escala musical integra, a0 mesmo tempo, intervalos de tom, e de semitom (Zamacois, 2009),
sendo que o intervalo de tom é aquele que resulta da sobreposicéo de dois intervalos de semitom.
Os intervalos sdo classificados com base em diferentes critérios, entre eles 0 nimero de notas e
a altura (Cebolo, 2009) e um terceiro lado, a classificacdo dos intervalos que determina a

classificacdo da escala (Kéarolyi, 1965).

A classificacdo das escalas musicais leva a que elas tenham uma designacdo em funcdo da
estrutura que apresentam, que por sua vez, resulta dos intervalos gerados pelas disposi¢cdes das
notas. A proposito, Karolyi (1965) e Cebolo (2009) apresentam diferentes escalas e as diferencgas

na classificagdo dos diferentes intervalos nelas distribuidos.

Outra matéria a ser tratada neste topico é a referente a tonalidade. A tonalidade é entendida como
sindnimo de escala por (Platzer, 2009). No entanto, para Zamacois (2009) tonalidade é sinGnimo
de tom. Karolyi (1965) considera tonalidade um sistema que orienta as escalas e/ou 0s tons em

funcdo de um centro a que se chama tonica.

Cebolo (2009), ndo se distanciando muito, chama tonalidade ao conjunto de tons e semi-tons
integrados num sistema em que o som fundamental é a tonica que por sua vez, determina o
comportamento dos outros sons do sistema. Med (1996) corrobora afirmando que é tonalidade a
interdependéncia a que se submetem os graus da escala em relacdo a sua tonica, que é o centro

de todos 0s movimentos.

Uma explicacdo mais aprofundada é a que referi que a tonalidade que surgiu no séc. XVI como

um elemento central da masica que, no entanto, foi perdendo forga no sec. XX, é a construcao
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de melodias e harmonias tomando como base uma escala cujos graus obedecem a ténica (Scholes,

1964) e a acrescentar, 0 mesmo autor, diz que tonalidade € o plano tonal de uma composicéo.

Dourado (2004) considera que a perda de forca da tonalidade se deu um séc. antes, no séc. XIX,
com o impulso de compositores como Wagner que deram impulso ao atonalismo. Dourado
(2004) entende, entretanto, como sendo a relagdo das notas e acordes com a centralidade da

ténica.

Sobre a tonica, chama-se ao primeiro grau da escala, que € ao mesmo tempo o ultimo grau da
mesma escala (Cardoso & Mascarenhas, 1996), sendo que Cebolo (2009) completa e
complementa afirmando que o ultimo grau, embora seja também tonica, encontra-se a uma oitava
mais aguda. A tonica reserva-se a funcdo de dar nome & escala (Med, 1996) mas também a de

determinar a tonalidade de uma peca musical (Dourado, 2004).

Inerente a classificacdo de intervalos, em fungdo da distancia entre as suas notas constituintes,
inerente também as escalas e sua nomenclatura, que resulta da disposicdo dos diferentes
intervalos, mas também a tonalidade, que emerge das escalas, em funcao da escala em causa, um
centro tonal diferente, chama-se atencédo para a armadura de clave que se associa aos acidentes

musicais.

Sobre o assunto, Zamacois (2009) comeca por tratar dos modos da escala, afirmando que as
escalas podem ser de modo maior ou de modo menor, dependendo da disposigdo dos intervalos
na sequéncia dos seus graus. Numa escala de modo maior entre a tonica, primeiro grau ou
fundamental e o terceiro grau forma-se um intervalo classificado como terga maior, a0 mesmo
tempo, entre a tonica e 0 sexto grau o intervalo que se forma classifica-se como sexta maior
(Vieira, n.d.).

Ainda sobre 0 mesmo assunto, em relagdo as escalas de modo menor, afirma-se que entre a tonica

e o terceiro grau forma-se um intervalo de terca menor, enquanto, e a0 mesmo tempo, entre a
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tonica e o0 sexto grau forma-se um intervalo de sexta menor (Vieira, n.d.). Para este autor, estas

séo as caracteristicas mais importantes na classificacdo e/ou nomenclatura das escalas musicais.

Zamacois (2009) afirma que as escalas diferentes de D6 maior e de La menor devem recorrer aos
acidentes musicais para que entre 0s seus intervalos possam satisfazer as caracteristicas
enunciadas anteriormente. Acidente musical é uma figura musical que se coloca antes da nota
com a funcéo de alterar a entoacdo (Med, 1996), Dourado (2009) afirma que os acidentes alteram

as notas musicai de forma ascendente ou descendente em semitom.

Sé&o apresentados como acidentes o sustenido #, cuja funcdo € alterar a altura da nota em semitom
e de forma ascendente, o bemol b, que tem a funcéo de alterar a altura do som em semitom no
sentido descendente, também o bequadro, que se-lhe reserva a fungdo de anular o efeito dos
outros dois acidentes (Med, 1996).

2.3.3 Sobre a harmonia

A harmonia ndo € uma matéria a ser desenvolvida pela Teoria de MUsica, ela é uma disciplina
em si e foca-se nos seus proprios contetdos, ainda assim, ha na Teoria de Musica um momento
dedicado a harmonia e como se pode notar, alguns tratadistas de Teoria de Musica, de entre 0s
chamados para este trabalho, ndo abordam sobre a harmonia nos seus tratados de Teoria Musical,
a exemplo de (Vieira, n.d, e Cardoso & Mascarenhas, 1996). Cebolo (2009) apresenta uma
definicdo de harmonia e seguidamente trés exemplos de harmonizacéo e por essa razdo inclui-se

no grupo dos tratadistas que ndo abordam a matéria.

Os tratadistas que contemplam como matéria de seus livros a harmonia centram-se nos acordes,
como se pode ver em Med (1996) que embora ensaie uma definicdo para harmonia, fala da
definic&o de acordes, da construgdo dos acordes e sua disposi¢do na escala, da progresséo dos
acorde, fala sobre invers&o dos acordes, fala sobre os acordes consonantes e os dissonantes, sobre

a classificacao dos acordes, a sua nomenclatura e da cifragem dos proprios acordes.
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Zamacois (2009) também comeca por definir harmonia mas € sobre os acordes que se vai
debrucar, fazendo referéncia aos mesmos assuntos abordados pelo autor anterior, no entanto
acrescentando a funcgéo tonal dos acordes e de forma breve faz referéncia as notas estranhas ao

acorde.

Kaérolyi (1965), diferente de todos 0s outros, retrata a historia a harmonia, define-a, estabelece a
diferenca entre as disciplinas teoria de musica e harmonia, fala de ornamentos, na perspectiva
vertical e ndo horizontal, de cadéncias, a modulacdo e dedica uma parte, ainda que breve, ao

contraponto e a analise musical.

Em relacéo a percepcdo do conceito harmonia, Cebolo (2009) afirma que é o conjunto de notas
agregadas a melodia, que a embelezam, que formam contracantos e acordes, enquanto, Karolyi

(1965) diz ser harmonia a combinag&o de dois ou mais sons simultaneos.

Para Zamacois (2009), a mais importante definigéo refere-se a harmonia como a parte da técnica
musical que se debruca sobre a simultaneidade dos sons. Por outro lado, Platzer (2009) entende
harmonia como o conjunto de regras que conduzem os acordes no seu encadeamento de forma

aplicada a um estilo musical, a acrescentar afirma ser o lado vertical da musica.

No entendimento dos tratadistas de harmonia, o termo, embora seja 0 convencional e
universalmente aceite ¢ ambiguo e confuso, entende-se como a técnica que estuda a
simultaneidade do sistema tonal (Tarchini, 2004). Grignon (1948) diz que harmonia € o estudo
das leis que regem a construgé@o de acores bem como a as relacGes que se estabelecem entre 0s

préprios acordes.

Antes, fez-se referéncia a caracterizacdo da melodia e da polifonia na musica africana em que
NKketia (1974) aponta o numero de graus das escalas mais frequentes, entre quatro e sete e aponta
também a algumas caracteristicas da musica de instrumentos da familia dos xilofones, nos quais
se enquadra a mbila. No mesmo senti e de forma mais especifica, Junod (1975) disse ser

importante compreender as leis que regem a harmonia da musica da timbila, enquanto musica.
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2.4 Meétodos e conteudos para instrumentos

A comecar este topico, reproduz-se a pergunta colocada pelos professores de musica Cerqueira,
Zorzal e Avila (2012), sobre como poderia a Ciéncia, preservando as caracteristicas essenciais

da arte poderia contribuir para o ensino da musica.

No Sec. XIX, por um lado, marca-se o inicio da formacdo musical formal, cuja efectivacdo
acontece no conservatorio, tendo sido o primeiro o de Paris (Cerqueira, Zorzal & Avila, 2012),
por outro lado, da-se o aparecimento de uma técnica, considerada nova na época, era uma técnica
de execucdo de piano e com isso, surgiram diversas pecas musicais concebidas com o propésito
de difundir essa técnica e ajudar os masicos a se doptarem dela (Scholes, 1964), segundo este

mesmo autor essas pe¢as musicais eram denominaram-se estudos.

Conservatorio é, segundo Scholes (1964), uma escola de musica, no entanto, Dourado (2004),
diz ndo ser s6 uma escola de musica, mas, uma instituicdo vocacionada ao ensino de musica,
inicialmente s6 para o nivel basico. Ainda sobre a percepcéo de conservatdrios, afirma-se que o
foco da sua actividade era a formacdo de musicos de palco, portanto, performer’s e virtuosos
(Cerqueira, Zorzal & Avila, 2012).

E a partir do fendmeno apresentado acima, de aparecimento de Conservatdrios e novas técnicas
que se chegou ao conceito de método activos, surgido no sec. XX, preconizando um ensino
dinamico e que privilegiasse o contacto com a pratica musical (Cerqueira, Zorzal & Avila, 2012).
O método, como tal, surge igualmente no séc. XX, na sua segunda metade, aponta-se como sendo
0 primeiro e o de maior difusdo, o chamado Método Suzuki, concebido pelo tratadista Shinichi
Suzuki e base de concepcdo tomada por este tratadista foi o interesse do aprendente pela aula
(Cerqueira, Zorzal & Avila, 2012). O conceito de método traz o entendimento de um sistema de
exercicios organizados com a finalidade facilitar o processo de ensino-aprendizagem de

instrumentos, voz incluida (Dourado, 2004).
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O estudo, referido por Scholes (1964), é entendido por Dourado (2004) como sendo uma peca
curta, que integra um conjunto de dificuldades técnicas dispostas de forma progressiva, da mais
simples para a mais dificil, cujo objectivo principal é o de aprimoramento da técnica de execucao
do instrumentista. Sobre 0 mesmo conceito, Hodeir (2002) afirma que o entendimento deve ser
de trabalho pesquisa centrado em aspectos musicais € a0 mesmo tempo, por outro lado, em

aspectos técnicos, musicalidade e virtuosidade.

Partindo das acepcOes anteriores, pode-se considerar que o método é um material bibliogréfico
que congrega uma sistematizacao de estudos, considerando o grau de dificuldade dos exercicios
neles contidos, utilizados para que atraves dele se aprenda, se desenvolva e/ou se consolidem
técnicas de execucdo de um determinado instrumento musical, incluindo a voz, portanto, no

canto.

A sustentar esta percepcdo, afirma-se que o método é um material didactico que serve como
contribui¢do importante para o processo de ensino-aprendizagem para musica, sobretudo para a
performance e confere ao professor de instrumentos material cientifico para sustentar e

consolidar suas praticas pedagdgicas (Cerqueira, Zorzal & Avila, 2012).

O método inclui, para além do ja referido, instrucdes direccionadas a postura ideal para o
instrumentista. Sobre postura, importa referir que se esta a falar da forma ideal como o
instrumentista deve posicionar o instrumento, a forma ideal como vai movimentando a méo e
produzindo notas musicais (Scholes, 1964) e também a forma como o cantor se deve posicionar

em canto (Dourado, 2004).

O processo de ensino-aprendizagem de mdsica, de forma geral, deve ser orientado por defini¢oes
planificadas sobre o que os aprendentes irdo aprender, sobre a forma com que irdo aprender,
sobre o repertorio a ser estudado, as competéncias que se espera que adquiram e desenvolvam,
bem como os resultados de aprendizagem que se espera alcangar (Vasconcelos, 2006). O método

congrega esse conjunto de informacdes.
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A concepgdo de métodos para instrumentos musicais exige que quem o conceba observe
determinados aspectos, entre eles, o nivel do aprendente e ao que se espera que o0 aprendente
atinja em resultado de ter estudado o método e praticados o0s exercicios nele contidos é nesse
sentido que como exemplo, Lancaster e Renfrow (n.d.) conceberam um método com estudos para

piano e orientaram-no para aprendentes de nivel intermédio.

A completar e complementar esta posicdo Mascarenhas (1999) acrescenta a experiéncia como
elemento importante para que alguém que se queira dedicar & concepcdo de métodos para
instrumentos musicais, voz incluida, e a propésito, faz referéncia a sua propria experiéncia com
materiais didacticos diferentes, com diferentes professores de mdsica e a sua actividade de

examinador como base para a concepcao dos seus métodos.

Na mesma perspectiva, afirma-se que a concepcdo de um método pode também ter em vista a
resolugédo de um aspecto concreto que quem o concebeu identificou na sua vida profissional, quer
como musico de palco, de estidio ou como professor de musica e do instrumento em causa,
especificamente. Esta posicao é consubstanciada por Chichorro (1984), que afirma ter tido como
mote para a concepc¢do do seu método para piano as dificuldades de aprendizagem da clave de

Fa e naturalmente da sua utilizacdo.

Esta acepcdo leva ao entendimento de que a exigéncia de experiéncia musical como
instrumentista e como professor é importante na concep¢do de métodos pelo facto de essa
experiéncia conferir ao autor do método capacidade suficiente para identificar lacunas quer em
instrumentistas profissionais, quer em instrumentistas em formacdo, permitindo também a
identificacdo de conteudos imprescindiveis para o processo de ensino-aprendizagem de

instrumentos musicais, incluindo a voz.
No que se refere aos contetdos dos métodos, ha dois blocos que se identificam, um a que se
chamara neste trabalho, de parte fisica e outro a chamar-se parte musical. A designacéo que se

adptou neste trabalho baseou-se no foco dos contetdos encontrados nos préprios métodos.
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Ha tratadistas que contemplam também, e antes do topico sobre a descricéo fisica do instrumento,
informacao sobre a classificacdo do instrumento, fazendo referéncia a familia a que pertence,
seguidamente, aborda a forma de producao de som desse instrumento, que contribui para a sua
insercdo numa familia de instrumentos e, a0 mesmo tempo para a sua classificacdo (Sulpicio,
2016).

Dias (2016) concorda, afirmando que um dos assuntos importantes e iniciais no processo de
ensino-aprendizagem de instrumentos musicais é a classificagdo do préprio instrumento e

acrescenta a classificacdo a afiacdo do instrumento.

Em relacdo a parte fisica, ha uma divisdo em outras duas partes, uma do instrumento e outra do
instrumentista. A parte fisica voltada para o instrumento faz enfoque para as componentes
constituintes dos instrumentos, a nomenclatura dessas componentes e as suas funcGes nos
instrumentos. Em resultado dessas caracteristicas dos instrumentos, surge a necessidade e por
isso, fala-se na classificacdo do instrumento, especificando-se a familia a que pertence. A parte
fisica voltada para o instrumentista foca-se na fisionomia do instrumentista, a sua forma de se

posicionar e de utilizar o seu corpo e relaciona-lo com o instrumento na execu¢do do mesmao.

A parte musical, é entendida neste trabalho como sendo a que faz referéncia a conteudos
especificamente de musica, como sendo a localizagdo das notas musicais no instrumento, 0s
motivos musicais transformados em exercicios, nos quais, se integram intervalos, escalas, arpejos
e acordes. Também integram esta parte os estudos e as licdes, que sdo pecas musicais que

constituem o repertério de aprendizagem.

Os pressupostos para 0 entendimento que se tem neste trabalho sobre a divisdo dos contetdos de
ensino-aprendizagem de instrumentos musicais, incluindo a voz, quer sistematizados num
método ou ndo, fundamentam-se em Suzuki (1978) que no seu método refere-se a importancia
de o0 aprendente adoptar a postura correcta para execu¢do do instrumento, numa aluséo a atencéo
que o professor deve ter no processo de ensino-aprendizagem e seguida, no mesmo método,
apresenta exercicios de producdo de som, tocando nota por nota.
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Chichorro (1984), no seu método para piano, apresenta em primeiro lugar a posicao correcta das
maos, ilustra através de fotografias como se deve ter cada uma das maos posicionadas ao piano.
A autora apresenta a designacgédo de cada um dos dedos em cada uma das maos, que para 0 caso

do pianista sdo designados por numeros, de 1 a 5.

Na guitarra, os dedos apresentam diferenca na designacéo, a médo esquerda, a que calca as cordas
ou digita as notas leva a designacdo numeérica nos seus dedos, de 1 a 5, enquanto na méo direita,
a que faz a dedilhacéo, os dedos sdo designados por letras (Silva, 1972), refira-se que as letras
correspondem as inicias dos nomes comuns dos dedos, polegar, indicador, maximo, anelar e

minimo (Paraguassu, 1996).

Na mesma linha, Paraguasst (1996) apresenta um método para guitarra classica no qual comegou
por fazer uma descricdo fisica do instrumento, mas também uma descricdo musical e
seguidamente, fez referéncia a forma como o aprendente deve pegar o instrumento, a forma como
se deve sentar para executa-lo, a posicao de cada uma das pernas e pés e também as implicacoes
disso para a execucao em si, saliente-se que toda essa discricao é que corporiza a postura referida

anteriormente.

Ainda em relacdo a parte fisica tratada no método, é importante que se fale sobre a dedilhacgéo e
também sobre a digitagdo (Paraguassu, 1996), que sdo, a indicacdo do movimento dos dedos no

instrumento e a marcacao das notas pelos dedos no instrumento (Dourado, 2004).

Dourado (2004) explica que a dedilhacdo e também a digitacdo sdo indicacGes baseadas na
designacdo de cada dedo e que levam a padronizacdo dos movimentos para a execucao. Esta é

uma situagdo verificavel em instrumentos que utilizam os dedos, como o piano e a guitarra.
No tocante aos instrumentos que utilizam baquetas, como a bateria, a marimba, o xilofone e
também a mbila, o foco é direcionado para a forma como se pegam as referidas baquetas.

Confirma-se a afirmacdo com Sulpicio (2016), que faz referéncia ao acto de segurar as baquetas,
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a que chama “grip”, faz também referéncia as diferentes “grip”, entre elas, “musser-stevens grip,

burton grip e tradicional cross-gripdiferentes”.

Sulpicio (2016) explica, em funcdo de cada “grip”, como ¢ que cada baqueta deve ficar
posicionada em cada médo e também como é que cada baqueta tem que ficar na mdo em relacao
a outra baqueta. O autor explica também a funcéo de cada um dos dedos de cada mao, bem como

o efeito do movimento na execucdo do instrumento.

Suzuki (1978), no seu método para violino, explica a posicdo do arco na mao, explica a posi¢do
e funcdo de cada dedo na forma como pegar o arco. O autor faz uma explica¢do sobre como é
que o violino, propriamente dito, é também segurado, mostra a posicao correcta da mao esquerda

tanto para segurar quanto para calcar as cordas.

Na sequéncia do calcar de cordas, também em instrumento de cordas, Silva (1972) indica nos
seus estudos, em cada um deles, integrados no seu método para guitarra classica, que dedo de
que mao realiza que tarefa. O autor, a partir da identidade musical dos dedos mostra com que
dedo se deva calcar determinada corda e com que dedo se deve executar dedilhar cada corda,

incluindo 0 movimento a seguir e o respectivo andamento.

Motta (1997), autor do método para bateria, depois de descrever o instrumento, apresentando 0s
nomes das pecas, as suas dimensdes e também, a sua disposi¢do, uma em relacdo a outra, fala da
postura associada ao equilibrio e depois da pagada ou empunhadura. O autor explica como se
deve pagar as baquetas, quer seja utilizando a postura classica ou a postura rock, falando do
ponto, na baqueta, em que a méo a fixa e da funcdo de cada um dos dedos, sendo de referir que

em regra s6 a mao esquerda é que varia a forma de empenhamento.
Motta (1997) é dos autores referidos anteriormente, que ndo descarta do método o topico sobre a
afinacdo do instrumento, explicando o procedimento para afinar cada um dos tambores que

integra e constitui a bateria.
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Nos diferentes tratadistas referidos neste trabalho percebe-se haver consenso em relacdo a
importancia das descricdes fisicas do instrumento e das formas de posicionamento do
instrumentista em relagdo ao instrumento a executar, ressalvando-se as diferencas decorrentes

das caracteristicas de cada um dos instrumentos.

Na parte musical, a ser abordada em seguida, os tratadistas falam de contetdos propriamente
musicais, como sejam as notas musicais e a sua localizagdo no instrumento, os intervalos
musicais, as escalas, 0s acordes, 0s arpejos, 0s estudos, e as pe¢as musicais de diferentes géneros,

estilos e até efeitos musicais, sempre em fungéo da linha de formacéo (Filho, 2000).

O inicio da parte musical, é corporizado por conjuntos de exercicios sobre como produzir som,
como ganhar consisténcia na digitacdo de notas, associada a flexibilidade na movimentagdo dos
dedos em funcéo da estrutura ritmica que vai variando colcheias, semicolcheias e seminimas e
também variando entre andamentos mais lentos e mais rapidos até chegar a pequenas pecas com

entre doze e dezasseis compassos (Suzuki, 1978).

Chichorro (1984) comeca esta parte musical, precisamente com os nomes das notas musicais,
mostrando a sua origem, transcrevendo o hino de S&o Jodo Baptista trazido no sec. XVIII por
Guido D’ Arezzo, sendo que dos versos deste hino € que surgiram as designacGes actuais das
notas musicais. Seguidamente, esta autora trabalha a localizacdo das notas no instrumento e no

pentagrama, associando-se a correspondéncia entre cada dedo e cada nota musical.

Concordando com o0s conteudos e com a estruturacdo dos mesmos, Paraguasst (1996) da
sequéncia. O autor dedica o seu método de guitarra a acordes e 0s vais apresentando dos mais
simples aos mais complexos indicando a colocagéo de cada um dos dedos e mostrando diferentes
posicdes do mesmo acorde que (Dourado, 2004) entende estar relacionado com conducao das
diferentes vozes e que Dourado (2004) que chama ao fendmeno voicing, possibilita diferentes

sonoridades ao instrumentista.
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Mascarenhas (1999) mantém a concordancia e no seu método para piano tem logo a comecar a
designacdo das notas musicais sua localizacdo no piano e na partitura, bem como os dedos
correspondentes a cada nota. Seguidamente o autor trabalha intervalos conjuntos e disjuntos na

méao esquerda, correspondente a mao esquerda.

Em licbes mais adiantadas, depois de estudos para consolidar o trabalho da mé&o esquerda na
clave de F4, antes referido, Mascarenhas (1999) propde trabalho com escalas diferentes,

igualmente sequenciadas em fungdo do grau de complexidade.

Filho (2000), seleccionou para 0 método de guitarra por si produzido, um conjunto de pecas
musicais e estudos reconhecidas e adoptadas internacionalmente para o processo de
ensinoaprendizagem de musica e particular de guitarra classica. As primeiras licdes do seu
método sdo constituidas por estudos concebidos para trabalhar as escalas musicais e a

consisténcia dos dedos na digitacdo de cada uma das notas constituintes da escala.

As pecas e estudos que compdem 0 método apresentam o objectivo que se espera ser atingido
pelo aprendente depois da sua realizacdo, também, nalguns casos, da-se informacdo, instrucéo,

sobre como o aprendente devera executar seja o0 estudo ou a peca musical (Filho, 2000).

O método de clarinete, intitulado “50 classical studies for clarinet” comeca trabalhando arpejos,
explicando como deve ser a colocacdo e a movimentacdo de cada dedo de modo a que o
instrumentista aprendente consiga atingir o resultado esperado, que é uma boa ligacéo entra as
notas, isso para o caso especifico do primeiro estudo (Weston, 1976). Na sequéncia, os estudos
vao apresentando diferentes formas de integrar os arpejos e 0s objectivos também véo variando

gradativamente.
Motta (1997) fala nas primeiras batidas, referindo-se a parte musical do seu método, aquela na
qual e através da qual se trabalha o som. O tdpico pode ter sido assim designado por se tratar de

um instrumento de percussao e sobretudo por ser ritmico e ndo melddico.
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Motta (1997) introduz exercicios ritmicos progressivos, comecando por trabalhar uma sé peca da
bateria e com apenas uma méao, em seminimas, passando depois para outras pecas com outros

membros, de forma isolada e combinada, com outras figuras ritmicas.

O método intitulado minhas primeiras notas ao viol&o, o autor faz referéncia, no seu segundo
volume, a observancia da utilidade dos conteudos incorporados, a disposicdo desses conteudos
de forma graduada, a necessidade de gerar atractividade para o aprendente e ao desenvolvimento

técnico na execucgdo por parte do aprendente (Filho, 2000).

Os métodos carregam consigo informacdo que permite ao aprendente a aprender o instrumento
mas também a desenvolver, ele préprio, capacidade criativa que lhe ird permitir que depois de
aprendido o instrumento ele possa ir para além das prescri¢cbes que se Ihe foram apresentadas,
gerando assim novas formas expressao musical (Motta, 1997) e a0 mesmo tempo, possibilidade

de novos estilos musicais.

Se, por um lado, ha um conjunto de saberes seleccionados e organizados, transformados em
conteudos curriculares, obedecendo a uma sequéncia definida e congregados num documento
gue se sugere que se siga para se ensinar e/ou aprender musica, por outro, da-se a possibilidade
aos professores de modificarem a sequéncia, tendo sempre em atencdo a capacidade do
aprendente (Filho, 2000).

Esta colocacdo é corroborada por Mascarenhas (1999) que afirma ter modificado a grafia dos
estudos escritos por Czerne e Gurlitt buscando concordancia com o que considera ser a didacica
moderna. Alguns dos exercicios presentes em métodos concebidos para instrumentos melddicos
e harmonicos, incluindo a voz, séo relactivos as escalas musicais e os arpejos (Macarenhas,

1999), elas proprias ou de forma implicita.

Portanto, 0 método, enquanto livro apresenta uma estrutura sequenciada de topicos, sendo que 0s
mesmos ja foram referidos. A par do método enquanto livro, existe o que neste trabalho se chama
método oral, fazendo-se alusdo ao que é implementado no decurso das aulas. Este método oral é
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também estruturado e na sua estrutura integra 0os mesmos contetdos distribuidos pelas duas partes
referidas no método enquanto livro, sendo de referir o0 método oral caracteriza o0 processo de

ensino-aprendizagem de musica desde o séc. XVII1 (Cerqueira, Zorzal & Avila, 2012).

Os conteddos, exercicios, intervalos, acordes, arpejos, escalas e estudos sdo dispostos e
ordenados consoante o seu grau de dificuldade e orientados para possibilitar ao aprendente o seu
desenvolvimento progressivo também, associa-se aos exercicios um conjunto de explicagdes
orientadoras sobre como € que os aprendentes os devem estudar e praticar bem como, o resultado

a atingir em cada estudo (Weston, 1976).
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CAPITULO 3

METODOLOGIA DA INVESTIGACAO

O presente estudo tem em vista chegar ao estudo sobre as competéncias sobre a musica
tradicional mogambicana, desenvolvidas pelos aprendentes a partir das disciplinas que abordam
essa mesma musica, neste caso concreto, na disciplina de Timbila. Porque se esta em sede de
afericOes interpretativas o estudo enquadra-se no Paradigma Interpretativo, no qual se buscam

percepcOes sobre os fendmenos dentro dos seus contextos (Amado, 2017).

A preocupacao deste estudo, mais do que com a representatividade em si, esta centrada na busca
de compreensdo sobre um grupo social, no caso, 0s aprendentes de musica, sobre uma realidade
a eles inerentes e ndo quantificavel e por deter esta caracteristica, este estudo integra-se na

abordagem qualitativa (Silveira & Cérdova, 2009).

Ainda em relacdo a classificacdo do estudo, no que diz respeito ao seu objectivo, este € aplicado,
visto que objectiva a criacdo de conhecimentos para aplicacdo pratica a nivel curricular na
formacdo musical (Silveira & Cdérdova, 2009), € um estudo exploratério, inserido no grupo de

Pesquisas Exploratérias e Descritivas.

Segundo Solomon (2001), estas pesquisas descrevem comportamentos de fendmenos nao
atingindo o nivel de diagndstico e/ou solucdo adequada do problema como nas pesquisas
aplicadas. No caso concreto, descreve os contelldos programaticos da disciplina de Timbila,
descreve as aulas da mesma disciplina e as competéncias sobre a mausica tradicional

desenvolvidas pelos aprendentes em sede desta mesma disciplina.

A finalidade do estudo é compreender a relacdo que se estabelece entre as disciplinas
relacionadas com a musica tradicional, os conteudos curriculares na disciplina de Timbila e as
competéncias dos aprendentes sobre esta mesma musica, considerando aspectos de Teoria
Musical. Os métodos utilizados neste estudo séo o bibliografico, em que se tem por base a anélise
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de livros e artigos de outros autores e documental, cuja base sdo documentos oficiais, para além

de outro material bibliografico sem tratamento analitico (Mutimucuiu, 2008).

3.1 Participantes

Neste estudo participam cinco estudantes do curso de Licenciatura em Mdsica, que estdo a
frequentar a disciplina de Timbila na qualidade de Instrumento Principal. Participam igualmente

no estudo trés docentes da disciplina em referéncia.

A indicacdo destes seguimentos para compor o grupo de participantes do estudo obedeceu ao
critério Unico de instituicBes publicas mocambicanas vocacionadas a formacao musical de nivel
superior e sua comunidade, docentes e aprendentes do 3° e 4° Anos do curso de Licenciatura em
Musica. Este critério assenta-se na acepc¢do segundo a qual os elementos da populacéo tém que
ter todos a mesma caracteristica, que sera objecto de estudo (Mutimucuio, 2008 e Richardson,
2009).

3.1.1 Seleccdo de participantes

A seleccdo realizou-se tomando como base o método de amostragem nao probabilistica, indicada
para casos em que 0 grupo de potenciais participantes é especifico e de disponibilidade limitada,
em que se trabalha com os respondentes acessiveis e considerados pelo pesquisador como

representativos em relacdo ao ja referido grupo de potenciais participantes (Mutimucuio, 2008).

Assim, privilegiou-se a seleccdo do tipo ndo probabilistico, sendo que se integraram 0s
participantes por conveniéncia, os que se predispuseram a participar como informantes, o que é
recomendado para este tipo de estudo, tal como se refere (Mutimucuio, 2008).

Constituiram o grupo de informantes os aprendentes que a frequentar cada um dos 4 anos do

curso, 1°, 2° 3° e 4° Anos, cujo Instrumento Principal seja mbila e por isso, frequentem a
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disciplina de Timbila. A opcdo por todos os niveis justifica-se pelo numero reduzido de
aprendentes a frequentar a disciplina em cada um deles, cinco aprendentes nos quatro anos, e
também pelo facto de permitir que se percebam as competéncias de nivel para nivel e do curso

como um todo, para além dos aprendentes, sdo envolvidos o0s docentes desta disciplina.

Apos a identificacdo dos potenciais participantes foi-lhes formulado um convite formal por meio
de uma carta. A aceitacdo dos potenciais participantes foi feita mediante afirmacéo positiva, por

escrito e assinada, pelos préprios na carta que foi formulada.

3.2. Contexto local

O estudo que ora se apresenta foi realizado numa instituicdo publica vocacionadas a formacéao
musical. A a primeira instituicdo de ensino superior vocacionada a formagdo musical, curso

aberto em 2005 e funciona na cidade de Maputo.

O edificio foi construido com o formato de escola, porém, ndo uma Escola de Artes, sendo que
em parte dela funciona uma escola de ensino geral, a propria Escola Mahometana. O edificio é
composto por 25 compartimentos, dos quais, 1 armazém de instrumentos, 1 oficina de
instrumentos, 1 estudio que funcionou como radio, 1 laboratorio de jornalismo, 7 gabinetes e 14
salas de aulas. A Escola de Comunicacao Artes forma em Licenciatura em Musica, Licenciatura
em Teatro mas também, cursos de licenciatura na area de comunicacdo como Jornalismo e

Ciéncias de Informagéo, todos com duracdo de 4 anos.

3.3 Técnicas e instrumentos de recolha de dados

A partir dos participantes deste estudo, buscou-se um conjunto de informagdes nas quais estéo
reflectidas suas percepgdes sobre a musica tradicional, sob ponto de vista de Teoria Musical, suas

opinides em relagdo a gestdo curricular, ao alinhamento curricular entre as diferentes disciplinas
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que abordam conteudos sobre a musica tradicional, isso sem deixar de lado a atitude dos

participantes em volta do conhecimento sobre a musica tradicional.

No respeitante as técnicas de recolha de dados, refira-se que foram utilizadas a entrevista, o
questionario, a pesquisa bibliogréfica, a pesquisa documental e a observacdo. Em relacdo a
entrevista, tomou-se a entrevista semi-estruturada, permitindo a captacdo de informagdes
importantes sobre as quais os informantes falem sem que se tenha previsto pergunta alguma
relacionada com o assunto (Amado & Ferreira, 2014). Portanto, embora se tenha elaborado um
guido de entrevistas, outras preguntas ndo previstas antes foram formuladas aos entrevistados,

sdo perguntas que derivaram do decurso da prépria entrevista.

Sobre o questionario, a escolha deve-se ao facto de se considerar que € um instrumento que
auxilia, em estudos de abordagem qualitativa, a captar percepcdes e experiéncias subjectivas dos
participantes e em relacdo ao assunto em estudo (Amado, 2014). Neste caso de questionario as
questdes apresentadas aos inqueridos ndo sdo distantes das apresentadas na entrevista, no entanto,
a caracteristica desta técnica, de perguntas e respostas fechadas e escalas como de Likert
permitiram confirmar as respostas dadas na entrevista e captar com mais precisdo alguns dados

ndo captados na entrevista.

A técnica de observacao, foi escolhida por permitir que se faga uma aproximacao ao objecto em
estudo e se utilizem os sentidos humanos para a captacdo de aspectos ligados aos fendmenos do
assunto em estudo e para o efeito, optar-se-a pela observacéo do tipo assistémico, ndo havendo
envolvimento do observador no fenédmeno (Gerhardt, Ramos, Riquinho & Santos, 2009). Foi
realizada a observacao assistémica as aulas de Timbila, aulas individuais e colectivas, bem como
alguns momentos de pratica individual dos aprendentes, o que permitiu colher dados sobre 0s

contetidos trabalhados no @mbito do curriculo em accao..

No processo de recolha de dados utilizaram-se os seguintes instrumentos: inquérito por
entrevista, o inquérito por questionario associado a escala de Likert e a grelha de observacao.
Utilizacdo destas diferentes técnicas e instrumentos permitiu uma andlise de dados de forma
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cruzada, triangulacdo, o que contribuiu para a obtencéo de informacao util e de forma clara e

certificada em relacdo ao objecto de estudo.

3.3.1 Entrevista

Acima, referiu-se que a entrevista foi utilizada como técnica de captacdo de informacéo, referiuse
também, que foi utilizada a entrevista do tipo semi-estruturada. Dentro da entrevista
semiestruturada privilegiou-se a forma focalizada, em que se concebem tdpicos a partir do
problema definido e alinhado com o assunto do titulo do estudo e nesses tdpicos, agrupam-se
perguntas, sendo gque se organiza tudo num roteiro orientador de interaccdo entre o entrevistador
e 0 entrevistado (Marconi & Lakatos, 2003).

O roteiro para a entrevista pode ser alterado em parte, introduzindo-se e/ou suprimindo-se
algumas perguntas, mas também pode ser alterado completamente, trocando-se todo o conjunto
de perguntas, isso em funcdo do decurso da entrevista (Gerhardt, Ramos, Riquinho & Santos,
2009). Neste trabalho esta perspectiva foi salvaguardada, tendo sido reajustado e adequado o
guido de entrevistas em fungédo do decurso da sessdo com os entrevistados, 0 que coincide com a

entrevista focalizada, tal como refere (Mascarenhas, 2012).

A entrevista, neste trabalho, foi realizada com recurso a instrumentos tecnoldgicos de gravacao
de 4udio e de video, em alguns casos, aqueles em que houve autorizacdo do entrevistado. A
utilizacdo destes recursos permitiu que se captasse para a analise as expressdes ndo-verbais do
entrevistado que, segundo Nieuwenhuis (2007), sdo um complemento importante para as
aferi¢des durante a analise dos dados.

Seguindo a recomendacéo feita por Mutimucuio (2008), antes da administracéo da entrevista aos
participantes do estudo, submeteu-se a teste o instrumento, inquérito por entrevista, com
individuos de caracteristicas proximas aos visados pelo estudo, buscando-se assim confianga e

seguranga em relagdo ao instrumento e aos dados através dele recolhidos.
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3.3.2 Questionario

O questionario € uma técnica til para confirmacdo dos dados obtidos através do inquérito por
questionario, considerando a possibilidade de os inquiridos ndo exporem todas as suas
percepcOes sobre 0 assunto na entrevista. Para a operacionalizacao desta técnica utilizou-se como
instrumento, o inquérito por questionario visto que, o caracter fechado e preciso das perguntas
constantes deste instrumento possibilita a colecta de dados sobre opinifes, crencgas, expectativas,
experiéncias e situacdes vivenciadas (Gerhardt, Ramos, Riquinho & Santos, 2009), que podem

néo ter sido claramente expostas durante a entrevista, tal como se referiu antes.

No estudo que corporiza este trabalho, sobre as competéncias a volta da musica tradicional
mocambicana desenvolvidas no contexto da disciplina de Timbila, o questionario foi utilizado
com 0 mesmo grupo de participantes entrevistados, visando captar respostas mais precisas sobre

o fendbmeno em estudo, tal como preconiza (Mascarenhas, 2012).

Como forma de prevenir situacdes de ndo devolucao e/ou demora na devolucao, de campos néo
preenchidos por causa de davidas, que Mascarenhas (2012) aponta como principais desafios na
utilizacdo desta técnica de recolha de dados, para este trabalho optou-se pela estratégia de

preenchimento presencial.

O questionario foi organizado dividindo-se em temas para cada um dos quais se elaborou
perguntas, sempre tomando como orientagéo o objectivo geral do estudo, bem como os objectivos

especificos correspondentes, tal como preconizam (Marconi & Lakatos, 1992).

Da mesma forma que se procedeu com o inquérito por entrevista e com a finalidade de garantir
que o instrumento elaborado seja percetivel para os participantes e também permita a colheita de
dados certos para o estudo, o inquérito por questionario foi submetido a teste, tendo sido
selecionados para o efeito intervenientes similares aos dos participantes reais do estudo como

recomenda.

114



3.3.3 Analise documental

O estudo que corporiza o presente trabalho fez-se informar por uma pesquisa sobre documentos
oficiais da Escola, documentos orientadores do curso de Licenciatura em Mdsica. Esta opcao,
por este tipo de materiais, € baseada no facto de se afirmar que contribuem para aclarar mais

sobre o fendmeno em estudo (Nieuwenhuis, 2007).

Este estudo privilegiou, para a recolha de informacao, os seguintes documentos:

Plano de Curricular do Curso de Licenciatura Masica;

Plano Analitico da disciplina de Timbila;

Planos de Aula.

Este tipo de instrumentos constitui a caracteristica de estudos documentais (Mutimucuio, 2008).

No estudo para este trabalho os documentos utilizados foram classificados como recursos
primarios, aqueles que nao tenham sido publicados e secundarios, os que resultam de um trabalho

sobre os primarios (Nieuwenhuis, 2007).

Consideram-se recursos primarios os que se encontram no ambito do curriculo percebido, 0s
planos sobre a disciplina, elaborados pelos docentes a partir da interpretagdo que fazem do
curriculo prescrito, enquanto, 0s recursos secundarios sdo 0s que se enquadram no contexto do

préprio curriculo prescrito, o concebido a nivel central (Dias, 2014).

Em termos mais concretos, toma-se para este estudo os planos analiticos e os planos de aula
concebidos pelos docentes da disciplina de Timbila, sendo que estes constituem o curriculo
percebido (Dias, 2014) e, ao mesmo tempo, fazem parte dos recursos primarios (Nieuwenhuis,

2007). Por outro lado, toma-se o plano tematico da mesma disciplina, que corresponde ao
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curriculo prescrito (Dias, 2014) e por ser um documento divulgado, integra o grupo dos recursos

secundarios (Nieuwenhuis, 2007).

A inteligibilidade entre os documentos, tendo por base o objectivo do estudo e visando a
producdo de informacdo relevante para construgdo de respostas para as perguntas de pesquisa, é

observada neste trabalho, tal como recomenda (Pimentel, 2001).

Seguindo ainda a perspectiva desta autora, concebeu-se dois quadros, um apresentando, em
sintese, os contetdos definidos para a disciplina de Timbila, buscando relacdo entre o curriculo
prescrito e o curriculo o percebido. Outro quadro apresenta uma sistematizacdo em que se busca
estabelecer relacdo entre o curriculo prescrito, o curriculo o percebido, o curriculo em ac¢éo e o

curriculo operacional.

Refira-se que por “curriculo em ac¢ao” entende-se 0 conjunto de saberes e/ou conhecimentos
transmitidos na sala de aulas, no caso durante a aula da disciplina de Timbila, enquanto, o
curriculo operacional é entendido como sendo o que os aprendentes aprenderam efectivamente
(Dias, 2014).

A partir destes documentos sera possivel identificar os conteidos programaticos relacionados

com a mdasica tradicional mocambicana, contetdos esses que depois de analisados levardo ao

entendimento sobre o pensamento teérico sobre esta masica, por parte dos aprendentes.
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3.3.4 Pesquisa bibliogréafica

O presente trabalho foi informado, para e durante a sua realizagdo, por diversos materiais
bibliograficos contendo reflexdes de varios pesquisadores dedicados a estudos sobre a masica

tradicional africana e também os que de forma particular se dedicam a timbila.

Em paralelo, e porque este é um trabalho que se centra nos conteudos e nas competéncias
adquiridas através destes conteudos, o trabalho foi suportado por reflexdes de estudiosos
dedicados a estudos sobre curriculo, em particular sobre a seleccdo de saberes locais e sua

transposicdo didactica.

Com este conjunto de materiais bibliograficos tornou-se possivel aceder a um conjunto de
conhecimentos prévios, produzidos por outros pesquisadores, que servem de suporte para as

ideias expostas no presente trabalho (Fonseca, 2002 como citado em Silveira & Cordova, 2009).

A pesquisa bibliogréfica serviu também para apoiar a concep¢do dos Planos Tematicos que se
irdo propor para a disciplina de Timbila do Curso de Licenciatura em Musica na UEM. Foram
utilizadas como suportes as reflexdes de autores como (Ribeiro, 1999; Sowel, 2000; Diogo, 2010;

Libaneo, 2013 e Dias, 2014) e outros, que reflectiram sobre critérios de selec¢do de conteudos.

Os mesmos autores reflectiram sobre o desenvolvimento competéncias, tal como (Perrenoud,
2000; Roegiers & Ketele, 2004 e Gaspar & Roldao, 2007), para além de terem reflectido sobre a

planificacdo curricular.
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3.3.4 Observacao nédo participante

Em geral, a observacdo é uma técnica de recolha de dados que permite ao pesquisador captar, de
forma mais aprofundada e com maior possibilidade de compreenséo, dados relacionados com o

fendmeno em estudo (Nieuwenhuis, 2007).

Para o presente estudo optou-se pela observacdo ndo participante, que se insere no quadro da
observacao sistematica, que por sua vez, enquadra-se na observacao directa intensiva (Silveira
& Cordova, 2009; Marconi & Lakatos, 1992). Segundo estes mesmos autores, este tipo de
observacao caracteriza-se por ser estruturada, planificada, controlada e flexivel, em que o
observador é passivo, que seja espectador presente no espaco fisico-temporal em que se da o

fenémeno.

A observagdo ndo participante é a técnica utilizada durante a assisténcia as aulas das disciplinas
ligadas a masica tradicional, propriamente as aulas da disciplina de Timbila, a que foi selecionada
para o estudo. Tendo-se referido antes que a observacéo permite maior aproximacao entre quem
estuda e o objecto estudado (Gerhardt, Ramos, Riquinho & Santos, 2009), durante a assisténcia
as aulas e com recurso a esta técnica, operacionalizada através da grelha de observacgdes aferiram-
se 0s contetdos abordados pelos docentes no contexto do curriculo em acgédo, que € onde se da,

efectivamente, o processo de ensino-aprendizagem (Diogo, 2010).

A grelha de observacéo € o instrumento através do qual, utilizando a técnica de observagdo, se
colhe, em sede de um estudo, dados para analise, sendo que na elaboragdo da grelha deve-se
observar a determinados principios e/ou regras (Mutimucuio, 2008; Richardson, 2009). A
elaboracdo da grelha de observacéo utilizada no estudo que corporiza o presente trabalho tomou
como base os principios de verificacdo, controlo de validade e precisdo, associada ao rigor
(Richardson, 2009).

Nesse sentido e tal como recomenda Nieuwenhuis (2007), fez-se constar na grelha de observacao,

de forma descriminada, os aspectos especificos a serem observados, indicam-se os participantes
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especificos a serem observados, em funcdo de cada um dos aspectos a observar, € descrita a
forma como o aspecto observado acontece, descrevendo apenas e de forma estricta o que
acontece e sem juizo de valor, finalmente num outro espaco da grelha, séo colocadas ideias do

pesquisador sobre o significado do aspecto observado e/ou forma como acontece.

Ainda no ambito da observacdo ndo participante as aulas da disciplina de Timbila, garantiu-se,
seguindo a recomendacdo de (Richardson, 2009), que o observado preenchesse 0s requisitos de
sensibilidade, mensurabilidade e repeticdo, que possam ser observados por outros pesquisadores,

em outras pesquisas.

Tendo sido feita referéncia em relacdo as técnicas de recolha de dados, seus respectivos
instrumentos, justificacdo para a sua escolha para utilizagdo no estudo e também a explicacéo
sobre a forma de utilizacdo pelo pesquisador neste estudo, segue-se a apresentacdo de dois
quadros nos quais, se estabelece uma relacdo entre a técnica de recolha de dados, o instrumento
de recolha de dados correspondente, documentos e a pergunta de pesquisa através dos quais se

constroem respostas.
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Quadro n°19 — Relacéo entre perguntas de pesquisa, técnicas de recolha de dados e
instrumentos de recolha de dados.

Pesquisa Entrevista | Questionario | Observacéao
Técnica documental | Semi-
estruturada
-Plano Inquérito por
Tematico questionério
-Plano Inquérito Grelha de
Instrumento Analitico por Escala  de | observacdo
-Plano  de | entrevista Linkert
Pergunta Aula adaptada
Que contetidos sdo abordados na X X X X
disciplina de Timbila?
Que conteldos abordados nas
aulas da disciplina de Timbila se X X X X
referem as caracteristicas teoricas
da masica tradicional
mocgambicana?
Que entendimento os aprendentes
tém sobre a mdsica tradicional X X
mogambicana, sob ponto de vista
de teoria musical?

3.4 Validade e fiabilidade

A validade dos instrumentos, remete a capacidade que eles devem ter para medir exatamente o que
se deseja que se meca e a fiabilidade, por outros chamam confiabilidade, remete a consisténcia dos
resultados obtidos em momentos diferentes em estudos sobre o mesmo objecto (Richardson,
2009).

A proposito, Nieuwenhuis (2007) afirma que se trata de proporcionar um teste para a analise de

dados, para os resultados e também para as conclusdes, o0 que se suporta pela posicdo de Marconi
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e Lakatos (2003) segundo as quais, 0 teste € importante para que se evite que se produzam

resultados falsos.

Faz-se referéncia a necessidade de se garantir a validade interna, através da qual se confirmam os
dados e explicam o fendmeno em estudo, considerando a exatiddo com a qual descrevem o referido
fendmeno (Mutimucuio, 2008). Também se busca que os instrumentos produzam resultados
desprovidos de incorrecBes (Marconi & Lakatos, 2003) e ainda na mesma linha, chama-se atencédo

para a garantia da consisténcia (Nieuwenhuis, 2007).

Como forma de dotar de validade os instrumentos de recolha de dados, foram todos, submetidos a
um pré-teste envolvendo um grupo de caracteristicas préximas ao grupo-objecto deste estudo, um
grupo de aprendentes com outros instrumentos como instrumento principal tal como preconizam
(Marconi & Lakatos, 2003).

Para garantir a validade interna, como recomenda Mutimucuio (2008), utilizam-se neste estudo,
meios mecanicos, maquinas fotogréficas, de filmar e gravadores audio que possibilitam o registo,
0 armazenamento para que em momentos diferentes se possa reaver os dados, para além de se ter
partilhado os dados com colegas e outros especialistas para exame. Esta € uma recomendacao
também de Nieuwenhuis (2007), que acrescenta que se pode solicitar aos proprios participantes

do estudo a verificar e corrigir eventuais erros nos dados colhidos.

A validade de contetdo, referida por Mutimucuio (2008) foi garantida, no presente estudo através
da seleccdo de aspectos importantes, considerando o tema do estudo, o objectivo geral e
respectivos objectivos especificos, para fazer constar do inquérito por entrevistas, do inquérito por
questionarios e da grelha de observacdo. Acrescenta-se a esta ac¢do, a de diversificar os
instrumentos de captacdo de dados, no caso, inquérito por entrevista, inqueérito por questionario e

grelha de observacao, como sugere (Nieuwenhuis, 2007).
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3.5 Plano de anélise de dados

A andlise de dados € entendida como um momento em que se utiliza um conjunto de técnicas de
andlise de comunicagdes com objectivo de, por meio de procedimentos sistematicos e objectivos
de descricdo dos conteudos das mensagens, inferir conhecimentos relativos as condi¢cfes de

producdo dessas mensagens (Rischardson, 2009).

A analise de dados, associada a interpretacdo dos mesmos, € um momento da pesquisa com um
grau de importancia saliente, na medida que se toma como centro de uma pesquisa, visto que é
neste momento em que emergem as respostas as perguntas de pesquisa, portanto, o resultado da

pesquisa segundo (Maconi & Lakatos, 2003).

Gerhardt, Ramos, Riquinho e Santos (2009) fazem a distincdo entre técnicas de andlise e de
interpretacdo de dados para estudos de abordagem quantitativa e para os de abordagem qualitativa.
Estes autores indicam para estudos de abordagem qualitativa, como é o caso do que se faz no

presente trabalho, a técnica de andlise de contelido e a técnica de analise de discurso.

A andlise de conteudo, neste estudo, orienta-se seguindo a organizagao proposta por Bardin (1977),
partindo da pré-andlise, passando pela exploracdo do material até ao tratamento dos resultados,
seguido da inferéncia e da interpretacdo. Seguindo a mesma autora, na fase de pré-analise
procedese a leitura flutuante associada a escolha de documentos e a partir dos quais se constroi o

corpus base para este estudo que se reflecte neste trabalho.

Os documentos, parte do corpus para a analise neste estudo, sdo classificados como recursos
primarios e recursos secundarios, como se referiu antes (Nieuwenhuis, 2007), também sdo
classificados como naturais quando antes do trabalho de pesquisa existem e provocados, quando

decorrem do trabalho investigativo (Amado & Ferreira, 2014).

Do conjunto dos materiais documental e/ou bibliografico tomam-se para este trabalho os que

revelam exaustividade sobre a timbila, enquanto mdsica, e dos quais se possam explorar
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informacOes relevantes para a formacdo musical, a orientada para a musica tradicional

moc¢ambicana. Este mesmo conjunto de documentos pode ser classificado

A representatividade € igualmente observada na medida em que os participantes do trabalho
corporizam a totalidade dos aprendentes que frequentam a disciplina de Timbila no curso de
Licenciatura em Musica. Por outro lado, toma-se em consideracdo a homogeneidade dando
atencdo a que as informacg@es colhidas relacionem-se com a timbila, enquanto mdsica, e também
que os instrumentos e técnicas de recolha dessas informacfes sdo os mesmos, onde se inclui a

pertinéncia.

A exaustividade, a representatividade, a homogeneidade e a pertinéncia de que se fez abordagem
nos paragrafos anteriores, constituem regras a considerar em relagdo a analise de conteudos, em
estudos de abordagem qualitativa, indicadas por (Bardin, 1977). Durante a exploragdo do material
procede-se a codificacdo dos dados, processo integrado nos passos preconizados para a realizagao

de uma andlise de contetidos segundo (Baptista & Campos, 2014).

Como estes mesmos autores indicam para que se faca, neste trabalho, os dados obtidos a partir dos
instrumentos de recolha, alinhados com as respectivas técnicas sdo categorizados, 0 que
pressupdes sua separacdo em unidades a partir das quais se identificam as caracteristicas mais
importantes do conteldo em causa, caracteristicas essas que devem definidas antes da referida

categorizacao, tal como recomendam que seja (Amado, 2017).

A categorizacdo no estudo presente fez-se seguindo o procedimento de categorizacdo fechada, o
que implicou definir de forma prévia as categorias com base nas quais se iria proceder a analise
(Amado & Ferreira, 2014).
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3.6 LimitacOes do estudo

O presente estudo, que augura contribuir para o processo de formacdo musical em Mocambique,
carrega consigo algumas limitacGes. As referidas limitacdes sdo, primeiro, o facto de Mocambique
ndo dispor de outras instituicdes publicas de formagdo musical, no nivel superior, mais antigas,
que pudessem servir de base de informacéo sobre o assunto em pauta e a segunda, o facto de haver
escassez de material bibliografico sobre Educacdo Musical, bem como sobre Educacdo Musical

voltada para a musica tradicional mogambicana.

3.7 Aspectos sobre ética

A realizacdo de um estudo cientifico tem que ser suportada pela observacao de preceitos sobre
ética, que contribuem para salvaguarda da integridade, quer do pesquisador, dos participantes,

respondentes, entrevistados e/ou também das instituicdes envolvidas na pesquisa.

Oliver (2010) comeca por referir que a ética tem que ser observada a partida, associada aos
objectivos do estudo, o autor fala igualmente e, em seguida, do principio de consentimento em
relacdo aos participantes do estudo. Nesse sentido, segundo o autor, o principio de consentimento
defende que os participantes devem ser informados integralmente sobre o estudo antes que

decidam pela participagdo ou nao.

Oliver (2010) chama atencdo para os conceitos escolhidos por quem realiza um determinado
estudo cientifico, para designar os intervenientes no seu estudo, visto que essa designacdo reflecte
a forma e o “valor” que o pesquisador atribui aos intervenientes, remetendo a ética no estudo
cientifico. Neste sentido, este autor sugere a utilizacdo da palavra participantes, que é a utilizada
neste trabalho, porque na sua opinido d& ao interveniente no estudo a ideia de maior envolvimento

na producéo do estudo e respectivos resultados.

O estudo tomou em atengdo 0s preceitos sobre a ética na pesquisa, nessa perspectiva, como

recomenda Oliver (2010), identificados os participantes, foi-lhes dada integral explicacéo sobre os
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objectivos do estudo, sua finalidade, dados que se pretendeu colher, as técnicas e respectivos

instrumentos de recolha a utilizar no processo.

Serdo formulados pedidos, escritos, de autorizacdo para a Escola para que se possam recolher

informagdes a partir dos seus docentes, aprendentes e documentos.

Seréo igualmente formulados pedidos aos docentes e aprendentes, de forma individual, com vista
a que se possa através de entrevistas, questionarios e assisténcia as suas aulas se possa colher

dados, respeitando-se sempre que nao quiserem e/ou puderem participar.

Por outro lado, Oliver (2010) faz uma outra chamada de atencdo, em relacdo ao um outro aspecto
de ética na realizacdo de um estudo cientifico, no caso concreto, o autor afirma que um pesquisador

ndo tem dominio completo sobre o0 assunto a volta do qual se propde a realizar o estudo.

Como forma de minimizar os eventuais obstaculos durante a realizacao do estudo, por esse factor,
e por recomendacéo de Oliver (2010), promoveu-se sessdes de didlogo, conversas e debates com
entidades reconhecidas como detentoras de dominio sobre este mesmo assunto em estudo,
assegurando-se mais informacédo sobre o assunto, a0 mesmo tempo que se beneficia da ajuda

inconsciente do participante, na concepcao dos instrumentos de recolha de dados.

Sera garantido o registo e transcricdo fiel da informacdo colhida, registando-as também em
formato audio e em associa¢do, serad garantido o anonimato aos informantes bem como sigilo em
relacdo a eventual informacdo e/ou documento facultado neste &mbito, assegurando que tanto a
informacdo verbal, escrita e também os documentos serdo utilizados s6 e apenas no ambito de

pesquisas sobre este assunto.

125



CAPITULO 4

APRESENTACAO DOS DADOS —
PERCEPCOES SOBRE CONTEUDOS E COMPETENCIAS

Neste capitulo sdo apresentados os dados colhidos empiricamente. Que serdo seguidamente

discutidos no capitulo 5 e a partir dos quais obter-se-a os resultados.

Os dados serdo apresentados numa organizacdo que obedece as categorias definidas para o
presente trabalho, sendo que dentro das categorias organizar-se-ao em unidades de registo, que se

relacionam com as técnicas de recolha de dados utilizadas.

E de referir que as categorias definidas para este trabalho s&o:

. Conhecimentos adquiridos com os contetdos abordados na disciplina de Timbila;

. Habilidades musicais desenvolvidas com os conteudos da disciplina de Timbila; O Atitudes

dos aprendentes em relacdo aos contetidos da disciplina de Timbila.

Na sequéncia, foram utilizadas como unidades de registo e a seguir, 0 quadro mostra a relagdo
entre 0s objectivos do estudo, as perguntas de pesquisa, as categorias de analise, as técnicas de

recolha de dados e os instrumentos de recolha de dados.
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Quadro n°20 — Relacéo entre os instrumentos de recolha de dados e as perguntas de pesquisa.

Objectivo geral

Obijectivos especificos

Perguntas de pesquisa

Categorias de
analise

Técnicas de
recolha de

Instrumento

S

de recolha de

Analisar as competéncias
sobre a masica tradicional

desenvolvidas

pelos

aprendentes na disciplina

de Timbila

dados dados
Identificar os conhecimentos | Serd que os conteldos da Plano
adquiridos pelos aprendentes a | disciplina  de  Timbila analitico
partir dos contetdos | levam os aprendentes aos Plano
programaticos da disciplina de | conhecimentos Analise tematico
Timbila prédefinidos no curriculo? documental
Plano de aula
Contetidos Entrevista Inquérito por
semiestruturada| entrevista
Questionario Inquérito por
questionario
Sera que os contetidos da | Discri¢do do Entrevista Inquérito por
disciplina  de  Timbila | instrumento semiestruturada| entrevista

Descrever as habilidades dos
graduados na execucdo das
Timbila

levam os aprendentes as
habilidades pré-definidas
no curriculo?

Execugdo de
exercicios
técnicos

Execucdo de
repertorio

Questionario

Inquérito por
questionario

Observagio Ficha de
observagao

Caracterizar as atitudes dos| Que atitudes tém os | Empatia Entrevista Inquérito por
graduados em relacao aos semiestruturada | entrevista

contetdos da disciplina de Timbila

aprendentes em relagdo aos
contelidos da disciplina de
Timbila?

Questionario

Inquérito por
questionario

Propor Planos Tematicos
para a disciplina de

Timbila.

Elaborar Planos Teméticos para a
disciplina de Timbila

Classificacdo Observacao Ficha de
dos contetidos observacgao
Serd que os contetidos da
disciplina de  Timbila
levam os aprendentes aos
conhecimentos
prédefinidos no curriculo?
Nota: Foram considerados dados
Sera que os conteldos da | obtidos através das técnicas e

disciplina de  Timbila
levam os aprendentes as
habilidades pré-definidas
no curriculo?

Que atitudes tém os
aprendentes em relagdo aos
contetdos da disciplina de
Timbila?

instrumentos referidos antes, focando

nas

categorias de analise também

indicadas e ao mesmo tempo a tomouse
por base o quadro tedrico do estudo
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4.1 Categoria de analise 1 - Conhecimentos adquiridos com os conteudos abordados na

disciplina de Timbila

4.1.1 Subcategoria de analise - Plano Tematico

O Programa do Curso de Licenciatura em Musica ndo contempla na sua lista de disciplinas, no seu
Plano de Estudos, a disciplina de Timbila (Universidade Eduardo Mondlane, 2005). O que existe
é uma disciplina designada Instrumento Principal, que integra entre varios outros instrumentos,
que aqui chamaremos sub-disciplinas, podendo ser Piano, Guitarra, Voz, Violino ou a mbila,
Timbila no plural (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

Nesse sentido, ndo existe no Programa do Curso de Licenciatura em Musica um Plano Temaético
para a disciplina de Timbila, existindo sim para a disciplina de Instrumento Principal, assumindose
que as competéncias esperadas, 0s objectivos que sem tem e 0s temas a abordar sdo comuns a

todos os instrumentos musicais, incluindo a voz (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

No Programa do Curso de Licenciatura em Musica constam dois Planos Tematicos para a
disciplina de Instrumento Principal. Um comum as quatro disciplinas que se precedem, a de
Instrumento Principal I, Instrumento Principal 11, Instrumento Principal 111 e Instrumento Principal
IV, para os que frequentam a Variante Cientifica e Pedagdgica. Outro comum a oito disciplinas
que também se precedem, a de Instrumento Principal I, Instrumento Principal II, Instrumento
Principal I11 e Instrumento Principal IV, a de Instrumento Principal V, Instrumento Principal VI,
Instrumento Principal VII e Instrumento Principal VIII para os que frequentam a Variante

Artistico-Performativa (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

O Plano Tematico para a disciplina de Instrumento Principal na Variante Cientifica e Pedagdgica
e 0 Plano Tematico para a disciplina de Instrumento Principal na Variante Artistico-Performativa
consideram que os resultados esperados para esta disciplina deverao ser definidos considerando a
particularidades dos instrumentos (Universidade Eduardo Mondlane, 2005). Ambos planos

apresentam as mesmas competéncias gerais e especificas e em seguida, sdo omissos em relacao
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aos temas, afirmando que serdo definidos, igualmente, em fun¢do do instrumento (Universidade
Eduardo Mondlane, 2005).

Segundo a Universidade Eduardo Mondlane (2005) o Programa do Curso de Licenciatura em
Musica aponta nos Planos Analiticos das disciplinas de Instrumento Principal as competéncias

gerais seguintes:

. Desenvolver a musicalidade;

. Desenvolver a técnica instrumental;

. Adaptar-se a varios géneros musicais;

. Dominar tecnicamente, de forma eximia, o seu instrumento de especialidade.

As competéncias especificas que segundo a Universidade Eduardo Mondlane (2005) os

aprendentes deverdo desenvolver nos respectivos instrumentos sao:

. Dominar os fundamentos acusticos e organoldgicos do seu instrumento de especialidade;
. Dominar tecnicamente o seu instrumento de especialidade;
. Conhecer o maior nimero de pecgas de varios repertérios, géneros e estilos musicais; O

Dominar a leitura e a execucdo e/ou interpretacdo de qualquer partitura.

Estas competéncias, gerais e especificas, esperam-se desenvolvidas, de igual forma, pelos
aprendentes, cada um em relagdo ao seu instrumento e por essa via, também pelos aprendentes da

disciplina de Timbila.

4.1.2 Subcategoria de andlise - Plano Analitico

Durante a pesquisa na ECA-UEM, junto aos docentes da disciplina de Timbila ndo foi possivel
aceder ao Plano Analitico. Constatou-se que 0s docentes ndo conhecem o documento e nao fazem

uso do mesmo.
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Os docentes fazem a planificacdo dos contetdos a leccionar em cada um dos niveis, no entanto,
constatou-se que esse plano é concebido, administrado e gerido mentalmente pelo docente mais
antigo e que aqui se considera principal da disciplina. Embora tenha mostrado clareza na

distribuicdo dos contetdos pelas fases, o plano nao foi apresentado fisicamente, em impresso em

papel.

Os outros docentes da disciplina reproduzem o plano do docente principal, que lhes é transmitido
de forma oral e sob forma de recomendacdo em relacdo ao que devem trabalhar com os
aprendentes. Os planos orais, que foram explicados fazem mengdo a um conjunto de pecas
musicais que sao distribuidas pelos diferentes niveis, sendo que os primeiros dois niveis,
apresentam uma sequéncia de pecas que sdo ensinadas trimestralmente, nalguns casos, de forma

fragmentada.

A complementar, o Programa do Curso de Licenciatura em Musica refere que a disciplina de
Instrumento Principal é semestral, indo do | ao IV para a Variante Cientifica e Pedagogica e do |
ao VIII para a Variante Artistico-Performativa. Isso significa que a avaliacdo sumativa devera ser

aplicada no fim de cada semestre.

As outras disciplinas de instrumentos leccionadas no curso de Licenciatura em Mdsica seguem o
definido no programa do curso, organizando-se em semestres e administrando a avaliagdo

sumativa no final de cada um dos semestres.

No 1° Trimestre do 1° Ano seguindo a organizacdo do docente da disciplina, é ensinada aos
aprendentes a peca intitulada “Xinengela M"baba™*, no entanto, é fragmentada em trés partes
correspondentes a trés niveis de dificuldade. No final do trimestre os aprendentes deverdo executar

“Xinengela M"baba” completa.

4 Na lingua portuguésa significa “cobiga”.
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Para o 2° Trimestre, ainda do 1° Ano, definiu-se o ensino de trés pecas diferentes, que ja ndo se
dividem. Sdo elas “Cigono™® , “Xingwavilane® e “Mzeno”®, esta Gltima que é do compositor
Maceneziane’, compositor considerado pelo docente principal uma referéncia na timbila Chope.
E de referir que “Mzeno” ¢ o primeiro movimento do ngodo a ser ensinado e tal acontece no 2°

Trimestre do 1° Ano.

O 3° Trimestre ¢ dedicado igualmente a trés pecas, “cigogororo”®, “Cassufu™® e “Mzeno”. Este
“Mzeno”, no 3° Trimestre, ¢ do compositor Nyagumate, igualmente tido como referéncia. E
importante referir que o “mzeno” do compositor Maceneziane, ensinado no 2° Trimestre é de um

grau de dificuldade maior que o “mzeno” ensinado no 3° Trimestre, do compositor Nyagumate.

A justificacdo dada pelo docente principal para este facto esta na sua forma de ordenamento, que
obedece a cronologia, portanto, é sua preferéncia ensinar primeiro pecas de compositores mais
antigos e seguidamente os mais recentes. Nesse sentido, o grau de dificuldade das pecas pode

variar em funcao disso.

O ultimo trimestre do ano, o IV € reservado ao ensino de mais dois movimentos do ngodo,

Mabandlal® e ciririll.

5 Leia-se tchigono, que na lingua portuguesa significa
“fantasma” 8 Nome proprio, do género feminina, entre a
comunidade Chope.

& Movimento do ngodo.

" Leia-se Matcheneziane.

8 Entre os Chopes refere-se ao que ndo tenha amadurecido e esteja a ser consumido. Por analogia, assim se
chama aos andos.

® N4o foi possivel apurar o significado.
10 Em funcéo do compositor pode ser 0 7°, 0 8° ou 9° movimento do ngodo.

11 Em funcéo do compositor pode ser 0 9° ou o 10° movimento do ngodo.
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No 2° Ano, no 1° Trimestre da disciplina de Instrumento Principal, no caso, da disciplina de
Timbila ensina-se um conjunto de trés pecas, “Muthuyo”*?, “Mutsumento”’3 e “Munguenisso”.
Estas trés pegas constituem parte do ngodo, sdo movimentos do concerto de timbila e no caso do
primeiro, “Muthuyo” é trabalhado na perspectiva de diferentes compositores. Realce-se que o facto
de os movimentos terem 0 mesmo nome no ngodo dos varios compositores, ndo significa que se
trate da mesma musica, cada compositor faz a sua composicdo enquadra no movimento,

observando as caracteristicas basicas do mesmo.

O 2° Trimestre, tal como 0 3° e 0 4° trimestres do 2° Ano, é reservado para que 0s aprendentes
completem as pecas dos trimestres anteriores, que nao conseguiram completar em tempo 0til. Os
docentes estdo cientes de que 0s seus aprendentes conseguem cumprir com 0 programa proposto
para 0 1° Anos e para o 1° Trimestre do 2° Ano, salientando que este é o Ultimo ano de Instrumento

Principal ou seja de Timbila, para os aprendentes cuja variante € a Cientifica e Pedagogica.

O 3° Ano ¢ igualmente dedicado ao previsto para os niveis anteriores pelo mesmo motivo, o de
aprendentes ndo completarem o previsto. O 4° Ano, o Ultimo para os aprendentes que se forma
pela Variante Artistico-Performativa, é dedicado a viagens de estudo. Os aprendentes sdo levados
a conhecer compositores e orquestras de timbila no festival M"saho em Zavala, distrito da

provincia de Inhambane, considerada o centro da tribo Chope, da qual a timbila é originaria.

Estas viagens sdo, segundo o docente principal, que as organiza, orienta e guia, tidas como uma
oportunidade para que os aprendentes confirmem as aprendizagens tidas durante os quatro anos de

formacdo em timbila como Instrumento Principal e culmina com a apresentacdo de um relatdrio.

12 Pode aparecer escrito Mchuyo, Mchumyo ou M"chuyo. Também associado ao Mdano, que aparece como 3°
ou 49, ou ainda o 5° movimento do ngodo.

13 Pode aparecer escrito M"thsumeto, Nsumeto ou Mtsumeto. Para alguns compositores, associado ao Mabandla
pode ser o 7° ou 8° movimento do ngodo
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4.1.3 Subcategoria de anélise - Plano de Aula

O Plano de Aula para a disciplina de Timbila, tal como o Plano Analitico, é transmitido oralmente
pelo docente principal, a partir do qual também néo foi possivel obter o referido plano escrito e

nem impresso.

Os docentes sabem o que hao-de ensinar, tem um objectivo geral a atingir, no entanto € um
objectivo que entendem ser atingido depois de varias aulas, 0 que equivale dizer que ndo definem

objectivos por aula.

O Plano de Aula para a disciplina de Timbila, que é mental, ndo apresenta a descricdo das
actividades de aprendizagem a serem realizadas no &mbito da aula, pelo menos ndo sdo expressas

pelos docentes. Também, e em resultado, ndo apresentam objectivos por cada actividade.

No entanto, pelo que se pode aferir, as primeiras aulas, no 1° Ano, sdo dedicadas a histéria da
timbila, instrumento, musica e manifestacdo cultural no geral. Isso em associacdo com a postura

para execucdo do instrumento e as primeiras pegas do repertorio.

Depois dessa fase, considerada inicial, as aulas centram-se na execuc¢éo das pegas musicais, sendo
que as pecas sao distribuidas em funcéo do desenvolvimento de cada aprendente, é possivel que
na mesma turma haja dois aprendentes a trabalhar partes diferentes da mesma peca ou mesmo

pecas diferentes.

4.1.4 Subcategoria de andlise - Entrevistas

Nesta unidade de registo, apresentar-se-do os dados colhidos a partir das entrevistas realizadas
junto aos aprendentes da disciplina de Timbila, nos diferentes niveis, mas também, as colhidas a

partir das entrevistas junto aos docentes desta disciplina de Timbila.
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4.1.4.1 Entrevistas com docentes

A Escola é a primeira Instituicdo de Ensino Superior que em Mocambique forma individuos na
area de musica, portanto, ndo houve antes, nem se quer durante o periodo colonial um curso

superior de mausica.

Esta descricéo é tida como base para os desafios enfrentados por esta instituicdo na planificacéo
curricular para o Curso de Licenciatura em Musica, pelo facto de nédo ter havido antecedentes que
se pudessem tomar como ponto de partida, como experiéncias a seguir (Universidade Eduardo
Mondlane, 2005).

Em paralelo, as limitacGes em termos de quadros formados na area e que pudessem contribuir
nesse desafio, particularmente, referindo-se ao dominio da musica tradicional, que é igualmente
limitada em termos de sistematizacdo dos seus principios (Universidade Eduardo Mondlane, 2005;
Dias, 1986; NKketia, 1974; Tracey, 1948). Este conjunto de factos sdo indiciadores das dificuldades
na seleccdo de saberes locais e sua transformacdo em conteudos curriculares para as disciplinas

voltadas para a masica tradicional com € a disciplina de Timbila.

E nessa perspectiva que uma parte da entrevista foi dedicada aos contetidos leccionados pelos
docentes nas suas aulas da disciplina de Timbila no Curso de Licenciatura em Mdasica da

ECAUEM e os extratos dessas entrevistas demostram tais dificuldades como se podera ver abaixo.
A partida foi a percepcdo dos préprios docentes, em relacdo ao instrumento que leccionam, mbila
e por extensdo a masica tradicional. Entende-se que é um ponto de partida para que em seguida se

compreendam as suas ac¢Oes enquanto docentes da disciplina de Timbila.

Em relacdo a descricdo que os docentes fazem da disciplina de Timbila colheu-se as seguintes

respostas:
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(1) “E complicado, mas é uma disciplina como as outras deste curso... aprende-se a tocar como
na disciplina de outros instrumentos, por exemplo daquele.... de piano, exemplo. Quando ndo

pratica ndo tem nota.” (P1)

(2)“E uma disciplina em que se aprende a tocar a timbila, bom... ndo sé a tocar mas

principalmente isso.” (P2)

(3)*“... que ensina a execucao do instrumento mbila, ...” (P3)

Este posicionamento pode indiciar fragilidades dos docentes em relacdo a percep¢éao da forma com
o Curso de Licenciatura esta organizado, sobre o seu Plano de Estudos, em suma sobre o Programa

do Curso de Licenciatura em Musica.

Em relacdo a descricdo do instrumento o docente P1 fez uma descricdo voltada para o abstrato,
referido que timbila € um valor cultural que deve ser preservado e divulgado, e a0 mesmo tempo,
é uma propriedade da cultura Chope. Ja o docente P2 apresentou uma descri¢do do instrumento,

referindo-se aos seus componentes.

(4) “Timbila é uma coisa dos nossos antepassados, dos machopes, temos que continuar a levar
para frente. Por isso continuo a ensinar aos jovens e ndo gostei quando esta direccdo decidiu
mudar as coisas, antigamente, as outras direccdes decidiram que timbila era obrigatério para

todos, por que € nosso, agora faz quem quer > (P1)

Na sequéncia, 0 mesmo docente fala de alguns componentes do instrumento, da mesma forma que

0s outros docentes.

(5) “Timbila tem uma barra feita de mafurreira e as ressonancias, alguns dizem que é massala
mas ndo €. Ha diferenca, massala é quando tem sementes, quando esta ali... € likhuda, mas para
0s instrumentos com tonalidade mais graves usa-se abdbora e as teclas sdo de madeira mwendje,

eu so fago instrumentos com madeira mwendje ”. (P1)
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(6) “A mbila é um instrumento de percursdo, que tem teclas de madeira mwendje, fixadas numa
madeira que costuma ser de mafureira e em baixo de cada tecla tem uma caixa de ressonancia

feita de massala”. (P2)

(7) “E um instrumento tradicional feito de mwendje e peles para as teclas, usa cabacas para as

ressondncias e cera de abelhas para as ressondancias”. (P3)

Os docentes ndo descreveram totalmente o instrumento e tal se afirma porque, ha aspectos
apresentados por uns e ndo por outros 0 que mostra que as respostas ndo se contradizem, pelo

contrario, completam-se e complementam-se.

Nesse sentido, com uma Unica resposta de um Unico docente pode ndo se ter uma visao completa

do instrumento sendo que para isso € de sugerir que tomem as respostas dos trés docentes.

A percepcdo sobre o conceito de mdsica tradicional esteve na origem da pergunta sobre como 0s

docentes a definem e nesse sentido, as respostas dos docentes foram as seguintes:

(8) “A musica tradicional esta ligada a pessoa desde que ela nasce e acompanha todos os tempos

da vida dessa pessoa, mas também da familia.” (P1)

(9) “Musica tradicional é aquela que é feita dentro de uma comunidade e que é tipica dessa

comunidade, da regido dessa comunidade.” (P2)

(10) “Bom, é toda a musica que para um certo povo é escutada e tocada num determinada tempo.
E igual a lingua materna, temos dentro de nos, é como o tufo. Mas ndo é a mesma coisa para 0s

outros povos, para eles a nossa néo é tradicional. ” (P3)

Os docentes apresentaram respostas coincidentes em relagao ao conceito de “musica tradicional”,

embora ndo seja uma resposta igual, s&o respostas com 0 mesmo contetido e mesmo sentido. E
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também um exemplo de que este € um conceito sobre o qual as pessoas tenham conhecimento

comum e que no entanto o expressam de forma diferente.

Na sequéncia, os docentes foram chamados a indicar as que se podem considerar caracteristicas
principais da musica tradicional. Os docentes ndo foram unénimes nas suas respostas, uns falam
do valor da timbila enquanto patrimoénio cultural imaterial e outros das caracteristicas musicais,

como se pode ver nos trechos que se seguem.

(11) “E aquilo que eu disse, a musica tradicional esta ligada a pessoa, a musica tradicional é a

nossa identidade e cada tribo tem a sua, como a timbila é dos chopes.” (P1)

(12) “A masica tradicional tem paralelismo, normalmente o canto tem sempre 0 acompanhamento

de instrumentos ou seja, a masica tem uma parte de melodia e outra de acompanhamento.” (P2)
(13) “Geralmente quem faz esse tipo de muisica ndo é a mesma pessoa que estuda, entdo é dificil.
Mas uma caracteristica é que passa de uma geracao para a outra geracao,... depende de género

para género, para a timbila tem a base, tem a esteira e tem o solo e mais cantada em chope.” (P3)

Sobre as matérias mais importantes que leccionam os docentes responderam que:

(14) “Ainda ndo existe nada universal, cada mestre de timbila avanca da sua maneira. Eu aqui
na universidade trabalho mais com magogo, podemos dizer que é o ritmo ou 0 acompanhamento
da musica... antes de solar ou fazer baixo toca ali no magogo até ficar bem... outros la fora..., ha

os que fazem isso também.” (P1)

(15) “As matérias mais importantes que se ensinam s&o os intervalos, o ritmo e a melodia.” (P2)
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(16) “E importante o tocar o instrumento, a historia dele,... tem pouca teoria, ai tinhamos que ver
um pouco de Hugh Tracey, mas aqui 0 mais importante, o objectivo é tocar o instrumento porque

ndo tempos tempo”’. (P3)

Em relacdo as outras matérias que fazem parte do Plano de Aula na disciplina de Timbila, 0s

docentes referiram que:

(17) ... Depois disso tem que se ensinar as partes do instrumento, da mbila, o nyawumbilar, o

ku dalela e mbingwi.” (P1)

(18) “Séo essas mesmo, aquelas que disse antes, ndo muda nada.” (P2)

(19) “Estamos a tentar meter alguns standardes..., alguns temas populares na timbila, que
ninguém sabe quem compds mas que sao muito tocados e sdo antigos, mas também buscamos...

tentamos meter alguns temas de convencionais”. (P3)

Portanto, nota-se aqui a falta de alinhamento entre os docentes da disciplina de timbila em relacéo
aos contedos mais importantes a serem leccionados na referida disciplina. Nota-se que
aparentemente ndo ha consenso entre 0s préprios docentes a volta dos contetdos, mas analisando
melhor as suas falas, percebe-se que esta aparente falta de consenso € gerada pelas diferencas na

terminologia, portanto, diferentes termos e perspectivas para 0 mesmo objecto.

Um docente assume a inexisténcia de regras padronizadas, embora reconheca coincidéncias nas
praticas entre diferentes mestres de timbila, fora da escola convencional. Este mesmo, indica o
ritmo, que é partilhado pelo segundo, sendo que o terceiro, fala de tocar o instrumento, o que nao

que seja algo necessariamente diferente.

Em relagdo aos outros contetdos levados para as aulas os dois primeiros docentes referiram-se, o
primeiro, a componente afectiva que difere do segundo que falou da parte historica e antropoldgica
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do instrumento. A historia e os aspectos antropoldgicos podem contribuir para o desenvolvimento
da parte afectiva do aprendente em relacdo ao instrumento e nessa perspectiva que se tomam as
posi¢des dos docentes como complementares, enquanto o terceiro manteve o centro na execugdo

do instrumento.

A aparente falta de consenso tornou-se o ponto a partir do qual se levantou a questdo sobre os
critérios utilizados para a seleccdo dos conteddos curriculares para esta disciplina de Timbila, com

enfoque para o repertorio e as respostas foram as que se seguem:

(20) “Ainda ndo tem nada que diz como deve ser, mas normalmente, eu levo aquelas madsicas dos
mais antigos, nossos antepassados como Micingil* e Samussene que sdo do tempo do meu pai,....
meu pai tocava com esses todos nas minas, antes de Venancio. Mas também levo musica do Komo,
que o filho do Tracey trouxe gravadas para mim. Algumas tocamos assim outras fazemos

adaptacdes mas também, tem outras que sdo minhas proprias composicdes.” (P1)

(21) “Nao h& um critério especifico que posso dizer que usamos este, mas ha umas melodias que
sdo para principiantes, como xinenguela mbaba e cigono. Também, quase que s6 tocamos

composi¢Oes do mestre Duréo. Podemos tocar outros compositores, mas muito pouco.” (P2)

(22) “Seguimos o que o mestre nos ensinou e podemos pegar um e outro dessas convencionais

que se tocam nas outras disciplinas”. (P3)

Para este caso, pode-se considerar que os docentes tenham entrado em consenso, partindo do
principio que, dois deles afirmam a partida ndo haver critérios definidos e nem sequer universais,

vindo a terceira a completar, dizendo que se segue 0 que se tem por orientacdo do mestre.

Pode-se entender com estas respostas que ha duas possibilidades, sendo que uma é a de que 0s

actuais docentes, sendo antigos aprendentes do referido mestre, limitam-se a fazer a reproducao

14 Lea-se Mitchingui
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do que lhes foi ensinado, ndo sendo por isso reflexivos e nem sequer investigadores sobre as

matérias que leccionam.

A outra ideia é a que considera a existéncia de um mestre, na linguagem musical, ndo significando
grau académico, que é o regente da disciplina e os outros dois exercendo a actividade docente na
qualidade de assistentes. Isto é notorio pelo facto de haver um que afirma que o repertorio é
constituido, em parte, por suas composicdes e dois, que afirmam que o repertdrio € constituido,

em parte por composicdes do seu mestre.

Nos planos, analitico e/ou de aula. N&o tendo sido possivel aceder ao Plano Analitico e nem ao
Plano de Aula, tomou-se o0 que 0s docentes disseram em resposta a entrevista e ao inquérito por

questionario.

Portanto, para os professores:

(23) “Os alunos tem que aprender nas masicas que ensinamos, a conhecer bem este instrumento...”
(P1)

(24) “O importante é aprenderem a saber onde se localizam os sons no instrumento, que teclas de
cada sons” (P2)

Parte dos trechos das respostas apresentadas pelos docentes em relagéo a esta questdo trazem a a
evidéncia de que o centro desta disciplina € a execuc¢do instrumental. Poder-se-a ver no subtopico

sobre as habilidades desenvolvidas.

Na sequéncia, considerando a possibilidade de as pecas que constituem o repertério de
aprendizagem da mbila e que séo utilizadas na disciplina de Timbila poderdo, eventualmente,
transportar os elementos da ciéncia musical para o aprendente durante a sua pratica, levanta-se a

questdo sobre as caracteristicas das pecas musicais leccionadas.
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A respeito os aprendentes disseram que:

(25) “1° Trimestre toca-se
- Xinenguela m”baba, Xinyana cho-cho-cho, titiga-ti-ga-ti...

2° Trimestre é
- Cigono®®, Xingwavilane e Mzeno de Maceneziane?®,

3° Trimestre
- Cigogororo®’, Cissufu'® e Mzeno de Nyagumato, no 4° trimestre Mabandlha e e Xiriri.
No 2° Ano, no 1° trimestre tocamos
- Muthuyo com variedades, Mutsumento e Munguenisso

2° Trimestre

- Repeticdo do 1° ano, muitos ndo conseguem tocar todas as musicas entdo eu dou
oportunidade para completar.
Até todo o 3° ano, os alunos completam aquelas musicas que ndo terminaram, para poderem
dominar bem.
Agora no 4° ano eu organizo viagens com os alunos para eles irem ver o M"saho em Zavala e
depois eles escolhnem com qual mestre eles querem conversar e eu vou marcar e depois eles tem

que fazer um relatério para me apresentar.” (P1)

(26) “No primeiro nivel os alunos familiarizam-se como instrumento, com a localizacdo dos sons
no instrumento e com os intervalos de 22 e 32 No segundo nivel insiste-se nos intervalos mas ja de
3%, 42 e 52 No terceiro nivel, j& é para improvisacdo e harmonizacdo e no quarto nivel é a

criatividade e a composicéo.” (P2)

(27) “Sao varias as caracteristicas mas ndo estdo definidas.” (P3)

15 Lea-se tchigono

16 Lea-se Mathceneziane
17 Leia-se Tchigorogoro

18 Leja-se Tchissufu
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O docente P1 apresentou os titulos das pecas ao e vez das suas caracteristicas, mesmo depois da
repeticdo da pergunta com outra formulacéo. O docente P2 apresentou 0s aspectos especificos que

se trabalham nas pecas e em cada nivel.

O docente P3 ndo apresentou as caracteristicas como se-lhe solicitava na pergunta no entanto,
afirmou que existem caracteristicas porém nao definidas. Esta posicdo pode servir de confirmacao

para a segunda possibilidade das duas apresentadas imediatamente acima.

A falta de sistematizacdo que se tem estado a referir desde ha momentos atras deste texto volta a
ser realcada com este conjunto de respostas dos docentes. Visto que nenhum deles foi capaz de
indicar uma sequer caracteristica embora haja indicagdo de sua existéncia.

Em seguida, levanta-se a dlvida sobre as competéncias que os aprendentes devem ter
desenvolvidas no fim da disciplina, portanto, no fim do 2°Ano para os que estdo na Vertente
Cientifica e pedagogica e no fim do 4°Ano para 0s que estdo na vertente Artistico-performativa.

Em relacdo a esta pergunta os informantes deram a saber que:

(28) “... Tem que conhecer a timbila e a sua historia e conhecer toda a aquela sequéncia do
ngodo.” (P1)

O docente P2 respondeu no dominio das habilidades.

(29) “..., o historial...,... é igual aos outros instrumentos.” (P3)

Os aspectos afectivos de valorizacdo e preservacdo do patrimonio cultura, apresentado pelo
docente P3, que na questdo anterior nao fez referéncia e por fim, afirmou ser igual ao que se espera

em relacdo aos outros aprendentes que tem como Instrumento Principal outros instrumentos, que

ndo mbila.
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Ainda em relacdo aos contetdos abordados na sala de aulas, colocou-se a questdo sobre as notas

musicais em relacdo ao instrumento, mbila. Ao que responderam:

(30) “Nao tem notas com nomes e com aquelas regras todas. Lembro-me que um aluno que eu
tive, do Brasil escreveu as notas a sua maneira e para ele servia bem. Um outro, da Inglaterra
também escreveu e levou para o pais dele. Eu ja falei ha muito tempo com a direccdo e com 0s

proprios alunos para trabalhar nessa maneira mas até agora nada.” (P1)

(31) E complicado. N&o tem nomes das notas, por isso utilizamos os nomes das notas da musica
europeia e depois neste instrumento, na mbila, ndo seguem a sequéncia universal, depois de um

L& pode ndo ser um Si e a afinagdo néo € exacta, ela é aproximada.” (P2)

(32) “Olha..., s6 ndo tem meios-tons, 0S homes sd0 0s mesmos porque os fabricantes daquele

tempo ndo sabiam essas coisas de notas. Depende do fabricante.” (P3)

Embora as respostas apresentem algumas diferencas, pode-se afirmar que ha coincidéncia na
posicdo dos docentes. Eles, primeiro comungam da ideia de que ndo hd nomes que se tenham dado

a cada um dos sons correspondentes a cada uma das teclas da mbila.

A justificacdo para o facto € o contexto em que timbila, a manifestacdo cultural, surgiu,
caracterizado pela iliteracia musical no seio da comunidade Chope, considerando o conhecimento
padronizado, erudito ocidental, associado ao que o proprio docente P3 afirmara antes, que quem

faz o instrumento ndo é quem o estuda.

Segundo, dois dos trés docentes partilham das ideias de utilizacdo da nomenclatura da musica
padrdo, mesmo assumindo que a afinagdo ndo € a mesma e que um La cuja afinagdo implica uma
vibracdo a 440 vibragdes por minuto, quando tocado na mbila 0 som nédo serd exactamente igual

podendo ter mais ou menos que 440 vibragdes.
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A tonalidade das pecas musicais constituintes do repertério de aprendizagem foi outro conteddo
sobre 0 qual se procurou saber se é trabalhado durante as aulas da disciplina de Timbila e as

respostas dos docentes, tal como em relagéo a questao anterior, estiveram proximas uma da outra.

Os docentes disseram que:

(33) “Também isso nos trabalhamos isso. Tem que fazer-se um trabalho com os alunos e outros

colegas das outras disciplinas para fazer esse trabalho. Ndo temos tonalidades.” (P1)

(34) “Nesta disciplina nés nao trabalhamos a identificacdo das tonalidades porque é muito dificil

mas eu, particularmente, tento tento encontrar as tonalidades das musicas que toco.” (P2)

(35) “Néao hé definicdo, depende de com quem tocamos, se nao for exequivel, troca-se.... ” (P3)

Percebe-se outra vez que a resposta de cada um dos trés docentes é aproximada. Eles afirmam que

0 assunto tonalidade das pecas musicais ndo € trabalhado nas suas aulas de Timbila.

A justificacdo para que ndo se trabalhe este assunto como contetdo €, mais uma vez, a falta de
sistematizacdo. S&o os trés coincidentes ao afirmar nas suas respostas que € um trabalho que se

tem que fazer e que envolve outros especialistas, de outros dominios dentro da masica.

Entretanto, tonalidade € um aspecto de teoria musical, que tem a ver com o principio de que a
construcdo quer de uma melodia e da sua possivel harmonizagdo acontece tomando por base uma
escala em que as notas que a constituem articulam-se directamente em funcdo da primeira cujo
nome é tonica (Scholes, 1964) e que por isso, qualquer musica, de qualquer origem tem, desde que
seja regida pelo sistema tonal e ndo pelo atonalismo segundo (Dourado, 2004). Portanto, a
justificacdo dos docentes pode indiciar fragilidades em matérias de teoria de musica, que tal como
se disse antes, € importante no estudo de qualquer instrumento, como o € para qualquer profissional

da area.
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Anteriormente, Med (1996) afirmou que o musico tem que dominar para além da técnica de
execucdo do seu instrumento os aspectos tedricos que perfazem a ciéncia da masica. Nessa
perspectiva, busca-se a relacdo entre os conteudos da disciplina de Timbila com os contetdos da

disciplina de Teoria de Musica.

Na sequéncia, procurou-se saber dos docentes se 0s seus aprendentes conseguem relacionar 0s
conteddos da disciplina de Timbila com os contetdos da disciplina de Teoria de Musica. As

respostas dos docentes foram as que seguem:

(36) “Essa parte da teoria € um pouco complicada para mim. Quem vinha dar essa aula era
Amandio Didi mas, ele disse que eu devia dar porque a saude dele ndo estava boa. Eu falo da
historia e dos mitos, as tradicdes que estdo ligadas a este instrumento e também sobre o seu
fabrico”. (P1)

(37) “Procura-se fazer uma ligacdo principalmente em relacdo aos intervalos, ao ritmo e a
harmonia. A execucdo da mbila usa sempre intervalos, o que nos faz pensar na masica europeia.”
(P2)

(38) “Ha pouca teoria porque este instrumento é tonico e ndo diatonico. Agora ja esta-se a tentar
uniformizar a afinacdo mas ainda néo é convencional. Por ser tonico, a intercecdo entre a teoria

e a timbila tem lacunas..., 0 que devia-se fazer € partir da teoria da timbila para a outra teoria.
(39) “Os intervalos sdo os mesmos, s ndo tem meios tons por isso ndo é igual ao piano.” (P3)
Estas respostas apresentadas pelos docentes sdo diferentes umas das outras no entanto, pode-se ter
de cada uma delas uma ilagdo comum a todas. A inseguranca dos docentes em relacdo a esta

ligagdo entre os conteudos das duas disciplinas pode significar que os aprendentes ndo estabelecem

relacdo entre estas disciplinas, a de Timbila e a de Teoria de Musica.

145



O docente P3 afirma haver pouca teoria pelo facto de se tratar de um instrumento ténico e néo
diatonico, entretanto, Dourado (2004) afirma que o termo “toénico” ¢ referente ao primeiro grau de
uma escala, mas também, a uma escala que determina a tonalidade de uma peca. Este autor fala
também do termo “diatdonico” afirmando que € referente a escala cuja estrutura ¢ de tons e
semitons. Ao que se percebe, 0s dois termos ndo se excluem, ndo se opdem, pelo contrério,

completamse e complementam-se.

Os antigos estudantes do docente P1 conceberam modelos de notacdo musical especifica para a
timbila, utilizados por eles préprios durante as aulas e que poderiam servir a este trabalho, no

entanto ndo foi possivel acede-los, visto que o proprio docente nao os reteve.

A Ultima questdo colocada aos decentes durante a entrevista foi em relacdo a capacidade dos
aprendentes de falar sobre a musica tradicional sob ponto de vista de teoria musical. Sobre esta

questdo os docentes, de forma contraditdria, disseram:

(49) “Nao, os alunos ndo podem fazer isso porque ndo trabalhamos com notas, pautas, ninguém

ainda fez esse trabalho.” (P1)

(50) “Eles podem, porque estudam a disciplina de Teoria de Musica eu acredito que eles podem.”
(P2)

(51) “Talvez os do 4°Ano, mesmo esse... ndo sei. Porque nos ndo damos teoria...” (P3)
Entre os trés docentes, dois mostraram duvidas em relacdo a possibilidades de os seus aprendentes
falarem sobre mausica tradicional sob ponto de vista cientifico, portanto, tomando como linha de

orientacdo aspectos sobre teoria musical, enquanto um foi repertdrio ao afirmar a impossibilidade

de os aprendentes explicarem e/ou descreverem a masica tradicional com base na teoria musical.
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Esta diferenca ja ndo se verifica quando todos os trés docentes afirmam que nao trabalham a
mausica tradicional na dimenséo de teoria musical, embora anteriormente tenham afirmado que no

ambito da disciplina de Timbila os conteudos da disciplina de Teoria de Musica eram abordados.

Estas respostas contribuem também para que se perceba melhor em relagdo a outras questdes antes
colocadas e respondidas. Por um lado, os docentes podem apresentar fragilidades em relagédo a
teoria musical quer seja em termos de conteudos propriamente ditos, quer seja em termos de
terminologia especifica, por outro lado, os docentes ndo tendo fragilidades em relacdo a teoria
musical tem-na em relacdo a aplicacdo na musica tradicional, portanto em relagdo a como aplicar

na disciplina de Timbila, que leccionam.

A constatacdo que faz com estes pressupostos é que os aprendentes da disciplina de Timbila.

4.1.4.2 Entrevistas com aprendentes

Os aprendentes sdo o grupo central do presente trabalho, isso pelo facto de ser sobre as
competéncias desenvolvidas por estes no ambito da sua formacdo musical de nivel superior,
precisamente competéncias sobre a musica tradicional a partir dos contetdos curriculares da

disciplina de Timbila.

Foi elaborado o inquérito por entrevista, um dos instrumentos atraveés do qual se recolheu
informacBes junto aos aprendentes do Curso de Licenciatura em Musica, cujo instrumento

principal é mbila.
Em relacdo aos conhecimentos que estes aprendentes terdo adquirido através dos contelidos

abordados na disciplina de Timbila foram formuladas diferentes questdes a que os aprendentes

responderam:
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(52) “Sao muitas coisas que aprendemos mas, o que muito aprendemos € a tocar o instrumento, a

tocar as musicas. ... Essas muitas coisas sdo, de onde vem a timbila, as melodias...” (Al)

(53) “... aqui aprendemos as musicas que os professores nos ddo para podermos desenvolver...

desenvolver em sermos bons masicos e instrumentistas” (A2)

(54) “Aprendi como se pega o instrumento, como se toca timbila e a tocar as musicas” (Apl)

(55) “Bem..., mais importante para mim, o que aprendi foi é como eu tenho sentar no instrumento

e 0s temas que tocamos, mas também a composi¢ao da propria mbila, o instrumento” (Ap2)

(56) “As partes do instrumento e os temas” (Ap3)

Estas respostas mostram que a percepcao dos aprendentes sobre qual matéria seria importante entre
as aprendidas é a execucdo do instrumento, todos fizeram referéncia. Outras matérias sdo o
repertorio, que em rigor estd directamente ligado a execucdo, a postura e as componentes do

instrumento.

Esta coincidéncia entre os aprendentes, nas suas respostas mostra coincidente também com a
posicdo dos docentes, apresenta nas suas entrevistas. Igualmente, esta posi¢do se mostra alinhada

com as respostas dadas pelos préprios aprendentes nos questionarios, ora discutidas.

Em relacdo as matérias que ndo se considerem mais importantes, que, no entanto, tenham e/ou

estejam a ser leccionadas na disciplina de Timbila os aprendentes disseram:

(57) “..., mas posso dizer que é a historia de como veio a prépria timbila e onde é que se faz esta

timbila...” (Al)

(58) “...mas e também as partes que compéem..., que constituem o instrumento” (A2)
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(59) “Os elementos de mbila, como se fabrica... isso é, as massalas, a madeira mwendje e outros

elementos” (Apl)

(60) “... é aquilo que disse...,” (Ap2)

(61) “A historia e... isso, a historia” (Ap3)

As matérias que se podem ter como secundarias no conjunto das leccionadas na disciplina de
Timbila, na opinido dos aprendentes, sdo relacionadas com historia ou seja, a origem dos
instrumentos, no entanto, nota-se uma tendéncia dos aprendentes de repetir a referéncia as partes

constituintes do instrumento, aos seus componentes.

Os docentes, que sobre este conjunto de matérias, antes se mostraram aparentemente
contraditorios, evidenciaram a histdria ndo s6 do instrumento, mbila, mas também da manifestacao

cultural timbila por inteiro.

Por essa via, pode-se assumir que os aprendentes estao alinhados com os seus docentes em relacéo
a sequéncia dos conteddos, das matérias leccionadas na disciplina de Timbila. A execucdo do

instrumento primeiro e seguidamente a historia do mesmo.

Aos aprendentes foi seguidamente solicitado que indicassem as pegas musicais constituintes do

repertorio que tenha estudado na disciplina de Timbila. As respostas foram:

(62) “Cigono, Xinenguela e mais outra,... ndo lembro o nome, mutsitsu também, Mzeno, ah!
Também Hino Nacional...”. (A1)

(63) “... Hino Nacional, Xinenguele ba ba, Hino Nacional outras musicas ndo estou a ver o titulo”.

A2

(64) “O nosso reportério nio é muito. E o Hino Nacional e Xinenguela e Cigono”. (Apl)
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(65) “Se ndo é Cigono, Xinenguela e agora que estamos a tocar Patria Amada. E isso”. (Ap2)
(66) “Tocamos pocas musicas, talvés .... as musicas...., Cigono, agora Hino Nacional e...”. (Ap3)
O repertorio apresentado pelos aprendentes é consensual entre eles proprios e coincide com uma
parte do que o docente P1 apresentou nas suas respostas. Entretanto, a posic¢éo dos outros docentes
que ja era de desalinhamento, com as respostas dos aprendentes fazem perceber falta de clareza
em relacdo ao repertorio a ser trabalhado ou, pelo menos falta de partilha de informacgéo entre
docentes, visto que um apresentou uma lista o outro disse ndo haver um repertorio adotado mas,
apresentou os temas Xinenguela Mba-ba e Cigono, igualmente apresentados pelos aprendentes.
Em relacdo ao que os aprendentes aprenderam com as pegas musicais estudadas eles disseram:
(67) “Aprendi a propria musica e...”. (A1)

O aprendente A2 respondeu no dominio das habilidades.

(68) “Aprendi muita coisa mas..., a tocar o instrumento, aprendi as melodias”. (Apl)

(69) “Eu aprendi como se pega o instrumento, a tocar as melodias em cada méo separada e depois

a juntar”. (Ap2)

(70) “Com estas pegas....? aprendi a tocar a propria timbila”. (Ap3)

Mais uma vez, nas respostas dos aprendentes fica evidente a execucado instrumental. Sdo unanimes
em afirmar que com as pegas musicais integrantes do repertorio de aprendizagem que lhes foi

proposto pelos docentes, eles aprenderam essencialmente a componentes performativa, portanto a

executar o instrumento.
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Em geral os docentes responderam em concordancia, dizendo que o0 que Se espera que 0S Seus
aprendentes aprendam com o repertorio que Ihes é proposto € o conjunto de aspectos como destreza
e coordenacdo motora, para além de a dominar o ritmo. Estes elementos estdo todos contidos na
execucdo instrumental.

(71) “Sobre isso eu ndo posso responder, mas é musica tradicional”. (A1)

(72) “Ndo sei dizer com certeza”. (A2)

(73) “E dificil, pode ir para outra pergunta?”. (Apl)

(74) “Tem a ver com a propria tradi¢do de timbila”. (Ap2)

(75) “Sdo boas melodias que tem bom ritmo”. (Ap3)

Em relacdo aos conhecimentos que os aprendentes tem sobre a disciplina de Timbila a resposta

dos proéprios aprendentes foi:

(76) “Timbila, é aquilo que disse..., é instrumento tradicional . (Al)

(78) “...Também é Instrumento Principal e uma boa disciplina, que aprendemos a tocar”. (A2)

(79) “E uma boa disciplina para mim que estou a faze como Instrumento Principal”. (Ap1)

(80) “O que eu sei é que é uma disciplina de Instrumento Principal”. (Ap2)

(81) “E uma boa disciplina”. (Ap3)
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Estas respostas deixam a perceber que os aprendentes tem pouco dominio em relacdo a timbila
enguanto manifestacdo cultural e por extensdo, através das respostas dadas, também demostrem

pouco dominio, em relagdo ao objecto da propria disciplina.

Em seguida, os aprendentes foram chamados a responder em relacdo as notas musicais no

Instrumento Principal, a mbila. As respostas dos aprendentes foram as que se seguem:

(82) “Ndo sei se as notas sdo essas da pauta mas..., ndo hd notas”. (Al)

(83) “Aqui ndo utilizamos pautas e nem notas mas, as vezes podemos dizer que ali € Sol ou Ré

mas ndo temos pauta de mbila.” (A2)

(84) “As notas sao aquelas mesmo do piano, mas ndo sdo muito iguais..., mas tocamos assim

mesmo”. (Apl)

(85) “Ndo sei os nomes das notas da mbila.” (Ap2)

(86) “Eu ndo conhego.” (Ap3)

A constatacdo que se pode fazer neste ponto € que se por um lado os nomes das notas musicais, as
convencionas no sistema padrdo, por outro, ndo se estabelece ou ndo se faz de forma clara e

propositada a correspondéncia entre 0 nome da nota, o0 som e a tecla no instrumento.

Esta constatacdo contradiz ao que anteriormente se disse por alguns docentes e também por alguns

aprendentes que afirmaram conhecer as notas musicais no instrumento, na mbila.

Os aprendentes responderam também em relacdo as tonalidades das pegas musicais do repertorio
de aprendizagem que trabalharam nas aulas da disciplina, tendo de todos dado respostas que levam
ao entendimento de que o aspecto sobre tonalidades musicais ndo é tratado na disciplina de

Timbila.
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Em seguida, colocou-se aos aprendentes a Ultima pergunta, que foi sobre a sua capacidade de

explicar sobre a musica tradicional tomando como base os principios de teoria musical ao que foi

respondido uniformimente de forma negativa.

(87) “Néo....” (Al)

(88) “Para mim é dificil..., posso dizer que ndo.” (A2)

(89) “Ai também ndo sei....” (Apl)

(90) “Ndo sei.” (Ap2)

(91) “Néo.” (Ap3)

4.1.5 Subcategoria de analise - Questionarios

Neste ponto sdo apresentados os resultados dos questionarios feitos aos docentes mas também, aos
aprendentes em relacdo aos conhecimentos adquiridos com os contetdos abordados na disciplina
de Timbila.

4.1.5.1 Questionario aos docentes

P2 afirma saber definicdo do conceito de musica tradicional, tal como afirmou o docente P3.

O P2 diz que a tonalidade do seu instruemento depende do fabricante, o que leva ao entendimento

de que dois instrumentos iguais, duas timbilas dole podem ter tonalidades diferentes se ndo tiverem

sido fabricados pelo mesmo fabricante. Este docente diz ainda “Mas é DO” no que nio ¢ suficiente
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para definir a tonalidade por faltar a nota que corresponde ao centro tonal, 0 modo. Nesse sentido

teria que ser D6 Maior ou D6 menor.

O docente P2 respondeu no questionario que conhece a relacao entre a dsiciplina que lecciona, a
disciplina de Timbila e a disciplina de Teoria de Mdsica. Na sequéncia o docente apontou 0s
intervalos, a melodia e ritmo como sendo os aspectos que marcam a relagdo entre as referidas

disciplinas.

Em relacdo aos nomes das notas musicais correspondentes ao som produzido por cada uma das
teclas da mbila, o docente P2 indicou trés nomes: Sange, dibinda e Xilandzane. Entretanto, o
docente ndo indicou as teclas referentes a cada uma das designacdes, por outro lado, Dias (1986)
utilizou os mesmos nomes referindo-se a espécies de timbila, sendo sanje referente ao instrumento
classificado com alto, dibiinda corresponde a um intrumento classificado com baixo e xilandzane

a um classificado como soprano.

O docente P2 afirmou incluir nos contetdos que lecciona aspectos ligados a disciplina de Teoria

de Musica. Os aspectos que afirma abordar sao ritmo, intervalos e harmonia.

O P2 afirma que para cada nivel de aprendizagem sdo seleccionadas cinco pecas musicais para
serem trabalhadas com seus aprendentes. Em relacéo a tonalidade mais frequente no repertorio, o
docente volta a indicar notas musicais e ndo necessariamente tonalidades, fez referéncia a nota Fa
e ndo a a tonalidade Fa Maior ou Fa menor, fez referéncia a nota Sol e ndo a tonalidade de Sol

Maior ou Sol menor e fez referéncia a nota Ré e ndo a tonalidade de Ré Maior ou Ré menor.

Em relacdo as escalas que caracterizam a musica da timbila, particularmente a que constitui o
repertorio de aprendizagem, o docente P2 ndo respondeu, afirmando que no inicio trabalham-se

apenas seis teclas do instrumento que se vao aumentando em funcao da progressdo do aprendente.

A quest&o sobre a observancia das funcdes didacticas do Plano de Aulas durante a aula o P2

afirmou observar, enquanto o docente P3 ndo respondeu. O docente P2 disse que enquadrados no
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dominio cognitivo trabalha durante as aulas o historial, a contrucdo, as obras, a destreza e a

memoria, enquanto o docente P3 também nao respondeu.

O questionério incluio uma escala de Likert antravés da qual outras respostas foram dadas pelos
docentes em relagdo aos assuntos relacionados com o objecto deste trabalho. Nesse sentido, os
docentes P2 e P3 responderam e as suas respostas mostram, em relagdo ao primeiro docente, que
os aprendentes sabem definir o conceito de “musica tradicional”, enquanto o segundo docente diz

ndo saber se os aprendentes sabem faze-lo.

Os docentes P2 e P3 afirmaram nas suas respostas que 0s seus aprendentes sabem diferenciar a
musica tradicional da musica classica, da musica jazz e também da mdsica ligeira. Da mesma
forma, estes docentes afirmaram que os aprendentes conhecem o0s objectivos da disciplina de
Timbila. O que se pode considerar alinhado em relacdo as respostas dos respectivos aprendentes
que foi igualmente positiva para o conhecimento dos objectivos da disciplina, embo um dos

aprendentes tenha dito ndo conhece-lo.

No que diz respeito a afinacdo da mbila, os aprendentes conhecem-se, como referio o proprio
docente P2. Este docente disse, entretanto, que os aprendentes ndo sabem identificar a tonalidade
do instrumento, o que pode configurar uma contradicdo em relacdo a questdo imediatamente
anterior. Na percepc¢do deste docente os aprendentes sao capazes de identificar o modo no qual

tocam as pecas do repertério deste instrumento.

O docente P3 disse ndo saber se os seus aprendentes conhecem a afinacdo do instrumento, se sdo
capazes de identificar a tonalidade desse instrumento, portanto da mbila, e também disse ndo saber

se 0s aprendentes conhecem os modos especificos das pecas musicais que tocam no instrumento.

O docente P2 afirmou que os aprendentes da disciplina de Timbila conhecem as notas musicais
correspondentes a cada uma das teclas do instrumento a0 mesmo tempo que, conhecem e/ou séo
capazes de identificar os intervalos entre as notas no instrumento, para além de serem capazes de

os classificar.
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Sobre estes trés aspectos, o docente P3 comungou da resposta do docente P2, em relacdo ao
conhecimento das notas correspondentes a cada tecla e a identificacdo dos intervalos musicais. No
entanto, mostrou ddvida em relacdo a capacidade dos aprendentes de classificar os intervalos

musicais, tendo dito que ndo sabe se eles saberiam.

A terceira questdo, o docente P2 disse que os aprendentes nio sabem descrever as pegas musicais
que tocam. Tal como na resposta a questdo anterior, nesta os aprendentes também nédo sdo

consensuais havendo quem diz saber, quem diz ndo saber e quem diz ndo saber se sabe.

Em contradicéo a si proprio, o docente P2 afirma que os aprendentes conhecem as tonalidades das
pecas musicais que tocam, mesmo tendo dito antes, que estes ndao saberiam descrever essas pegas.
Os aprendentes mostraram-se divididos na resposta a esta pergunta, tendo havido os que tal como

0 docente se contradisseram.

O docente P2 afirmou ainda que, os aprendentes sabem que a afinacdo da mbila é diferente da
afinacdo do piano, o que foi uniformemente respondido por todos aprendentes. Entretanto, o

docente P3 disse ndo saber se os aprendentes sabem da referida diferenga.

No que se refere a teoria musical, o docente P2 afirmou que os aprendentes conhecem na sua
aplicacdo a masica tradicional. O docente P3 repetiu a manifestacdo de divida, ndo sabendo se 0s
aprendentes conhecem, entretanto os aprendentes divididos quase que pela metade, afirma saber e

outros nao.

O docente P2 disse que os aprendentes ndo sabem falar sobre modulac6es nas pecas de mbila,
enquanto o docente P3 disse que ndo sabe se os aprendentes saberia falar sobre o assunto. Em
relacdo ao andamento enquanto o docente P2 entende que os aprendentes saibam identifica-los, o

docente P3 mostra davidas dizendo que néo sabe se eles saberiam.

O docente P3 disse que ndo sabe se os aprendentes conhecem o sistema de notacdo musical para

mbila, entretanto, anteriormente afirmou que os aprendentes sabem fazer a representacdo grafica
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dos sons. O docente P2, igualmente contradizendo-se afirma que os aprendentes ndo conhecem o
sistema de notacdo musical para este instrumento quando antes, dissera que eles eram capazes de

representar graficamente os sons do instrumento.

O docente P2 volta a entrar em contradicdo consigo proprio ao afirmar que os aprendentes
conhecem a estrutura das escalas especificas deste instrumento, quando antes dissera que 0s
aprendentes ndo conhecem sequer as escalas musicais neste instrumento. O docente P3 mantem a

afirmacéo de davida em relacdo a capacidade dos aprendentes.

Em relagdo as figuras ritmicas o docente P2 disse que os aprendentes conhecem-nas, ndo
conhecendo as claves, enquanto o docente P3, disse ndo saber se 0s aprendentes conhecem sejam
as figuras ritmicas ou as claves. No que diz respeito as fun¢des tonais de cada som do instrumento
0 docente P2 disse que os aprendentes ndo as conhecem e o docente P3 ndo sabe se 0s aprendentes

as conhecem.

O docente P3 também diz que ndo sabe se os aprendentes seriam capazes de identificar
consonancias nas pecas musicais tocadas na mbila mas, afirma que o possam fazer em relacéo as
dissonancias. Para o docente P2 é precisamente ao contrario. Segundo ele os aprendentes podem

identificar consonancia e ndo dissonancias.

Os docentes P3 disseram que os aprendentes ndo conhecem os acidentes musicais especificos neste

instrumento e para a musica a ele relacionada.

4.1.5.2 Questionario aos aprendentes

Os aprendentes responderam ao questionario e com base nas suas respostas a imagem mais
aproximada da realidade a volta da disciplina de Timbila se foi aclarando, por um lado em relagéo

as respostas dos seus docentes e por outro lado, em relacdo as suas proprias respostas.
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Participaram aprendentes dos quatro niveis do curso, do 1* Anos ao 4°Ano do Curso de
Licenciatura em Mdsica, no entanto em ndmero diferente pois em cada nivel ha um numero de

aprendentes que se inscreve para a disciplina que € diferente do nimero inscrito no nivel anterior.

Esse facto tem a ver com o nimero de estudantes que uma vez admitido ao curso depois dos
exames de admissdo, escolhe para seu instrumento principal mbila. E uma variagio que acontece

da mesma forma com outros instrumentos.

Os aprendentes receberam cada um, um codigo através do qual serdo tratados neste trabalho, como
forma de salvaguarda-los e garantir seu anonimato, tal como se procedeu em relacdo aos docentes.
Atribuiu-se-lhe o cédigo Al, A2, A3 assim de forma sucessiva para 0s aprendentes do 4° Ano e

Apl, Ap2, Ap3, assim sucessivamente para 0s aprendentes do 3° ano.

Em relagdo as suas respostas ao questionario, na sua segunda parte, que € referente a sua percep¢éo
sobre a musica tradicional, os aprendentes afirmaram conhecer a definicdo de musica tradicional,

tendo apenas um respondido que ndo a conhece, o0 Apl.

O aprendente Apl embora tenha dito ndo conhecer a defini¢do de musica tradicional, disse saber
diferenciar esta musica da masica classica, bem como disse saber diferencia-la da musica jazz. No
entanto, este aprendente afirmou ndo saber diferenciar a musica tradicional da musica ligeira,
diferentemente dos aprendentes Al, A2, Ap2 e Ap3 que afirmaram saber fazer todas as

diferenciacoes.

No que diz respeito a designagédo do instrumento os aprendentes Al e A2 afirmaram conhecer e
indicaram os nomes “Malandzani” e “Xilandzani” respectivamente. Os aprendentes Apl ¢ Ap2

disseram ndo conhecer, enquanto que o aprendente Ap3 nao respondeu.

Os aprendentes Apl e Ap2 disseram ndo conhecer a afinagdo, portanto, a tonalidade do
instrumento, ao contrario do aprendente Ap3, que tendo dito que ndo sabe identificar a tonalidade

do instrumento fez referéncia a nota Sol, sem, no entanto, indicar o modo, que definiria a
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tonalidade, se Sol Maior ou se Sola menor. Sobre este ponto os aprendentes Al e A2 afirmaram

conhecer a tonalidade, que disseram ser Sib'® e D6 Maior respectivamente.

E de notar que os aprendentes Ap3, Al e A2 ndo tem consenso em relagdo a tonalidade do
instrumento, visto que o primeiro indica a nota Sol, o segundo a nota Sib e o terceiro a tonalidade
de D6 Mairo, embora ambos se refiram a notas e ndo necessariamente a tonalidades em relagdo as
quais deveria associar o modo ficando Sol Maior ou Sol menor e Sib Maior ou Sib menor, tal como

fez o aprendente A2.

Ainda em relacdo a tonalidade da mbila, os cinco aprendentes, Al, A2, Apl, Ap2 e Ap3
responderam que sabem que a afinacdo, portanto a tonalidade deste instrumento € diferente da do

piano.

No que diz respeito a descri¢do do instrumento, o aprendente Apl disse que ndo sabe se € capaz
de descrever o instrumento, enquanto os aprendentes Al, A2 e Ap2 disseram ser capaz de fazer
essa discricdo. Ainda sobre este ponto, o aprendente Ap3 disse ndo saber se é capaz de descrever

a mbila.

Estes aprendentes, Apl, Ap2 e Ap3 mostraram desconhecimento a volta da relacdo entre a
disciplina de Timbila e a disciplina de Teoria de Musica e na sequéncia, de forma coerente, ndo
responderam ao ponto sobre 0s trés aspectos que, entre outros, fazem essa relagdo. Contrariamente,
os aprendentes Al e A2 disseram conhecer a relagdo entre as duas disciplinas e indicaram como
aspectos que marcam essa relagdo a tonalidade, a mensagem e a melodia para o primeiro e

intervalos, tonalidade e ritmo, para o segundo.

O aprendente Apl disse ndo conhecer as notas que correspondem a cada uma das teclas da mbila

e 0 aprendente Ap3 ndo respondeu a questdo, mas, o aprendente Ap2 afirmou conhecer e que as

19 Lea-se Si bemol.
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notas de cada uma das teclas da mbila sdo Si, DO, Ré, Mi, Fa e Sol, no entanto, este aprendente

ndo indicou as teclas correspondentes.

Em relacdo a mesma questdo, o aprendente Al, que tal como o Ap2, afirmou conhecer as notas
musicai correspondentes a cada uma das teclas da mbila e fez referéncia a Madalani, Malandzani,
Mbigwini e Dibindoni, no entanto ndo estabeleceu ligacdo entre 0 nome e a tecla. O aprendente
A2 afirmou também conhecer as notas correspondentes a cada tecla do instrumento, no entanto no

lugar de apresentar seus nomes fez referéncia ao intervalo de terca.

A terceira parte do questionario € direccionada aos contetdos abordados durante as aulas. E sobre
isso, 0 aprendente Apl afirmou ndo conhecer os objectivos da disciplina de Timbila, ao contrario

dos aprendentes Al, A2, Ap2 e Ap3 que afirmaram conhece-los.

Os aprendentes Apl e Ap3 disseram ndo serem tratados, durante as aulas da disciplina de Timbila,
assuntos sobre a disciplina de Teoria de Musica, o que foi contrariado pelos aprendentes Al e Ap2,

que disseram serem abordados assuntos sobre Teoria de Musica nesta disciplina de Timbila.

Os aprendentes tinham, em seguida, que indicar os aspectos sobre Teoria de Musica tratados na
disciplina de Timbila e nesse sentido, 0 Apl e o Ap3 ndo responderam enquanto, o aprendente
Ap?2 referiu-se aos intervalos e escalas enquanto os aprendentes Al e A2 indicaram tonalidade,

ritmidade e audicdo para o primeiro e ritmo, solfejo e audic¢do/intervalo para o segundo.

Os aprendentes Apl, Ap2 e Ap3 afirmaram ter aprendido, em cada nivel da sua formacao, duas
pecas musicais, entretanto, o primeiro disse ndo saber sobre a tonalidade predominante nessas
pecas que o segundo, 0 Ap2, disse saber e ser a tonalidade de Ré Maior enquanto que o terceiro, 0
Ap3 embora tenha dito que néo sabe, fez referéncia a nota Sol, sem indicar se seria Sol Maior ou

Sol menor.

Os aprendentes Al e A2, sobre o nimero de pecas musicais estudadas em cada nivel de
aprendizagem, disseram terem sido mais de 70 e 10 respectivamente, o que difere ndo sé do que
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0s outros aprendentes indicaram como também do que os préprios docentes da disciplina de
Timbila indicaram. Em relacdo as tonalidades predominantes o aprendente Al fez referéncia as
notas Sib, Ré, F4, L4 e D6 sem indicar os respectivos modos, tal como fez o aprende nte Ap2 ao

apenas indicar as notas E, Sib, Do, Ré, Fa e LA.

Em relagdo as escalas musicais caracteristicas dessas mesmas pecas musicais 0 Apl disse ndo
saber e 0 Ap3 ndo apresentou uma resposta, enquanto o Ap2 disse ser a escala de Ré Maior. O
aprendente Al respondeu a esta mesma questéo indicando que seriam tercas, quartas, quintas e
sextas ascendentes e descendentes, no entanto, estas sao designacgdes de intervalos musicais e ndo
de escalas musicais, enquanto, o aprendente A2 referiu-se a tonalidade de D6 Maior, tendo em

seguida feito mencéo a intervalos de tercas, quartas e quintas.

No mesmo contexto, o aprendente Apl ndo deu resposta em relacdo aos modos das escalas
relacionadas com as pecas do repertério de aprendizagem, o Ap3 afirmou ndo conhecer enquanto

0 Ap2 disse conhecer, tal como o disseram 0s aprendentes Al e A2.

Embora ndo conhecendo as notas musicais, as escalas e nem sequer saber toca-las, tal como néo
conhece os respectivos modos o aprendente Apl disse conhecer os intervalos musicais tocados na

mbila. Entretanto, o aprendente disse ndo saber classificar esses intervalos.

O aprendente Ap3, em relacdo aos intervalos musicais na mbila disse conhece-los e também disse
saber classifica-los, no entanto, ndo sabe se sabe tocar escalas musicais neste instrumento e nao
sabia sequer, identificar as notas correspondentes a cada tecla do instrumento, dois aspectos que

segundo Suzuki (1978) tem uma ligacao directa com os intervalos.

Os aprendentes A2, Apl e Ap3 disseram ndo saber identificar consonancias, também néo saber
identificar dissonancias ao contrario dos aprendentes Al e Ap2 que disseram saber identificar quer

consonancias, quer dissonancias.
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Os aprendentes Al e A2 disseram saber fazer a discricdo das pegas musicais que toca neste
instrumento, o que os aprendentes Apl e Ap2 afirmaram ndo saber fazer, enquanto o aprendente

Ap3 disse ndo saber se sabe fazer a discricao.

No que diz respeita & tonalidade das pe¢as musicais tocadas no &mbito da disciplina de Timbila os
aprendentes Al, A2, Apl e Ap2 disseram saber identifica-las, o que é paradoxal em relagdo aos
aprendentes Apl e Ap2 que disseram antes, ndo saber descrever as pecgas. O apredente Ap3

respondeu ndo saber identificar as tonalidades.

O aprendente Al afirmou que sabe explicar sobre mudulagdo nas pecas musicais de timbila,
enquanto os aprendentes A2, Apl, Ap2 e Ap3 disseram ndo saber dar essa explicacdo. Da mesma
forma, o aprendente Al afirmou conhecer a funcao tonal dos diferentes sons nas diferentes pecas

musicais, enquanto os aprendentes A2, Apl, Ap2 e Ap3 disseram ndo conhecer.

Sobre a teoria musical aplicada a musica tradicional os aprendentes Al e A2 afirmaram saber, ao
contrario dos aprendentes Apl, Ap2 e Ap3 que disseram ndo ter conhecimento sobre a aplicacao

da teoria musical a musica tradicional.

Em relacdo ao andamento, o aprendente Apl disse ndo saber identificar, ao contrario dos
aprendentes A, A2 e Ap2 que disseram saber identificar enquanto o aprendente Ap3 ndo saber se
sabe fazer tal identificacdo. Em relagdo aos elementos de dindmica musical especificos da musica
de timbila os aprendentes Apl e Ap3 disseram que ndo sabem a designacao, eunquanto que o Ap2
disse que ndo sabia se sabe tal designagéo, sendo, no entanto, que o aprendente Al afirmou

conhece-los, no entanto, o aprendente A2 ndo respondeu a questdo.

O aprendente Al nédo respondeu a questdo sobre a estrutura da escala musical no contexto da
timbila, os aprendentes Apl e Ap3 ndo conhecem, segundo suas respostas ao questionario, a
estrutura da escala especificas da musica de Timbila, enquanto o aprendente Ap2 afirma ndo saber

se a conhece, sendo que o aprendente A2 disse conhecer essa estrutura.
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Na sequéncia, os aprendentes Apl, Ap2 e Ap3 disseram ndo conhecer a designacdo dos sons na
mbila, enquanto, o aprendente Al ndo apresentou uma resposta a questdo, sendo que o aprendente

A2 respondeu afirmativamente ao conhecimento dos nomes desses sons.

Em relacdo a representacdo grafica dos sons produzidos por este instrumento, os aprendentes Al,
A2, Apl e Ap2 afirmaram ndo saber faze-la, enquanto o aprendente Ap3 disse ndo saber se sabe

representar graficamente os sons.

Segundo Dourado (2004) a representacdo grafica dos sons pressupde um sistema de notacdo
musical e a respeito, os aprendentes Al, A2, Apl e Ap3 afirmaram ndo conhecer o sistema de
notacdo musical da timbila enquanto, 0 AP2 disse ndo saber se conhece o referido sistema de

notacdo musical.

A musica tem uma forma, segundo Med (1996). Os aprendentes Apl e Ap3 afirmaram ndo saber
identificar a forma musical entre as pe¢as musicais da timbila, que o aprendente Ap2 disse nédo
saber se sabe fazer tal identificacdo, sendo que os aprendentes Al e A2 disseram saber fazer a

identificacdo da masica tradicional.
Sobre a forma ritmica das pecas musicais os aprendentes Apl e Ap2, tal como os aprendentes Al
e A2 referiram que sabem identificar nesse mesmo repertorio a forma ritmica de cada peca, facto

que o aprendente Ap3 afirmou ndo saber.

No que diz respeito as claves em que se tocam as pecas musicais desse repertorio de aprendizagem

os aprendentes Al, A2, Apl, Ap2 e Ap3 disseram ndo saber identificar.
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4.1.6 Subcategoria de anélise - Observacao as aulas

A observacdo nao participante € uma das técnicas eleitas para a recolha de dados no ambito da
realizacdo do presente trabalho e nessa perspectiva, apresentam-se em seguida os dados
observados nas diferentes aulas, da disciplina de Timbila, ministradas pelos trés diferentes

docentes.

Foram observadas nove aulas dos trés docentes, tendo sido duas aulas em cada semana as

tercasfeiras e as quintas-feiras. Do conjunto de observacoes feitas colheram-se os seguintes dados:

Em relacdo as informacdes prévias, é de se referir que as aulas aconteceram algumas em grupo
de dois ou de trés aprendentes e também, nalgumas dessas vezes os docentes participavam nas

aulas em conjunto.

As aulas de instrumento sdo individuais, o que significa que cada aprendente tem a sua hora de
aula com o seu docente, salvo em casos em que se trata de praticas de conjunto, como sao as

bandas, orquestras e outros tipos de grupos.

Seguindo 0 mesmo principio as aulas da disciplina de Timbila sdo igualmente individuais, havendo
espaco para praticas colectivas ndo s entre timbileiros como entre estes e outros instrumentistas,

dependendo do tipo de repertério e/ou grupo que se pretenda formar.

Considerando as limitagdes do edificio em que funciona a Escola, em relacéo as exigéncias de um
edificio para este tipo de cursos, tal como se explicou em momentos anteriores deste trabalho, as

aulas observadas da disciplina de Timbila aconteceram ao ar livre.

Em relagdo ao Plano de Aula, ndo foi possivel aceder a um, em nenhuma das aulas observadas,
bem como néo foi possivel aceder nos arquivos fisicos. Os decentes deram a saber que os planos
das aulas eram submetidos através da plataforma informatica do Sistema de Gestdo Académica,

denominado SIGA. Por ndo se ter podido aceder ao Plano de Aula, ndo foi igualmente possivel
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aferir se 0 mesmo integrava e quais eram 0s objectivos da aula, os conteidos, os métodos e 0s

meios didacticos.

E de se referir que o Manual de Procedimentos de Gestdo do Processo Pedagdgico da UEM
considera o Plano de Aula um guia, orientador do docente para que durante as aulas as suas

actividades ndo seja improvisada (Direc¢do Pedagogica-UEM, 2015).

Esta consideracdo, trazida neste documento leva a inferéncia de que para além de se submeter a
plataforma eletronica, o Plano de Aula deve ser guardado em arquivos fisicos, bem como deve

estar presente em fisico durante a aula para que efectivamente sirva a sua funcdo de guia.

Durante as aulas destes docentes notou-se que a chamada de atenc¢do aos aprendentes para a aula
ndo se fez num momento dedicado. Entretanto durante o decurso da prépria aula o docente ia
chamando atencédo do aprendente e proferindo algumas palavras de motivacdo como por exemplo:

“Se tocares isso vais conseguir ser como do m’saho”.

Constatou-se também que a comunicacao entre os docentes e 0s aprendentes possibilita que estes
transparecam um estado de a vontade, interagindo entre eles, aprendentes, em caso de dois
aprendentes em aula em simultaneo e interrompendo a execu¢do de uma pega para expor uma

pergunta o pode ser entendido como sendo um bom clima durante as aulas.

Nas aulas com os docentes P2 e P3 observou-se que hd permissdo para que o aprendente possa

responder a chamadas telefénicas no meio da aula, mesmo que para isso ndo tenha pedido licenca.
Em nenhuma das aulas foi possivel ouvir os docentes a falar do objectivo da aula. Ndo no inicio

da aula e também ndo durante a prépria aula. Houve no lugar disso frazes para motivar 0s

aprendentes a suplantar as dificuldades na execugéo e tocar a peca completa.
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No que diz respeito aos pré-requisitos, por um lado nao se pdde identifica-los pelo facto de nao se
ter acedido aos planos de aula, por outro lado, notou-se uma preocupacéo dos docentes em verificar

o nivel de execucdo do aprendente em resultado de praticas individuais.

N&o se verificou uma marca clara que marcasse o fim do momento de verificagdo do resultado do
trabalho individual fora da aula e o inicio do momento da nova aula. H4 uma continuidade desde
0 momento em o aprendente comeca a tocar o docente vai corrigindo alguns aspectos que sejam

de técnica de execucdo, quer sejam de localizacao das notas.

Da mesma forma, ndo se verificou um momento que marcasse o fim da aula, de forma clara,
tendose visto um aprendente a manifestar cansaco e em seguida um dos docentes a despedir e
retirar-se do espaco de aulas depois de deixar suas recomendac6es. Em seguida, cada um ia saindo

ou continuando.

Em relacdo as experiéncias anteriores do aprendente, 0 que se notou é que sdo precisamente o
conjunto de resultados que o aprendente consegue lograr com a pratica individual, que acontece
no espaco que separa as aulas e sem a presenca do docente. E de referir as préticas individuais,
sobre as quais se faz mencéao aqui, acontecem na maior parte das vezes com todos os aprendentes

na escola, visto que ndo dispdem de instrumentos proprios.

A linguagem musical é importante no processo de ensino-aprendizagem de mdsica, visto que €
com recurso a esta linguagem que o aprendente acede aos conhecimentos sobre as matérias (Med,
1996).

A linguagem pressupdem termos e signos que possibilitem o entendimento comum,
docenteaprendente pelo menos (Cebolo, 2009) e o que se observou é que ndo uma exploracdo da
linguagem musical no contexto musica tradicional, ha uma concentragéo na execugdo instrumental
em que se faz uso de uma linguagem ndo necessariamente musical como por exemplo “toca aqui
e ndo aqui.” Dito pelo docente P1 ou “a mdo esquerda vai duas vezes quando a mdo direita esta

aqui nesta tecla.” Dito pelo docente P2.
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A preocupacdo com a aprendizagem dos aprendentes é notavel de forma clara. A preocupacéo €
que os aprendentes toquem uma determinada peca musical e 0 docente acompanha a execucao de

cada uma das unidades formais até que se complete a referida peca.

A segunda parte da observacéao as aulas foi dedicada aos contetdos. A respeito, observou-se que
o0 decente ndo fez mencdo, em momento algum, a aspectos de teoria musical nem especifica e nem

ser quer a propria da musica tradicional, a masica da timbila.

No que diz respeito a sequéncia dos contetdos trabalhados nas aulas, ha que explicar que estando
em causa uma peca musical, esta pode ser terminada mais cedo ou mais tarde em relagcdo ao niumero
de aulas definidas para essa pec¢a, sempre dependendo do nivel de desenvolvimento do aprendente.
Nesse sentido a peca é dividida em pequenas partes, que tecnicamente se chamam unidade formal
segundo (Tarchini, 2004) o aprendente vai tocando uma a uma e vai adicionando até chegar ao fim

e poder tocar a peca completa do principio ao fim sem interrupcéo.

Portanto, com esta explicacdo percebe-se que ha sempre uma l6gica na sequéncia, entretanto, pode
ser diferente quando se passa de uma peca para outra pois, em nenhum momento o docente
explicou com precisdo e clareza sobre a seleccdo das pecas e nem se quer sobre a sequéncia
estabelecida para a sua aprendizagem. Ainda assim, os aprendentes demostraram na execucao do

instrumento durante as aulas que os contetdos sdo de seu alcance.

O docente da disciplina de Timbila € dominador dos contetdos que prop6s aos seus aprendentes,
demonstrando isso durante as aulas quando exemplificou as técnicas e a forma de execucao,

executando ele préprio para os aprendentes.

Ja se fez referéncia em momentos diferentes deste trabalho, as condigbes em que as aulas
acontecem, nesse sentido, 0 que se observou é que o docente utiliza 0os meios apropriados
disponiveis para a sua aula e mostro uma preocupacdo com a melhor forma de os utilizar,

principalmente o espaco fisico disponivel para a aula.
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Observou-se durante as aulas deste docente que ha participacéo dos aprendentes, interrompendo a
qualquer momento para apresentar uma duvida, apreciando atentamente a execucdo do docente

durante as suas exemplificacdes, portanto, imagens ao vivo e ndo em fotografias e nem videos.

Os aprendentes praticam as suas licBes, sendo que cada aprendente pratica o tempo que lhe €
conveniente. Entretanto, nenhum dos aprendentes consegui explicar o que estava a tocar, embora
tenha tocado e tal como o docente, buscam eles proprios os melhores meios disponiveis para uma

boa aula.

A participacdo as aulas é de todos, todos os que frequentam a disciplina de Timbila como

Instrumento Principal.

4.2 Categoria de analise 2 - Habilidades musicais desenvolvidas com os contetdos da disciplina

de Timbila

4.2.1 Subcategoria de andlise - Plano Tematico

Em momentos anteriores, neste trabalho, fez-se mencdo ao facto de a disciplina de Timbila estar
aglutinada a outras disciplinas, sobre outros instrumentos musicais leccionados no curso huma

“grande disciplina” denominada Instrumento Principal (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

A disciplina de Timbila ndo dispbe, por esse motivo, de um Plano Tematico proprio e
direccionado, cabendo a esta disciplina 0 mesmo Plano Tematico que cabe a todas outras sobre
outros instrumentos, que € designado Plano Tematico da Disciplina de Instrumento Principal
(Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

No caso do Curso de Licenciatura em Musica, em que existem duas variantes indicadas

anteriormente, a Variante Cientifica e Pedagdgica e a Variante Artistico-Performativa, a disciplina

168



de Instrumento Principal € comum as duas variantes até ao 2°Ano de frequéncia, passando a ser

exclusiva a Variante Artistico-Performativa no 3° Ano e no 4° Ano do curso.

O Programa do Curso de Licenciatura em Mdsica apresenta dois Planos Analiticos para a
disciplina de Instrumento Principal, sendo um para cada uma das variantes. Estes planos, ao
contrario do que acontece como 0s outros planos de outras disciplinas do mesmo curso, ndo
apresenta os temas a serem tratados, afirmando que sdo dependentes do instrumento seleccionado
(Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

Nesse sentido, os dois Planos Tematicos apresentam o conjunto de competéncias, genéricas e
especificas e também os resultados esperados, tudo em relacdo a todos que frequentem a disciplina

de Instrumento Principal, independentemente de qual seja o instrumento musical escolhido.

Do conjunto de competéncias gerais para a disciplina de Instrumento Principal, que no topico

anterior se alistaram, as que se relacionam mais com habilidades, objecto do presente tdpico sao:

. Desenvolver a técnica instrumental;
. Adaptar-se a varios géneros musicais;
. Dominar tecnicamente, de forma eximia, o seu instrumento de especialidade.

As competéncias especificas que igualmente mais associadas as habilidades sao:

. Dominar tecnicamente o seu instrumento de especialidade;
. Dominar a leitura e a execucdo e/ou interpretacao de qualquer partitura;

4.2.2 Subcategoria de analise - Plano Analitico

O Manual de Procedimentos de Gestdo do Processo Pedagdgico da Universidade Eduardo
Mondlane faz referéncia ao Plano Analitico como sendo um instrumento que orienta 0 processo
de ensino-aprendizagem da Unidade Curricular com vista a que se atinjam 0s objectivos

preconizados pelo Plano Tematico (Direccdo Pedagogica-UEM, 2015).
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O mesmo manual de procedimentos atribui a responsabilidade de elaboracdo do Plano Analitico
ao docente ou docentes da Unidade Curricular, sendo igualmente sua responsabilidade distribuilo

pelos aprendentes e arquiva-lo na instituicdo (Direc¢do Pedagogica-UEM, 2015).

No tdpico anterior, sobre os conhecimentos adquiridos pelos aprendentes a partir dos contedidos
da disciplina de Timbila, no Curso de Licenciatura em Musica, foi referido que foi possivel aceder
ao Plano Analitico desta disciplina, que em entrevista os docentes disseram ndo elaborar,
trabalhando apenas com o Plano Tematico, que ja vem no programa do curso e com o Plano de

Aulas que é de sua elaboracéo semanal.

Esta é a razdo pela qual ndo se pode realiza aqui qualquer anélise a volta dos contetidos previstos

e 0s objectivos a eles associados.

4.2.3 Subcategoria de anélise - Plano de Aula

E o instrumento que informa sobre o que fazer — contetidos -, como fazer — estratégias, métodos e
técnicas de ensino-aprendizagem — quando fazer — funcgdes didacticas -, com que fazer — materiais
didacticos — e com quem fazer — tipo de aprendentes — durante a hora normativa de

ensinoaprendizagem, que equivale a uma aula (Direccdo Pedagdgica-UEM, 2015).

Durante as aulas da disciplina de Timbila, ndo foi possivel aceder aos respectivos planos de aula,
visto que os docentes ndo levavam consigo os respectivos planos. Este instrumento é concebido
pelos docentes e submetido, para arquivo, na plataforma electronica do Sistema Integrado de

Gestdo Académica — SIGA, tal como eles proprios referiram em entrevista.

N&o se tendo acedido aos Planos de Aula ndo foi possivel aferir os contetdos, objectivos,
estratégias, métodos e técnicas definidos para cada uma das aulas o que impossibilita analises
sobre que conteudos propiciam que habilidades nos aprendentes da disciplina de Timbila, que é o

centro deste sub-topico.
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4.2.4 Subcategoria de andlise - Entrevistas

4.2.4.1 Entrevistas com docentes

Os docentes foram solicitados, durante a entrevista, para que respondessem questdes centradas nas
habilidades que dentro das aulas de disciplina de Timbila os aprendentes desenvolveram. Nesse

sentido as respostas dadas foram:

(92) “... mas também eles sabem tocar este instrumento, as musicas, dominar o ritmo, tem que
aprender criatividade, aprender a improvisar e aprender a solar e ... saber como se constréi um

instrumento...” (P1)

(93) “... a ter destreza nos membros durante..., enquanto tocam o instrumento e também a

independéncia dos membros durante o momento que tocam.” (P2)

(94) “Logo na partida tem que ter coordenacdo motora... e a tocar ... a executar o proprio

instrumento.” (P3)

Os docentes responderam de forma undnime que a execucdo do instrumento, mbila, é a
competéncia que se espera desenvolvida a partir dos conteidos trabalhados nas aulas da disciplina
de Timbila.

De forma mais especifica O docente P2 referiu-se & localizagcdo dos sons no instrumento e a
destreza durante a execucdo, sendo que este € um ponto de partida para a execucdo de qualquer

instrumento musical.

Este mesmo docente referiu-se também a independéncia dos membros o que coincide com o
docente P3 que fez referéncia a coordenagdo motar igualmente necessaria para a execugdo de

qualquer instrumento musical, portanto, para o dominio do ritmo como referiu o docente P1.
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O docente P1 fala do solo, da improvisacgéo criatividade, sendo que por um lado, o solo pode ser
por imitacdo, que alguém — compositor ou o docente — j& 0 tenha concebido e ao aprendente caiba
apenas a reproducdo ou, pode também ser resultado de uma improvisagdo, criacdo do proprio
aprendente. Por outro lado, o solo, a improvisacdo, depende da criatividade, que por sua vez é

subjectivo e ndo é passivel de ser ensinada segundo (Chichirro, 1984).

Os docentes responderam também sobre quais seriam as competéncias esperadas nos
aprendentes depois terem concluido a disciplina de Timbila, para uma variante e para a outras,

tendo sido suas respostas as seguintes:

(95) “Eles tem que tocar bem, tem que saber compor, ouvir uma muasica, nyawumbilar e pensar

eles proprios o solo que da...” (P1)

(96) “Depois de tudo, de todos 0s semestres, 0s estudantes tem que serem capazes de tocar em
qualquer grupo, de timbila ou de bandas de instrumentos normais e também tem que compor.”
(P2)

(97) “Eles tém que executar..., é igual aos outros instrumentos” (P3)

As respostas dos docentes a esta pergunta ndo se mostram distante das respostas dadas em relagéo
as competéncias esperadas com os contetdos definidos, especificamente o repertdrio de
aprendizagem. A execucao dos instrumentos mantem-se, de forma consensual, prioridade central

e comum aos trés docentes, seguindo-se a composicao.

Em relacdo as notas musicais no instrumento, na mbila, que se esperava que 0s docentes falassem
sobre elas e mostrassem, os trés docentes, P1, P2 e P3 deram suas respostas voltadas para o
dominio do conhecimento e nem um, dos trés tocou no instrumento uma nota para a identificar

nominalmente.
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Aos docentes foi perguntado, a seguir, se 0s aprendentes seriam capazes de indicar cada

componente da mbila e dizer o seu nome e funcéo, ao que responderam:

(98) “Oh pah... eles tem que saber ... posso dizer que sim porque tem que saber isso.” (P1)

(99) “Ah... alguns, ¢ que estes... bem eles todos podem saber, mas ndo saber todas componentes”

(P2)
(100) “Isso aprenderam, ... sabem” (P3)
Nas respostas dos docentes apenas um, o docente P3 afirmou categoricamente que os aprendentes

sabem, porque aprenderam. Os outros dois P2 e P3 mostrar duvidas embora tenham no fim dado

indicacdo de que o poderiam fazer.

4.2.4.2 Entrevistas com aprendentes

Os aprendentes forma convidados a falar sobre a sua aprendizagem, no contexto do repertorio que

Ihes foi sugerido e nesse sentido, as respostas forma as seguintes:

(101) “... a ser um timbileiro” (A1)

(102) “Quando tocamos as musicas aprendo onde fica cada som, em que tecla eu tenho que tocar
para as musicas”’ (A2)

(103) “... mas ..., a tocar o instrumento, aprendi as melodias” (Ap1)

(104) “Eu aprendi como se pega o instrumento, a tocar as melodias em cada mao separada e

depois a juntar” (Ap2)

(105) “Com estas pegas....? aprendi a tocar a propria timbila” (Ap3)
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Estas respostas mostram que os aprendentes sintetizam todas as aprendizagens a execu¢do do
instrumento. Houve também, entre os aprendentes, os que fizeram referéncia a coordenacgéo
motora, mas também as melodias, podendo referir-se a execucdo das mesmas ou ao simples

conhecimento delas.

Depois de terem dado respostas em relacdo as caracteristicas das pecas musicais constituintes do
repertorio de aprendizagem a que forma submetidos durante as aulas da disciplina de timbila, foi

sugerido aos aprendentes que demostrassem as referidas caracteristicas.

Entretanto, os aprendentes concordaram respondendo todos que ndo seriam capazes de demostrar
as caracteristicas da timbila. E de salientar que no dominio do conhecimento, os aprendentes ndo
apresentaram caracteristicas da timbila enquanto manifestacdo cultura, na sua componente

musical.
Os aprendentes disseram, em seguida, e igualmente de forma uniforme que ndo sdo capazes de
indicar na mbila, as notas musicais € nem as tonalidades de cada uma das pecas musicais que

tocam. No entanto, alguns dos aprendentes teriam afirmado nas respostas ao questionario, que

conhecem as notas musicais neste instrumento.

4.2.5 Subcategoria de analise - Questionarios

4.2.5.1 Questionario aos docentes
Neste ponto, sdo discutidas as respostas apresentadas pelos docentes aos questionarios e neste caso

concreto, respostas sobre as habilidades desenvolvidas pelos aprendentes no ambito da frequéncia

a disciplina de Timbila.
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Questionou-se aos docentes se os aprendentes que frequentam a disciplina de Timbila como
Instrumento Principal sdo capazes de diferenciar a musica tradicional da musica cléssica, da

musica jazz e da musica ligeira.

Os docentes P2 e P3 afirmaram nas suas respostas que os seus aprendentes sabem diferenciar a

musica tradicional da musica cléssica, da musica jazz e também da mdsica ligeira.

Foram colocadas quest0es sobre a execugéo de escalas por parte dos aprendentes, sobre construgéo
de harmonia sob uma melodia e em relagdo a esta questdo os docentes P2 e P3, em relacdo a
primeira questdo disseram gue os aprendentes ndo tocam escalas, 0 que 0s proprios aprendentes ja

tinham dito.

Sobre a habilidade para a construcdo de harmonias sob uma melodia na timbila os docentes
responderam de forma diferentes, sendo que o docente P2 afirmou que os aprendentes sabem sim
construir harmonias, enquanto o docente P3 disse ndo saber se 0s aprendentes saberiam construir

harmonias na musica tocada neste instrumento, mbila.

Em relacdo aos intervalos musicais, ja tinha sido feita uma questdo em sobre se 0s aprendentes
conheciam os intervalos respondido. Agora, a questao levantada aos docentes € sobre a capacidade

dos aprendentes para tocar os intervalos musicais na mbila.

A essa questdo, os docentes disseram, de forma unanime que os aprendentes sdo capazes de
identificar tocando os intervalos musicais na mbila, seu instrumento de especialidade, entretanto
0s proprios aprendentes ndo tem consenso entre si, visto que em nameros aproximados, uns dizem

ndo saber, outros ndo saberem se sabem e outros ainda, afirmaram que néo o saberiam fazer.
A questdo que seguidamente se levantou, foi sobre a capacidade de os aprendentes representarem
graficamente os sons, o que significa, em linguagem comum, escrever musica em papel, tambem

chamado notacdo musical segundo (Dourado, 2004). O docente P2 afirmou em resposta a questdo
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que os aprendentes sabem representar graficamente os sons, pese embora tenha referido

anteriormente que ndo sabiam os nomes das notas.

Em relacdo a estes aspectos o docente P3 certificou que os aprendentes sabem fazer a representacéo
grafica dos sons, mas disse ndo saber se estes conhecem o0s nomes dos sons. Os aprendentes,
entretanto, negaram que conhegam o sistema de notacdo musical para timbila e portanto, ndo

sabem fazer a representacdo gréafica dos sons.

Ainda no mesmo contexto de escrita musical, para o qual os aprendentes deviam saber identificar
tocando as notas musicais na mbila. A respeito, o docente P2 afirmou que saberiam enquanto o

docente P3 disse que ndo sabe se sabem identificar as notas e dar 0os nomes.

Perguntou-se-lhes sobre a utilizagdo de acidentes musicais, depois de terem respondido sobre se
0s aprendentes conhecem-nos ou ndo. Os docentes foram unanimes respondendo que 0s

aprendentes ndo sabem utilizar os acidentes musicais neste instrumento.

4.2.5.2 Questionario aos aprendentes

Apldisse saber diferenciar esta musica da musica classica, bem como disse saber diferencia-la da
mausica jazz. No entanto, este aprendente afirmou ndo saber diferenciar a masica tradicional da
mausica ligeira, diferentemente dos aprendentes Al, A2, Ap2 e Ap3 que afirmaram saber fazer

todas as diferenciacoes.

No que diz respeito a descri¢cdo do instrumento, os aprendentes Apl e Ap3 disseram que nao saber
se sdo capazes de descrever o instrumento, enquanto os aprendentes Al, A2 e Ap2 disseram ser

capaz de fazer essa discrigéo.

Os aprendentes Apl e Ap2 disseram ndo conhecer a afinagdo, portanto, a tonalidade do

instrumento, ao contrario do aprendente Ap3, que tendo dito que ndo sabe identificar a tonalidade
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do instrumento fez referéncia a nota Sol, sem, no entanto, indicar o modo, que definiria a
tonalidade, se Sol Maior ou se Sola menor. Sobre este ponto os aprendentes Al e A2 afirmaram

conhecer a tonalidade, que disseram ser Sib?° e D6 Maior respectivamente.

E de notar que os aprendentes Ap3, Al e A2 ndo tem consenso em relagdo a tonalidade do
instrumento, visto que o primeiro indica a nota Sol, o segundo a nota Sib e o terceiro a tonalidade
de D6 Maior, embora ambos se refiram a notas e ndo necessariamente a tonalidades em relacéo as
quais deveria associar o modo ficando Sol Maior ou Sol menor e Sib Maior ou Sib menor, tal como

fez o aprendente A2.

O aprendente Apl disse ndo conhecer as notas que correspondem a cada uma das teclas da mbila
e 0 aprendente Ap3 ndo respondeu a questdo, mas, o aprendente Ap2 afirmou conhecer e que as
notas de cada uma das teclas da mbila séo Si, D6, Ré, Mi, F& e Sol, no entanto, este aprendente

n&o indicou as teclas correspondentes.

Em relacdo a mesma questdo, o aprendente Al, que tal como o Ap2, afirmou conhecer as notas
musicai correspondentes a cada uma das teclas da mbila e fez referéncia a Madalani, Malandzani,
Mbigwini e Dibindoni, no entanto ndo estabeleceu ligacdo entre 0 nome e a tecla. O aprendente
A2 afirmou também conhecer as notas correspondentes a cada tecla do instrumento, no entanto no

lugar de apresentar seus nomes fez referéncia ao intervalo de terca.

Embora ndo conhecendo as notas musicais, as escalas e nem sequer saber toca-las, tal como néo
conhece os respectivos modos o aprendente Apl disse conhecer os intervalos musicais tocados na

mbila. Entretanto, o aprendente disse ndo saber classificar esses intervalos.

Os aprendentes Al, A2 e Ap2 afirmaram que conhecem as notas correspondentes a cada uma das
teclas do instrumento, afirmaram também que sabem tocar as escalas no instrumento, no entanto,

enquanto os aprendente Al e A2 afirmaram conhecer o0s intervalos musicais o aprendente Ap2

20 _eija-se Si bemol.
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disse ndo saber se os conhece, embora de forma contraditoria tenha afirmado que sabe classificar

os intervalos nas pecas musicais que toca.

O aprendente Ap3, em relacdo aos intervalos musicais na mbila disse conhece-los e também disse
saber classifica-los, no entanto, ndo sabe se sabe tocar escalas musicais neste instrumento e nao
sabe sequer, identificar as notas correspondentes a cada tecla do instrumento, dois aspesctos que

segundo (Cebolo, 2009) tem uma ligacédo directa com os intervalos.

Em relacdo a harmonia musical, mais especificamente a harmonizacéo, o aprendente Apl disse
ndo saber construir harmonias neste instrumento, que os aprendentes Ap2 e Ap3 disseram nao

saber se sabem faze-lo, enquanto os aprendentes Al e A2 afirmaram saber.

Os quatro, A2, Apl, Ap2 e Ap3 coincidiram em relacdo aos assidentes nas pecas musicais que
constituem o repertério de aprendizagem da disciplina de Timbila, afirmando nédo saber utiliza-los
e nem sequer os conhecer. Entretanto o aprendente Al afirmou que conhece os intervalos musicais,

no entanto, ndo respondeu se sabe ou nao utiliza-los.

No que diz respeita a tonalidade das pe¢as musicais tocadas no &mbito da disciplina de Timbila os
aprendentes Al, A2, Apl e Ap2 disseram saber identifica-las, o que é paradoxal em relagdo aos
aprendentes Apl e Ap2 que disseram antes, ndo saber descrever as pecas. O aprendente Ap3

respondeu ndo saber identificar as tonalidades.

Em relacdo a representacgdo grafica dos sons produzidos por este instrumento, os aprendentes Al,
A2, Apl e Ap2 afirmaram ndo saber faze-la, enquanto o aprendente Ap3 disse ndo saber se sabe

representar graficamente os sons.

Segundo Med (1996) a representacao grafica dos sons pressupde um sistema de notacdo musical
e a respeito, os aprendentes Al, A2, Apl e Ap3 afirmaram ndo conhecer o sistema de notacao
musicais de timbila enquanto, o AP2 disse ndo saber se conhece o referido sistema de notacdo

musical.
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4.2.6 Subcategoria de analise - Observacao as aulas

A observacdo ndo participante € uma das técnicas eleitas para a recolha de dados no ambito da
realizacdo do presente trabalho e nessa perspectiva, apresentam-se em seguida os dados
observados nas diferentes aulas, da disciplina de Timbila, ministradas pelos trés diferentes

docentes.

Foram observadas nove aulas dos trés docentes, tendo sido duas aulas em cada semana as
tercasfeiras e as quintas-feiras. Do conjunto de observac@es feitas colheram-se os dados que a

seguir se irdo apresentar.

Em relacdo as informacdes prévias, é de se referir que as aulas aconteceram algumas em grupo
de dois ou de trés aprendentes e também, nalgumas dessas vezes os docentes participavam nas

aulas em conjunto.

As aulas de instrumento s&o individuais, o que significa que cada aprendente tem a sua hora de
aula com o seu docente, salvo em casos em que se trata de praticas de conjunto, como sao as

bandas, orquestras e outros tipos de grupos.

Seguindo o mesmo principio, as aulas da disciplina de Timbila sdo igualmente individuais,
havendo espaco para praticas colectivas ndo so entre timbileiros como entre estes e outros

instrumentistas, dependendo do tipo de repert6rio e/ou grupo que se pretenda formar.
Considerando as limitagdes do edificio em que funciona a Escola, em relacdo as exigéncias de um
edificio para este tipo de cursos, tal como se explicou em momentos anteriores deste trabalho, as

aulas observadas da disciplina de Timbila aconteceram ao ar livre.

Em relacdo ao Plano de Aula, ndo foi possivel aceder a um, em nenhuma das aulas observadas,

bem como néo foi possivel aceder a estes nos arquivos fisicos da instituicdo. Os decentes deram a
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saber que os planos das aulas eram submetidos através da plataforma informatica do Sistema de

Gestao Académica, denominado SIGA, o que também ja se tinha referido anteriormente.

Por ndo se ter podido aceder ao Plano de Aula, ndo foi igualmente possivel aferir se 0 mesmo
integrava e quais eram 0s objectivos da aula, os contetdos, os métodos e os meios didacticos

definidos pelos docentes para cada uma das aulas.

E de se referir que o Manual de Procedimentos de Gestdo do Processo Pedagdgico da UEM
considera o Plano de Aula um guia, orientador do docente para que durante as aulas as suas

actividades ndo sejam improvisadas (Direccdo Pedagdgica-UEM, 2015).

Esta consideracdo, trazida neste documento leva a inferéncia de que para além de se submeter a
plataforma eletronica, o Plano de Aula deve ser guardado em arquivos fisicos, bem como deve

estar presente em fisico durante a aula para que efectivamente sirva a sua funcdo de guia.

Em geral os docentes chegaram as aulas, os aprendentes ja com os instrumentos e a praticar. H&
uma curta saudagdo com o docente P1 e a aula continua com a solicitagdo do professor para o

aprendente demonstre 0 que esteve a praticar e as suas dificuldades.

Com o docente P2 o tempo de saudacdo muito mais longo em relacdo aos outros dois docentes e
ha espaco para falar de assuntos diversos que nao sejam relacionados com a aula. D4 inicio a aula
de igual forma que o anterior, pedindo que Ihe seja mostrado o que foi estudado entre a Gltima aula

e a do momento.

O docente P3, em muito menos tempo salda, sem que o aprendente pare de tocar e entra logo para
a aula perguntando: “entdo... o que é que estas a tocar?” ou entdo fazendo sugestdes de correc¢ao
ao aprendente, por exemplo: “isto aqui..., se tocares assim é melhor...” e dessa forma a aula

comeca.
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Constatou-se que os trés docentes, nas suas aulas estabelecem uma sequéncia logica em relacao
ao conteldo, visto que dividem a peca musical em partes e vao trabalhando com o aprendente parte

por parte com vista a que este possa ir suplantado as dificuldades.

Os docentes demostraram dominio da matéria. Em determinados momentos da aula o docente P1
executava ele préprio o instrumento, tocando a peca musical em estudo, completa e com todos 0s
elementos de interpretacdo que se esperam ou tocando apenas a partes em que o aprendente tem
dificuldade, em diferentes andamentos, velocidade, com vista a que o aprendente pudesse ver e

compreender para em seguida reproduzir.

O docente P2 acompanha o aprendente executando a peca musical ao mesmo tempo que ele,
portanto, cada um com o seu instrumento e vai fazendo dando suporte ao aprendente sempre que
este interrompe a masica. O docente P3 acompanha a execucdo do aprendente, muitas vezes em
pé, pegando suas proprias baquetas e sempre que entende necessario corrige e mostra ao
aprendente a forma certa tocando no instrumento do deste com a sua baqueta mantendo-se sempre

em pe.

Tomando em consideracdo a descricdo do espaco fisico onde funciona a Escola, os docentes
utilizam os meios a sua disposicao e procuram capitalizar o maximo que podem buscando maior

concentragdo para a aula.

Em relacdo a participacdo dos aprendentes, € de referir que a aula de instrumento exige os minimos
de participacdo do aprendente visto que este deve tocar a licdo e a medida que se lhe faz uma

correccdo ele busca implementa-la.
Do que se observou nas aulas do docente P1, os aprendentes solicitam o docente para apresentacéo

de dificuldade na execucéo da peca musical e 0 docente responde as solicitagdes dando explicagoes

ou exemplos, executando ele préprio.

181



N&o houve situacdes em que foi solicitado aos aprendentes para que lessem um texto, uma partitura
e nem vissem uma imagem em video ou em foto, e em relacdo aos meios, 0s aprendente utiliza o

que se-lhes é disponivel.

Entretanto, o docente P3 distribuiu pelos aprendentes uma folha A4 contendo algumas indicagdes
de execucdo da Patria Amada, Hino Nacional e os aprendentes de tempos em tempos iam lendo,

quando o docente fizesse referéncia, dando a entender que preferiam trabalhar de memoria.

No tocante a explicacdo sobre o que fazem a aula e em concreto, sobre o que estejam a tocar 0s
aprendentes nas aulas observadas ndo foram capazes de explicar, limitando-se a dizer o nome da

peca em estudo.

Durante as aulas, os aprendentes tem um momento em que 0s docentes os deixam trabalhar
sozinhos, segundo estes, para que os aprendentes possam se concentrar mais, mas também para
que possam assistir a outros aprendentes que possam estar em aula ao mesmo tempo. Entretanto,

os docentes em intervalos curtos de tempo procuram ver se a dificuldade ja teria sido ultrapassada.

Em relacdo ao estabelecimento de relacdo entre o que o aprendente ja tenha aprendido com outras
aprendizagens, todos os docentes, durante a sua explicacao sobre a execucdo de uma determinada
peca musical, fizeram comparagdes entre a peca em estudo e outras que ja tivessem sido estudadas,
dizendo, por exemplo: P1“esta parte é como daquele tema..., cigono, toca as duas ao mesmo
tempo e depois a esquerda duas vezes...”, P2 “quando tocares aqui, pensa naquele exercicio... é

igual”.
No que diz respeito ao trabalho de casa, os decentes para além de recomendarem o estudo

individual continuo, recomendam que se faca trabalho concentrado nas partes de maior

dificuldade. Nesse sentido, o aprendente tem sempre trabalho para casa.
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Em relacdo aos contetidos da aula, o que se pdde observar foi sempre em relacdo a execucgédo do
instrumento, a forma como mover os bracos, a localizagdo dos sons certos e a articulacdo. N&o

houve referéncia a aspectos de teoria musical durante as aulas observadas.

4.3 Categoria de andlise 3 - Atitudes dos aprendentes em relacdo aos contetdos da disciplina
de Timbila

4.3.1 Subcategoria de analise - Plano Tematico

A partir do Plano Tematico, quatro pontos podem remeter a componente atitude e séo eles:

. Desenvolver a musicalidade

. Dominar tecnicamente, de forma eximia, o seu instrumento de especialidade

. Dominar os fundamentos acusticos e organoldgicos do seu instrumento de especialidade
. Conhecer o maior nimero de pecas de Varios repertdrios, géneros e estilos musicais

Indicados como competéncias genéricas que se esperam desenvolvidas pelos aprendentes.
Entende-se que seja indicativo de atitude visto que, o desenvolvimento da musicalidade implica a

construcdo de uma forma de pensar prépria da musica tradicional e em particular da timbila.

Significa o instrumentista reflete em sua pratica musical a estrutura do melddica e/ou harmonica,
bem como as progressdes harmonicas caracteristicas dos géneros musicais associados a timbila,

independentemente do instrumento que estiver a executar e do género que estiver a executar.
Para que o instrumentista atinja esse estado precisa conviver, estudar, praticar tempo consideravel

0 instrumento, mas mais ainda, o repertorio tradicional, com alguma exclusividade, facto que

remete a empatia do instrumentista para com o instrumento e sua musica.
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Esta explicacdo se repete para mostrar como € que 0 instrumentista pode atingir o nivel de
execucdo que se considere de dominio eximio, por outro lado para mostrar que o aprendente que
tome um instrumento como de sendo de sua especialidade ha uma relacdo de empatia que o

permitira todo o trabelho, entrega e dedicacao ja descrito.

4.3.4 Subcategoria de andlise - Entrevistas

4.3.4.1 Entrevistas com docentes

Entrevistando os docentes sobre aspectos centrados na atitude dos aprendentes em relacdo aos
conteudos da disciplina de Timbila, incluindo o préprio instrumento, mbila, obteve-se as seguintes

respostas:

(106) “Esta disciplina é importante para eles... ensinamos a nossa tradi¢cdo, imagine quando eles
vao para fora ou vem pessoas de outros paises para aqui e pedem para um nosso estudante tocar
uma coisa natural eles vao tocar jazz ou piano, que é deles, ndo vao tocar o que de verdade é

’

nosso. Com a antiga direc¢do ndo havia que escolher, agora sé vem para Timbila que quiser.’

(P1)

(107) “E uma disciplina cativante e emocionante. Comecou por ser obrigatéria, infelizmente jd

ndo é.” (P2)

(108) “Esta é uma disciplina opcional... E uma disciplina que ndo aparece no registo, 0 que

aparece é Instrumento Principal,... por isso j& ndo sdo todos que tocam” (P3)

As respostas dos docentes em relacdo a descricdo da disciplina deixam duas ideias centrais e
comum aos trés docentes, sendo que uma, a de insatisfacdo por parte dos docentes por se ter tirado

a obrigatoriedade de frequéncia e a outra é da importancia da disciplina, pelo facto de estar
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associada a uma manifestacdo cultural que é patriménio nacional, mas também mundial da

humanidade.

Esta ideia ganha mais énfase quando se volta ao estrato da entrevista do docente P1, ja apresentado
antes, que diz: “Timbila é uma coisa dos nossos antepassados, dos machopes, temos que continuar
a levar para frente. Por isso continuo a ensinar aos jovens e ndo gostei quando esta direccao
decidiu mudar as coisas, antigamente, as outras direc¢des decidiram que timbila era obrigatério
para todos, por que é nosso, agora faz quem quer ”

Segundo os proprios docentes esta disciplina foi obrigatdria para todos os que frequentassem o
Curso de Licenciatura Musica e mais tarde deixou de ser, passando a ser opcional e nem se quer
aparece nos registos oficiais € nem no sistema, constando apenas como disciplina Instrumento

Principal.

Isto pode significar que os proprios decentes tém niveis de motivacdo abaixo do que se poderia
considerar normal, o que por sua vez pode influenciar na atitude dos préprios aprendentes, caso a

sua motivacdo intrinseca ndo seja suficientemente sélida.

Em relacdo as outras matérias que fazem parte do Plano de Aula na disciplina de Timbila, os

docentes referiram que:

(109) “Para mim tem que se trabalhar a relacdo do aluno com o instrumento. Este € um
instrumento stressante entdo, quando o aluno ndo gosta e ndo respeita e quando a pessoa que
ensino, o professor nesse caso, ndo ensina a gostar, ndo acompanha, ndo se pode fazer um

instrumentista deste instrumento.” (P1)

(110) “As mateérias que também ensinamos tem a ver um pouco com historia, para saberem como
é que o instrumento comecou e historia de Zavala; antropologia, para saberem os rituais e mitos

sobre a timbila e geografia, porque tem que conhecer a zona de origem deste instrumento.” (P2)
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O docente P3 nao respondeu.

Nota-se uma ac¢do que se pode considerar motivacional por parte dos proprios docentes para com
os aprendentes, falando-lhes sobre a historia do instrumento, da manifestagdo cultural em que se
insere e toda a mitologia a volta, bem como falando dos percursores deste instrumento. Pretendese

COM iSO “da moral a eles os estudantes, para gostarem mais”, segundo o docente P1.

4.3.4.2 Entrevistas com aprendentes

Em relacdo ao motivo pelo qual escolheram este instrumento, mbila, como instrumento de

especialidade, os aprendentes dissera:

(111) “Bem... eu sou da terra e desde toquei... eu queria tocar” (Al)

(112) “é algo diferente... é por isso” (A2)

(113) “Sempre vi e interessou... agora aqui preferi escolher para saber como ¢” (Ap1)

(114) “Ih... nao sei explicar... mas gostei de escolher este instrumento quando entrei” (Ap2)

(115) “Curiosidade” (Ap3)

A avaliar pelas respostas a maior parte dos aprendentes moveu-se pela curiosidade em tocar um

instrumento “desconhecido” e relactivamente pouco tocado. Nota-se igualmente que apenas um é

gue teve experiéncia com o instrumento antes de chegar a universidade o que pode levar ao

entendimento de que ndo houve uma busca anterior para perceber as dificuldade e facilidades que

poderia encontrar na disciplina.
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A questo sobre as matérias mais importantes aprendidas apenas o aprendente A1 respondeu algo

que cabe no dominio das atitudes, tendo dito:

(116) “... Essas muitas coisas sdo, de onde vem a timbila, as melodias...” (P1)

Os aprendentes responderam voltados para as habilidades como se pdde ver antes.

Em relagdo as matérias que ndo se considerem mais importantes, que, no entanto, tenham e/ou

estejam a ser leccionadas na disciplina de Timbila os aprendentes disseram:

(117) “Sdo muitas coisas, é aquilo que eu disse..., mas posso dizer que é a historia de como veio

a propria timbila e onde é que se faz esta timbila...” (Al)

(118) “... outras matérias que nos ensinam ou que aprendemos é a origem do instrumento...” (A2)

(119) ..., mas também as origens da mbila ou da timbila” (Ap2)

(120) “A historia e... isso, a historia” (Ap3)

Em seguida, perguntou-se-lhes sobre o que mais gostam na disciplina e as respostas foram:

(121) “De tudo... gosto de tudo ...” (Al)

(122) “... Da forma como os professores ddo aulas... nos deixam muito a vontade...” (A2)

(123) ““ Eu... acho que da propria mbila... gosto do som...” (Apl)

(124) ““...Das musicas que tocamos...” (Ap2)

(125) “Ndo hei-de saber dizer” (Ap3)
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Em relacdo aos conhecimentos que os aprendentes tem sobre a disciplina de Timbila a resposta

dos proprios aprendentes foi:

(126) ““ e nos ajuda a valorizar aquilo que é do nosso pais e da nossa tradi¢do” (A1)

(127) “aprendemos tudo da timbila... ndo aprendemos as dancgas s6” (A2)

(128) “E uma boa disciplina para mim que estou a faze como Instrumento Principal” (Ap1)

(129) ... e é do patrimonio cultural mundial e deve ser conservado” (Ap2)

(130) “E uma boa disciplina” (Ap3)

Estas respostas mostram que ha entre os aprendentes, em resultado das aulas da disciplina de
Timbila, consciéncia sobre o valor patrimonial, simbdlico, que a manifestacao cultural timbila e o
instrumento, mbila, representam para a sociedade. Ndo se nota nas respostas dadas pelos
aprendentes, na sua maioria, aspectos que reflictam o seu interesse musical pelo instrumento e pela

musica a ele associada.

Os dados colhidos com recurso as diferentes técnicas e aos diferentes instrumentos j& indicados,
no ambito levam em geral, a que se fagcam algumas constatacdes a volta da disciplina de Timbila

no Curso de Licenciatura em Mdusica.

Pbde-se observar que foi o primeiro instrumento tradicional mogambicano a ser introduzido e até

agora o Unico formalizado, estando a ser introduzido outro, a mbira.
Em paralelo, foi introduzido com limitagcdes a nivel de corpo docente com formacédo formal e

dominio do instrumento. Isto se deu com grande parte das disciplinas, no entanto, o facto de esta

ndo ter os seus principios sistematizados e por isso ndo dispor de métodos de ensino-aprendizagem
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sistematizados e convencionais esta a ser determinante para que a disciplina evolua menos em

relacdo as outras do curso.

A disciplina de Timbila € menos expressiva no curso de musica pelo facto de ser opcao de menos
estudantes, se comparada com outras disciplinas, de outros instrumentos, que sdo 0S mais

procurados como Piano, o Saxofone, a Guitarra e outros.

Este facto representa um estigma em relacdo a disciplina e ao proprio instrumento, segundo as
falas dos préprios docentes. Atraindo alguma atencéo, até de outros docentes, na época do M“saho,
em Agosto de cada ano, quando se tem que realizar vigem de estudo a Quissico, em Zavala para o

festival de timbila.

Nota-se igualmente que existem fragilidades em relacdo a conducdo e gestdo do processo

pedagogico, desde a planificagdo a implementacédo, no curriculo em accao.

A partir da constatacdo anterior chega-se também a esta, que se refere a fragilidade na formacéo
continua do corpo docente. A respeito, promove-se atraves do Centro de Desenvolvimento
Académico da Faculdade de Eduacgdo cursos de formacdo continua para docentes de dentro e de
fora da UEM. Segundo os préprios docentes nunca participaram.

Os docentes apresentam fragilidades em relagdo ao conhecimento sobre a organizacéo do curso.

Os conteudos da disciplina resumem-se no repertério de aprendizagem, ainda que faca mencao a

outros aspectos, faz-se de forma esporadica e ndo estruturada.

A disciplina de Timbila é escolhida, também pelo aparente menor grau de dificuldade de

aprovacao, sendo que depois de algum tempo de frequéncia verificam-se desisténcias.
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CAPITULO 5

DISCUSSAO DOS RESULTADOS —
DOS CONTEUDOS AS COMPETENCIAS

Este capitulo, o quarto desta tese, dedica-se a sistematizacdo dos resultados obtidos no processo
de recolha de dados com recurso aos instrumentos e as técnicas seleccionados e apresentados
anteriormente. Sao apresentados os referidos resultados cuja sistematizacdo tomou como base

reflexdes aprofundadas sobre a matéria.

Considerando o objectivo geral deste estudo, mas também os especificos, estd em causa o conjunto
de competéncias desenvolvidas pelos aprendentes sobre a Musica Tradicional, em particular da
timbila, enquanto musica, no contexto da disciplina de Timbila, leccionada no Curso de

Licenciatura em Musica.

Com efeito, colheu-se informacéao sobre os conteudos leccionados, primeiro nos Planos Analiticos
da disciplina de Timbila, nos Planos de Aula da mesma disciplina, colheu-se igualmente
informacdo sobre os contetdos trabalhados em sede de sala de aulas e seguidamente junto aos
préprios aprendentes, a partir da forma como executam a mbila e o conhecimento que dizem ter

sobre a musica relacionada a este instrumento.

Os aspectos ligados a ética, tal como se referiu antes, sdo garantidos neste trabalho e no caso
concreto, através da codificacdo dos participantes neste no estudo, docentes e aprendentes. Aos
docentes foram atribuidos os cddigos P1, P2 e P3, enquanto aos aprendentes os codigos Al, A2,
A3, etc..
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5.1 Conhecimentos adquiridos com os contetdos abordados na disciplina de Timbila

Este topico apresenta o conjunto de intencionalidades do curso de Licenciatura em Musica, da
disciplina de instrumento Principal, em particular e especificamente da considerada sub-disciplina
de Timbila. O conjunto de intencionalidades foi extraido dos diferentes objectos de anélise, como

sdo o0s planos tematico e analitico.

Neste topico, captam-se as percepcdes tanto dos aprendentes, quanto dos docentes em relacao aos

conhecimentos adquiridos a partir dos conteddos que se abordam na disciplina de Timbila.

5.1.1 Plano Teméatico

O Programa do Curso de Licenciatura em Musica ndo contempla na sua lista de disciplinas, no seu
Plano de Estudos a disciplina de Timbila (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

Nesse sentido, o que existe ¢ uma disciplina designada “Instrumento Principal”, que integra entre
varios outros instrumentos, que aqui se consideram como sub-disciplinas, o Piano, a Guitarra, a
Voz, o Violino a Timbila (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

O Plano Temaético referido no Programa do Curso de Licenciatura em Musica é referente a
disciplina de Instrumento Principal, assumindo-se que as competéncias esperadas, 0s objectivos
que se tem e os temas a abordar sdo comuns a todos os instrumentos musicais, incluindo a voz
(Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

O Programa do Curso de Licenciatura em Musica contém dois Planos Tematicos para a disciplina
de Instrumento Principal. Um comum as quatro disciplinas que se precedem, a de Instrumento
Principal I, Instrumento Principal Il, Instrumento Principal 111 e Instrumento Principal 1V, para os

que frequentam a Variante Cientifica e Pedagdgica (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).
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O outro, € comum a oito disciplinas que também se precedem, a de Instrumento Principal I,
Instrumento Principal Il, Instrumento Principal 111 e Instrumento Principal IV, a de Instrumento
Principal V, Instrumento Principal V1, Instrumento Principal VI e Instrumento Principal VIII para

os que frequentam a Variante Artistico-Performativa (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

O Plano Tematico para a disciplina de Instrumento Principal na Variante Cientifica e Pedagogica
e 0 Plano Tematico para a disciplina de Instrumento Principal na Variante Artistico-Performativa
consideram que os resultados esperados para esta disciplina deverdo ser definidos considerando as
particularidades dos instrumentos (Universidade Eduardo Mondlane, 2005). Ambos planos
apresentam as mesmas competéncias gerais e especificas e em seguida, sdo omissos em relacdo
aos temas, afirmando que serdo definidos, igualmente, em fungéo do instrumento (Universidade
Eduardo Mondlane, 2005).

Segundo a Universidade Eduardo Mondlane (2005) o Programa do Curso de Licenciatura em
Musica aponta nos Planos Analiticos das disciplinas de Instrumento Principal as competéncias

gerais seguintes:

. “Desenvolver a musicalidade;

. Desenvolver a técnica instrumental;

. Adaptar-se a varios géneros musicais;

. Dominar tecnicamente, de forma eximia, o seu instrumento de especialidade”™.

As competéncias especificas que, segundo a Universidade Eduardo Mondlane (2005), os

aprendentes deverdo desenvolver nos respectivos instrumentos sao:

. “Dominar os fundamentos acusticos e organologicos do seu instrumento de especialidade;

. Dominar tecnicamente o0 seu instrumento de especialidade;
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. Conhecer o maior numero de pecas de varios repertorios, géneros e estilos musicais;

. Dominar a leitura e a execucéo e/ou interpretacéo de qualquer partitura”.

Estas competéncias, gerais e especificas, esperam-se desenvolvidas, de igual forma, pelos
aprendentes, cada um em relagdo ao seu instrumento e por essa via, também pelos aprendentes da

disciplina de Timbila.

5.1.2 Plano Analitico

Durante a pesquisa na ECA-UEM, junto aos docentes da disciplina de Timbila ndo foi possivel
aceder ao Plano Analitico. Constatou-se que os docentes ndo conhecem o documento e em

consequéncia, nao fazem uso do mesmo.

Os docentes fazem a planificagdo dos contetdos a leccionar em cada um dos niveis, no entanto,
constatou-se que esse plano é concebido, administrado e gerido mentalmente pelo docente mais
antigo e que aqui se considera docente principal da disciplina. Este facto pode-se perceber melhor

através das falas de nimero 52, do P3 e a do nimero 66, do P1.

O docente principal da disciplina falou sobre os contetidos que lecciona em cada uma das fases,
como se pode ver na fala nimero 66, mostrando clareza na distribui¢do dos contetdos pelas fases,
entretanto ele ndo sabe que é a partir dessa distribuicdo que se chega ao Plano Analitico, para além

de que essa distribui¢do de contetidos néo foi apresentada em papel impresso.

Os outros docentes da disciplina reproduzem o plano do docente principal, que lhes é transmitido
de forma oral e sob forma de recomendagdo em relacdo ao que devem trabalhar com os
aprendentes. Os planos orais, que foram explicados fazem mengéo a um conjunto de pecas

musicais que sdo distribuidas pelos diferentes niveis.
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Os primeiros dois niveis apresentam uma sequéncia de pecas que sao ensinadas trimestralmente,
nalguns casos, de forma fragmentada. Os docentes seleccionam uma musica e definem trés meses
como tempo méaximo de aprendizagem ou em funcéo da complexidade, seleccionam uma seccao
de uma musica, que em si tenha sentido e possa ser entendida como uma masica e definem o

mesmo tempo de aprendizagem.

Este é um facto que colide com a forma de organizacdo do curso todo e também da universidade
toda, considerando que cada ano lectivo é dividido em semestres, cabendo apenas dois semestres

num ano (Direccdo Pedagdgica-UEM, 2015).

A complementar, o Programa do Curso de Licenciatura em Musica refere que a disciplina de
Instrumento Principal é semestral, indo do | ao IV para a Variante Cientifica e Pedagogica e do |
ao VIII para a Variante Artistico-Performativa. Isso significa que a avaliacdo sumativa devera ser
aplicada no fim de cada semestre. Portanto, a disciplina de Timbila devera ser semestral e ndo
trimestral e constata-se nesse sentido, que 0 semestre termina no momento em que uma

determinada matéria esta em leccionagdo.

As outras disciplinas de instrumentos leccionadas no curso de Licenciatura em Musica seguem 0
definido no programa do curso, organizando-se em semestres e administrando a avaliagdo

sumativa no final de cada um dos semestres.

No 1° Trimestre do 1° Ano seguindo a organizacdo do docente da disciplina, é ensinada aos
aprendentes a peca intitulada “Xinengela M"baba”?, no entanto, é fragmentada em trés partes
correspondentes a trés niveis de dificuldade. No final do trimestre os aprendentes deverao executar

“Xinengela M"baba” completa.

21 Na lingua portuguesa significa “cobiga”.
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Para o 2° Trimestre, ainda do 1° Ano, definiu-se o ensino de trés pecas diferentes, que ja ndo se
dividem. Sdo elas “Cigono”?? , “Xingwavilane”?® e “Mzeno”?*, esta Ultima do compositor
Maceneziane, compositor considerado pelo docente principal uma referéncia na timbila Chope.
E de referir que “Mzeno” ¢ o primeiro movimento do ngodo a ser ensinado e tal acontece no 2°

Trimestre do 1° Ano.

O 3° Trimestre ¢ dedicado igualmente a trés pecas, “cigogororo”?8, “Cassufu”?’ e “Mzeno”. Este
“Mzeno”, no 3° Trimestre, é do compositor Nyagumate, igualmente tido como referéncia no. E
importante referir que o “mzeno” do compositor Maceneziane, ensinado no 2° Trimestre ¢ de um

grau de dificuldade maior que o “mzeno” ensinado no 3° Trimestre, do compositor Nyagumate.

A justificacdo dada pelo docente principal para este facto esta na sua forma de ordenamento, que
obedece a cronologia, portanto, € sua preferéncia ensinar primeiro pecas de compositores mais
antigos e seguidamente os mais recentes. Nesse sentido, o grau de dificuldade das pecas pode

variar em funcao disso.

O ultimo trimestre do ano, o IV é reservado ao ensino de mais dois movimentos do ngodo,

Mabandla?® e ciriri?°.

No 2° Ano, no 1° Trimestre da disciplina de Instrumento Principal, no caso, da disciplina de

22 |_eia-se tchigono, que na lingua portuguésa significa “fantasma”
23 Nome proprio, do género feminine, entre a comunidade Chope.
24 Movimento do ngodo.

% |eia-se Matcheneziane.

% Entre os Chopes refere-se ao que ndo tenha amadurecido e esteja a ser consumido. Por analogia, assim se chama aos
anaos.

27 N&o foi possivel apurar o significado.
28 Em funcio do compositor pode ser 0 7°, 0 8° ou 9° movimento do ngodo.

29 Em funcéo do compositor pode ser 0 9° ou o 10° movimento do ngodo.
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Timbila ensina-se um conjunto de trés pecas, “Muthuyo”*°, “Mutsumento”®! e “Munguenisso”.
Estas trés pecas constituem parte do ngodo, sdo movimentos do concerto de timbila e no caso do
primeiro, “Muthuyo” é trabalhado na perspectiva de diferentes compositores. Realce-se que o facto
de os movimentos terem 0 mesmo nome no ngodo dos varios compositores, ndo significa que se
trate da mesma mdusica, cada compositor faz a sua composicdo enquadra no movimento,

observando as caracteristicas basicas do mesmo.

O 2° Trimestre, tal como 0 3° e 0 4° trimestres do 2° Ano, é reservado para que 0s aprendentes
completem as pecas dos trimestres anteriores, que nao conseguiram completar em tempo 0til. Os
docentes estdo cientes de que 0s seus aprendentes conseguem cumprir com 0 programa proposto
para o 1° Anos e para 0 1° Trimestre do 2° Ano, salientando que este € o Ultimo ano de Instrumento

Principal ou seja de Timbila, para os aprendentes cuja variante € a Cientifica e Pedagdgica.

O 3° Ano ¢ igualmente dedicado ao previsto para os niveis anteriores pelo mesmo motivo, o de
aprendentes ndo completarem o previsto. O 4° Ano, o Ultimo para os aprendentes que se forma
pela Variante Artistico-Performativa, é dedicado a viagens de estudo. Os aprendentes sdo levados
a conhecer compositores e orquestras de timbila no festival M"saho em Zavala, distrito da

provincia de Inhambane, considerada o centro da tribo Chope, da qual a timbila é originaria.

Estas viagens sdo, segundo o docente principal, que as organiza, orienta e guia, tidas como uma
oportunidade para que os aprendentes confirmem as aprendizagens tidas durante os quatro anos de

formacdo em timbila como Instrumento Principal e culmina com a apresentacdo de um relatorio.

30 Pode aparecer escrito Mchuyo, Mchumyo ou M’ chuyo. Também associado ao Mdano, que aparece como 3° ou 4°, ou
ainda o 5° movimento do ngodo.

31 Pode aparecer escrito M"thsumeto, Nsumeto ou Mtsumeto. Para alguns compositores, associado ao Mabandla pode ser
0 7° ou 8° movimento do ngodo
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5.1.3 Plano de Aula

Os Planos de Aula para a disciplina de Timbila, tal como o Plano Analitico, é transmitido

oralmente pelo docente principal, a partir do qual também néo foi possivel obter o plano impresso.

Os docentes sabem o que h&o-de ensinar, ttm um objectivo geral a atingir, no entanto € um
objectivo que entendem que deve ser atingido depois de varias aulas, o que equivale a dizer que

nao definem objectivos por aula.

O Plano de Aula para a disciplina de Timbila, que € mental, ndo apresenta a descri¢cdo das
actividades de aprendizagem a serem realizadas no &mbito da aula, pelo menos ndo sdo expressas

pelos docentes. Também, e em resultado, ndo apresentam objectivos por cada actividade.

No entanto, pelo que se pode aferir, as primeiras aulas, no 1° Ano, sdo dedicadas a histéria da
timbila, instrumento, musica e manifestacdo cultural no geral. Isso em associacdo com a postura

para execucdo do instrumento e as primeiras pegas do repertorio.

Depois dessa fase, considerada inicial, as aulas centram-se na execucéo das pegas musicais, sendo
que em funcdo do desenvolvimento de cada aprendente, é possivel que na mesma turma haja dois

aprendentes a trabalhar partes diferentes da mesma peca ou mesmo pecas diferentes.

5.1.4 A percepcao dos aprendentes e dos docentes sobre os conhecimentos

Neste sub-topico apresentar-se-ao e discutir-se-a0 em simultaneo os dados colhidos a partir das
entrevistas realizadas junto aos aprendentes da disciplina de Timbila, nos diferentes niveis, mas
também, as colhidas a partir das entrevistas junto aos docentes desta disciplina de Timbila, bem
como os dados obtidos através dos inquéritos aos dois seguimentos e as observacdes as aulas. E
de referir que embora tenham, os trés docentes, aceite participar na pesquisa, responderam as

entrevistas e um deles n&o devolveu o inquérito.
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A Instituicdo € a primeira do Ensino Superior que em Mogambique forma individuos na area de
musica, portanto, ndo houve antes, nem sequer durante o periodo colonial um curso superior de
masica, sendo que nessa altura, a instituicdo de ensino superior era a Universidade de Lourenco
Marques, fundada em 1962, que depois passou a ser designada Universidade de Lourengo Marques
e, em 1976, passou a chamarse Universidade Eduardo Mondlane (Decreto Lei n® 12/95, de 25 de
Abril).

Esta descricdo é tida como base para os desafios enfrentados por esta instituicdo na planificacdo
curricular para o Curso de Licenciatura em Musica, pelo facto de nédo ter havido antecedentes que
se pudessem tomar como ponto de partida, como experiéncias a seguir (Universidade Eduardo
Mondlane, 2005).

Em paralelo, as limitacGes em termos de quadros formados na area e que pudessem contribuir
nesse desafio, particularmente, referindo-se ao dominio da musica tradicional, que é igualmente
limitado em termos de sistematizacédo dos seus principios (Tracey, 1948; NKketia, 1974; Dias, 1986;
Universidade Eduardo Mondlane, 2005). Este conjunto de factos sdo indiciadores das dificuldades
na transposicao didactica para as disciplinas voltadas para a musica tradicional como é a disciplina
de Timbila.

E nessa perspectiva que uma parte da entrevista, do questionario e também da observacao as aulas,
foi dedicada aos conteudos leccionados pelos docentes nas suas aulas da disciplina de Timbila no
Curso de Licenciatura em Musica da ECA-UEM e os extratos dessas entrevistas demonstram tais

dificuldades como se podera ver abaixo.

A partida foi a percepcdo dos préprios docentes, em relacdo ao instrumento que leccionam, mbila
e por extensdo a musica tradicional. Entende-se que € um ponto de partida para que em seguida se

compreendam as suas ac¢Oes enquanto docentes da disciplina de Timbila.

O grupo central do presente trabalho sdo os aprendentes, isso pelo facto de ser um trabalho sobre

as competéncias desenvolvidas por estes no &mbito da sua formagdo musical de nivel superior,
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precisamente competéncias sobre a mdsica tradicional a partir dos contetidos curriculares da

disciplina de Timbila.

Foram elaborados inquéritos por entrevista e por questionario, instrumentos atraves dos quais se
recolheu informacdes, para além da observacédo que se realizou as aulas do Curso de Licenciatura

em Mdsica, cujo instrumento principal € mbila.

No que tange as observagdes as aulas, importa referir que foram observadas nove aulas dos trés
docentes, tendo sido duas aulas em cada semana as tercas-feiras e as quintas-feiras e em relacéo
as informacdes prévias, € de se referir que as aulas aconteceram algumas em grupo, de dois ou de
trés aprendentes, e também, nalgumas dessas vezes os docentes participavam nas aulas em

conjunto.

Em principio, as aulas de instrumento sao individuais, o que significa que cada aprendente tem a
sua hora de aula com o seu docente, salvo em casos em que se trate de praticas de conjunto, como
sdo as bandas, orquestras e outros tipos de grupos, com objectivos especificos e previamente

definidos.

Seguindo o mesmo principio, as aulas da disciplina de Timbila sdo igualmente individuais,
havendo espaco para praticas colectivas ndo sO entre timbileiros como entre estes e outros

instrumentistas, dependendo do tipo de repertério e/ou grupo que se pretenda formar.
Considerando as limitacdes do edificio em que funciona a Escola, em relacdo as exigéncias de um
edificio para este tipo de cursos, tal como se explicou em momentos anteriores deste trabalho, as
aulas observadas da disciplina de Timbila aconteceram ao ar livre.

Sobre a percepcéo que tem em relacdo a disciplina de Timbila, mas também em relacdo ao proprio

instrumento, mbila os docentes e aprendentes disseram.
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(131) “E complicado, mas é uma disciplina como as outras deste curso... aprende-Se a tocar como
na disciplina de outros instrumentos, por exemplo daquele.... de piano, exemplo. Quando ndo

pratica ndo tem nota.” (P1)

(132) “E uma disciplina em que se aprende a tocar a timbila, bom... ndo s6 a tocar mas

principalmente isso.” (P2)

(133) ... que ensina a execucao do instrumento mbila, ...” (P3)

(134) “Esta cadeira de timbila é uma cadeira que nos estudamos a musica tradicional..., bem...,

¢ uma boa disciplina e os professores também sdo bons ” (Al)

(135) “E uma disciplina que é Instrumento Principal, cada aluno escolhe o instrumento que quer

seguir e eu escolhi timbila...” (A2)

(136) “E uma disciplina que estudamos a nossa especialidade, é uma disciplina boa em

aprendemos a tocar” (Apl)

(137) “Nao sei como dizer... mas é uma disciplina que em que aprendemos a tocar musica
tradicional e a tocar timbila, € uma disciplina semestral, fazemos exame, temos trés professores..
€ isso...” (Ap2)

(138) “a disciplina de timbila é a disciplina de Instrumento principal e aprendemos a tocar o

instrumento, a timbila, nesse caso” (Ap3)

Em geral, os docentes e os aprendentes coincidem na ideia central expressa nas suas respostas,
considerando uma disciplina sobre musica tradicional, centrada na execucéo instrumental da mbila
e associando-a a disciplina de Instrumento Principal. Entretanto, as respostas dadas podem ser um

indicio de fragilidades dos docentes e também dos aprendentes em relacdo a percepcdo da forma
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com o Curso de Licenciatura esta organizado, sobre o seu Plano de Estudos, em suma sobre o

Programa do Curso de Licenciatura em Musica.

Em relacdo a descri¢do do instrumento, o docente P1 fez uma descricdo voltada para o abstrato,
referido que timbila € um valor cultural que deve ser preservado e divulgado, e a0 mesmo tempo,
é uma propriedade da cultura Chope. Ja o docente P2 apresentou uma descri¢do do instrumento,

referindo-se aos seus componentes.

(139) “Timbila é uma coisa dos nossos antepassados, dos machopes, temos que continuar a levar
para frente. Por isso continuo a ensinar aos jovens e ndo gostei quando esta direccdo decidiu
mudar as coisas, antigamente, as outras direc¢des decidiram que timbila era obrigatério para

todos, por que € nosso, agora faz quem quer . P1

Na sequéncia, 0 mesmo docente fala de alguns componentes do instrumento, da mesma forma que

0s outros docentes.

(140) “Timbila tem uma barra feita de mafurreira e as ressonancias, alguns dizem que é massala
mas ndo é. Ha diferenca, massala é quando tem sementes, quando esta ali... € likhuda, mas para
os instrumentos com tonalidade mais graves usa-se abobora e as teclas séo de madeira mwendje,

eu s6 faco instrumentos com madeira mwendje ”. (P1)

(141) “A mbila é um instrumento de percussao, que tem teclas de madeira mwendje, fixadas numa
madeira que costuma ser de mafurreira e em baixo de cada tecla tem uma caixa-de-ressonancia

feita de massala”. (P2)

(142) “E um instrumento tradicional feito de mwendje e peles para as teclas, usa cabacas para as

ressondancias e cera de abelhas para as ressondancias”. (P3)

Os docentes ndo descreveram totalmente o instrumento e tal se afirmar porque, ha aspectos

apresentados por uns e ndo por outros o que mostra que as respostas ndo se contradizem, pelo
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contrario, completam-se e complementam-se. Nesse sentido, com uma Gnica resposta de um Unico
docente pode ndo se ter uma visdo completa do instrumento sendo que para isso é de sugerir que

tomem as respostas dos trés docentes.

Nas respostas ao questionario, os docentes afirmaram, tal como os aprendentes que sabem
descrever o instrumento, a mbila. Pode-se verificar nas respostas que os aprendentes deram em
sede de entrevista, que se faz uma descrigdo das partes constituintes do instrumento, embora tal

como em relagédo aos docentes, esta descri¢cdo ndo foi completa.

(143) “Este instrumento tem teclas de madeira, tem cabagas em baixo das teclas, onde se poes
plastico ou aquela cerra de abelha por causa do som. Toca-se com baquetes que tem elastico...,
ya, sim...” (A1)

(144) “E um instrumento tradicional de Zavala, que se constréi com a planta mwendje, tem teclas,

podem ser 16 ou 18, tem caixa-de-ressondncia que ajuda a produzir o som”. (A2)

(145) “E um instrumento de madeira, ele é fabricado pelos machopes em Inhambane, pode ser
tocado sozinho ou com acompanhamento de outros timbileiros, agora também acompanham com
badas....”. (Apl)

(146) “... Bom... é da classe das madeiras, dos instrumentos de percussdo, tem teclas de madeira,
a arvore é mwenje, cada tecla € uma nota e em baixo de uma em uma tecla tem as cabacas de

massala que reproduzem o som do instrumento quando se toca na tecla...”. (Ap2)

(147) “E um instrumento que tem teclas de madeira, tem massala, teclas de massala para fazer

ressondncia”. (Ap3)

Considerando que a tonalidade do instrumento, portanto a afinacéo, € um elemento caracteristico
do préprio instrumento, trazem-se aqui as respostas dadas no inquérito, quer pelos docentes, quer

pelos aprendentes em relacéo a esta questao.
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O P2 diz que a tonalidade do seu instrumento depende do fabricante, o que leva ao entendimento
de que dois instrumentos iguais, duas timbilas dole podem ter tonalidades diferentes se ndo tiverem
sido fabricados pelos mesmo fabricante, enquanto o P3 disse apenas que a tonalidade era variavel.
A continuar a suas respostas, o docente P2 disse ainda “Mas é D0’ no que ndo ¢ suficiente para
definir a tonalidade por faltar & nota que corresponde ao centro tonal, 0 modo. Nesse sentido teria

que ser D6 Maior ou D6 menor.

Sobre a mesma questdo, na resposta ao inquérito, os aprendentes tomaram posicdes diferentes

como se pode ver a seguir:

Os aprendentes Apl e Ap2 disseram ndo conhecer a afinacdo, portanto, a tonalidade do
instrumento, ao contrario do aprendente Ap3, que tendo dito que ndo sabe identificar a tonalidade
do instrumento fez referéncia a nota Sol, sem, no entanto, indicar o modo, que definiria a
tonalidade, se Sol Maior ou se Sol menor. Sobre este ponto os aprendentes Al e A2 afirmaram

conhecer a tonalidade, que disseram ser Sib® e D6 Maior respectivamente.

E de notar que os aprendentes Ap3, Al e A2 ndo tém consenso em relacdo a tonalidade do
instrumento, visto que o primeiro indica a nota Sol, o segundo a nota Sib e o terceiro a tonalidade
de D6 Maior, embora os dois primeiros se refiram a notas e ndo necessariamente a tonalidades em
relacdo as quais deveriam associar o modo ficando Sol Maior ou Sol menor e Sib Maior ou Sib

menor, tal como fez o aprendente A2.

A falta de consenso nota-se também na comparacao das respostas dos aprendentes com a dos
docentes. Ao afirmar que a tonalidade é variavel, o docente P3 estd, implicitamente, a afirmar que
existe sim tonalidade, entretanto ndo a indica, enquanto o docente P2 indica uma outra variavel, a
de D6, que se somando as dos aprendentes fica-se com trés possiveis tonalidades para o

instrumento.

32 |eia-se Si bemol.
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Ainda em relacdo a tonalidade da mbila, os cinco aprendentes, Al, A2, Apl, Ap2 e Ap3
responderam que sabem que a afinacdo, portanto a tonalidade deste instrumento é diferente da

afinacdo do piano.

Depois da descri¢do do instrumento pelos aprendentes mas também pelos docentes passou-se ao
conceito de mdusica tradicional e a percepcdo sobre este conceito esteve na origem da pergunta
sobre como os docentes, mas também os aprendentes definem e nesse sentido, o docente P2
afirmou em questionario saber defini¢do do conceito de musica tradicional, tal como afirmou o

docente P3.

O aprendente Apl disse ndo conhecer a definicdo de masica tradicional, embora tanha dado uma
resposta a seguir. Os outros aprendentes afirmaram conhece-la a definicdo de musica tradicional,

ainda assim, o Ap2 disse ndo ser capaz de responder. Podem se ver as respostas a seguir:

(148) “A masica tradicional esta ligada a pessoa desde que ela nasce e acompanha todos 0s

tempos da vida dessa pessoa, mas também da familia.” (P1)

(149) “Musica tradicional é aquela que é feita dentro de uma comunidade e que é tipica dessa

comunidade, da regido dessa comunidade.” (P2)

(150) “Bom, é toda a musica que para um certo povo é escutada e tocada num determinada tempo.
E igual a lingua materna, temos dentro de nds, é como o tufo. Mas néo é a mesma coisa para 0s

outros povos, para eles a nossa ndo é tradicional.” (P3)

Os docentes apresentaram respostas coincidentes em relagdo ao conceito de “musica tradicional”,
embora ndo seja uma resposta igual, s&o respostas com o mesmo contetido e mesmo sentido. E
também um exemplo de que este € um conceito sobre o qual as pessoas tenham conhecimento

comum e que, no entanto, o expressam de forma diferente.

(151) “... ndo sei como explicar..., mas é aquela musica da nossa origem...”. (Al)
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(152) “...Ih... musica tradicional... pra dizer o que é dificil mas é aquela musica da nossa tradigdo,

xigubo, timbila por exemplo”. (A2)

(153) “Muisica tradicional é..., bom..., ¢ a masica de cada povo, por exemplo a timbila é do povo

Machope”. (Apl)

(154) “... eu sei mas ndo posso conseguir dizer o que é.” (Ap2)

(155) “é a musica da nossa historia e..., nesse caso aquela que os nossos avos faziam e que

continuamos a fazer como as dangas tradicionais...”. (Ap3)

Na sequéncia, foram chamados a indicar as que se podem considerar caracteristicas principais da
masica tradicional. Os docentes comecaram por dizer, no inquérito, que conhecem a defini¢do do

conceito “Musica Tradicional”, tal como o fizeram os aprendentes, com a exce¢ao do Apl.

Em seguida, respondendo as entrevistas, os docentes ndo foram un&nimes nas suas respostas. Uns
falam do valor da timbila enquanto patriménio cultural imaterial e outros das caracteristicas

musicais, como se pode ver nos trechos que se seguem.

(156) “E aquilo que eu disse, a musica tradicional esta ligada & pessoa, a musica tradicional é a

nossa identidade e cada tribo tem a sua, como a timbila é dos chopes”. (P1)

(157) “A mdasica tradicional tem paralelismo, normalmente o canto tem sempre o
acompanhamento de instrumentos, ou seja, a musica tem uma parte de melodia e outra de

acompanhamento”. (P2)

(158) “Geralmente quem faz esse tipo de miisica ndo é a mesma pessoa que estuda, entao é dificil.
Mas uma caracteristica € que passa de uma geracao para a outra geracao, ... depende de genero

para género, para a timbila tem a base, tem a esteira e tem o solo e mais cantada em chope”. (P3)
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Os aprendentes tiveram todos, dificuldades em responder a esta pergunta, como se pode ver

abaixo:

(159) “Nao posso dizer”. (A1)

(160) “ndo..., ndo consigo responder”. (A2)

(161) “...E dificil”. (Apl)

(162) “Nao sei”. (Ap2)

(163) “Ndo tenho essa resposta”. (Ap3)

Sobre as matérias mais importantes que leccionam, os docentes responderam que:

(164) “Ainda ndo existe nada universal, cada mestre de timbila avanca da sua maneira. Eu aqui
na universidade trabalho mais com magogo, podemos dizer que é o ritmo ou 0 acompanhamento

da musica... antes de solar ou fazer baixo toca ali no magogo até ficar bem... outros la fora..., ha

os que fazem isso também”. (P1)

(165) “As matérias mais importantes que se ensinam sdo os intervalos, o ritmo e a melodia”. (P2)

(166) “E importante 0 tocar o instrumento, a historia dele,... tem pouca teoria, ai tinhamos que
ver um pouco de Hugh Tracey, mas aqui 0 mais importante, o objectivo é tocar o instrumento

porque ndo tempos tempo”. (P3)

Sobre a mesma questdo, relacionada com as matérias mais importantes abordadas nas aulas da

disciplina de Timbila, os aprendentes disseram:
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(167) “Sao muitas coisas que aprendemos mas, o que muito aprendemos é a tocar o instrumento,

a tocar as musicas. ... Essas muitas coisas sdo, de onde vem a timbila, as melodias...”. (Al)

(168) “... Aqui aprendemos as musicas que os professores nos ddo para podermos desenvolver...

desenvolver em sermos bons musicos e instrumentistas”. (A2)

(169) “Aprendi como se pega o instrumento, como se toca timbila e a tocar as musicas”. (Apl)

(159 “Bem..., mais importante para mim, o que aprendi foi é como eu tenho sentar no instrumento

e os temas que tocamos, mas também a composicdo da propria mbila, o instrumento”. (Ap2)

(170) “As partes do instrumento e os temas”. (Ap3)

Estas respostas mostram que os aprendentes tem a percepc¢do que a execu¢do do instrumento € a
matéria mais importante no conjunto das matérias aprendidas. Outras matérias sdo o repertorio,

gue em rigor esta directamente ligado a execucdo, a postura e as componentes do instrumento.

Esta coincidéncia entre os aprendentes, nas suas respostas, é também em relacdo as respostas dos

dos docentes, expostas antes.

No que diz respeito as matérias que fazem parte do Plano de Aula na disciplina de Timbila, 0s

docentes e os aprendentes referiram que:

(171) ... Depois disso tem que se ensinar as partes do instrumento, da mbila, o nyawumbilar, o

ku dalela e mbingwi”. (P1)

(172) “S&o essas mesmo, aquelas que disse antes, ndo muda nada”. (P2)
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(173) “Estamos a tentar meter alguns standard'’s..., alguns temas populares na timbila, que
ninguém sabe quem compds mas que sdo muito tocados e sdo antigos, mas também buscamos..,

tentamos meter alguns temas de convencionais”. (P3)

(174) “..., mas posso dizer que é a historia de como veio a propria timbila e onde é que se faz esta

timbila...”. (Al)

(175) “...mas e também as partes que compdem..., que constituem o instrumento”’. (A2)

(176) “Os elementos de mbila, como se fabrica... isso é, as massalas, a madeira mwendje e outros

elementos”. (Apl)

(177) “... é aquilo que disse...”. (Ap2)

(178) “A historia e... isso, a historia”. (Ap3)

Portanto, em relacdo a estas matérias constata-se aqui a falta de alinhamento entre os docentes da
disciplina de Timbila em relacdo aos conteudos leccionados para além dos considerados principais.
Entre os aprendentes também se verifica uma diferenca nas respostas que entre eles como entre

eles e os docentes.

Pode-se supor que as diferencas na terminologia, portanto, diferentes termos e perspectivas para o

mesmo objecto podem estar na origem do que parece ser uma contradicao.

Um docente assume a inexisténcia de regras padronizadas, embora reconhega coincidéncias nas
praticas entre diferentes mestres de timbila, fora da escola convencional. Este mesmo, indica o
ritmo, que é partilhado pelo segundo, sendo que o terceiro, fala de tocar o instrumento, o que nao
significa que seja algo necessariamente diferente, na medida em que o ritmo reflecte-se durante o

acto de tocar o instrumento.
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Em relacdo aos outros conteddos levados para as aulas, os dois primeiros docentes referiram-se,
em primeiro lugar, a componente afectiva que difere do segundo que falou da parte histérica e
antropolodgica do instrumento. A histdria e os aspectos antropoldgicos podem contribuir para o
desenvolvimento da parte afectiva do aprendente em relacdo ao instrumento € nessa perspectiva
que se tomam as posicdes dos docentes como complementares, enquanto o terceiro manteve o

centro na execugédo do instrumento.

A aparente falta de consenso tornou-se no ponto a partir do qual se levantou a questdo sobre 0s
critérios utilizados para a seleccé@o dos contetidos curriculares para esta disciplina de Timbila, com

enfoque para o repertério e as respostas foram as que se seguem:

(179) “Ainda nédo tem nada que diz como deve ser, mas normalmente, eu levo aquelas musicas dos
mais antigos, nossos antepassados como Micingi®® e Samussene que s&o do tempo do meu pai,...
meu pai tocava com esses todos nas minas, antes de Venancio. Mas também levo musica do Komo,
que o filho do Tracey trouxe gravadas para mim. Algumas tocamos assim outras fazemos

adaptacdes, mas também, tem outras que sdo minhas préprias composices”. (P1)

(180) “Nao ha um critério especifico que posso dizer que usamos este, mas ha umas melodias que
sdo para principiantes, como xinenguela mbaba e cigono. Também, quase que s6 tocamos

composi¢Oes do mestre Durdo. Podemos tocar outros compositores, mas muito pouco”. (P2)

(181) “Seguimos o que o mestre nos ensinou e podemos pegar um e outro dessas convencionais

que se tocam nas outras disciplinas”. (P3)

Para este caso, pode-se considerar que 0s docentes estdo em consenso, partindo do principio que,
dois deles afirmam a partida ndo haver critérios definidos e nem sequer universais, vindo o terceiro

a completar, dizendo que se segue 0 que se tem por orientagcdo do mestre.

33 Leia-se Mitchingui.
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Pode-se entender com estas respostas que ha duas possibilidades, sendo que uma é a de que 0s
actuais docentes, sendo antigos aprendentes do referido mestre, limitam-se a fazer a reproducao
do que lhes foi ensinado, ndo sendo por isso reflexivos e nem sequer investigadores sobre as

matérias que leccionam.

A outra ideia é a que considera a existéncia de um mestre, na linguagem musical, ndo significando
grau acadéemico, que é o regente da disciplina e os outros dois exercendo a actividade docente na
qualidade de assistentes. Isto € notorio pelo facto de haver um que afirma que o repertorio €
constituido, em parte, por suas composicdes e dois, que afirmam que o repertério é constituido,

em parte por composi¢des do seu mestre.

As matérias de aprendizagem que compdem o conjunto de contetdos curriculares configuram um
meio a partir do qual os aprendentes deverdo chegar a determinado conhecimento, deverdo
desenvolver competéncias (Gaspar & Roldéo, 2007), segundo 0s mesmos autores, competéncias
que tenham sido previamente definidas. Nessa perspectiva, os aprendentes disseram ser 0 Seu

repertorio de aprendizagem o seguinte:

(182) “Cigono, Xinenguela e mais outra,... ndo lembro o nome, mutsitsu também, Mzeno, ah!

Também Hino Nacional...”. (A1)

(183) “... Hino Nacional, Xinenguele ba ba, Hino Nacional outras musicas ndo estou a ver o
titulo”. (A2)

(184) “O nosso reportério ndo é muito. E o Hino Nacional e Xinenguela e Cigono”. (Ap1)

(185) “Se ndo é Cigono, Xinenguela e agora que estamos a tocar Pdtria Amada. E isso”. (Ap2)

(186) “Tocamos pocas musicas, talvés .... as musicas...., Cigono, agora Hino Nacional e...”. (Ap3)
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O repertorio apresentado pelos aprendentes é consensual entre eles proprios e coincide com uma
parte do que o docente P1 apresentou nas suas respostas. Entretanto, a posi¢éo dos outros docentes
que ja era de desalinhamento, com as respostas dos aprendentes fazem perceber falta de clareza
em relacdo ao repertorio a ser trabalhado ou, pelo menos falta de partilha de informacéo entre
docentes, visto que um apresentou uma lista o outro disse ndo haver um repertorio adopado mas,

apresentou os temas Xinenguela Mba-ba e Cigono, igualmente apresentadoos pelos aprendentes.
Em relacdo ao que se deve e espera que se aprenda com o repertorio trabalhado na disciplina de
Timbila, independentemente de qual seja, comeca-se por fazer referéncia a Ribeiro (1999) segundo

0 qual as competéncias definem-se previamente nos planos, analitico, as mais gerais e abragentes

e/ou de aula, as de aprendizagem, portanto a nivel da disciplina e das actividades de aprendizagem.
N&o tendo sido possivel aceder a esses documentos tomou-se 0 que os docentes disseram em

resposta a entrevista e ao inquérito por questionario.

Portanto, para os docentes:

(187) “Os alunos tem que aprender nas musicas que ensinamos, a conhecer bem este

instrumento...”. (P1)

(188) “O importante é aprenderem a saber onde se localizam os sons no instrumento, que teclas
de cada sons”. (P2)

(189) “As musicas e como tocar”. (P3)

E para os aprendentes, o que se aprendente é:

(190) “Aprendi a propria musica e”. (Al)
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(191) “Eu aprendi sobre o proprio instrumento, sim... aprendi as teclas onde tocar as musicas”.

(A2)

(192) “Aprendi muita coisa mas..., a tocar o instrumento, aprendi as melodias”. (Apl)

(193) “Eu aprendi como se pega o instrumento, a tocar as melodias em cada mdo separada e

depois a juntar”. (Ap2)

(194) “Com estas pegas....? aprendi a tocar a propria timbila”. (Ap3)

Mais uma vez, nas respostas dos aprendentes fica evidente a execucdo instrumental. Os
aprendentes sdo unanimes em afirmar que com as pe¢as musicais integrantes do repertorio de
aprendizagem que lhes foi proposto pelos docentes, eles aprenderam essencialmente a

componentes performativa, portanto a executar o instrumento.

Parte dos trechos das respostas apresentadas pelos docentes em relacdo a esta questdo traz a
também evidéncia de que o centro desta disciplina é a execucao instrumental. Esta ideia opde-se a
posicdo de Med (1996) segundo a qual ha que dominar a ciéncia da musica expressa através da

Teoria Musical.

Salienta-se com as posi¢fes combinadas segundo as quais, 0 aprendente sé pode construir uma
ideia, uma percepcao propria e individualizada sobre a masica, se tiver dominio da Teoria Musical
(Sanin, 2010), visto que é na Teoria Musical que se trabalham aspectos basicos da musica

concentrados no que se chama linguagem musical (Pilhofer & Day, 2013).

Na sequéncia, considerando a possibilidade de as pecas que constituem o repertério de
aprendizagem de mbila e que séo utilizadas na disciplina de Timbila poderdo, eventualmente,
transportar estes elementos da Ciéncia Musical para o aprendente durante a sua préatica, levanta-se

a questdo sobre as caracteristicas das pecas musicais leccionadas.
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A respeito, os docentes disseram que:

(195) “1° trimestre toca-se
- Xinenguela m”baba, Xinyana cho-cho-cho, titiga-ti-ga-ti...

2° trimestre é
- Cigono®*, Xingwavilane e Mzeno de Maceneziane®,

3° trimestre
- Cigogororo®, Cissufu®” e Mzeno de Nyagumato, no 4° trimestre Mabandlha e e Xiriri.
No 2° Ano, no 1° trimestre tocamos
- Muthuyo com variedades, Mutsumento e Munguenisso

2° trimestre

- Repeticdo do 1° ano, muitos ndo conseguem tocar todas as musicas entdo eu dou
oportunidade para completar.
Até todo o 3° ano, os alunos completam aquelas musicas que ndo terminaram, para poderem
dominar bem.
Agora no 4° ano eu organizo viagens com os alunos para eles irem ver o M"saho em Zavala e
depois eles escolhnem com qual mestre eles querem conversar e eu vou marcar e depois eles tém

que fazer um relatério para me apresentar”. (P1)

(196) “No primeiro nivel os alunos familiarizam-se como instrumento, com a localizac@o dos sons
no instrumento e com os intervalos de 22 e 32 No segundo nivel insiste-se nos intervalos, mas ja
de 32 42 e 52 No terceiro nivel, ja é para improvisacdo e harmonizacéo e no quarto nivel € a

criatividade e a composic¢ao”. (P2)

(197) “Sdo varias as caracteristicas, mas ndo estdo definidas”. (P3)

34 Leia-se tchigono.
% |_eia-se Mathceneziane.
3 |eia-se Tchigorogoro.

37 Leia-se Tchissufu.
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E os aprendentes também responderam, dizendo que:

(198) “Sobre isso eu nao posso responder, mas é musica tradicional”. (A1)

(199) “Nado sei dizer com certeza”. (A2)

(200) “E dificil, pode ir para outra pergunta?” (Apl)

(201) “Tem a ver com a propria tradi¢do de timbila”. (Ap2)

(202) “Sao boas melodias que tem bom ritmo”. (Ap3)

O docente P1 apresentou os titulos das pecas ao invés das suas caracteristicas, mesmo depois da
repeticdo da pergunta com outra formulacdo. O docente P2 apresentou os aspectos especificos que

se trabalham nas pecas em cada um dos niveis.

Este facto pode denotar falta de compreensdo da pergunta feita, mas também, pode significar falta
de clareza em relacdo as préprias pecas musicais 0 que os leva a dificuldade de produzir uma

resposta.

O docente P3 ndo apresentou as caracteristicas como se Ihe solicitava na pergunta, no entanto,
afirmou que existem caracteristicas, porém ndo definidas. Esta posicao pode servir de confirmacéao
para a posicdo segundo a qual ha, entre os docentes, limitacGes para a descricao das caracteristicas

da masica tradicional e em particular da timbila.

A falta de sistematizacdo que se tem estado a referir anteriormente volta é realcada com este
conjunto de respostas dos docentes. Visto que nenhum deles, e nem sequer entre os aprendentes,
houve quem foi capaz de indicar uma sequer caracteristica embora haja indicacdo de sua

existéncia.
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Em seguida, levanta-se a divida sobre as competéncias que os aprendentes devem ter desenvolvido
no fim da disciplina, portanto, no fim do 2°Ano para os que estdo na Vertente Cientifica e
Pedagogica e no fim do 4°Ano para 0s que estdo na vertente Artistico-performativa.

Ao falar sobre as competéncias que se espera que o0s aprendentes tenham que desenvolvido no
final da disciplina, quer para os que a frequentam a Variante Cientifica e Pedagdgica, que séo
quatro semestres, quer para os que frequentam a Variante Artistico-Performativa, que dura oito

semestres, 0os docentes disseram:

(203) “... Tem que conhecer a timbila e a sua historia e conhecer toda a aquela sequéncia do

ngodo”. (P1)

O docente P2 respondeu no dominio das habilidades.

(204) “..., o historial..., ... é igual aos outros instrumentos”. (P3)

Os aprendentes, em relagcdo a mesma questdo, sobre o que eles terdo aprendido com o repertério

que Ihes foi proposto, consideram que:

(205) “Timbila, é aquilo que disse..., é instrumento tradicional”. (A1)

(206) “...Também é Instrumento Principal e uma boa disciplina, que aprendemos a tocar”. (A2)

(207) “E uma boa disciplina para mim que estou a fazer como Instrumento Principal”. (Ap1)

(208) “O que eu sei é que é uma disciplina de Instrumento Principal”. (Ap2)

(209) “E uma boa disciplina”. (Ap3)
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Nas respostas a esta questdo nota-se que os aprendentes tiveram dificuldades em arrolar os
conhecimentos que tem e que foram desenvolvidos no ambito da disciplina de Timbila. Olhando
para as respostas dadas pelos docentes, percebe-se que se centram em dois aspectos, um sobre a
historia e outro sobre a execucdo do instrumento, entretanto os aprendentes mostraram nao saber

0 que se espera deles no fim da disciplina.

Ainda em relacdo aos contetdos abordados na sala de aulas, colocou-se a questdo sobre as notas

musicais em relacdo ao instrumento, mbila. Ao que responderam:

(210) “Nao tem notas com nomes e com aquelas regras todas. Lembro-me que um aluno que eu
tive, do Brasil escreveu as notas a sua maneira e para ele servia bem. Um outro, da Inglaterra
também escreveu e levou para o pais dele. Eu ja falei ha muito tempo com a direc¢do e com 0s

proprios alunos para trabalhar nessa maneira mas até agora nada.” (P1)

(211) “E complicado. Ndo tem nomes das notas, por isso utilizamos os nomes das notas da musica
europeia e depois neste instrumento, na mbila, ndo seguem a sequéncia universal, depois de um

L& pode ndo ser um Si e a afinagdo ndo € exacta, ela é aproximada.” (P2)

(212) “Olha..., s6 ndo tem meios-tons, 0S nomes S&0 0S mesmos porque os fabricantes daquele
tempo ndo sabiam essas coisas de notas. Depende do fabricante.” (P3)

De forma contraditéria, no questionario o docente P2 indicou trés nomes: Sange, Dibinda e
Xilandzane. Entretanto, o docente néo indicou as teclas referentes a cada uma das designacdes, por
outro lado, Dias (1986) utilizou os mesmos nomes referindo-se a espécies de timbila, sendo sanje
referente ao instrumento classificado com alto, dibiinda corresponde a um instrumento classificado

com baixo e xilandzane a um classificado como soprano.

Portanto, é notdria a incoeréncia deste docente ao dizer primeiro que as notas no instrumento néo

tém nomes e seguidamente indicar como nomes dessas mesmas notas designacgdes de diferentes
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espécies do instrumento. Sobre 0 mesmo assunto, o docente P3 as notas da primeira tecla em cada

um dos instrumentos, dizendo que pode ser “Fa”, “Sol” ou “L4” dependendo do ntimero de teclas.

Depois das respostas dos docentes seguem-se as dos aprendentes, que disseram, no questionario
que, o aprendente Apl ndo conhecia as notas que correspondem a cada uma das teclas da mbila.
O aprendente Ap3 nédo respondeu a questdo, mas, o aprendente Ap2 afirmou conhecer e que as
notas de cada uma das teclas da mbila séo Si, D9, Ré, Mi, F4 e Sol, no entanto, este aprendente

n&o indicou as teclas correspondentes.

Em relacdo a mesma questdo, o aprendente Al afirmou conhecer as notas musicai correspondentes
a cada uma das teclas da mbila e fez referéncia a Madalani, Malandzani, Mbigwini e Dibindoni,
no entanto ndo estabeleceu ligacdo entre 0 nome e a tecla. O aprendente A2 afirmou também
conhecer as notas correspondentes a cada tecla do instrumento, no entanto no lugar de apresentar
seus nomes fez referéncia ao intervalo de terca.

Entretanto, nas entrevistas as respostas tenderam a ser diferentes, como se pode ver a seguir:

(213) “Nao sei se as notas sdo essas da pauta mas..., ndo ha notas.” (Al)

(214) “Aqui ndo utilizamos pautas e nem notas mas, as vezes podemos dizer que ali é Sol ou Ré

mas ndo temos pauta de mbila.” (A2)

(215) “As notas sdo aquelas mesmo do piano, mas ndo sdo muito iguais..., mas tocamos assim

mesmo”. (Apl)

(216) “Nao sei os nomes da notas da mbila”. (Ap2)

(217) “Eu nao conhego.” (Ap3)
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Embora as respostas apresentem algumas diferencas, pode-se afirmar que ha coincidéncia em
relacdo a posicao dos docentes. Eles, primeiro comungam da ideia de que ndo ha nomes que se

tenham dado a cada um dos sons correspondentes a cada uma das teclas da mbila.

A justificacdo para o facto é o contexto em que a timbila, a manifestacdo cultural, surgiu,
caracterizado pela iliteracia musical no seio da comunidade Chope, considerando o conhecimento
padronizado, erudito ocidental, associado ao que o proprio docente P3 afirmara antes, que quem

faz o instrumento ndo é quem o estuda.

Em segundo lugar, dois dos trés docentes partilham da ideia de utilizacdo da nomenclatura da
musica padrdo, mesmo assumindo que a afinacdo ndo ¢ a mesma e que um “L34” cuja afinagao
implica uma vibragdo a 440 vibragdes por minuto, quando tocado na mbila o som ndo sera

exatamente igual podendo ter mais ou menos que 440 vibrages.

Os aprendentes, que também em geral, afirmaram ndo conhecer os nomes das notas, fizeram
referéncia, alguns, a possibilidade de serem os mesmos nomes utilizados no sistema convencional,
embora reconhecam haver diferencas. Esta constatacdo contradiz ao que anteriormente se disse
por alguns docentes e também por alguns aprendentes que afirmaram conhecer as notas musicais

no instrumento, na mbila.

A tonalidade das pecas musicais constituintes do repertério de aprendizagem foi outro contetdo
sobre o qual se procurou saber se é trabalhado durante as aulas da disciplina de Timbila e as
respostas dos docentes, tal como em relacdo a questdo anterior, estiveram proximas uma da outra.

Os docentes disseram que:

(218) “Também isso nds trabalhamos isso. Tem que fazer-se um trabalho com os alunos e outros

colegas das outras disciplinas para fazer esse trabalho. Nao temos tonalidades.” (P1)
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(219) “Nesta disciplina nds ndo trabalhamos a identificacdo das tonalidades porque é muito dificil

mas eu, particularmente, tento encontrar as tonalidades das musicas que toco.” (P2)

(220) “Nao h& definicdo, depende de com quem tocamos, se ndo for exequivel, troca-se...” (P3)

Percebe-se outra vez que a resposta de cada um dos trés docentes é aproximada. Eles afirmam que
0 assunto tonalidade das pecas musicais ndo é trabalhado nas suas aulas de Timbila. Os aprendentes
responderam também, tendo de todos dito que o aspecto sobre tonalidades musicais nédo € tratado

na disciplina de Timbila e que por isso ndo saberiam indica-las.

No mesmo contexto, tanto os docentes quanto os aprendentes disseram ndo haver capacidade para
falar sobre os modos nas pecas do repertdrio de aprendizagem. Sendo de salientar que os modos

estdo ligados as escalas e também a tonalidade (Bochmann, 2003).

A justificacdo para que ndo se trabalhe este assunto como contetdo é, mais uma vez, a falta de
sistematizacdo. Sao os trés coincidentes ao afirmar nas suas respostas que é um trabalho que se

tem que fazer e que envolve outros especialistas, de outros dominios dentro da musica.

Entretanto, a tonalidade é um aspecto de Teoria Musical, que tem a ver com o principio de que a
construcdo quer de uma melodia e da sua possivel harmonizacgédo acontece tomando por base uma
escala em que as notas que a constituem articulam-se directamente em funcdo da primeira cujo

nome é tonica (Scholes, 1964).

Esta é a razdo pela qual qualquer musica, de qualquer origem tem uma tonalidade, desde que seja
regida pelo sistema tonal e ndo pelo atonalismo, segundo (Dourado, 2004). Portanto, a justificacao
dos docentes pode indiciar fragilidades em matérias de Teoria de Musica, que tal como se disse
antes, é importante no estudo de qualquer instrumento, como o é para qualquer profissional da

area.
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Anteriormente, afirmou que Med (1996) considera que 0 musico tem que dominar para além da
técnica de execucdo do seu instrumento, 0s aspectos tedricos que perfazem a Ciéncia da Musica.
Nessa perspectiva, busca-se a relagdo entre os contetdos da disciplina de Timbila com os

conteudos da disciplina de Teoria de Musica.

Na sequéncia, procurou-se saber dos docentes se 0s seus aprendentes conseguem relacionar 0s
contedudos da disciplina de Timbila com os contetdos da disciplina de Teoria de Musica. A
comegar, os docentes P2 e P3 responderam no questionario que os aprendentes sabem sobre a
relacdo entre a disciplina que lecciona, a disciplina de Timbila e a disciplina de Teoria de Musica.
Em seguida, o docente P2 apontou os intervalos, a melodia e o ritmo, como sendo 0s aspectos que

marcam a relacdo entre as referidas disciplinas, enquanto o docente P3 ndo respondeu a questao.

Ainda nas respostas ao questionario, os aprendentes (0 Apl, o Ap2 e o Ap3) disseram, ter
desconhecimento a volta da relacdo entre a disciplina de Timbila e a disciplina de Teoria de MUsica
e na sequéncia, de forma coerente, ndo responderam ao ponto sobre os trés aspectos que, entre
outros, fazem essa relacdo. Contrariamente, os aprendentes Al e A2 disseram conhecer a relacao
entre as duas disciplinas e indicaram como aspectos que marcam essa relacdo a tonalidade, a

mensagem e a melodia para o primeiro e intervalos, tonalidade e ritmo, para o segundo.

Durante as entrevistas, as respostas obtidas foram:

(221) “Essa parte da teoria € um pouco complicada para mim. Quem vinha dar essa aula era
Amandio Didi mas, ele disse que eu devia dar porgue a saude dele ndo estava boa. Eu falo da
historia e dos mitos, as tradicBes que estdo ligadas a este instrumento e também sobre o seu
fabrico.” (P1)

(222) “Procura-se fazer uma ligacdo principalmente em relacdo aos intervalos, ao ritmo e a
harmonia. A execucdo da mbila usa sempre intervalos, o que nos faz pensar na masica europeia.”
(P2)
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(223) “Hd pouca teoria porque este instrumento é tonico e ndo diatonico. Agora ja esta-se a tentar
uniformizar a afinacdo mas ainda néo € convencional. Por ser tonico, a intercepc¢ao entre a teoria

e a timbila tem lacunas..., 0 que devia-se fazer é partir da teoria da timbila para a outra teoria.

Os intervalos sdo 0s mesmos, s6 ndo tem meios tons por isso ndo é igual ao piano.” (P3)

Estas respostas apresentadas pelos docentes sdo diferentes umas das outras, no entanto, pode-se
ter de cada uma delas uma ilagdo comum a todas. A inseguranca dos docentes em relacgdo a esta
ligagdo entre os contetdos das duas disciplinas pode significar que os aprendentes ndo estabelecem
relacdo entre estas disciplinas, a de Timbila e a de Teoria de MdUsica, o0 que se podera verificar nas

respostas dos proprios aprendentes, expostas a seguir:

(224) “Nao...” (A1)

(225) “Para mim é dificil..., posso dizer que ndo.” (A2)

(226) “Ai também ndo sei....” (Apl)

(227) “Nao sei.” (Ap2)

(228) “Nao” (Ap3)

Ainda sobre 0 mesmo assunto, as diferencas nas respostas dos docentes, bem como a possivel
contradicdo podem confirmar-se, considerando as respostas dadas por estes no questionario. Os
docentes P2 e P3 afirmaram incluir nos contetdos que leccionam aspectos ligados a disciplina de
Teoria de Musica. Os aspectos que afirmam abordar sdo ritmo, intervalos e harmonia, em relacédo
ao docente P2, sendo que em relagio ao docente P3 s&o os intervalos, os acordes e tonalidades. E

de notar que coincidem nos intervalos, podendo se considerar também em relagéo a tonalidade e

harmonia na medida em que a tonalidade é uma parte da harmonia.
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Os aprendentes Apl e Ap3 disseram ndo serem tratados, durante as aulas da disciplina de Timbila,
assuntos sobre a disciplina de Teoria de Musica, o que foi contrariado pelos aprendentes Al e Ap2,
que disseram serem abordados assuntos sobre Teoria de Musica nesta disciplina de Timbila, o que
se confirmou durante a observacéo as aulas em que nem um dos decentes fez mencao a aspectos
de Teoria Musical, nem sobre pontos da musica tradicional, especificamente, e também ndo da

masica padrao.

Os aprendentes tinham, em seguida, que indicar os aspectos sobre Teoria de MUsica tratados na
disciplina de Timbila e nesse sentido, 0 Apl e o Ap3 n&o responderam enquanto, 0 aprendente
Ap?2 referiu-se aos intervalos e escalas enquanto os aprendentes Al e A2 indicaram tonalidade,

ritmidade e audicdo para o primeiro e ritmo, solfejo e audicéo/intervalo para o segundo.

Volta a estar em evidéncia o topico sobre intervalos musicais, mas também o tdpico sobre
tonalidade e aqui sublinha-se a contradicao, visto que ndo forma capazes de falar sobre a tonalidade

quer do instrumento, quer das pecas musicais trabalhadas nas aulas.

Entretanto nos questionarios, os docentes afirmaram que os aprendentes sabem identificar
intervalos musicais no instrumento, tendo dito em seguida, o docente P2, que também sabem
classifica-los, enquanto o P3 mostrou duvidas. Os aprendentes confirmaram saber identificar os
intervalos, embora o Ap2 disse ter duvidas, embora diga que os saiba classificar, como todos com

a excecdo do aprendente Apl.

O docente P3 afirma haver pouca teoria pelo facto de se tratar de um instrumento ténico e ndo
diaténico, entretanto, Dourado (2004) afirma que o termo “tonico” € referente ao primeiro grau de
uma escala, mas também, a uma escala que determina a tonalidade de uma peca. Este autor fala
também do termo “diatonico” afirmando que € referente a escala cuja estrutura ¢ de tons e
semitons. Ao que se percebe, os dois termos ndo se excluem, ndo se opGem, pelo contrério,

completamse e complementam-se.
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Os antigos estudantes do docente P1 conceberam modelos de notacdo musical especifica para a
timbila, utilizados por eles préprios durante as aulas e que poderiam servir a este trabalho, no

entanto ndo foi possivel acede-los, visto que o proprio docente nao os reteve.

Continuando as perguntas relacionadas com os contetudos da disciplina, questionou-se sobre o
namero de pecas musicais integrantes do repertorio de aprendizagem ao que foi respondido afirma
que para cada nivel de aprendizagem sdo seleccionadas cinco pegas musicais para serem
trabalhadas com seus aprendentes, segundo o docente P2, nas suas respostas ao questionario. A

mesma questdo, o docente P3 disse ser um numero variavel.

Em relacdo a tonalidade mais frequente no repertério, o docente P2 volta a indicar notas musicais
e ndo necessariamente tonalidades, fez referéncia a nota Fa e ndo a tonalidade Fa Maior ou Fa
menor, fez referéncia a nota Sol e ndo a tonalidade de Sol Maior ou Sol menor e fez referéncia a
nota Ré e ndo a tonalidade de Ré Maior ou Ré menor. O docente P3 volta a dizer que sdo

tonalidades variaveis, sem, no entanto, indica-las.

Os aprendentes Apl, Ap2 e Ap3, responderam sobre o nimero de pecas musicais, ter aprendido,
em cada nivel da sua formacdo, duas pecas musicais, entretanto, o primeiro disse ndo saber sobre
a tonalidade predominante nessas pec¢as que o0 segundo, 0 Ap2, disse saber e ser a tonalidade de
Ré Maior enquanto o terceiro, 0 Ap3 embora tenha dito que ndo sabe, fez referéncia a nota Sol,

sem indicar se seria Sol Maior ou Sol menor.

Os aprendentes Al e A2, sobre o nimero de pecas musicais estudadas em cada nivel de
aprendizagem, disseram terem sido mais de 70 e 10 respectivamente, o que difere ndo sé do que
0s outros aprendentes indicaram como também do que os préprios docentes da disciplina de
Timbila indicaram. Em relacéo as tonalidades predominantes, o aprendente Al fez referéncia as
notas Sib, Ré, F4, La e D6 sem indicar os respectivos modos, tal como fez o aprendente Ap2 ao

apenas indicar as notas E, Sib, Do, Ré, Fa e LA.
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Em questionario perguntou-se também sobre quais seriam as escalas musicais caracteristicas das
pecas trabalhadas na disciplina de Timbila e a respeito o docente P2 ndo respondeu, afirmando que
no inicio trabalham-se apenas seis teclas do instrumento que se vdo aumentando em funcéo da
progressao do aprendente, enquanto o docente P3 afirmou serem escalas maiores, menores e
pentatonicas, dependendo do nivel dos aprendentes. Portanto, também ndo respondeu a pergunta,

visto que fez referéncia aos modos e/ou tipos de escalas e ndo as escalas propriamente ditas.

Em relagdo as escalas musicais caracteristicas dessas mesmas pecas musicais 0 Apl disse ndo
saber e 0 Ap3 ndo apresentou uma resposta, enquanto o Ap2 disse ser a escala de Ré Maior. O
aprendente Al respondeu a esta mesma questéo indicando que seriam tercas, quartas, quintas e
sextas ascendentes e descendentes, no entanto, estas sao designacgdes de intervalos musicais e ndo
de escalas musicais, enquanto, o aprendente A2 referiu-se a tonalidade de D6 Maior, tendo em

seguida feito mencéo a intervalos de tercas, quartas e quintas.

Perguntou-se também aos decentes, durante a entrevista, em relacdo a capacidade dos aprendentes
de falar sobre a musica tradicional sob ponto de vista de teoria musical. Sobre esta questdo os

docentes, de forma contraditoria, disseram:

(229) “Nao, os alunos ndo podem fazer isso porque ndo trabalhamos com notas, pautas, ninguém

ainda fez esse trabalho.” (P1)

(230) “Eles podem, porque estudam a disciplina de Teoria de Mdsica eu acredito que eles podem.”
(P2)

(231) “Talvez os do 4°Ano, mesmo esse... ndo sei. Porque nés ndao damos teoria...” (P3)

Entre os trés docentes, dois mostraram duvidas em relacdo a possibilidades de os seus aprendentes
falarem sobre mdsica tradicional sob o ponto de vista cientifico, portanto, tomando como linha de
orientacdo aspectos sobre Teoria Musical, enquanto um foi perentdrio ao afirmar a impossibilidade

de os aprendentes explicarem e/ou descreverem a musica tradicional com base na teoria musical.
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Esta diferenca ja ndo se verifica quando todos os trés docentes afirmam que ndo trabalham a
mausica tradicional na dimenséo de Teoria Musical, embora antes tenham afirmado que no ambito

da disciplina de Timbila os conteudos da disciplina de Teoria de Mdsica eram abordados.

Estas respostas contribuem também para que se perceba melhor em relacdo a outras questfes antes
colocadas e respondidas. Por um lado, os docentes podem apresentar fragilidades em relacéo a
Teoria Musical quer seja em termos de contetdos propriamente ditos, quer seja em termos de
terminologia especifica, por outro lado, os docentes ndo tendo fragilidades em relacdo a teoria
musical tem-na em relacdo a aplicacdo na musica tradicional, portanto em relagcdo a como aplicar

na disciplina de Timbila, que leccionam.

A constatacdo que faz com estes pressupostos é que os aprendentes da disciplina de Timbila ndo
sejam capazes de falar da musica tradicional sob o ponto de vista de Teoria de MUsica, ao que 0s
proprios aprendentes confirmaram ao dizer:

(232) “Isso ndo sei isso...” (Al)

(232) “... é complicado...”. (A2)

(233) “... Nao aprendemos isso e...”. (Apl)

(234) “humm... ndo sei...” (Ap2)

(235) “E complicado...” (Ap3)

Ainda no ambito dos contetdos trabalhados na disciplina de Timbila os docentes P2 e P3
afirmaram nas suas respostas que 0s seus aprendentes sabem diferenciar a musica tradicional da

mausica classica, da musica jazz e também da musica ligeira, tal como os préprios aprendentes

afirmaram nas suas respostas ao questionario.
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Da mesma forma, estes docentes afirmaram que os aprendentes conhecem o0s objectivos da
disciplina de Timbila. O que se pode considerar alinhado em relacdo as respostas dos respectivos
aprendentes que foi igualmente positiva para o conhecimento dos objectivos da disciplina, embora
um dos aprendentes tenha dito ndo conhece-lo. O mesmo se deu em relacdo a descricdo do
instrumento, mbila, que os docentes disseram que 0s seus aprendentes sabem faze-lo e estes

confirmaram nas suas respostas.

Fora do campo de conteddos, entretanto relacionado com a actividade docente, o questionario
apresentou dois pontos, um sobre a observancia das fun¢des didaticas e outro sobre as matérias

trabalhadas no &mbito da dimens&o cognitiva.

A questdo sobre a observancia das funcdes didacticas do Plano de Aulas durante a aula o P2
afirmou observar, enquanto o docente P3 ndo respondeu. O docente P2 disse que enquadrados no
dominio cognitivo trabalha durante as aulas o historial, a construcdo, as obras, a destreza e a

memoria, enquanto o docente P3manteve a postura de ndo responder.

O facto de néo ter havido resposta por parte de um dos docentes pode mostrar fragilidades no que
diz respeito ao dominio de seu papel enquanto docente na conducdo do processo de
ensinoaprendizagem. Entretanto, ndo significa o contrario, o facto de outro docente ter dado uma
resposta, ja que depende também da forma como os conteudos sao trabalhados e dos objectivos

esperados.

Entretanto, retorna-se aqui ao facto de néo se ter podido aceder ao Plano de Aulas nem sequer
durante as observacdes as aulas, tendo-se apresentado como justificacdo o facto de os planos das
aulas serem submetido atraves da plataforma informatica do Sistema de Gestdo Académica,
denominado SIGA.
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Portanto, sem o Plano de Aula, ndo foi igualmente possivel aferir se 0 mesmo integrava e quais
eram 0s objectivos da aula, os contetidos, os métodos e os meios didacticos, bem como néo se

pode verificar a definicdo dos conteddos em funcéo das fungdes didacticas.

E de se referir que o Manual de Procedimentos de Gestdo do Processo Pedagdgico da UEM
considera o Plano de Aula um guia, orientador do docente para que durante as aulas as suas

actividades ndo sejam improvisadas (Direccdo Pedagdgica-UEM, 2015).

Esta consideracdo, trazida neste documento leva a inferéncia de que, para aléem de se submeter a
plataforma eletronica, o Plano de Aula deve ser guardado em arquivos fisicos, bem como deve

estar presente em fisico durante a aula para que efectivamente sirva a sua funcdo de guia.

Os docentes disseram ndo dispor dos documentos, Planos de Aulas, porque estes sdo submetido
através da plataforma informatica do Sistema de Gestdo Académica, denominado SIGA. Portanto,
por ndo se ter podido aceder ao Plano de Aula, ndo foi igualmente possivel aferi se 0 mesmo

integrava e quais eram 0s objectivos da aula, os conteidos, os métodos e 0s meios didacticos.

A consideracdo, trazida neste documento leva a inferéncia de que para além de se submeter a
plataforma eletrénica, o Plano de Aula deve ser guardado em arquivos fisicos, bem como deve

estar presente em fisico durante a aula para que efectivamente sirva a sua funcéo de guia.

Durante as aulas destes docentes notou-se que a chamada de atencdo os aprendentes para a aula
ndo se fez num momento dedicado. Entretanto durante o decurso da prépria aula o docente ia

chamando atencéo do aprendente e proferindo algumas palavras de motivacdo como, por exemplo:

“Se tocares isso vais conseguir ser como do M'saho”’.

Constatou-se também que a comunicacao entre os docentes e os aprendentes possibilita que estes
transparecam um estado de a vontade, interagindo entre eles, aprendentes, em caso de dois
aprendentes em aula em simultaneo e interrompendo a execugdo de uma pega para expor uma

pergunta o pode ser entendido como sendo um bom clima durante as aulas.
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Nas aulas com os docentes P2 e P3 observou-se que ha permissao para que o aprendente possa
responder a chamadas telefonicas no meio da aula, mesmo que para isso ndo tenha pedido licenca.
Em nenhuma das aulas foi possivel ouvir os docentes a falar do objectivo da aula. N&o no inicio
da aula e também ndo durante a propria aula. Houve no lugar disso frases para motivar 0s

aprendentes a suplantar as dificuldades na execugéo e tocar a peca completa.

No que diz respeito aos pré-requisitos, por um lado ndo foi possivel identifica-los pelo facto de
ndo se ter acedido aos planos de aula, por outro lado, notou-se uma preocupacao dos docentes em

verificar o nivel de execucdo do aprendente em resultado de praticas individuais.

N&o se verificou uma marca clara que indicasse o fim do momento de verifica¢do do resultado do
trabalho individual fora da aula e o inicio do momento da nova aula. Ha uma continuidade desde
0 momento em o aprendente comeca a tocar o docente vai corrigindo alguns aspectos que sejam

de técnica de execucdo, quer sejam de localizagdo das notas.

Da mesma forma, ndo se verificou um momento que marcasse o fim da aula, de forma clara,
tendose visto um aprendente a manifestar cansaco e em seguida um dos docentes a despedir e
retirar-se do espaco de aulas depois de deixar suas recomendac6es. Em seguida, cada um ia saindo

ou continuando.

Em relacdo as experiéncias anteriores do aprendente, 0 que se notou € que sdo precisamente 0
conjunto de resultados que o aprendente consegue lograr com a pratica individual, que acontece
no espaco que separa as aulas e sem a presenca do docente. E de referir as praticas individuais,
sobre as quais se faz mencdo aqui, acontecem na maior parte das vezes com todos 0s aprendentes

na escola, visto que ndo dispdem de instrumentos proprios.
A linguagem musical é importante no processo de ensino-aprendizagem de musica, visto que €
com recurso a esta linguagem que o aprendente acede aos conhecimentos sobre as matérias (Med,

1996).
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A linguagem pressupdem termos e signos que possibilitem o entendimento comum,
docenteaprendente pelo menos (Med, 1996) e o que se observou é que ndo uma exploracdo da
linguagem musical no contexto musica tradicional, ha uma concentrag@o na execucao instrumental
em que se faz uso de uma linguagem nédo necessariamente musical como por exemplo “toca aqui

’

e ndo aqui.’

Dito pelo docente P1 ou “a mdo esquerda vai duas vezes quando a mdo direita esta aqui nesta

tecla.” Dito pelo docente P2.

A preocupacgdo com a aprendizagem dos aprendentes é notavel de forma clara. A preocupacao é
que os aprendentes toquem uma determinada peca musical e 0 docente acompanha a execucdo de

cada uma das unidades formais até que se complete a referida peca.

A segunda parte da observacdo as aulas foi dedicada aos contetidos. A respeito, observou-se que
o0 decente ndo fez men¢do, em momento algum, a aspectos de teoria musical nem especifica e nem

ser quer a propria da masica tradicional, a musica da timbila.

No que diz respeito a sequéncia dos conteudos trabalhados nas aulas, h& que explicar que estando
em causa uma pec¢a musical, esta pode ser terminada mais cedo ou mais tarde em relagdo o nimero

de aulas definidas para essa peca, sempre dependendo do nivel de desenvolvimento do aprendente.

Nesse sentido a peca é dividida em pequenas partes, que tecnicamente se chamam unidade formal
segundo (Tarchini, 2004), o aprendente vai tocando uma a uma e vai adicionando até chegar ao

fim e poder tocar a peca completa do principio ao fim sem interrupcao.
Portanto, com esta explicacédo percebe-se que ha sempre uma logica na sequéncia, entretanto, pode

ser diferente quando se passa de uma peca para outra pois, em nenhum momento o docente

explicou com precisdo e clareza sobre a seleccdo das pecas e nem se quer sobre a sequéncia
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estabelecida para a sua aprendizagem. Ainda assim, os aprendentes demostraram na execucao do

instrumento durante as aulas que os contetidos sdo de seu alcance.

O docente da disciplina de Timbila é dominador dos conteidos que propds aos seus aprendentes,
demonstrando isso durante as aulas quando exemplificou as técnicas e a forma de execucao,

executando ele proprio para os aprendentes.

Ja se fez referéncia em momentos diferentes deste trabalho, as condi¢cbes em que as aulas
acontecem, nesse sentido, o que se observou é que o docente utiliza 0os meios apropriados
disponiveis para a sua aula e mostro uma preocupacdo com a melhor forma de os utilizar,

principalmente o espaco fisico disponivel para a aula.

Observou-se, durante as aulas deste docente, que ha participacdo dos aprendentes, interrompendo
a qualquer momento para apresentar uma duvida, apreciando atentamente a execucdo do docente

durante as suas exemplificacdes, portanto, imagens ao vivo e ndo em fotografias e nem videos.

Os aprendentes praticam as suas licGes, sendo que cada aprendente pratica o tempo que lhe €
conveniente. Entretanto, nenhum dos aprendentes conseguiu explicar o que estava a tocar, embora
tenha tocado e tal como o docente buscam eles proprios os melhores meios disponiveis para uma
boa aula. A participacdo as aulas é de todos, todos os que frequentam a disciplina de Timbila como

Instrumento Principal.
Na sequéncia do processo de observacdo as aulas da disciplina de Timbila no curso de Licenciatura
em Modsica, foi possivel aceder aos instrumentos para verificacbes e em resultado, percebeu-se

que:

o No Curso de Licenciatura em Musica, na disciplina de Timbila, utilizam-se 4 instrumentos

sendo que, dois sdo de dezesseis teclas e os outros dois, séo de dezoito teclas.
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o N&o h& clareza na identificacdo das espécies de cada um dos instrumentos visto que,
segundo Dias (1986) os exemplares de dezesseis teclas podem ser da espécie Sanje ou Dole, ambas
com dezesseis teclas. Entretanto, para Munguambe (2000), estes exemplares podem pertencer a
espécie Xilandzane que pode ter entre 12 e 16 teclas, ou a espécie Sanje, com entre 14 e 20 teclas.
Os exemplares de 18 teclas podem pertencer a espécie Sanje, que pode ir de 14 a 20 teclas segundo

Munguambe (2000), que no entanto Dias (1986) ndo considera existir, instrumentos com 18 teclas.

o H& diferencas na distribuicdo das notas e por conseguinte, na distribuicdo dos tons e

semitons em cada um dos exemplares.

E de referir que ndo sendo o instrumento em si e nem a musica associada ao instrumento objecto
deste estudo, fez-se apenas uma descri¢cdo de cada exemplar para suportar a discussao dos dados

captados quer nas entrevistas, nos inquéritos e também nas observacdes.

A seguir apresentam-se as imagens dos referidos instrumentos e também a indicacéo sobre as notas

musicais em cada um deles.
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Figura 23: Exemplar 1 de mbila com 18 teclas da ECA-UEM

Nome do instrumento: Mbila Espécie: N&o identificada
NuUmero de teclas:18 Altura: 34Cm
Cumprimento: 1m65Cm Largura: 45Cm

Os sons: A ordem de disposicdo dos sons € do mais grave ao mais agudo, o que corresponde dizer
da direita para a esquerda da imagem. Portanto, o 1° som corresponde a 12 tecla que é a mais grave

do lado direito de imagem.

1°- D#24 = Ré Sustenido de indice 2~ 2°- F2v = F4 de indice 2 3°- G2 - Sol de indice 2

40- A2¢= Lade indice 2 5°- A#2' = L4 Sustenido de indice 2 6°- C3= Do de indice 3 (DO central)

7°- D3= Ré de indice 3 8°- E3| = Mi de indice 3 9°- F3 = Fa de indice 3
10°- G3/= Sol de indice 3 11°- A3 = Ladeindice3  12°-B3 v= Si de indice 3
13° - C4= D0 de indice 4 14°- D4= Ré de indice 4 15°- E4 | = Mi de indice 4
16°- F4%= Fa de indice 4 17°- G4# =Sol de indice 4~ 18°- A4 = L4 de indice 4
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Na mbila, as notas organizam-se numa sequéncia de tons e semi-tons, tal como acontece nos
instrumentos musicais convencionais, como o piano, no entanto, a disposic¢ao dos tons e semi-tons

é diferente, como se pode observar em seguida:

As notas no exemplar 1 com 18 teclas

D#2 A#2
F2 | G2 | A2 C3|D3|E3|F3|G3|A3|B3|C4|D4|E4 | F4|G4]|A4
Eb2 Bb2

T T T ST T T T SMT T T T ST T T ST T T

Figura 24: Distribuicdo das notas, tons e semitons no exemplar 1 de mbila da ECA-UEM

Cada um dos retangulos representa uma Tecla da mbila, representa também, cada um dos sons e
notas correspondentes. Como se pode notar na figura, ha duas partes no instrumento, uma em que
as notas se organizam em trés grupos de trés tons inteiros cada, separados por um intervalo de
semi-tom. A outra parte, é organizada em dois grupos de dois tons inteiros cada, separados por um

semi-tom.
Na primeira e quinta teclas desta mbila, existem acidentes. Foram indicadas duas notas diferentes

para 0 mesmo som, para a mesma tecla por serem notas enarménicas, segundo Dourado (2004) sdo

aquelas que no sistema de afinacdo temperado trem nomes diferentes, porém com o mesmo som.
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Piano
A# C# D# F# G# A# C# D# F# G# A# C# D#

Al |Bl |C2 D2 |E2 |F2 |G2|A2 B2 |C3|D3|E3|F3 |G3|A3|B3|C4 D4

Figura 25: Distribuicdo das notas, tons e semitons no piano

Cada um dos retangulos representa uma Tecla do piano, representa também, cada um dos sons e

notas correspondentes.

Cada um dos retangulos menores, inseridos nos retangulos maiores, representa também teclas do
piano, as que normalmente aparecem em cor preta. Representa também seus sons e respectivas
notas. Para a esquerda as teclas poder-se-iam estender até ao AQ e para a direita até ao C6, sempre

obedecendo a mesma estrutura que se apresenta na figura.

E nestas teclas que se encontram os acidentes musicais, podendo-se ver na figura anterior a

indicacdo dessas notas em sustenido, por cima.

Legenda:

indice — é a indicac&o exacta do som no instrumento, considerando que uma mesma nota se repete
em oitavas diferentes, € importante distinguir entre os dois sons correspondentes a mesma nota,

entre 0 agudo e o grave (Dourado, 2004).

-Indica que a nota esta ligeiramente mais grave do que deveria na afinacdo padréo.

- Indica que a nota esté ligeiramente mais aguda do que deveria na afinacéo padréo.
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r 2 d”e‘ mbila om 18 teciés dC-UEM

Figura 26: Exempla

Nome do instrumento: Mbila Espécie: N&o identificada
Numero de teclas:18 Altura: 30Cm
Cumprimento: 1m65Cm Largura: 55Cm

Os sons: A ordem de disposicao dos sons € do mais grave ao mais agudo, o que corresponde da

direita para a esquerda da imagem.

10- E2) = Mi de indice 2 2°-F2 = Fade indice 2 3°- G2= Sol de indice 2
40- A;f = Lade indice 2 50- A#2f = L4 Sustenido de indice 2 6°- C3 = D6 de indice 3
7°- Di = Reé de indice 3 8°- E?¢ = Mi de indice 3 9°- F#$ = Fa Sustenido de indice 3
10°- G3' = Sol de indice 3 11°- A3, = La de indice 3 12°0- A#3f= L4 Sustenido 3
13° - C4%= D6 de indice 4 14°- D4 = Ré de indice 4 15°- E4 = Mi de indice 4

16°- F#4 ¢: F& Sustenido de indice 4  17°- G4 = Sol de indice 4 180- A4¢= L& de indice 4
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As notas no exemplar 2 com 18 teclas

A#2 F#3 A#3 F#4

E2 | F2 | G2 | A2 C3 | D3| E3 G3 | A3 C4 | D4 | E4 G4 | A4
Bb2 Gb3 Bb Gb3

st T 1T ST T T T T ST T ST T 7T T SIT T

Figura 27: Distribuicdo das notas, tons e semitons no exemplar 2 de mbila com 18 teclas da ECA-

UEM

A figura acima representa uma mbila da espécie xilandzane, o segundo exemplar da espécie,

utilizado na ECA-UEM para as aulas da disciplina de Timbila. Como se pode ver, este exemplar é

diferente do primeiro, descrito na figura anterior, embora seja produto do mesmo fabricante. As

notas estdo dispostas de forma diferente no que respeita aos intervalos de tons e semi-tons.
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Figura 28: Exemplar 1 de mbila com 16 teclas da ECA-UEM

Nome do instrumento: Mbila Espécie: N&o identificada
Numero de teclas:16 Altura: 29Cm
Cumprimento: 1m44,5Cm Largura: 54,5Cm

Os sons: A ordem de disposicao dos sons € do mais grave ao mais agudo, o que corresponde da

direita para a esquerda da imagem.

10- F2 = Fé de idice 2 2°- G2 = Sol de indice 2 3°- A2= Lé de indice 2
40- A#2¢: L& Sustenido de indice 2 50- C3 = D04 de indice 3 6°-D3$: Ré de indice 3
7°- D#3 — Ré Sustenido de indice 3 8°- F31=Fa de indice 3 9°- G3 = Sol de indice 3

10°- A3, = Lade indice 3  11° A#34= La Sustenido de indice 3 12°- C4'= D6 de indice 4
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13° - D4 = Ré de indice 4 14°- E4 = Mi de indice 4 15°- F44= Fa de indice 4

16°- G4'= Sol de indice 4

As notas no exemplar 1 de 16 teclas

A#2 D#3 A#3
F2 | G2 | A2 C3 | D3 F3 | G3 | A3 C4 |D4 | E4 |F4 | G4
BbZ Eb Bb3

T T ST T T SIT T T T SIT T T T ST T

Figura 29: Distribuicdo das notas, tons e semitons no exemplar 1 de mbila com 16 teclas da ECA-
UEM

Este instrumento, com dezesseis teclas, apresenta caracteristicas diferentes em relacdo aos

exemplares da espécie de dezoito teclas antes apresentados.

A primeira diferenga que se nota é que em relagdo a mbila da espécie anterior, com dezoito teclas,
tem a sua primeira nota, a mais grave, um ou meio tom acima do instrumento de dezoito teclas.
Enquanto a espécie de dezoito teclas comeca na nota Mi de indice 2 ou Mi Bemol de indice 2, este

instrumento comeca na nota Fa de indice 2.

A segunda diferenca estad no ultimo grau, Gltima nota. Enquanto os instrumentos da espécie de
dezoito teclas terminam na nota L& de indice 4, este instrumento de dezesseis teclas termina um

tom abaixo, portanto, na nota Sol de indice 4.

A terceira, é na estrutura de organizacdo das notas, em que a distribuicdo dos tons e semi-tons é

diferente da estrutura que caracteriza a espécie anteriormente exposta.
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Figura 30: Exemplar 2 de mbila com 16 teclas da ECA-UEM

Nome do instrumento: Mbila Espécie: Nao identificada
Numero de teclas:16 Altura: 29Cm
Cumprimento: 1m53Cm Largura: 53Cm

Os sons: A ordem de disposicao dos sons € do mais grave ao mais agudo, o que corresponde da

direita para a esquerda da imagem.

1°- EZf: Mi de idice 2 20- F#ﬁ = F4 Sustenido de indice 2 30- AQ: L4 de indice 2
40- A#Zr = L& Sustenido de indice 2 5°- 03?: Do de indice 3
6°-C#3¢ = D6 Sustenido de indice 3 7°- D#3 — Ré Sustenido de indice 3

80- F3¢ = Fa de indice 3 9o- G:ﬁ: Sol de indice 3 100- A3¢: L4 de indice 3
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11°- B3, = Si de indice 3 12°- C4 = DO de indice 4 13°- D4 = Ré de indice 4

14°- E4/= Mi de indice 4 15°- F#4 = F4 Sustenido de indice 4 16°- G4 = Sol de indice 4

As notas no exemplar 2 de 16 teclas

F#2 A#H2 C#3,| D#3 F#4
E2 A2 C3 F3|G3| A3 | B3 |C4|D4|E4 G4
Gb2 Bb2. Db37| Eb3 Gb4

T TeS/T ST T ST T T T T T SST T T T ST

Um tom e meio

Figura 31: Distribui¢do das notas, tons e semitons no exemplar 2 de mbila de 16 teclas da ECA-
UEM

Neste exemplar de instrumento com dezesseis teclas, ha aspectos que marcam a diferenca entre os
dois exemplares de dezesseis teclas, mas também entre este e os exemplares de instrumentos com

dezoito teclas.

A primeira diferenca esta na nota inicial. Este exemplar tem como primeira nota o Mi de indice 2
enquanto que o outro exemplar de dezesseis teclas, antes descrito, tem como sua primeira nota um
Fa de indice 2, portanto um tom acima. Por outro lado, coincide com um dos exemplares de dezoito

teclas cuja primeira nota é o Mi de indice 2.
A segunda diferenca é a Gltima no instrumento que € um Sol de indice 4, coincidindo com o outro

exemplar de 16 teclas e diferenciando-se dos exemplares de 18 teclas que tem num tom acima a

sua Ultima nota, um L4 de indice 4.
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Uma caracteristica particular e Unica a este exemplar, € a existéncia de um intervalo de um tom e
meio entre 0 segundo e o terceiro graus. Este intervalo ndo foi encontrado em nenhum outro dos

exemplares utilizados na ECA-UEM.

Percebeu-se que este conjunto de informagdes recolhidas durante a observagdo as aulas da
disciplina de Timbila, ndo s&o do dominio dos aprendentes mas também, n&o séo do dominio dos
seus docentes. Salienta-se que segundo Med (1996) estas informac6es estédo na base da Teoria de

Mdsica, portanto, a Ciéncia Musical.

5.2 Habilidades musicais desenvolvidas com os contetdos da disciplina de Timbila

5.2.1 Plano Tematico

Em momentos anteriores, neste trabalho, fez-se mencéo ao facto de a disciplina de Timbila estar

aglutinada a outras disciplinas, sobre outros instrumentos musicais leccionados no curso numa

“grande disciplina” denominada Instrumento Principal (Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

A disciplina de Timbila ndo dispbe, por esse motivo, de um Plano Tematico préprio e direccionado,
cabendo a esta disciplina 0 mesmo Plano Temaético que cabe a todas outras sobre outros
instrumentos, que € designado Plano Tematico da Disciplina de Instrumento Principal
(Universidade Eduardo Mondlane, 2005).

No caso do Curso de Licenciatura em Mdusica, em que existem duas variantes indicadas
anteriormente, a Variante Cientifica e Pedagogica e a Variante Artistico-Performativa, a disciplina
de Instrumento Principal € comum as duas variantes até ao 2°Ano de frequéncia, passando a ser

exclusiva a Variante Artistico-Performativa no 3° Ano e no 4° Ano do curso.
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O Programa do Curso de Licenciatura em Musica apresenta dois Planos Analiticos para a disciplina
de Instrumento Principal, sendo um para cada uma das variantes. Estes planos, ao contrario do que
acontece como os outros planos de outras disciplinas do mesmo curso, ndo apresenta 0s temas a
serem tratados, afirmando que sdo dependentes do instrumento seleccionado (Universidade
Eduardo Mondlane, 2005).

Nesse sentido, os dois Planos Tematicos apresentam o conjunto de competéncias, genéricas e
especificas e também os resultados esperados, tudo em relagédo a todos que frequentem a disciplina

de Instrumento Principal, independentemente de qual seja o instrumento musical escolhido.

Do conjunto de competéncias gerais para a disciplina de Instrumento Principal, que no tépico

anterior se alistaram, as que se relacionam mais com habilidades, objecto do presente tdpico séo:

« Desenvolver a técnica instrumental;

« Adaptar-se a varios géneros musicais;
» Dominar tecnicamente, de forma eximia, o seu instrumento de especialidade.

As competéncias especificas que igualmente mais associadas as habilidades séo:

« Dominar tecnicamente o seu instrumento de especialidade;

« Dominar a leitura e a execucdo e/ou interpretacdo de qualquer partitura.

5.2.2 Plano Analitico

O Manual de Procedimentos de Gestdo do Processo Pedagdgico da Universidade Eduardo

Mondlane faz referéncia ao Plano Analitico como sendo um instrumento que orienta o processo de
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ensino-aprendizagem da Unidade Curricular com vista a que se atinjam os objectivos preconizados

pelo Plano Tematico (Direc¢do Pedagdgica-UEM, 2015).

O mesmo manual de procedimentos atribui a responsabilidade de elaboracdo do Plano Analitico
ao docente ou docentes da Unidade Curricular, sendo igualmente sua responsabilidade distribuilo

pelos aprendentes e arquiva-lo na institui¢do (Direc¢do Pedagogica-UEM, 2015).

No topico anterior, sobre os conhecimentos adquiridos pelos aprendentes a partir dos contetidos da
disciplina de Timbila, no Curso de Licenciatura em Musica, foi referido que foi possivel aceder ao
Plano Analitico desta disciplina, que em entrevista os docentes disseram nao elaborar, trabalhando
apenas com o Plano Tematico, que ja vem no programa do curso e com o Plano de Aulas que é de

sua elaboracdo semanal.

Esta é a razdo pela qual ndo se pode realiza aqui qualquer analise a volta dos conteidos previstos

e 0s objectivos a eles associados.

5.2.3 Plano de Aula

E o instrumento que informa sobre o que fazer — contetdos -, como fazer — estratégias, métodos e
técnicas de ensino aprendizagem -, quando fazer — fungdes didacticas -, com que fazer — materiais
didacticos — e com quem fazer — tipo de aprendentes — durante a hora normativa de

ensinoaprendizagem, que equivale a uma aula (Direccao Pedagdgica-UEM, 2015).

Durante as aulas da disciplina de Timbila, ndo foi possivel aceder aos respectivos planos de aula, visto
gue os docentes ndo levavam consigo os respectivos planos. Este instrumento é concebido pelos
docentes e submetido, para arquivo, na plataforma electrénica do Sistema Integrado de Gestdo

Académica — SIGA, tal como eles prdprios referiram em entrevista.
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Né&o se tendo acedido aos Planos de Aula néo foi possivel aferir os contetidos, objectivos, estratégias,
métodos e técnicas definidos para cada uma das aulas o que impossibilita analises sobre que contetidos

propiciam que habilidades nos aprendentes da disciplina de Timbila, que € o centro deste sub-topico.

5.2.4 A percepcao dos aprendentes e dos docentes sobre as habilidades

Os docentes foram solicitados, durante a entrevista, para que respondessem questdes centradas nas
habilidades que os aprendentes desenvolveram dentro das aulas da disciplina de Timbila. Nesse

sentido as respostas dadas foram:
(236) “... mas também eles sabem tocar este instrumento, as masicas, dominar o ritmo, tem que
aprender criatividade, aprender a improvisar e aprender a solar e ... saber como se constréi um

instrumento...” (P1)

(237) “... a ter destreza nos membros durante..., enquanto tocam o instrumento e também a

independéncia dos membros durante o momento que tocam.” (P2)

(238) “Logo na partida tem que ter coordenacdo motora ... € a tocar ... a executar o proprio

instrumento.” (P3)

Os aprendentes responderam sobre 0 que aprenderam, o seguinte:

(239) “... aprendi a pegar as baquetas, e aprendi a movimentar as maos”. (A1)

(240) “Eu..., aprendi a tocar ...”. (A2)

(241) “Tocamos as musicas de timbila, e as vezes com outras bandas”. (Ap1)

Os restantes aprendentes ndo responderam a questédo referente as habilidades desenvolvidas.
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Os docentes responderam de forma unanime que a execucdo do instrumento, mbila, é a
competéncia que se espera desenvolvida a partir dos contetdos trabalhados nas aulas da disciplina
de Timbila. Olhando para as respostas dos aprendentes, nota-se coincidéncia entre estes e 0s

docentes.

De forma mais especifica O docente P2 referiu-se a localizacado dos sons no instrumento e a destreza
durante a execucdo, sendo que este € um ponto de partida para a execugdo de qualquer instrumento

musical.

Este mesmo docente referiu-se também a independéncia dos membros o que coincide com o
docente P3 que fez referéncia a coordenacdo motora igualmente necessaria para a execucao de

qualquer instrumento musical, portanto, para o dominio do ritmo como referiu o docente P1.

O docente P1 fala do solo, da improvisacéo criatividade sendo que, por um lado, o solo pode ser
por imitacdo, que alguém — compositor ou o docente — ja o tenha concebido e ao aprendente caiba
apenas a reproducdo ou, pode também ser resultado de uma improvisacgdo, criacdo do préprio
aprendente. Por outro lado, o solo, ou seja, a improvisacdo, depende da criatividade, que por sua

vez é subjectivo e ndo é passivel de ser ensinada segundo.

Os docentes responderam também sobre quais seriam as competéncias esperadas nos aprendentes
depois terem concluido a disciplina de Timbila, para uma variante e para a outras, tendo sido suas

respostas as seguintes:

(242) “Eles tem que tocar bem, tem que saber compor, ouvir uma musica, nyawumbilar e pensar

eles préprios o solo que d&...”. (P1)

(243) “Depois de tudo, de todos os semestres, 0s estudantes tem que serem capazes de tocar em
qualquer grupo, de timbila ou de bandas de instrumentos normais e também tem que compor.”
(P2)
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(244) “Eles tém que executar..., é igual aos outros instrumentos.” (P3)

As respostas dos docentes a esta pergunta ndo se mostram distante das respostas dada em relacéo
as competéncias esperadas com os contetdos definidos, especificamente o repertorio de
aprendizagem. A execuc¢do dos instrumentos mantém-se, de forma consensual, prioridade central
e comum aos trés docentes, tal como entre os aprendentes, seguindo-se a composic¢do. Os

aprendentes repetiram a execucdo do instrumento, como se pode ver a seguir:

(245) “Bem aqui..., tenho que aprender a tocar as musicas de timbila.” (Al)

(246) “.... oh... tocar, o mesmo que disse, tocar timbila.” (A2)

O aprendente Apl ndo respondeu a pergunta.

(247) “A tocar as melodias”. (Ap2)

(248) “... tocar a movimentar as mdos em tempos diferentes.” (Ap3)

Em relacdo as notas musicais no instrumento, na mbila, que se esperava que os docentes falassem
sobre elas e mostrassem, os trés docentes (P1, P2 e P3) deram suas respostas voltadas para o
dominio do conhecimento e nem um, dos trés tocou no instrumento uma nota para a identificar

nominalmente.

Perguntou-se aos docentes se 0s aprendentes seriam capazes de indicar cada componente da mbila

e dizer o seu nome e func¢do, ao que responderam:

(249) “Oh pah.... eles tem que saber ... posso dizer que sim porque tem que saber isso.” (P1)

(250) “Ah... alguns, é que estes... bem eles todos podem saber, mas ndo saber todas componentes.”

(P2)
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(251) “Isso aprenderam, ... sabem.” (P3)

Nas respostas dos docentes apenas um, o docente P3 afirmou categoricamente que os aprendentes
sabem, porque aprenderam. Os outros dois P2 e P3 mostrar ddvidas embora tenham no fim dado
indicacdo de que o poderiam fazer. Entretanto, de forma contraditoria, os aprendentes disseram

que ndo sabem.

Na sequéncia das respostas sobre as competéncias dos aprendentes, questionou-se aos docentes se
os aprendentes que frequentam a disciplina de Timbila como Instrumento Principal sdo capazes de
diferenciar a masica tradicional da masica classica, da masica jazz e da musica ligeira. A resposta

dos docentes foi afirmativa.

Sobre a mesma questdo, o aprendente Apldisse saber diferenciar a musica tradicional da musica
classica, bem como disse saber diferencia-la da musica jazz, no entanto, este aprendente afirmou
ndo saber diferenciar a masica tradicional da musica ligeira, diferentemente dos aprendentes Al,

A2, Ap2 e Ap3 que afirmaram saber fazer todas as diferenciagdes.

A seguir, a questdo colocada foi sobre a execucdo de escalas musicais, sendo que a respeito, 0s
docentes disseram que 0s seus aprendentes ndo tocam escalas musicais na mbila. Os aprendentes

Al e Ap3 disseram néo saber tocar escalas, enquanto os outros afirmaram positivamente.

Em relacdo a construcdo de harmonia sob uma melodia, questdo que se seguiu, 0s docentes
responderam de forma diferente, sendo que o P1 disse que sabem sim construir harmonias,
enquanto o docente P3 disse ndo saber se os aprendentes saberiam construir harmonias na masica

tocada neste instrumento, mbila.

Neste mesmo ponto, sobre harmonia musical, mais especificamente a harmonizacdo, o aprendente
Apl disse ndo saber construir harmonias neste instrumento, que os aprendentes Ap2 e Ap3
disseram néo saber se saberiam faze-lo, enquanto os aprendentes Al e A2 afirmaram saber. Isto
contradiz a posicao do docente P2.
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Em relacdo aos intervalos musicais, ja tinha sido feita uma questdo sobre se os aprendentes os
conheciam. Agora, a questdo levantada aos docentes € sobre a capacidade dos aprendentes para

tocar os intervalos musicais na mbila.

A essa questdo, os docentes disseram, de forma unanime que os aprendentes sdo capazes de
identificar, tocando, os intervalos musicais na mbila, seu instrumento de especialidade, entretanto
0s proprios aprendentes ndo tem consenso entre si, visto que uns dizem ndo saber, outros ndo

saberem se sabem e outros ainda, afirmaram que ndo o saberiam fazer.

A questédo que seguidamente se levantou, foi sobre a capacidade de os aprendentes representarem
graficamente os sons, o que significa, em linguagem comum, escrever musica em papel, também
chamado notacdo musical, segundo (Dourado, 2004). O docente P2 afirmou em resposta a questdo
que os aprendentes sabem representar graficamente 0s sons, pese embora tenha referido

anteriormente que ndo sabiam os nomes das notas.

Em relacéo a estes aspectos o docente P3 afirmou que os aprendentes sabem fazer a representacao
grafica dos sons, mas disse ndo saber se estes conhecem 0s nomes dos sons. Os aprendentes,
entretanto, negaram que conhegam o sistema de notacdo musical para timbila e portanto, disseram

que ndo sabem fazer a representacdo grafica dos sons.

Os aprendentes Al, A2, Apl e Ap2 afirmaram ndo saber fazer a representacdo grafica dos sons,
portanto, disseram que ndo sabem escrever musica, enquanto o aprendente Ap3 disse ndo saber se

sabe representar graficamente os sons.

Por um lado, a notagdo musical remete ao conhecimento sobre as notas musicais, por outro lado,

segundo Med (1996) a representacao grafica dos sons pressupde um sistema de notacdo musical.

Nesse sentido, o docente P2 afirmou que saberiam enquanto o docente P3 disse que ndo sabe se
sabem identificar as notas e dar os nomes, 0 que os aprendentes disseram ter dificuldades. No

tocante ao sistema de notacdo musical os aprendente A1, A2, Apl e Ap3 afirmaram ndo conhecer
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0 sistema de notacdo musical de timbila enquanto, 0 AP2 disse ndo saber se conhece o referido

sistema de notagdo musical.

Perguntou-se-lhes sobre a utilizacdo de acidentes musicais, depois de terem respondido sobre se 0s
aprendentes conhecem-nos ou ndo. Os docentes foram unanimes respondendo que os aprendentes

ndo sabem utilizar os acidentes musicais neste instrumento.

Os quatro, A2, Apl, Ap2 e Ap3 coincidiram em relacdo aos acidentes nas pecas musicais que
constituem o repertorio de aprendizagem da disciplina de Timbila, afirmando nao saber utiliza-los
e nem sequer os conhecer. Entretanto o aprendente Al afirmou que conhece os intervalos musicais,

no entanto, ndo respondeu se sabe ou ndo utiliza-los.

Entretanto outros dados captados durante a observacao, realizada as aulas da disciplina de Timbila,
indicam que os docentes demonstraram dominio da matéria, dominio esse que se circunscreve a

execucdo do instrumento.

Como exemplo desse dominio, em determinados momentos da aula, o docente P1 executava ele
préprio, o instrumento, tocando a peca musical em estudo, completa e com todos os elementos de
interpretacdo que se esperam ou tocando apenas a partes em que o aprendente tem dificuldade, em
diferentes andamentos, velocidade, com vista a que o aprendente pudesse ver e compreender para

em seguida reproduzir.

O docente P2 acompanha o aprendente, executando a peca musical ao mesmo tempo que ele,
portanto, cada um com o seu instrumento vai fazendo dando suporte ao aprendente sempre que este
interrompe a a musica. O docente P3 acompanha a execucdo do aprendente, muitas vezes em pé,
pegando suas proprias baquetas e sempre que entende necessario corrige e mostra ao aprendente a

forma certa tocando no instrumento do deste com a sua baqueta mantendo-se sempre em pe.
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Tomando em consideracdo a descricdo do espaco fisico onde funciona a Escola, os docentes
utilizam os meios a sua disposicdo e procuram capitalizar o maximo que podem buscando maior

concentragdo para a aula.

Em relagdo a participacdo dos aprendentes, é de referir que a aula de instrumento exige 0 minimo
de participacdo do aprendente visto que este deve tocar a licdo e & medida que se lhe faz uma

correccdo ele busca implementa-la.

Do que se observou, nas aulas do docente P1, os aprendentes solicitam o docente para apresentacao
de dificuldade na execucdo da peca musical e o docente responde as solicitacbes dando explicacbes

ou exemplos, executando ele préprio.

N&o houve situacdes em que foi solicitado aos aprendentes que lessem um texto, uma partitura e
nem vissem uma imagem em video ou em foto, e em relacdo aos meios, os aprendente utiliza o que

se-lhes é disponivel.

Entretanto, o docente P3 distribuiu pelos aprendentes uma folha A4 contendo algumas indicacfes
de execucdo da Patria Amada, Hino Nacional e os aprendentes de tempos em tempos iam lendo,

quando o docente fizesse referéncia, dando a entender que preferiam trabalhar de memoria.

No tocante a explicacdo sobre o que fazem durante as aulas, os conteudos que trabalham e em
concreto, sobre o que estejam a tocar os aprendentes nas aulas observadas ndo foram capazes de

explicar, limitando-se a dizer o nome da pe¢a em estudo.

Durante as aulas, os aprendentes tem um momento em que 0s docentes os deixam trabalhar
sozinhos, segundo estes, para que 0s aprendentes possam se concentrar mais, mas tambem para
que possam assistir a outros aprendentes que possam estar em aula ao mesmo tempo. Entretanto,

os docentes em intervalos curtos de tempo procuram ver se a dificuldade ja teria sido ultrapassada.
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Em relacdo ao estabelecimento de relacdo entre o que o aprendente ja tenha aprendido com outras
aprendizagens, todos os docentes, durante a sua explicacdo sobre a execucdo de uma determinada
peca musical, fizeram comparacgdes entre a peca em estudo e outras que ja tivessem sido estudadas,

dizendo, por exemplo:

(252) “Esta parte é como daquele tema..., cigono, toca as duas ao mesmo tempo e depois a

esquerda duas vezes...” (P1)

(253) “Quando tocares aqui, pensa naquele exercicio... é igual.” (P2)

No que diz respeito ao trabalho de casa, os decentes para além de recomendarem o estudo
individual continuo, recomendam que se faca trabalho concentrado nas partes de maior dificuldade.

Nesse sentido, o aprendente tem sempre trabalho para casa.

Em relacdo aos conteudos da aula, o que se pdde observar foi sempre em relacdo a execucdo do
instrumento, a forma como mover os bracos, a localizacdo dos sons certos e a articulacdo. N&o

houve referéncia a aspectos de teoria musical durante as aulas observadas.

5.3 Atitudes dos aprendentes em relacdo aos contetdos da disciplina de Timbila

5.3.1 Plano Temaético

A partir do Plano Temaético, quatro pontos podem remeter a componente atitude e sdo eles:

» Desenvolver a musicalidade;
» Dominar tecnicamente, de forma eximia, o seu instrumento de especialidade;

« Dominar os fundamentos acusticos e organoldgicos do seu instrumento de especialidade; O

Conhecer o maior numero de pecas de varios repertdrios, géneros e estilos musicais.
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Indicados como competéncias genericas que se esperam desenvolvidas pelos aprendentes.
Entende-se que seja indicativo de atitude visto que, o desenvolvimento da musicalidade implica a

construcao da uma forma de pensar propria da musica tradicional e em particular da timbila.

Significa que o instrumentista reflecte em sua pratica musical a estrutura do melddica e/ou
harménica, bem como as progressdes harmonicas caracteristicas dos géneros musicais associados
a timbila, independentemente do instrumento que estiver a executar e do género que estiver a

executar.

Para que o instrumentista atinja esse estado precisa conviver, estudar, praticar tempo consideravel
0 instrumento, mas mais ainda, o repertério tradicional, com alguma exclusividade, facto que

remete a empatia do instrumentista para com o instrumento e sua musica.

Esta explicacao se repete para mostrar como € que o instrumentista pode atingir o nivel de execu¢do
que se considere de dominio eximio, por outro lado para mostrar que o aprendente que tome um
instrumento como de sendo de sua especialidade ha uma relacdo de empatia que o permitira todo

o trabelho, entrega e dedicacdo ja descrito.

5.3.2 A percepcao dos aprendentes e dos docentes sobre as atitudes

Entrevistando os docentes sobre aspectos centrados na atitude dos aprendentes em relacdo aos
conteudos da disciplina de Timbila, incluindo o préprio instrumento, mbila, obteve-se as seguintes

respostas:

(255) “Esta disciplina é importante para eles ... ensinamos a nossa tradi¢do, imagine quando eles
vao para fora ou vem pessoas de outros paises para aqui e pedem para um nosso estudante tocar
uma coisa natural eles vao tocar jazz ou piano, que € deles, ndo vao tocar o que de verdade € nosso.

Com a antiga direc¢do ndo havia que escolher, agora sé vem para Timbila que quiser.” (P1)
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(256) “E uma disciplina cativante e emocionante. Comecou por ser obrigatoria, infelizmente jd

ndo é.” (P2)

(257) “Esta € uma disciplina opcional... E uma disciplina que ndo aparece no registo, o que

aparece é Instrumento Principal, ... por isso ja ndo sao todos que tocam.” (P3)

Pode-se estabelecer uma relacdo entre as respostas dos docentes e as dos aprendentes, sobre o
motivo pelo qual escolheram este instrumento, mbila, como instrumento de especialidade, tendo
eles respondido que:

(258) “Bem... eu sou da terra e desde toquei... eu queria tocar.” (Al)

(259) “E algo diferente... é por isso.” (A2)

(260) “Sempre vi e interessou... agora aqui preferi escolher para saber como é.” (Apl)

(261) “Ih... ndo sei explicar... mas gostei de escolher este instrumento quando entrei.” (Ap2)
(262) “Curiosidade.” (Ap3)

As respostas dos docentes em relacdo a descricdo da disciplina deixam duas ideias centrais e
comum aos trés docentes, sendo que uma, a de insatisfacdo por parte dos docentes por se ter tirado
a obrigatoriedade de frequéncia e a outra é da importancia da disciplina, pelo facto de estar
associada a uma manifestacdo cultural que é patriménio nacional, mas também mundial da

humanidade.

Esta ideia ganha mais énfase quando se volta ao extrato da entrevista do docente P1, ja apresentado

antes, na fala de nimero 9.
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Segundo os proprios docentes, esta disciplina foi obrigatdria para todos os que frequentassem o
Curso de Licenciatura Musica e mais tarde deixou de ser, passando a ser opcional e nem se quer
aparece nos registos oficiais e nem no sistema, constando apenas como disciplina Instrumento

Principal.

Isto pode significar que os préprios docentes tém niveis de motivacdo abaixo do que se poderia
considerar normal, o que por sua vez pode influenciar na atitude dos proprios aprendentes, caso a

sua motivacao intrinseca ndo seja suficientemente sélida.

Portanto, se por um lado, os docentes denotam alguma insatisfacdo e/ou desmoralizacao, por outro
lado, os seus aprendentes reflectem nas suas respostas ao contrario. Mostram motivacdo e

entusiasmo em relagéo a disciplina.

A aparente motivacao pode ser justificada pelo facto de as respostas da maior parte dos aprendentes
mostrar que a sua maioria moveu-se pela curiosidade em tocar um instrumento “desconhecido” e
relativamente pouco tocado. Nota-se igualmente que apenas um é que teve experiéncia com o
instrumento antes de chegar a universidade o que pode levar ao entendimento de que ndo houve

uma busca anterior para perceber as dificuldade e facilidades que poderia encontrar na disciplina.

Em relacdo as matérias que fazem parte do Plano de Aula na disciplina de Timbila, os docentes

referiram que:

(263) “Para mim tem que se trabalhar a relagdo do aluno com o instrumento. Este é um
instrumento stressante entdo, quando o aluno ndo gosta e ndo respeita e quando a pessoa que
ensino, o professor nesse caso, ndo ensina a gostar, ndo acompanha, ndo se pode fazer um

instrumentista deste instrumento.” (P1)

(264) “As matérias que também ensinamos tem a ver um pouco com historia, para saberem como
€ que o instrumento comecou e histdria de Zavala; antropologia, para saberem os rituais e mitos
sobre a timbila e geografia, porque tem que conhecer a zona de origem deste instrumento.” (P2)
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O docente P3 nao respondeu.

Em relacdo aos aprendentes, apenas o aprendente Al deu uma resposta relativa ao dominio das

atitudes, tendo tido que:

(265) “... Essas muitas coisas sdo, de onde vem a timbila, as melodias...” (Al)

Nota-se uma ac¢do que se pode considerar motivacional por parte dos proprios docentes para com
os aprendentes, falando-lhes sobre a histéria do instrumento, da manifestacdo cultural em que se
insere e toda a mitologia a volta, bem como falando dos percursores deste instrumento. Pretendese
com isso:

(266) “Dar moral a eles, os estudantes, para gostarem mais.” (P1)

Outros contetdos leccionados nesta disciplina forma apontados pelos aprendentas abaixo:

(267) “Sdo muitas coisas, é aquilo que eu disse..., mas posso dizer que é a historia de como veio a

propria timbila e onde é que se faz esta timbila...” (Al)

(268) “... outras matérias que nos ensinam ou que aprendemos é a origem do instrumento...” (A2)

(269) ... mas também as origens da mbila ou da timbila.” (Ap2)

(270) “A historia e... isso, a historia.” (Ap3)

Em seguida, perguntou-se-lhes sobre o que mais gostam na disciplina e as respostas foram:

(271) “De tudo ... gosto de tudo ...”" (Al)
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(272) “... Da forma como os professores ddo aulas... nos deixam muito a vontade...” (A2)

(273) “ Eu... acho que da propria mbila... gosto do som...” (Ap1)

(274) ““...Das musicas que tocamos...” (Ap2)

(275) “Nao hei-de saber dizer.” (Ap3)

Em relacdo aos conhecimentos que os aprendentes tem sobre a disciplina de Timbila a resposta dos

préprios aprendentes foi:

(276) ““ e nos ajuda a valorizar aquilo que é do nosso pais e da nossa tradi¢do.” (A1)

(277) “aprendemos tudo da timbila... ndo aprendemos as dangas so.” (A2)

(278) “E uma boa disciplina para mim que estou a faze como Instrumento Principal.” (Apl)
(279) ... e é do patrimonio cultural mundial e deve ser conservado.” (Ap2)

(280) “E uma boa disciplina.” (Ap3)

Estas respostas mostram que ha entre os aprendentes, em resultado das aulas da disciplina de
Timbila, consciéncia sobre o valor patrimonial, simbdlico, que a manifestacdo cultural timbila e o
instrumento, mbila, representam para a sociedade. Ndo se nota nas respostas dadas pelos

aprendentes, na sua maioria, aspectos que reflictam o seu interesse musical pelo instrumento e pela

musica a ele associada.
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Os dados colhidos com recurso as diferentes técnicas e aos diferentes instrumentos ja indicados,
no ambito levam em geral, a que se facam algumas constatac6es a volta da disciplina de Timbila

no Curso de Licenciatura em Mdusica.

Pode-se observar que foi o primeiro instrumento tradicional mogambicano a ser introduzido e até

agora o unico formalizado, estando a ser introduzido outro, a mbira.

Em paralelo, foi introduzido com limitagdes a nivel do corpo docente com formacédo formal e
dominio do instrumento. Isto se deu com grande parte das disciplinas, no entanto, o facto de esta
ndo ter os seus principios sistematizados e por isso ndo dispor de métodos de ensino-aprendizagem
sistematizados e convencionais esta a ser determinante para que a disciplina evolua menos em

relacdo as outras do curso.

A disciplina de Timbila € menos expressiva no curso de musica pelo facto de ser uma opcdo de
menos estudantes, se comparada com outras disciplinas, de outros instrumentos, que sdo 0s mais

procurados como Piano, o Saxofone, a Guitarra e outros.

Este facto representa um estigma em relacdo a disciplina e ao proprio instrumento, segundo as falas
dos préprios docentes. Atraindo alguma atencdo, até de outros docentes, na época do M"saho, em
Agosto de cada ano, quando se tem que realizar vigem de estudo a Quissico, em Zavala para o

festival de timbila.

Nota-se igualmente que existem fragilidades em relacdo a conducdo e gestdo do processo

pedagogico, desde a planificagcdo a implementacédo, no curriculo em accao.

A partir da constatacdo anterior chega-se também a esta, que refere a fragilidade na formacéo
continua do corpo docente. A respeito, a Universidade Eduardo Mondlane promove, através do
Centro de Desenvolvimento Académico da Faculdade de Educacdo cursos de formagdo continua

para docentes de dentro e de fora da UEM. Segundo os préprios docentes nunca participaram.
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Os docentes apresentam fragilidades em relacéo ao conhecimento sobre a organizacdo do curso.

Os contetidos da disciplina resumem-se no repertorio de aprendizagem, ainda que faca mencao a

outros aspectos, faz-se de forma esporadica e ndo estruturada.

A disciplina de Timbila é escolhida, também pelo aparente menor grau de dificuldade de

aprovacao, sendo que depois de algum tempo de frequéncia verificam-se desisténcias.
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CAPITULO 6

PLANOS TEMATICOS PARA A DISCIPLINA DE TIMBILA

O presente capitulo continua a reflexdo a volta do curso de Licenciatura em Mdsica e especificamente,

avolta da disciplina de Timbila, e é na sequéncia dessa reflexdo, que se concebeu a proposta de Planos

Tematicos para a disciplina em referéncia e que neste capitulo se apresenta.

Esta proposta de Planos Tematicos alinha-se com o segundo objectivo geral deste trabalho e constitui

0 elemento de inovacdo educacional que se traz para o curriculo de Licenciatura em Mdusica em

resultado do trabalho de pesquisa realizado.

A proposta apresenta oito Planos Tematicos para a mesma disciplina, a disciplina de Timbila, nas

duas variantes, pelas razdes que a seguir se explicam:

Primeiro, o Plano de Estudos do Curso de Licenciatura em Musica prevé a disciplina de
Instrumento Principal, sendo que se faz referéncia aos varios instrumentos musicais
leccionados pela escola, incluindo timbila. Portanto, numa turma de vinte estudantes do
primeiro ano, cada um pode estar a fazer um instrumento diferente, entretanto, as notas sao

registadas como sendo da disciplina de Instrumento Principal.

Segundo, cada instrumento musical tem suas caracteristicas e especificidades, o que faz
com que ndo se possa considerar o mesmo Plano Tematico e nem o mesmo Plano Analitico
para todos. Cada instrumento corresponde a uma disciplina e é orientado por planos

proprios;

Terceiro, o Plano de Estudos do Curso de Licenciatura em Musica prevé a disciplina de
Instrumento Principal em quatro semestres para a Variante Cientifica e Pedagdgica e para
oito semestres para a Variante Artistico-Performativa. Nesse sentido, a proposta que aqui

se apresenta foi concebida a considerar que do primeiro ao quarto semestre serdo uma
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disciplina comum as duas variantes e do quinto ao oitavo semestre sera apenas para a

Variante Artistico-Performativa.

Esta definicdo € motivada pela percepcdo de que a Variante Cientifica e Pedagdgica é
frequentada por quem pretende se formar como docente e pesquisador, enquanto a Variante

Artistico-Performativa, por que se pretende formar como musico de palco ou estudio.

Nesse sentido, as exigéncias em relacdo a execucgdo instrumental diferem entre as variantes,
portanto, por um lado, o que o futuro docente e pesquisador precisa saber pode ser ensinado
em quatro semestres, enquanto o futuro instrumentista de palco precisa de oito semestres.
Por outro lado, o que o futuro docente aprende precisa saber é também importante para o

futuro instrumentista de palco, ndo se verificando o inverso.

* Quarto, o registo académico toma as disciplinas como sendo semestrais, seguindo o
preconizado no Manual de Procedimentos Pedagogicos da UEM (2015) e considerando que
0 curso tem duracdo de oito semestres, equivalentes a quatro anos, os Planos Tematicos
foram igualmente pensados para oito semestres, dos quais, 0S primeiros quatro sao comuns

as duas variantes e 0s outros quatro semestres para a Variante Artistico-Performativa.

Esta proposta de Planos Tematicos foi concebida com base num conjunto de elementos que serviram
de fonte de informacdo de suporte, referidos antes, no capitulo referente ao quadro teorico e

conceptual, entre eles os seguintes:

« Materiais bibliograficos sobre curriculo, desenvolvimento curricular, alinhamento
curricular, avaliacdo curricular e outros, que serviram de orientacdo em relacdo aos
elementos do curriculo, as diferentes fases de elaboragdo do curriculo, em relagdo aos
procedimentos em cada uma das fases, em relacdo a necessidade de observancia de aspectos

como os alinhamentos vertical e horizontal e outros aspectos;
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Materiais bibliograficos sobre musica, voltados para diferentes areas como Teoria Musical,
sobre mdsica africana, sobre musica e/ou instrumentos tradicionais de Mocambique, que
permitiram partir do geral ao particular, tomando em considera¢do 0s aspectos gerais e
universais do estudo da musica até chegar aos aspectos especificos da timbila e da mbila

em particular;

Entrevistas e questionarios, sobre o processo de ensino-aprendizagem de mbila no contexto
formal, mas também, no n&do formal e no informal. A partir daqui foi possivel identificar
contetidos e préticas, que embora ndo escritos, sdo tidos como importantes para que se

ensine e se aprenda mbila.

Material audiovisual, Cd’s e DVD’s, através dos quais foi possivel aceder a uma
diversidade de repertdrios, desde os mais antigos aos mais actuais. Nesta diversidade temse
uma fonte a considerar, para a concepg¢do do repertorio de aprendizagem para os diferentes

niveis.

Vivéncias proprias e experiéncias com diferentes instrumentos musicais, tanto em contexto
de ensino-aprendizagem, na qualidade de aprendente e depois na qualidade de docente,
quanto em contexto de execucdo em performance e também como regente de coros e
orquestras e principal de bandas. Nestes diferentes contextos foi possivel relacionar a teoria
com a pratica e, a0 mesmo tempo, compreender a parte da funcionalidade dos instrumentos

que ndo é explicada em aula.

No processo de elaboracdo dos Planos Temaéticos também foram considerados os pressupostos que se
foram levantando ao longo do capitulo 2, referente ao quadro tedrico e conceptual, deste trabalho.
Um dos pressupostos que alicerca a presente proposta de curriculo € o relacionado com os critérios

de seleccéo de conteudos.

O quadro n° 4 indica os cinco autores seleccionados para sustentar este trabalho e nele, estdo também

indicados os critérios definidos por cada um desses autores, variando entre trés e oito critérios. Fez-
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se uma analise para verificar em que consiste cada um dos critérios e identificar coincidéncias, tendo

resultado na formulacao de sete critérios, expostos na figura n° 6.

Na mesma figura n° 6, € possivel verificar em que critérios os autores comungam, sendo que entre 0s
sete critérios ndo foi identificado um que reunisse consenso entre 0s cinco autores. Trés dos sete
critérios, sdo partilhados por quatro autores, um critério, é partilhado por trés autores, outro critério

por dois autores e dois critérios defendidos apenas por um autor cada.

Os critérios partilhados pela maior parte dos autores forma tomados como principais a considerar na
selecgdo dos contetdos que compbem esta proposta de curriculo. Entretanto, ndo se ignoraram 0s

outros critérios menos partilhados.

O critério “relagdo contetidos-objectivos” ¢ um dos mais partilhados e na esséncia, os autores
defendem que se devem seleccionar saberes e/ou contetdos através dos quais 0 aprendente pode
atingir os objectivos educacional e de aprendizagem definidos (Ribeiro, 1999; Diogo, 2010; Libaneo,
2013a e Dias, 2014).

A observancia deste critério pode ser notada no exemplo seguinte:

1- Os Planos Tematicos apresentados no Programa do Curso de Licenciatura em Mdsica
definem como uma das competéncias a ser desenvolvida pelos aprendentes na disciplina de
Instrumento Principal, o desenvolvimento da técnica instrumental, mas também, a de

desenvolvimento da musicalidade.

a) Na proposta de Planos Tematicos que ora se apresenta, para os diferentes niveis do
curso, comegou-se por traduzir as intensdes gerais do Plano Tematico da disciplina de
Instrumento Principal e seguidamente, propor um conjunto de contetdos que
apreendidos pelos aprendentes satisfariam o conjunto de intencionalidades quer da

disciplina de Timbila, quer da de Instrumento Principal como se pode ver no quadro
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n°20, que se segue, cuja leitura deve considerar a coluna “IP” corresponde as

competéncias previstas na disciplina de Instrumento Principal.

Quadro n°21 - Critério “relagdo contetidos-objectivos”.

IP

Desenvolvimento da técnica instrumental

CONTEUDOS

Afinagdo;

As notas musicais na mbila;

Postura e técnica;

Escala da mbila;

Estrutura musical da mbila;

Harmonia na mbila;

Repertério de aprendizagem

Os movimentos do ngodo
(Anélise  musical, sob
ponto de vista de
composic¢ao);

Os diferentes mingodo
(Anélise  musical, sob
ponto de vista de

composigao);

A timbila e outras formas de
mausica;

Repertério de
aprendizagem;

Composicéo;

Técnicas de execucéo.

DISCIPLINA DE TIMBILA

OBJECTIVOS

COMPETENCIAS

I - IV Semestres

O aprendente deve ser capaz de
descrever as caracteristicas
musicais do instrumento (as
notas musicais, a sequéncia, a
afinacéo, a escala musical);

O aprendente deve ser capaz de
desenvolver técnicas bésicas de
execugdo do instrumento;

Dotar o aprendente de ferramentas
para interpretar os fenémenos da
musicalidade da timbila sob ponto
de vista técnico-cientifico.

Dominar aspectos basicos de postura

Conhecer a constituicdo musical do instrumento (notas
musicais na designacdo tradicional e convencional,
frequéncia e sua localizag&o no instrumento)

Conhecer a afinacdo do instrumento

Conhecer a estrutura da escala principal do instrumento
Executar a escala principal do instrumento

Executar repertério de timbila

Saber diferenciar e caracterizar as formas musicais, 0s géneros
musicais e os estilos musicais da timbila

Estabelecer relagéo entre as notas na escala (frequéncia de
cada, sequéncia e intervalos, sua classificacdo e designagao)

Notas sobrepostas/ “acordes” (harmonia)

Conhecer os principios bésicos para a definicdo da tonalidade
(tradicional vs padrao) na timbila

V — VIl Semestres

Dotar o0 aprendente de
ferramentas para compor para
mbila;

Dotar o0 aprendente de
ferramentas para improvisar na
mbila;

Dotar o0 aprendente de
ferramentas para estabelecer
didlogo entre a mdsica
tradicional, timbila, e a musica
padronizada;

Executar repertérios completos
de mingodo cléssicos;

Elaborar uma descrigcdo completa
e escrita sobre a musica
tradicional, timbila.

Técnicas de composicao na timbila;

Técnicas de improvisagao;

Técnicas de inser¢do da mbila na misica padronizada
(ligeira, jazz, classica, etc...) e vice-versa;

Analise musical, completa, de ngodo;

Explanar sobre a musica tradicional, timbila;

Executar com perfei¢do a mbila em ngondo;
Executar com perfeicdo a mbila com
convencionais.

instrumentos

263



Outro critério, apontado por maior parte dos autores é o de validade do ensino. A respeito deste
critério, os autores entendem que € relativo a necessidade de os contetdos serem actuais e de valor
para a compreensdo do assunto em pauta, associado ao proporcionamento de aprendizagens
significativas (Ribeiro, 1999; Sowell, 2000 e Diogo, 2010).

Considerando o objectivo definido, de ser capaz de descrever as caracteristicas musicais do
instrumento, levantaram-se o0s aspectos que se consideram caracteristicas musicais, entre eles as notas
musicais, a sequéncia das notas musicais, a afinagao/tonalidade do instrumento, a escala musical,

entre outros.

Nesse sentido, revela-se importante para que se atinja o objectivo definido, que o aprendente aprenda
sobre as notas musicais do instrumento, sobre a sequéncias das mesmas, que configuram, a0 mesmo
tempo, pré-requisitos para que aprenda sobre a escala musical especifica do instrumento, que também

é determinante que o aprendente possa atingir o objectivo definido.

Na sequéncia, é apresentada a figura n°32 que reflecte a observancia deste critério na concepcéao da

proposta de curriculo para a disciplina de Timbila.
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Figura 32 — Aplicacéo do critério de validade do ensino.
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O terceiro critério utilizado nesta demonstracdo de observancia dos critérios propostos pelos
autores que suportam esta tese, é o que se refere ao nivel dos aprendentes. Este critério &, tal como
0s anteriores dois, tido como importante pela maior parte dos autores, e o entendimento que estes
tém a respeito é que, os contetdos devem ser seleccionados tendo em conta o nivel psiquico do
aprendente, incluindo o de preparacao, pré-requisitos, para que possa assimilar os conteidos novos
(Ribeiro, 1999; Diogo, 2010; Libaneo, 2013a e Dias, 2014).

Para exemplificar sobre a aplicacdo deste critério recorre-se ao sexto semestre, em que se define
que os aprendentes tenham que desenvolver competéncias a volta das técnicas de composicao
particulares da timbila, reafirmando-se que, quando se fala de timbila considera-se a musica e ndo

0 instrumento, que se trata por mbila.

Primeiro - Na relacdo entre a idade e o nivel de preparacdo do prdprio aprendente:

1- O sexto semestre do curso corresponde ao segundo semestre do terceiro ano e portanto,
0 aprendente que atingir este nivel devera ter no minimo 19 anos de idade e ter os

prérequisitos para o Ensino Superior e para o nivel em causa.

2- No que concerne a preparacdo para os contetdos inerentes a competéncia que se
indica para este semestre o Plano Tematico alista um conjunto de pré-requisitos que em
niveis anteriores o aprendente deveréa ter adquirido para se tornar elegivel para o nivel
em causa e dessa forma, preparado para perceber os novos contetdos que séo, em certa

medida, continuacao dos anteriores.

Figura 33 — Aplicacéo do critério sobre o nivel dos aprendentes.
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Nesse sentido, por exemplo, para saber sobre técnicas de composicdo na timbila o aprendente
precisa, antes, saber diferenciar e caracterizar as formas, os géneros e os estilos musicais da

timbila, conhecer as escalas e intervalos musicais na mbila e conhecer a mingodo, cléssicos.

Portanto, saber diferenciar e caracterizar as formas, os géneros e os estilos musicais da timbila,
conhecer as escalas e intervalos musicais na mbila e conhecer mingodo, classicos, constituem
prérequisitos para que o aprendente possa compreender quais e como funcionam as técnicas de

composic¢do musical neste instrumento e na musica que Ihe é originariamente associada.

No tocante a organizacdo dos Planos temaéticos, conteudos neles contidos, especificamente no que
diz respeito aos alinhamentos horizontal e vertical, a proposta de Planos Temaéticos que se
apresentam tomou por base a orientacdo de Gaspar e Rold&o (2007), segundo a qual é importante
que se estabeleca relacdo directa entre os conteudos de uma aprendizagem presente com 0s de

momentos anteriores e posteriores.

Assim, dentro de um nivel, os contetdos integrados relacionam-se entre si, completando-se e
complementando-se. Entre niveis diferentes, garantiu-se que os contetdos de niveis inferiores
constituissem pré-requisitos para que se possa aceder aos contetdos de niveis posteriores, e tal
pode ser notado a partir da figura 34 que segue:

Nivel posterior

Um nivel

Alinhamento horizontal &°

N
o

Notas sobrepostas/ “acordes” (harmonia)

Figura 34 — Alinhamentos horizontal e vertical.
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Designacao da disciplina: Timbila | Cddigo da disciplina:
Tipo de disciplina: Nuclear Nivel: 1°
Semestre: 1° N° de créditos: (1cr-30h)

Justificacao

Em 2006 abriu o curso de Licenciatura em Mdusica tendo como perspectiva responder a necessidade
do pais em relagdo a profissionais das diferentes especialidades da &rea da musica. lgualmente
visava responder a necessidade de formar investigadores que se dedicassem a producdo de
conhecimento sobre a muasica mogambicana, tradicional e urbana (Universidade Eduardo
Mondlane, 2005).

As préticas musicais, 0s saberes associados € 0 manancial que constitui o patriménio da musica
tradicional mocambicana sdo parte integrante das matérias propostas para o estudo no Curso de
Licenciatura em Musica e nesse contexto dentro da disciplina de Instrumento Principal integra-se

a Timbila, enquanto masica.

O estudo da musica tradicional alarga as competéncias e com isso as possibilidades dos formandos
nesta area, a0 mesmo tempo que leva para o campo formal a masica tradicional através da sua
sistematizacdo o que contribui para gue seja mais valorizada, preservada e divulgada dentro e fora

de Mocambique e do Continente.

O estudo da musica tradicional abre oportunidades para que a “escola de musica mogambicana”
tome espaco entre as escolas de musica do mundo. Acresce-se a esta ideia o facto de que os
graduados nesta “escola de misica mogambicana” dominem a musica do mundo, o jazz e a musica
erudita ocidental que é o paradigma da musica estudada no mundo inteiro, mas também uma
componente deste universo musical mundial que ¢ “desconhecido” por grande parte do mundo e

das suas escolas.

A timbila, em particular, é patriménio imaterial da humanidade e nesse contexto, acrescendo-se ao
facto de ser uma manifestacdo de Mogambique, faz e todo o sentido que a “escola de musica

mogambicana” se dedique ao seu estudo.
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Assim, na disciplina de Timbila, inserida no grupo de Instrumento Principal, dar-se-a enfoque ao

instrumento representativo desta manifestacdo cultural, a mbila e @ musica que o envolve.

Competéncias a serem desenvolvidas:

Quadro n°22 — Competéncia — | Semestre
Conhecer a histdria da timbila enquanto manifestacao cultural

(contexto socio-cultural)

Conhecer a histdria da mbila (o instrumento, a orquestra e 0s seus
principais percursores)

CONHECIMENTO

Conhecer a estrutura do instrumento (0s seus componentes e
funcoes)

Dominar aspectos basicos de postura

Conhecer a constituicdo musical do instrumento (notas musicais
na designacdo tradicional e convencional, frequéncia e sua
localizagdo no instrumento)

Conhecer a afinacéo do instrumento

Conhecer a estrutura da escala principal do instrumento

HABILIDADE Executar a escala principal do instrumento

Executar melodias simples

ATITUDE Melhorar o manuseamento do instrumento
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Objectivos Gerais:

O primeiro semestre € 0 momento em que se da tambem, o primeiro contacto entre o aprendente e
a disciplina, num sentido mais alargado, é o primeiro contacto entre o aprendente e a manifestacao
cultural, num contexto académico, em que 0s principios cientificos conduzem as abordagens e

reflexdes sobre 0 objecto em referéncia.

Nesse sentido, os objectivos definidos incidem sobre aspectos de superficie e mais gerais, sabendo
que se espera que os aprendentes sejam, no fim do semestre, capazes de descrever a timbila,
enquanto manifestacdo cultural, mas também descrever o instrumento, considerando as espécies e

a funcao de cada uma na orquestra.

Os aprendentes deverdo ser capazes de identificar os principais percursores da manifestagéo
cultural, os principais mestres do instrumento, sem descorar que 0s instrumentistas sao, em geral
fabricantes. Nisso os aprendentes deverdo identifica-los a partir das suas principais caracteristicas,

quer como fabricantes quer como instrumentista.

No fim do primeiro semestre os aprendentes deverdo ser capazes de descrever as caracteristicas
musicais do instrumento, fazendo referéncia as notas musicais, a forma como se distribuem e

organizam no instrumento, a afinacdo do préprio instrumento e a escala musical.

Em relacdo a dimensdo das habilidades, dos aprendentes espera-se que sejam capazes de se
apropriar das técnicas béasicas de execuc¢do do instrumento, a forma como se posicionar ao
instrumento e a forma como movimentar o corpo durante a execu¢do. Em associacdo, espera-se
que, na dimensdo de atitudes, desenvolvam empatia em relacdo a manifestacdo cultural e em

particular ao instrumento e a musica a ele associada.

E de referir que este é um semestre, em relacio ao qual, ndo existem pré-requisitos definidos.
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Contetdos:

Os aprendentes s6 poderao atingir os objectivos de aprendizagem definidos para o semestre se
durante o processo de ensino-aprendizagem os contetdos leccionados os levarem nessa direccao
(Diogo, 2010). E também nessa perspectiva que foram seleccionados os contetidos que a seguir se

faz referéncia.

A historia dos Copi e da timbila é o contetdo a partir do qual se espera que 0s aprendentes 0 povo
no qual se insere a manifestacdo cultural, a relacdo de influéncia mutua e o percurso feito até que

se atingisse a forma actual do instrumento.

Sera abordada a orquestra de timbila, onde se falara sobre os instrumentos que a integram, as suas
caracteristicas e as fungdes que cada um desempenha na musica, sem deixar de lado a relagdo que
se estabelece com a comunidade. Na sequéncia sera feita referéncia aos principais instrumentistas
e fabricantes, indicando-se a sua localizacédo geografica e a cronologia, bem como as caracteristicas

principais dos seus instrumentos.

Durante as aulas sera falado sobre a afinacdo do instrumento, nas diferentes espécies e
considerando os principais fabricantes. Na sequéncia, falar-se-a sobre as notas musicais na mbila,
sobre a primeira escala da mbila e por fim o repertério de aprendizagem, a0 mesmo tempo que

toma atencéo para a postura e para a técnica.

Quadro n°23 — Distribuicdo de horas — | Semestre

N° Tema Horas de estudo
Contacto Estudo individual
1 | Historia dos Copi e da timbila 1 1
2 | Aconstituicdo da orquestra de timbila e dos respectivos 1 1
instrumentos
3 | Principais instrumentistas e fabricantes da mbila 2 1
4 | As diferentes zonas de influéncia dos mestres 1 1
5 | Afinacdo 2 1
6 | Asnotas musicais na mbila 2 1
7 | Postura e técnica 1 1
8 | Primeira escala da mbila 2 1
9 | Repertério de aprendizagem 4 6
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Meétodos de ensino-aprendizagem:

O docente, na qualidade de coordenador do processo de ensino-aprendizagem devera criar
situacBes de aprendizagem, nas quais estejam criadas as condi¢des materiais objectivas para a
efectivacdo do processo de ensino-aprendizagem. Mas também, devera, nessas situacOes de
aprendizagem, considerar os estilos de aprendizagem dos seus aprendentes, individualmente, e em
resultado, optar por métodos e técnicas condicentes e que facilitem a aprendizagem efectiva e

significativa do aprendente.

Nesse sentido, propdem-se 0s métodos e técnicas abaixo, respeitando também o tipo de conteldo,

objecto de ensino-aprendizagem.

» Expositivo

» Psicogenético

» Estudo dirigido

» Trabalho em grupo

Método de Avaliacao:
Avaliacdo Tedrica - Escrita (Ensaio) = 50%

Avaliacéo Pratica — Execugdo do instrumento = 50%

Lingua de ensino:
O processo de ensino-aprendizagem nesta disciplina pode ser bilingue, considerando a
terminologia especifica do instrumento, particularmente, e da manifestacdo cultural, em geral,

que €, na sua maior parte, em lingua cicopi.

A lingua oficial de ensino € a portuguesa, a qual, se podera associar a lingua cicopi.
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Bibliografia recomendada

Durante o processo de ensino-aprendizagem desta disciplina propde-se, como material de suporte,
a utilizacdo indispensavel do material que a seguir se indica. Isso sem prejuizo de materiais que

venham ser produzidos a posteriori € que por se mostrem actuais e relevantes.

Autor Titulo Editora Ano
Margot Dias Instrumentos musicais de Instituto de Investigacao 1986
Mogambique. Cientifica Tropical
Direccdo Nacional de Mdsica tradicional em Gabinete de Organizacdo do
Cultura Mocambique Festival da Canc¢do e Musica 1980
Tradicional
Henry Junod Cantos e contos dos Rongas Instituto de Investigacao 1975

Cientifica de Mogambique

Mdsica tradicional em Gabinete de Organizacao do 1980

Martinho Lutero Mocgambique Festival da Cancao e Musica
Tradicional

H. Manuense Timbila: patriménio oral e ARPAC - Instituto de 2014
imaterial da humanidade Investigacdo Sécio-cultural

Amandio Munguambe Mdsica Chope. Maputo, Promédia 2000

Mocambique
Hugh Tracey Chopi musicians: their music, The international african institute 1948

poerty and instruments

DISCOGRAFIA

Eduardo Durédo e Timbila |CD| GlobeStyle recording 1991
Orquestra

Eduardo Duréo e Timbila |CD| - 2002)
Orquestra
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Venancio Bande

Venancio Bande

Simao Nhacule

Silita

Julio Silva

Julio Silva

Timbila ta Venancio Mbande:
xylophone music from
Mozambique |[CD|

Timbila ta Venancio Mbande:
Orquestra |CD|
Xylophone masters |CD|
Ziva tako |CD|

Mocambique: sons, dancas e
instrumentos tradicionais |DVD|

Inhambane: sons, dancas e
instrumentos tradicionais |DVD|

WELT MUSIK

EK-Production

Marimbalafon

Lusafrica

Mozbeat

Mozbeat

1992

2001

2005

2001
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Designacao da disciplina: Timbila 11
Tipo de disciplina: Nuclear

Semestre: 2°

Cadigo da disciplina:
Nivel: 1°
N° de créditos: (1cr-30h)

Competéncias a serem desenvolvidas e respectivos pré-requisitos:

Quadro n°24 — Competéncias — Il Semestre

Pré-requisitos

Competéncias a desenvolver

Saber descrever a timbila (enquanto manifestacao
cultural)

Saber descrever a mbila (o instrumento musical, as suas
espécies, a funcdo de cada uma na orquestra)

Conhecer os principais percursores da manifestacdo
cultural, os principais mestres do instrumento e suas
principais caracteristicas

O aprendente deve ser capaz de explanar sobre a
timbila (manifestacao cultural)

Conhecer a estrutura do instrumento (seus componentes
e funcdes)

O aprendente deve ser capaz de classificar o
instrumento

Saber descrever as caracteristicas musicais do
instrumento nas suas diferentes espécies (as notas
musicais, a sequéncia, a afinacédo, a escala musical)

Conhecer a constituicdo musical do instrumento
(notas musicais na designacdo tradicional e
convencional, frequéncia e sua localizagdo no
instrumento)

Dominar técnicas basicas de execucdo do instrumento

Executar a escala principal do instrumento

O aprendente deve ser capaz de executar
melodias simples

Ter empatia em relagéo ao instrumento

Deve ser capaz de propor formas de valorizacéo da
manifestacdo cultural e do instrumento

Objectivos Gerais:

O segundo semestre, mentem a perspectiva do semestre anterior, voltada para a introdugdo dos

aprendentes ao contexto de aspectos mais gerais da timbila, enquanto manifestacao cultural, ao

mesmo tempo que, também aspectos sobre o proprio instrumento.

Nesse sentido, os aprendentes deverdo ser capazes de demonstrar, no final do semestre,

conhecimentos basicos sobre o instrumento, mbila, e sua envolvente sécio-cultural. E também
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objectivo para este segundo semestre, que 0s aprendentes sejam capazes de conhecimentos basicos

sobre as caracteristicas estritamente musicais da timbila.

No final do segundo semestre, espera-se que 0s aprendentes tenham se apropriado das técnicas
bésicas de execucdo da mbila, incluindo a postura ideal e por fim, objectiva-se que no final do
semestre 0s aprendentes tenha cada vez maior empatia em relagéo ao instrumento e a masica a ele

relacionada.

Conteados:
Com vista a levar os aprendentes a alcancar os objectivos acima descritos, neste ponto sé&o
indicados os conteldos a serem leccionados durante o processo de ensino-aprendizagem da

disciplina de Timbila.

Devera ser abordada durante as aulas, a classificacdo organoldgica da mbila, o que pressupde
descrever os materiais utilizados no e para o fabrico do instrumento, bem como, a forma como no

instrumento, se produz som.

Tendo sido iniciado no semestre anterior, neste semestre continuar-se-a a propor o estudo da escala
musical na mbila, isso em duas perspectivas. Uma, centrada na considerada primeira escala do

instrumento e outra, voltada para a estrutura das escalas musicais no instrumento.

Durante as aulas de Timbila, no segundo semestre, continuardo a focalizar os aspectos
psicomotores, ligados a execucao do instrumento, trabalhando a postura e a técnica de execucao
da mbila. Este contetido remete a execucao propriamente dita e nesse contexto, havera um conjunto
de pecas/obras musicais de timbila que os aprendentes terdo que executar como matéria de

aprendizagem.
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Quadro n°25 — Distribuigéo de horas — Il Semestre

N© Tema Horas de estudo
Contacto | Estudo individual

1 | Classificagdo organoldgica da mbila 2 2

2 | Postura e técnica 4 2

3 | Escala musical na mbila 4 2

4 | Repertério de aprendizagem 7 7

Métodos de ensino-aprendizagem:
» Expositivo
» Psicogenético
« Estudo dirigido
» Trabalho em grupo

Meétodo de Avaliacéo:
Teodrica - Escrita

Préatica — Execucdo do instrumento

Lingua de ensino:
O processo de ensino-aprendizagem nesta disciplina pode ser bilingue, considerando a terminologia
especifica do instrumento, particularmente, e da manifestacdo cultural, em geral, que é, na sua

maior parte, em lingua cicopi.

A lingua oficial de ensino € a portuguesa, a qual, se podera associar a lingua cicopi.

Durante o processo de ensino-aprendizagem desta disciplina propde-se, como material de suporte,
a utilizacdo indispensavel do material que a seguir se indica. Isso sem prejuizo de materiais que

venham ser produzidos a posteriori e que por se mostrem actuais e relevantes.
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Autor

Margot Dias

Direccdo Nacional de
Cultura

Henry Junod

Martinho Lutero

H. Manuense

Amandio Munguambe

Hugh Tracey

Eduardo Duréo e
Orquestra

Eduardo Duréo e
Orquestra

Venancio Bande

Venancio Bande

Simao Nhacule

Titulo

Instrumentos musicais de
Mocambique.

MUsica tradicional em
Mocambique

Cantos e contos dos Rongas

MUsica tradicional em
Mogambique

Timbila: patrimoénio oral e
imaterial da humanidade

Mdsica Chope. Maputo,
Mocambique

Chopi musicians: their music,
poerty and instruments

DISCOGRAFIA

Timbila |CD|

Timbila |CD]

Timbila ta Venancio Mbande;:

xylophone music from
Mozambique |[CD|

Timbila ta Venancio Mbande:

Orquestra |CD|
Xylophone masters |CD|

Editora

Instituto de Investigacdo
Cientifica Tropical

Gabinete de Organizacao do
Festival da Cancdo e Musica
Tradicional

Instituto de Investigacao
Cientifica de Mogambique

Gabinete de Organizacao do
Festival da Cancao e Musica
Tradicional

ARPAC - Instituto de
Investigacdo Sécio-cultural

Promédia

The international african institute

GlobeStyle recording

WELT MUSIK

EK-Production

Marimbalafon

Ano

1986

1980

1975

1980

2014

2000

1948

1991

2002)

1992

2001

2005
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Silita

Julio Silva

Julio Silva

Ziva tako |CD|

Mocambique: sons, dangas e
instrumentos tradicionais |DVD|

Inhambane: sons, dancas e
instrumentos tradicionais |DVD|

Lusafrica

Mozbeat

Mozbeat

2001
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i
Designacao da disciplina: Timbila 111
Tipo de disciplina: Nuclear
Semestre: 1°

Cddigo da disciplina:
Nivel: 2°
N° de créditos: (1cr-30h)

Competéncias a serem desenvolvidas e respectivos pré-requisitos

Quadro n°26 - Competéncias — 11 Semestre

Pré-requisitos

Competéncias a desenvolver

Conhecer o conceito e as prdprias formas, géneros e
estilos musicais referentes a musica padréo (erudita
europeia)

Saber diferenciar e caracterizar as
formas musicais, 0s géneros musicais e
o0s estilos musicais da timbila

Conhecer a histdria da mbila (instrumento, a orquestra
e Seus principais percursores)

Conhecer a sequéncia do ngodo

Conhecer a constituicdo musical do instrumento (notas
musicais na designacdo tradicional e convencional,
frequéncia e sua localizac¢do no instrumento)

Executar a escala principal do instrumento

Conhecer a constitui¢cdo musical do instrumento (notas
musicais na designacao tradicional e convencional,
frequéncia e sua localizac¢do no instrumento)

Conhecer a estrutura da escala principal do instrumento

Estabelecer relacdo entre as notas na
escala (frequéncia de cada, sequéncia e
intervalos, sua classificacdo e
designacéo)

Executar a escala principal do instrumento

Executar escalas no instrumento

Executar melodias simples

Executar pecas menos simples

Objectivos Gerais:

O terceiro semestre coincide com o inicio do 2°Ano do curso e nesse sentido, as abordagens, em

todos os sentidos, comegam a ser mais aprofundadas, considerando que as nogGes bésicas e

importantes, que ao mesmo tempo servem de pré-requisitos para conhecimentos mais especificos

e de especialidade terdo sido desenvolvidas nos dois semestres anteriores.

Assim, espera-se que no final do semestre os aprendentes sejam capazes de descrever a masica

tradicional, no contexto da timbila, manifestacdo cultural. Espera-se igualmente que, 0s

aprendentes sejam capazes de identificar e interpretar os fendmenos da musicalidade da timbila

sob ponto de vista técnico cientifico.
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No fim do terceiro semestre os aprendentes devem ser capazes de executar o instrumento

demostrando consolidacao das técnicas basicas de execucéo, incluindo a postura.

Conteudos:

Em termos de conteudos, para este terceiro semestre, propde-se sejam as formas musicais, 0s
géneros musicais e os estilos musicais, tudo centrado especificamente na musica da timbila.
Sugere-se também que seja neste semestre que se introduza o estudo da Orquestra de Timbila,
Ngodo), fazendo referéncia a sua estrutura e sequéncia, a partir dos diferentes movimentos, 0s

contetidos desses movimentos e as suas caracteristicas musicais técnicas.
Propdes também que seja abordada a estrutura musical da timbila e que se continue o estudo das
escalas musicais, do repertério de aprendizagem, bem como da postura e da técnica de execucéo,

que sdo aspectos continuos e que se tem que ir aprimorando ao longo do tempo.

Quadro n°27 — Distribuicdo de horas — I1l Semestre

N° Tema Horas de estudo
Contacto | Estudo individual

1 | Formas, géneros e estilos musicais 6 3

2 | A orquestra de timbila (ngodo) 2 2

3 | Estrutura musical da mbila 2 1

4 | Escala musical na mbila 2 2

5 | Repertério de aprendizagem 4 6

Métodos de ensino-aprendizagem:

» Expositivo

» Psicogenético

» Estudo dirigido

» Trabalho em grupo

Método de Avaliagéo:

Teorica - Escrita
Préatica — Execucdo do instrumento

280



Lingua de ensino:

O processo de ensino-aprendizagem nesta disciplina pode ser bilingue, considerando a
terminologia especifica do instrumento, particularmente, e da manifestacdo cultural, em geral, que

é, na sua maior parte, em lingua cicopi.
A lingua oficial de ensino €é a portuguesa, a qual, se podera associar a lingua cicopi.
Durante o processo de ensino-aprendizagem desta disciplina propde-se, como material de suporte,

a utilizacdo indispenséavel do material que a seguir se indica. Isso sem prejuizo de materiais que

venham ser produzidos a posteriori e que por se mostrem actuais e relevantes.

Autor Titulo Editora Ano
Margot Dias Instrumentos musicais de Instituto de Investigacao 1986
Mocambique. Cientifica Tropical
Direccdo Nacional de Modsica tradicional em Gabinete de Organizacado do
Cultura Mocgambique Festival da Cancao e Musica 1980
Tradicional
Henry Junod Cantos e contos dos Rongas Instituto de Investigacao 1975

Cientifica de Mogambique

Modsica tradicional em Gabinete de Organizacdo do 1980
Martinho Lutero Mocambique Festival da Canc¢do e Musica
Tradicional
H. Manuense Timbila: patriménio oral e ARPAC - Instituto de 2014
imaterial da humanidade Investigagdo Socio-cultural
Amandio Munguambe Musica Chope. Maputo, Promédia 2000
Mocgambique
Hugh Tracey Chopi musicians: their music, The international african institute 1948

poerty and instruments
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Eduardo Duréo e
Orquestra

Eduardo Duréo e
Orquestra

Venancio Bande

Venancio Bande
Simao Nhacule

Silita

Julio Silva

Julio Silva

DISCOGRAFIA

Timbila |CD|

Timbila |CD]

Timbila ta Venéancio Mbande:
xylophone music from
Mozambique |CD|

Timbila ta Venéancio Mbande:
Orquestra |CD|
Xylophone masters |CD|
Ziva tako |CD|

Mocambique: sons, dangas e

instrumentos tradicionais |DVD|

Inhambane: sons, dancas e

instrumentos tradicionais |DVD|

GlobeStyle recording

WELT MUSIK

EK-Production
Marimbalafon

Lusafrica

Mozbeat

Mozbeat

1991

2002)

1992

2001

2005

2001
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Designacao da disciplina: Timbila IV Cadigo da disciplina:
Tipo de disciplina: Nuclear Nivel: 2°
Semestre: 2° N° de créditos: (1cr-30h)

Competéncias a serem desenvolvidas e respectivos pré-requisitos

Quadro n°28 — Competéncias — IV Semestre

Pré-requisitos Competéncias a desenvolver
Conhecer a sequéncia do ngodo Executar pecgas do ngodo de
Executar escalas no instrumento cléssicos da timbila

Executar pegas livres menos simples
Executar escalas no instrumento
Estabelecer Relagdo entre as notas na escala Notas sobrepostas/ “acordes”
(frequéncia de cada, sequéncia e intervalos, sua (harmonia)

classificacéo e designacao)

Conhecer a estrutura da escala principal do instrumento

Executar escalas no instrumento Conhecer os principios basicos para
Estabelecer Relagdo entre as notas na escala a definicdo da tonalidade
(frequéncia de cada, sequéncia e intervalos, sua (tradicional vs padrao) na timbila

classificacdo e designacéo)

Objectivos Gerais:
O quarto semestre marca o inicio do terceiro ano, € 0 momento a partir do qual, a disciplina de
Timbila passa a ser frequentada apenas pelos aprendentes que tenham optado pela Variante

Artistico-Performativa.

Nesse sentido, € um semestre em que a atencao sera dedicada a consolidacdo do semestre anterior,
0 terceiro semestre, considerando que os objectivos pretendidos nesta variante precisam de mais

tempo para que se possam alcance, utilizando-se aqui a perspectiva dos ciclos de aprendizagem.

No fim do semestre é espectavel que os aprendentes demonstrem solidez e profundidade na
descri¢do da mausica tradicional, particularmente da timbila, considerando os apectos da técnica
musical. Ao mesmo tempo, espera-se que 0s aprendentes possam interpretar os fendmenos da

musicalidade da timbila sob ponto de vista técnico-cientifico.
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Ao terminar o quarto semestre espera-se que 0s aprendentes possam executar temas do repertério

classico da timbila.

Conteudos:
Neste semestre sera aprofundado o estudo sobre o ngodo, dando enfoque aos movimentos, as
caracteristicas desses movimentos, as variacbes nos movimentos, de compositor para compositor

e de orquestra para orquestra.

Far-se-a a introducdo ao estudo da harmonia do instrumento, da mbila, continuar-se-a o estudo
sobre as escalas musicais, introduzindo-se escalas de maior complexidade e também, continuarse-
a o trabalho com o repertorio de aprendizagem, considerando que a este nivel e para esta variante

o0 grau de complexidade das composi¢cdes é mais expressivo.

Quadro n°29 — Distribuicdo de horas — IV Semestre

N° Tema Horas de estudo
Contacto | Estudo individual

1 | Os movimentos do ngodo 4 4

2 | Harmonia na mbila 4 4

3 | Escala musical na mbila 2 2

4 | Repertério de aprendizagem 4 6

Métodos de ensino-aprendizagem:
» Expositivo
» Psicogenético
» Estudo dirigido
» Trabalho em grupo
» Trabalho independente

Método de Avaliacéo:
Tebrica - Escrita

Préatica — Execucdo do instrumento
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Lingua de ensino:
O processo de ensino-aprendizagem nesta disciplina pode ser bilingue, considerando a
terminologia especifica do instrumento, particularmente, e da manifestacdo cultural, em geral, que

é, na sua maior parte, em lingua cicopi.

A lingua oficial de ensino € a portuguesa, a qual, se podera associar a lingua cicopi.

Durante o processo de ensino-aprendizagem desta disciplina propde-se, como material de suporte,
a utilizacdo indispensavel do material que a seguir se indica. 1sso sem prejuizo de materiais que

venham ser produzidos a posteriori e que por se mostrem actuais e relevantes.

Autor Titulo Editora Ano
Margot Dias Instrumentos  musicais  de Instituto de Investigacdo 1986
Mogambique. Cientifica Tropical
Direccdo Nacional de Musica tradicional em Gabinete de Organizacdo do
Cultura Mocambique Festival da Cangdo e Musica 1980
Tradicional
Henry Junod Cantos e contos dos Rongas Instituto de Investigacdo 1975

Cientifica de Mogambique

Musica tradicional em Gabinete de Organizacdo do 1980
Martinho Lutero Mocambique Festival da Cancdo e Musica
Tradicional
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H. Manuense Timbila: patriménio oral e ARPAC - Instituto de 2014

imaterial da humanidade Investigacao Sécio-cultural

Amandio Munguambe Mdsica  Chope. Maputo, Promédia 2000
Mogambique

Hugh Tracey Chopi musicians: their music, The international african institute 1948

poerty and instruments

DISCOGRAFIA

Eduardo  Durdo e Timbila |CD| GlobeStyle recording 1991
Orquestra
Eduardo  Durdo e Timbila |CD| - 2002)
Orquestra
Venancio Bande Timbila ta Venancio Mbande: WELT MUSIK 1992

xylophone music from

Mozambique |CD|
Venancio Bande Timbila ta Venancio Mbande: EK-Production 2001
Orquestra |CD|

Simé&o Nhacule Xylophone masters |CD| Marimbalafon 2005

Silita Ziva tako |CD| Lusafrica 2001
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Julio Silva

Julio Silva

Mocambique: sons, dancas e
instrumentos tradicionais Mozbeat
|IDVD|

Inhambane: sons, dancas e
instrumentos tradicionais Mozbeat
IDVD|

287



Designacao da disciplina: Timbila V Cadigo da disciplina:
Tipo de disciplina: Nuclear Nivel: 3°
Semestre: 1° N° de créditos: (1cr-30h)

Competéncias a serem desenvolvidas e respectivos pré-requisitos

Quadro n°30 — Competéncias — V Semestre
Pré-requisitos Competéncias a desenvolver
Saber diferenciar e caracterizar as formas, 0s géneros e
os estilos musicais da timbila
Conhecer as escalas e intervalos musicais na mbila Técnicas de composicao na timbila
Conhecer a mingodo, classicos
Executar escalas e intervalos musicais no instrumento

Executar pecas classicas da timbila Técnicas de improvisacdo
Conhecer as caracteristicas da mdusica tradicional,| Técnicas de insercdo da mbila na
timbila, e a Teoria Musical padronizada musica padronizada (ligeira, jazz,

cléssica, etc...) e vice-versa

Objectivos Gerais:

A variante Artistico-Performativa orienta-se para a formacgdo de musicos, instrumentistas ou néo,
de palco, de estudio, compositores e arranjistas. Nesse sentido, 0 que se espera dos aprendentes
com a conclusdo do quinto semestre é que sejam capazes de realizar pequenas composicfes para

mbila.

Espera-se no fim do quinto semestre os aprendentes improvisem na mbila, em pecas simples
compostas para o instrumento. Também se espera gque 0s aprendentes sejam capazes de estabelecer
e conduzir um dialogo entre a musica tradicional mocambicana, a partir da timbila, e a musica

padronizada, quer seja classica ou jazz.

Contetdos:

Em relacdo aos conteudos, neste semestre serdo abordados os movimentos do ngodo numa anélise
musical, sob ponto de vista de composi¢do. Serdo abordadas as diferencas e similaridades entre 0s

diferentes mingodo, também numa anélise musical, sob ponto de vista de composicao.
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Neste semestre serd abordada a relacdo entre a timbila e outras formas de mdsica, sejam
tradicionais, sejam tradicionais mogambicanas ou ndo. Igualmente, sera aprimorada a técnica de

execucdo ao mesmo tempo que se trabalhara o repertério de aprendizagem.

Quadro n°31 — Distribuicédo de horas — V Semestre

N° Tema Horas de estudo
Contacto | Estudo individual
1 | Os movimentos do ngodo (Analise musical, sob 4 3
ponto d vista de composicao)
2 | Os diferentes mingodo (Analise musical, sob 4 3
ponto d vista de composicao)
3 | Attimbila e outras formas de musica 4 2
4 | Repertorio de aprendizagem 4 6

Métodos de ensino-aprendizagem:

- Expositivo - Psicogenético

- Estudo dirigido -Trabalho em grupo - Trabalho independente

Método de Avaliacao:

Tebrica - Escrita

Pratica — Execucdo do instrumento

Lingua de ensino:
O processo de ensino-aprendizagem nesta disciplina pode ser bilingue, considerando a
terminologia especifica do instrumento, particularmente, e da manifestacdo cultural, em geral, que

é, na sua maior parte, em lingua cicopi.

A lingua oficial de ensino € a portuguesa, a qual, se podera associar a lingua cicopi.
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Durante o processo de ensino-aprendizagem desta disciplina propde-se, como material de suporte,
a utilizacdo indispensavel do material que a seguir se indica. 1sso sem prejuizo de materiais que

venham ser produzidos a posteriori e que por se mostrem actuais e relevantes.

Autor Titulo Editora Ano
Margot Dias Instrumentos musicais de Instituto de Investigacao 1986
Mogambique. Cientifica Tropical
Direccdo Nacional de Mdsica tradicional em Gabinete de Organizacdo do
Cultura Mocambique Festival da Canc¢édo e Musica 1980
Tradicional
Henry Junod Cantos e contos dos Rongas Instituto de Investigacao 1975

Cientifica de Mogambique

Mdsica tradicional em Gabinete de Organizacao do 1980
Martinho Lutero Mocgambique Festival da Cancdo e Musica
Tradicional
H. Manuense Timbila: patriménio oral e ARPAC - Instituto de 2014
imaterial da humanidade Investigacdo Sécio-cultural
Amandio Munguambe Mdsica Chope. Maputo, Promédia 2000
Mogambique
Hugh Tracey Chopi musicians: their music, The international african institute 1948

poerty and instruments
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Eduardo Duréo e
Orquestra

Eduardo Duréo e
Orquestra

Venancio Bande

Venancio Bande
Simao Nhacule

Silita

Julio Silva

Julio Silva

DISCOGRAFIA

Timbila |CD]

Timbila |CD|

Timbila ta Venancio Mbande:
xylophone music from
Mozambique |[CD|

Timbila ta Venancio Mbande:
Orquestra |CD|
Xylophone masters |CD|
Ziva tako |CD|

Mocambique: sons, dancas e

instrumentos tradicionais |DVD|

Inhambane: sons, dancas e

instrumentos tradicionais |DVD|

GlobeStyle recording

WELT MUSIK

EK-Production
Marimbalafon

Lusafrica

Mozbeat

Mozbeat

1991

2002)

1992

2001

2005

2001
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VI
Designacao da disciplina: Timbila VI
Tipo de disciplina: Nuclear

Semestre: 2°

Competéncias a serem desenvolvidas e respectivos pre-

Quadro n°32 — Competéncias — VI Semestre

Cadigo da disciplina:

Nivel: 3°

N° de créditos: (1cr-30h)

requisitos

Pré-requisitos

Competéncias a desenvolver

Saber diferenciar e caracterizar as formas, 0s géneros e
os estilos musicais da timbila

Conhecer as escalas e intervalos musicais na mbila

Conhecer a mingodo, classicos

Técnicas de composicao na timbila I

Executar escalas e intervalos musicais no instrumento

Executar pecas classicas da timbila

Técnicas de improvisacédo Il

Conhecer as caracteristicas da musica tradicional,
timbila, e a Teoria Musical padronizada

Técnicas de insercdo da mbila na
musica padronizada (ligeira, jazz,

classica, etc...) e vice-versa Il

Objectivos Gerais:

Os objectivos do sexto semestre sdo, por um lado, a consolidacdo das aprendizagens do quinto

semestre e por outro lado, o aprofundamento dessas aprendizagens.

Conteuidos:

Os contetidos a serem leccionados neste semestre sdo 0s mesmos leccionados no quinto semestre,

sendo que os objectos de aprendizagem serdo diferentes em relacdo aos utilizados antes, o

repertdrio.

Quadro n°33 — Distribuicdo de horas — VI Semestre

N° Tema Horas de estudo
Contacto | Estudo individual
1 | Os movimentos do ngodo (Analise musical, sob 4 3
ponto d vista de composicao)
2 | Os diferentes mingodo (Analise musical, sob 4 3
ponto d vista de composicao)
3 | Attimbila e outras formas de musica 4 2
4 | Repertorio de aprendizagem 4 6
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Meétodos de ensino-aprendizagem:
» Expositivo

» Psicogenético

» Estudo dirigido

» Trabalho em grupo

« Trabalho independente

Método de Avaliacéo:
Tebrica - Escrita

Pratica — Execucdo do instrumento

Lingua de ensino:
O processo de ensino-aprendizagem nesta disciplina pode ser bilingue, considerando a
terminologia especifica do instrumento, particularmente, e da manifestacdo cultural, em geral, que

€, na sua maior parte, em lingua cicopi.
A lingua oficial de ensino é a portuguesa, a qual, se podera associar a lingua cicopi.
Durante o processo de ensino-aprendizagem desta disciplina propde-se, como material de suporte,

a utilizacdo indispenséavel do material que a seguir se indica. Isso sem prejuizo de materiais que

venham ser produzidos a posteriori € que por se mostrem actuais e relevantes.
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Autor

Margot Dias

Direccdo Nacional de
Cultura

Henry Junod

Martinho Lutero

H. Manuense

Amandio Munguambe

Hugh Tracey

Eduardo Duréo e
Orquestra

Eduardo Duréo e
Orquestra

Venancio Bande

Venancio Bande
Simao Nhacule

Silita

Titulo

Instrumentos musicais de
Mocambique.

MoUsica tradicional em
Mocambique

Cantos e contos dos Rongas

Musica tradicional em
Mocambique

Timbila: patrimonio oral e
imaterial da humanidade

Mdsica Chope. Maputo,
Mocambique

Chopi musicians: their music,
poerty and instruments

DISCOGRAFIA

Timbila |CD|

Timbila |CD]

Timbila ta Venancio Mbande:

xylophone music from
Mozambique |[CD|

Timbila ta Venancio Mbande:

Orquestra |CD|
Xylophone masters |CD|

Ziva tako |CD|

Editora

Instituto de Investigacdo
Cientifica Tropical

Gabinete de Organizacao do
Festival da Cancdo e Musica
Tradicional

Instituto de Investigacao
Cientifica de Mogambique

Gabinete de Organizacdo do
Festival da Canc¢do e Musica
Tradicional

ARPAC - Instituto de
Investigacdo Sécio-cultural

Promédia

The international african institute

GlobeStyle recording

WELT MUSIK

EK-Production
Marimbalafon

Lusafrica

Ano

1986

1980

1975

1980

2014

2000

1948

1991

2002)

1992

2001

2005

2001
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Mocambique: sons, dancas e
Julio Silva instrumentos tradicionais |DVD| Mozbeat -

Inhambane: sons, dancas e
Julio Silva instrumentos tradicionais |DVD)| Mozbeat -

295



Vil

Designacao da disciplina: Timbila VI Cddigo da disciplina:
Tipo de disciplina: Nuclear Nivel: 4°
Semestre: 1° N° de créditos: (1cr-30h)

Competéncias a serem desenvolvidas e respectivos pré-requisitos

Quadro n°34 — Competéncias — VIl Semestre
Pré-requisitos Competéncias a desenvolver
Saber diferenciar e caracterizar as formas, 0s géneros e
0s estilos musicais da timbila
Conhecer as escalas e intervalos musicais na mbila Técnicas de composicao na timbila I
Conhecer a mingodo, classicos

Executar escalas e intervalos musicais no instrumento

Executar pecas classicas da timbila Técnicas de improvisacéo Il
Conhecer as caracteristicas da mdsica tradicional,| Técnicas de insercdo da mbila na
timbila, e a Teoria Musical padronizada musica padronizada (ligeira, jazz,

classica, etc...) e vice-versa Il

Objectivos Gerais:
Para o sétimo semestre da disciplina de Timbila na Variante Artistico-Performativa do curso de
Licenciatura em Musica propde-se que 0s objectivos sejam que 0s aprendentes sejam capazes de

executar pelo menos dois repertorios completos de mingodo classicos.

No final do sétimo semestre os aprendentes deverdo ser capazes de compor ngodo inédito e
completo, mas também, que os aprendentes sejam capazes de elaborar uma descricdo completa e

escrita sobre a musica tradicional, timbila.

Conteudos:
Em relagdo aos contetidos, continuar-se-a a analisar os diferentes mingodo, continuar-se-a a
trabalhar nas matérias de composicdo, nas técnicas de execucdo, que incluem postura e no

alargamento do repertério.
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Quadro n°35 — Distribuicdo de horas — VIl Semestre

N° Tema Horas de estudo
Contacto | Estudo individual

1 | Os diferentes mingodo 2 4

2 | Composicao 3 5

3 | Técnicas de execucéao 2 4

4 | Repertério de aprendizagem 4 6

Meétodos de ensino-aprendizagem:

Expositivo
Psicogenético

Estudo dirigido
Trabalho em grupo
Trabalho independente

Meétodo de Avaliacéo:

Tebrica - Escrita

Préatica — Execucdo do instrumento

Lingua de ensino:

O processo de ensino-aprendizagem nesta disciplina pode ser bilingue, considerando a

terminologia especifica do instrumento, particularmente, e da manifestacdo cultural, em geral,

que €, na sua maior parte, em lingua cicopi.

A lingua oficial de ensino € a portuguesa, a qual, se podera associar a lingua cicopi.
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Durante o processo de ensino-aprendizagem desta disciplina propde-se, como material de suporte,
a utilizacdo indispensavel do material que a seguir se indica. Isso sem prejuizo de materiais que

venham ser produzidos a posteriori € que por se mostrem actuais e relevantes.

Autor Titulo Editora Ano
Margot Dias Instrumentos musicais de Instituto de Investigacao 1986
Mogambique. Cientifica Tropical
Direccdo Nacional de Mdsica tradicional em Gabinete de Organizacdo do
Cultura Mocambique Festival da Canc¢édo e Musica 1980
Tradicional
Henry Junod Cantos e contos dos Rongas Instituto de Investigacao 1975

Cientifica de Mogambique

Mdsica tradicional em Gabinete de Organizacao do 1980
Martinho Lutero Mocgambique Festival da Cancao e Musica
Tradicional
H. Manuense Timbila: patrimoénio oral e ARPAC - Instituto de 2014
imaterial da humanidade Investigacdo Sécio-cultural
Amandio Munguambe Mdsica Chope. Maputo, Promédia 2000
Mocambique
Hugh Tracey Chopi musicians: their music, The international african institute 1948

poerty and instruments

DISCOGRAFIA

Eduardo Durdo e Timbila |CD| GlobeStyle recording 1991
Orquestra

Eduardo Duréo e Timbila |CD| - 2002)
Orquestra

Venéancio Bande Timbila ta Venancio Mbande: WELT MUSIK 1992

xylophone music from
Mozambique |[CD|

298



Venancio Bande

Simao Nhacule

Silita

Julio Silva

Julio Silva

Timbila ta Venancio Mbande:
Orquestra |CD|
Xylophone masters |CD|

Ziva tako |CD|

Mocambique: sons, dancas e
instrumentos tradicionais |DVD|

Inhambane: sons, dancas e
instrumentos tradicionais |DVD|

EK-Production

Marimbalafon

Lusafrica

Mozbeat

Mozbeat

2001

2005

2001
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Vil

Designacao da disciplina: Timbila VIII Cddigo da disciplina:
Tipo de disciplina: Nuclear Nivel: 4°
Semestre: 2° N° de créditos: (1cr-30h)

Competéncias a serem desenvolvidas e respectivos pré-requisitos

Quadro n°36 - Competéncias — VIII Semestre
Pré-requisitos Competéncias a desenvolver

Explanar sobre a masica tradicional,
timbila.

Executar com perfeicdo a mbila em
Conteldos dos semestres anteriores ngondo

Executar com perfei¢cdo a mbila com
instrumentos convencionais

Objectivos Gerais:

O oitavo semestre é o Ultimo do curso e nesse sentido, o objectivo é sintetizar e sistematizar no

aprendente os contetdos dos semestres anteriores.

Conteudos:

Neste semestre serdo abordadas, em revisdo, todos os contetidos abordados durante os semestres
anteriores, de forma interligada, consolidando a relacdo entre tais contedos de modo a que o

aprendente ndo os tome de forma fragmentada.

Entretanto, continuar-se-a4 a trabalhar o repertério de aprendizagem, no qual se integrardo as

composic¢des dos proprios aprendentes, num trabalho conjunto com o docente.

Quadro n°37 - Distribuicao de horas — VIII Semestre

N° Tema Horas de estudo
Contacto | Estudo individual

1 | Reviséo e aplicacdo 10 5

2 | Repertério de aprendizagem 5 10
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Meétodos de ensino-aprendizagem:

« Estudo dirigido
» Trabalho em grupo
« Trabalho independente

Meétodo de Avaliacéo:
Tedrica - Escrita

Préatica — Execucdo do instrumento

Lingua de ensino:
O processo de ensino-aprendizagem nesta disciplina pode ser bilingue, considerando a
terminologia especifica do instrumento, particularmente, e da manifestacdo cultural, em geral, que

é, na sua maior parte, em lingua cicopi.
A lingua oficial de ensino € a portuguesa, a qual, se podera associar a lingua cicopi.
Durante o processo de ensino-aprendizagem desta disciplina propde-se, como material de suporte,

a utilizacdo indispenséavel do material que a seguir se indica. Isso sem prejuizo de materiais que

venham ser produzidos a posteriori € que por se mostrem actuais e relevantes.
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Autor

Margot Dias

Direccdo Nacional de
Cultura

Henry Junod

Martinho Lutero

H. Manuense

Amandio Munguambe

Hugh Tracey

Eduardo Duréo e
Orquestra

Eduardo Duréo e
Orquestra

Venancio Bande

Venancio Bande
Simao Nhacule

Silita

Titulo

Instrumentos musicais de
Mocambique.

MoUsica tradicional em
Mocambique

Cantos e contos dos Rongas

Musica tradicional em
Mocambique

Timbila: patrimonio oral e
imaterial da humanidade

Mdsica Chope. Maputo,
Mocambique

Chopi musicians: their music,
poerty and instruments

DISCOGRAFIA

Timbila |CD|

Timbila |CD]

Timbila ta Venancio Mbande:

xylophone music from
Mozambique |[CD|

Timbila ta Venancio Mbande:

Orquestra |CD|
Xylophone masters |CD|

Ziva tako |CD|

Editora

Instituto de Investigacdo
Cientifica Tropical

Gabinete de Organizacao do
Festival da Cancdo e Musica
Tradicional

Instituto de Investigacao
Cientifica de Mogambique

Gabinete de Organizacdo do
Festival da Canc¢do e Musica
Tradicional

ARPAC - Instituto de
Investigacdo Sécio-cultural

Promédia

The international african institute

GlobeStyle recording

WELT MUSIK

EK-Production
Marimbalafon

Lusafrica

Ano

1986

1980

1975

1980

2014

2000

1948

1991

2002)

1992

2001

2005

2001
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Mocambique: sons, dancas e
Julio Silva instrumentos tradicionais |DVD| Mozbeat -

Inhambane: sons, dancas e
Julio Silva instrumentos tradicionais |DVD)| Mozbeat -
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CAPITULO 7
CONCLUSOES E RECOMENDACOES

Percorrido o texto, a respeito do trabalho realizado no ambito do cumprimento dos requisitos
estabelecidos como forma de culminacdo dos estudos para obtencdo do grau de Doutor em
Inovagdo Educativa, um trabalho voltado para o campo de desenvolvimento curricular, em que se

focalizou a rea de formacdo musical chega-se a este que € o Ultimo capitulo.

A introducdo deste trabalho apresentou o problema, sobre o qual se fez a contextualizacao,
igualmente apresentou o objectivo geral, os objectivos especificos e as questdes de investigacéo,

elementos fundamentais para a conducdo de um trabalho de pesquisa desta natureza.

O quadro tedrico e conceptual trouxe a reflexdo as ideias centrais a volta dos conceitos principais
relacionados com o assunto deste trabalho, trouxe igualmente, em resultado da discusséo, as ideias

principais de autores que abordam questdes directamente ligadas ao objecto em estudo.

O capitulo sobre as metodologias apresentou uma descri¢do sobre o contexto de realizacdo deste
estudo, os participantes e 0s critérios para sua seleccdo, bem como as técnicas e os instrumentos

utilizadas para a recolha de dados.

Em seguida realizou-se a analise e discussdo a volta dos dados recolhidos e apresentou-se um
conjunto de constatacdes através das quais se produziram as conclusdes e recomendacfes que este

capitulo apresentam.

O foco deste trabalho é o desenvolvimento curricular, orientado para a formacdo musical em
Mogambique, em particular a de nivel superior que se faz na Escola. Tomou-se como centro a

disciplina de Timbila e nela olhou-se para o seu plano curricular.

O objecto deste estudo sdo as competéncias desenvolvidas pelos aprendentes em resultado dos

conteudos trabalhados nas aulas da disciplina de Timbila do Curso de Licenciatura em Musica.
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Sera que as competéncias na disciplina de Timbila relacionam-se com a selec¢éo de contetdos e
estratégias para o desenvolvimento de habilidades e atitudes? Este € o problema que se levantou
neste trabalho de pesquisa, sendo que a compreensdo dessas competéncias constitui o objectivo
principal do estudo.

Este estudo é conduzido por trés questdes de investigacao derivadas dos seus objectivos especificos
e tais sdo referentes aos conhecimentos desenvolvidos através dos contetdos da disciplina de
Timbila, as habilidades musicais desenvolvidas na disciplina de Timbila e as atitudes dos

aprendentes em relacdo aos contetdos da disciplina de Timbila.

As respostas as referidas questdes constituem a conclusdo deste trabalho, produzidas a partir das
constatacbes feitas no ambito da analise e discussdao de dados, portanto, neste capitulo sdo
apresentadas as conclusdes e recomendacdes resultantes das analises realizadas sobre os dados

recolhidos, tomando como foco os objectivos e perguntas de pesquisa que regem o estudo.

Neste texto, afirma-se que o Curso de Musica, de nivel superior, em pauta, € 0 primeiro em
Mocambique, sendo que por essa razdo nao houve possibilidade de colher experiéncias nacionais,
tendo-se por isso, recorrido as de instituicdes de outros paises (Universidade Eduardo Mondlane,
2005).

As experiéncias colhidas possibilitaram a concepcdo do Programa do Curso de Licenciatura em
Mdusica, no qual se apresentam os fundamentos do préprio curso e 0s seus objectivos.
Apresentamse também os perfis do graduado e profissional, para além da estrutura do curso e o

Plano de Estudos, que é onde esté o centro deste trabalho de pesquisa.

Os Planos de Estudos das duas variantes, a Cientifica e Pedagdgica e a Artistico-Performativa
integram a disciplina de Instrumento Principal do 1°Ano ao 2°Ano para a primeira variante e do

1°Ano ao 4°Ano para a segunda variante.
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A disciplina de Instrumento Principal, tal como se refere no documento em alusdo integra todas as
disciplinas sobre instrumentos musicais como o piano, a flauta, a bateria, o violino e também a
mbila. Portanto, todo e qualquer instrumento musical, que se pretenda ensinar no curso de

Licenciatura em Musica, constitui-se em disciplina e integra-se no “espac¢o” Instrumento Principal.

E nessa perspectiva que o Programa do Curso de Licenciatura em Musica refere que o Plano
Tematico é apenas da disciplina de Instrumento Principal remetendo, a regéncia da Unidade
Curricular a elaboragédo do Plano Analitico. Isto quer dizer que cabe aos docentes da disciplina de

Timbila elaborar o seu Plano Analitico.

Tomando em consideracdo que estd em causa um instrumento musical tradicional de Mogambique
cujos principios que o regem ndo estdo sistematizados, bem como ndo estdo sistematizados os
principios que regem a masica a que se associa, a experiéncia estrangeira esteve limitada no seu

apoio.

A experiéncia de instituicbes que ja oferecem o Curso Superior de Mdsica hd mais tempo noutros
paises e que foi trazida & Mogambique para apoiar a Universidade Eduardo Mondlane foi até a
definicdo de competéncias genéricas e especificas para uma disciplina de Instrumento Principal,

limitando-se também o cumprimento da recomendac&o de elaboragédo do Plano Analitico.

Estes aspectos serviram de pressupostos para a realizacdo deste estudo cuja relevancia esta na
contribuicdo para incrementar o acervo bibliografico sobre estudos voltados para as artes e, em
particular, para a formacdo musical, mas também e, principalmente, proporcionar uma proposta

Plano Curricular para a disciplina de Timbila do Curso de Licenciatura em Mdsica.

No que tange as respostas das questdes de investigacdo, comecga-se por trazer a apresentacao
algumas das principais linhas extraidas do quadro conceptual sendo que tais se referem primeiro a
ideia de conteldos e neste caso concreto, conteudos curriculares que sdo a esséncia da

aprendizagem segundo (Gaspar & Roldao, 2007).
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Isto significa que o0 processo de ensino-aprendizagem na disciplina de Timbila deve tomar como
elemento vital os conteidos de aprendizagem que, no final, levardo a que os aprendentes atinjam

0s objectivos de aprendizagem pré-definidos.

Em seguida, outra principal linha extraida do quadro conceptual chama atencdo para os elementos
constituintes do conteudo curricular que sao eles o conhecimento sistematizado, a combinacéo de
habilidade com habitos e as atitudes (Libaneo, 2013a). Sendo que dentro deles, do conhecimento

em particular, encontra-se um conjunto composto pelos conceitos e experiéncias.

A partir daqui, tomando em conta um dos pressupostos que levou a realizacdo deste estudo, que é
o facto de a musica tradicional, em particular, a da timbila ndo ter os seus principios formalmente
sistematizados, levanta-se duvidas em relacdo aos contetdos leccionados na disciplina de Timbila

e também, sobre as competéncias que os aprendentes desenvolvem nessa mesma disciplina.

As duvidas sdo em geral, sobre a qualidade dos contetdos e sua forma de seleccao, visto que sdo
determinantes para que se atinja o sucesso de todo o processo de ensino-aprendizagem em qualquer

area do saber e em qualquer processo formativo, tal como se referiu anteriormente.

No que tange a seleccdo de contetdos curriculares, partindo da selec¢do dos préprios saberes locais
e depois a sua transformacdo em conteudos curriculares, Dias (2014) apresenta oito critérios
comecando pelos objectivos da disciplina, seguindo-se o seu tipo, se € uma disciplina teérica ou
pratica, depois o conjunto composto pela actualidade, validade e representatividade cientifica,
antecedendo-se ao conjunto da adequacdo, maturidade intelectual e idade do aprendente e
posteriormente a carga horaria e material didactico existente, a flexibilidade, a recepcdo e

apreensdo pelos aprendentes e por fim a pertinéncia.

E com base nestes oito critérios que se sugere que a selec¢io dos contetidos de uma disciplina seja
feita entretanto, independentemente da area do saber. Para o caso da disciplina de Timbila, em que

0s préprios docentes foram unanimes ao responder em entrevista que nao se serviram de critérios
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e que estes ndo existem, acrescem as duvidas sobre os conteudos curriculares da disciplina e

também sobre as competéncias que através deles os aprendentes desenvolvem.

Em relacdo aos conhecimentos desenvolvidos através dos contetidos da disciplina de Timbila, que
tem como pilares os conceitos e as experiéncias associadas ao objecto de estudo, tal como se referiu
antes, pouca analise se pode fazer partindo do principio de que, percebeu-se dos aprendentes, que
tais se circunscrevem & historia da timbila, afirmando em outros momentos que ndo conhecem a

teoria de musica no contexto da musica tradicional.

Ainda em relacdo aos conhecimentos desenvolvidos, percebeu-se que 0s aprendentes ndo sao
capazes de utilizar os conhecimentos do ambito de outras disciplinas, como a de Teoria de MUsica,
no contexto da disciplina de Timbila. Para que se perceba melhor, Roegiers & Ketele (2004)

afirmam que o conhecimento nao tem importancia em si mesmo mas na sua utilizacao.

Portanto, conhecer a estrutura/formula da escala diatonica ou pentaténica em si s6 ndo tem valor
se 0 aprendente ndo a utilizar para construir e/ou identificar deferentes possiveis escalas. Os
aprendentes da disciplina de Timbila ndo utilizam o conhecimento sobre construcédo de escalas, no
ambito da disciplina de Teoria de Mdusica para analisar e/ou definir escalas no instrumento

tradicional, mbila no caso.

A historia da timbila na qual se circunscreve o conhecimento dos aprendentes resume-se a dizer
que a timbila tem como origem o distrito de Zavala, que é feita a partir da madeira denominada
“mwendje”, que existe um festival anual alusivo, que € o M"saho e que 0s mestres principais da
timbila s&o Venéancio Bande, Durdo, Chene Wa Gune e Timbila Muzimba. N&o se referem aos
marcos da manifestacdo e do proprio instrumento, Gomukomo e Katine, referidos pelos proprios

docentes e por outros estudiosos anteriores como Dias, 1986; Junod, 1975 e Munguambe, 2000.

Libaneo (2013) considera que as habilidades referirem-se a qualidade intelectual e ao modo de agir

no espaco de aprendizagem, perante a propria aprendizagem, portanto, transferindo este
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pensamento para 0 contexto da disciplina de Timbila, retorna-se a ideia de sistematizacdo dos

principios da musica tradicional e da timbila.

O Plano Tematico indica como uma das competéncias principais: “dominar tecnicamente o
instrumento”, o que pressupde executa-lo. Acrescenta, referindo que os graduados devem conhecer
os diferentes géneros e tipos da musica da timbila, entretanto, ndo havendo definicdo, clara e
formal, sobre os géneros e tipos musicais na timbila, questiona-se a possibilidade de medicdo deste

indicador.

N&o existindo conhecimento escrito e sistematizado sobre os diferentes géneros da mdsica da
timbila, sobre os diferentes tipos da musica da timbila e também, sobre os diferentes estilos da
musica da timbila, incluindo sua caracterizacdo e/ou descricdo, ndo se pode esperar que 0S

aprendentes sejam capazes de explicar sobre tais fenémenos.

Considerando que o repertrio é importante no processo de ensino-aprendizagem de um
instrumento e que, portanto, o repertorio é parte do contetdo curricular de uma disciplina de
instrumento musical, a seleccao deste, deve igualmente, obedecer ao definido como sendo critérios

de seleccéo de contetdos curriculares.

Isto significa que o planificador curricular, ao constituir o repertério, deve encontrar em cada uma
das pecas musicais que propde os aspectos indicados em cada um dos critérios definidos para a
seleccdo de conteddos curriculares, incluindo a observancia do seu alinhamento l6gico tendo como

ponto de referéncia os objectivos curriculares pré-definidos.

Entretanto, os docentes da disciplina de Timbila afirmaram que ndo obedecem a algum critério
definido, sendo que a escolha é por afinidade, aquilo que agradar ao docente, € o0 que se propde aos
aprendentes. Neste contexto, coloca-se a possibilidade, no contexto da oralidade, a aprendizagem
ter seu fundameno na afinidade entre o instrumentista e o repertorio e de esta ser considerada

essencial.
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Com isto, percebe-se que ha docentes na disciplina de Timbila, do Curso de Licenciatura em
Musica, que se limitam a utilizar o repertdrio, portanto contetdo curricular, seleccionado por um

Unico docente de forma nao critica e nem reflexiva.

H& também o entendimento, com isto, de que dois dos docentes ndo sabe a razdo da utilizacdo de
determinado repertério para determinado nivel de aprendizagem e nem sabe que objectivo de
aprendizagem esta subjacente a cada uma das pecgas musicais constituintes do repertorio, pois, esses
docentes ndo participam do processo de escolha, o que o torna meros implementadores e/ou

reprodutores, ndo assumindo o papel de docentes reflexivos.

Em relacdo as atitudes que os aprendentes tém em volta dos contetidos da disciplina de Timbila,
que Libaneo (2013) afirma estarem ligadas a sentimentos, entende-se que o facto de esta disciplina
ndo constituir preferéncia de um numero consideravel do total de aprendentes em cada nivel, que
pode variar entre 0s 20 e os 25, em funcdo das admissdes e desisténcias por ano, contribui para o

estado de desanimo dos docentes.

Associado a esse facto, ha também o reportado pelos docentes, de que a Direc¢do do Curso nao
acolhe as suas sugestdes em relacdo a disciplina e também ao de ser tratada como Instrumento
Principal e ndo aparecer como disciplina Timbila no Plano de estudos, acresce o estado de
desmotivacdo dos docentes. Embora, se possa referir, para este ultimo caso, e com base no
Programa do Curso de Licenciatura em Musica, que tem a ver com a (in)compreensao da estrutura

e organizacao do curso por parte dos préprios docentes demonstra.

Este conjunto de aspectos tidos como contributos para o estado de desanimo e/ou desmotivacao

dos docentes pode ser entendido como, motivo para desdnimo dos proprios aprendentes.
Os aprendentes afirmaram que, parte deles, 40%, fez a opcao pela disciplina de Timbila por
entender que ¢ “mais facil de passar”, também ao longo do processo de observacdo as aulas,

registou-se que os aprendentes podiam sair e entrar quando quisessem, para além de atenderem
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telefonemas em aula, este conjunto de situacdes eleva ainda a quantidade de evidéncias sobre a

entrega e animacao dos proprios aprendentes para a disciplina.

A Universidade, cabe o acompanhamento, a monitoria e a conduc&o no sentido de buscar cada vez

mais melhoria para garantir o nivel de exceléncia (Universidade Eduardo Mondlane, 2017).

Também se mostra necessario capitalizar a oportunidade notavel de produzir conhecimento, com
a possibilidade de exclusividade e de interesse mundial, visto que estd em causa um patrimonio
mundial da humanidade detido e guardado por Mocambique, onde a Universidade Eduardo
Mondlane € a primeira e Unica Instituicdo de Ensino Superior com um curso voltado para este

patrimonio.

Nessa perspectiva, seriam os quadros mogambicanos, estudiosos de musica e atraves deles a escola
de musica mogcambicana a explicar ao mundo a ciéncia a volta do seu produto cultural, detido por

si com exclusividade, que € a timbila, patrimoénio de interesse mundial.

E nesta perspectiva que se chega as conclusdes que a seguir se apresentam:

1- Existem lacunas na planificacdo da disciplina de Timbila. Essas lacunas associam-se a
transposicao didactica dos contetidos e a definicdo de estratégias para o desenvolvimento

de habilidades e atitudes;

2- Notam-se fragilidades em matérias de Pedagogia e Didactica por parte dos docentes da
disciplina de Timbila, que os limitam na gestdo do curriculo desde os conteudos até a

conducéo dos aprendentes para que atinjam os objectivos de aprendizagem;

3- Né&o ha clareza sobre que conteudos leccionar e com que finalidade, o que realca a
limitacdo dos docentes no processo de selecgdo dos saberes locais, transposicao didatica e

conducéo do processo de ensino-aprendizagem;
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4-

Mostra-se necessario que se sistematizem os principios da mausica tradicional, em
particular da timbila, o que refletiria numa melhor seleccdo dos saberes locais, numa

melhor transposic¢éo didactica e consequente melhor planificacdo da disciplina de Timbila;

Existe a (im)possibilidade de medicdo do cumprimento dos planos e objectivos da
disciplina devido a falta de indicadores e instrumentos claramente definidos para a

disciplina de Timbila.

Hé& necessidade de reformar o curriculo da disciplina de Timbila, com vista a satisfazer as

indicagOes dos cinco pontos anteriores.

A nivel mais especifico as conclusdes tiradas deste estudo sao:

As notas musicais na mbila ndo tem identidade, isto é, ndo tem designacdo e nao tem
caracteristicas fisicas definidas como acontece na musica convencional, o que faz com que

0s aprendentes ndo conhegam as notas musicais do instrumento.

Os aprendentes apenas fixam as posi¢cdes das maos nas teclas, em funcdo da peca em

execucdo e ndo do som que deve ser tocado.

Os aprendentes ndo conhecem o0s principios que regem a harmonia da masica tradicional e

por isso, ndo sdo capazes de identificar e nem tocar escalas musicais no instrumento.

% Com isso afirma-se que os aprendentes, a partir dos contetdos da disciplina de Timbila,

ndo conseguem desenvolver as competéncias exigidas programa do curso,
relacionados com o conhecimento sobre a ciéncia musical associada a musica

tradicional.

»  Os aprendentes executam o instrumento de forma limitada, ndo terminando o

repertorio previsto.
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» O repertorio de aprendizagem €, quase que na totalidade, producéo de um dos docentes da
disciplina, o que limita a possibilidade de alargamento de horizontes por parte dos

aprendentes.

» Na&o existem indicadores claramente definidos para a avaliacdo/comparacéo de timbileiros.

» O que os aprendentes tocam de timbila resume-se ao seu repertério de aprendizagem.

X/
°e

Portanto, os aprendentes da disciplina de Timbila tem habilidades limitadas na
execucdo da mbila.

» Osaprendentes e os docentes da disciplina de Timbila tem o sentimento de menorizacdo da

disciplina por parte da comunidade académica da Escola de Comunicacgédo Artes.

* Os aprendentes da disciplina de Timbila ndo tem aspiracbes de crescimento e

desenvolvimento profissional com a mbila como principal instrumento de trabalho.

* A disciplina de Timbila ¢ uma “plataforma de aprovacao facil” no entendimento de parte

dos aprendentes.

% Isto remete a conclusdo de que o interesse pela mbila e pela disciplina de Timbila por
parte dos aprendentes € a reducdo dos eventuais obstaculos a conclusao do curso.

Estas conclusdes, que a partir das constatacdes se geraram, em resultado da andlise e discussdo dos
dados colhidos durante o trabalho de campo para a realizacao deste estudo, levam ao entendimento

de que o objectivo geral definido para este estudo foi integralmente atingido.

Construiu-se, com estas conclusfes, uma ideia esclarecedora sobre que graduados do Curso de

Licenciatura em Musica se produzem na ECA-UEM, isto em relagdo a musica tradicional
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mocambicana. Sobre o que € que eles sabem, 0 que ¢é que eles sabem fazer e como € que eles se

posicionam em relacdo a masica da timbila que é musica tradicional mogambicana.

Estas conclusfes consubstanciam 0s suportes para as teses que aqui se defendem e que a seguir se

apresentam:

> A seleccdo e a sistematizacdo dos saberes locais seguida da sua transformacédo em
conteudos curriculares é determinante para que se atinjam as competéncias esperadas

num curso de nivel superior em matérias de musica tradicional.

» A partir do curriculo em utilizag¢do na disciplina de Timbila do Curso de Licenciatura
em Musica néo é possivel a formacéao de individuos que abordem a musica tradicional

com propriedade cientifica.

Este estudo pretende contribuir para 0 melhoramento do Curso de Licenciatura em Musica. Na
sequéncia e nesse sentido, constitui uma plataforma para trazer a luz o ponto de situacao do curso,

particularmente da disciplina em aluséo.
Estas recomendac®es sdo apenas um caminho para que se atinja o nivel e a qualidade dos graduados
em musica pela Escola, ndo se ignorando com isso, a possibilidade de existéncia de outras formas.

Com efeito, formularam-se recomendacdes que a seguir se apresentam:

» Implementar durante quatro anos, de forma piloto, a proposta de Planos Tematicos para a

disciplina de Timbila, elaborados no ambito do presente trabalho;
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Realizar monitoria na ac¢do, acompanhando cada fase de teste dos Planos Tematicos com

vista a melhorar os aspectos necessarios;

Avaliar os Planos Tematicos no fim dos quatro anos;
Implementar de forma efectiva os Planos Tematicos propostos;

Elaborar e implementar um projecto de sistematizacdo da mdsica tradicional, em particular

da timbila;

Conceber um sistema de notacdo musical que responda as necessidades da musica

tradicional associada a timbila, ao seu instrumento, mbila;

Conceber um plano e uma estratégia de formacao continua dos docentes em matérias de

timbila;

Submeter os docentes da disciplina de Timbila a formacéo pedagdgica e didactica.

Na sequéncia das conclusdes e recomendagfes e como parte, tanto das conclusGes quanto das

recomendacgOes anteriormente formuladas, apresenta-se, em seguida, uma proposta de Planos

Tematicos para a disciplina de Timbila para o curso de Licenciatura em Musica, especificamente

para a disciplina de Timbila.

O curriculo que se propde tomou como pressupostos de partida o conjunto de intenses que o

Programa do Curso de Licenciatura em Musica preconiza, especificamente no Plano Tematico da

disciplina de Instrumento Principal, exposto em anexo, que é onde se insere a disciplina de Timbila.

A presente proposta foi concebida pensando nas competéncias que o graduado devera ter

desenvolvidas na variante Cientifica e Pedagdgica, cuja frequéncia na disciplina é de 4 semestres,

mas também, na variante Artistico-Performativa em que a frequéncia é prevista para 8 semestres.

315



A concepcao desta proposta de curriculo foi feita considerando os principios de desenvolvimento
curricular que ao longo do texto foram referidos, incluindo os critérios de seleccéo de saberes locais

e transposicao didactica.
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APENDICE I: ENTREVISTAS COM OS DOCENTES
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A presente entrevista é realizada no &mbito da elaboracdo da tese, um requisito para a culminacao
do Curso de Doutoramento em Inovacdo Educativa e tem em vista recolher informacdes e opinies
de docentes de Timbila. A entrevista é em torno dos conteddos leccionados nessa disciplina na sua
relacdo com as competéncias dos aprendentes, sobre a musica tradicional mogambicana.

A sua participacdo é voluntéria e esté livre de responder ou ndo as questdes que Ihe s&o colocadas.
Em nenhum momento sera identificado e as informacdes que prestar serdo tratadas com
confidencialidade e apenas para o fim a que se destinam. Assim, agradece-se que, tendo em conta
a sua experiéncia de trabalho, responda as questdes com honestidade.

A entrevista é constituida por duas partes: a 12 é sobre a percepcdo do docente sobre a musica
tradicional, sempre sob ponto de vista de teoria musical e a 22, € sobre os contetdos que lecciona.

| - PERCEPCAO DO DOCENTE SOBRE A TIMBILA
Como descreve a disciplina que lecciona?
Como relaciona a sua disciplina com a disciplina de Teoria de MUsica?
Como descreve o instrumento que lecciona?
Como define musica tradicional?
Quais sdo as principais caracteristicas da masica tradicional?

Il - CONTEUDOS LECCIONADOS

Quais as matérias mais importantes na sua disciplina?
Quais as matérias que, ndo sendo importantes, também ensina aos alunos?
Qual foi o critério utilizado na seleccdo do repertério que lecciona?
O que se aprende com o repertorio selecionado?
Que caracteristicas tem as pecas leccionas em cada nivel, trés caracteristicas em cada nivel?
Quais sdo os conhecimentos que os alunos desta disciplina devem ter no fim da disciplina?
Fala das notas musicais do instrumento que lecciona?
Fala da tonalidade das pecas do repertorio que ensina?
Os alunos conseguem relacionar as matérias desta disciplina com os de Teoria de Mdsica?
10 Os alunos séo capazes de falar sobre musica tradicional, sob ponto de vista de teoria musical?

ok~ wd e
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Data da entrevista / /2018 Local da entrevista

Obrigado pela colaboracéo
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APENDICE Il: ENTREVISTAS COM ESTUDANTES
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A presente entrevista € realizada no &mbito da elaboracéo da tese, um requisito para a culminagao
do Curso de Doutoramento em Inovagédo Educativa e tem em vista recolher informacdes e opinides
dos aprendentes do curso de Licenciatura em Musica que tenham como Timbila como Instrumento
Principal. A entrevista é em torno dos contetdos abordados durante as aulas nessa disciplina em
relacdo com as competéncias que tenha desenvolvido sobre a musica tradicional mogambicana.

A sua participacdo é voluntéria e esté livre de responder ou ndo as questdes que Ihe s&o colocadas.
Em nenhum momento serd identificado e as informacdes que prestar serdo tratadas com
confidencialidade e apenas para o fim a que se destinam. Assim, agradece-se que, tendo em conta
a sua experiéncia como estudante desta disciplina, responda as questdes com honestidade.

A entrevista é constituida por duas partes: a 12 é voltada a percepcao do aprendente sobre a musica
tradicional, sempre sob ponto de vista de teoria musical e a 22 é voltada para os contetdos
abordados na aula.

I - PERCEPC}AO DO APRENDENTE SOBRE A MUSICA TRADICIONAL
Como descreve a disciplina de Timbila?
Como relaciona a disciplina de Timbila com a disciplina de Teoria de Musica?
Como descreve a mbila, o instrumento?
. Como define masica tradicional?

10. Quiais séo as principais caracteristicas da musica tradicional mogambicana?

Il - CONTEUDOS DA AULA

11. Quais as matérias mais importantes aprendidas na disciplina de Timbila?
12. Quais as matérias que, ndo sendo importantes, também aprendeu na disciplina de Timbila?
13. Qual é o repertorio que aprendido?
14. Que aspectos desse repertorio aprendeu?
15. Que caracteristicas tem as pecas aprendidas?
16. Que conhecimentos tem sobre a musica da Timbila?
17. Fala das notas musicais da mbila.
18. Fala da tonalidade das pegas do repertorio que aprendeu.
19. Qual é a relacdo que encontra entre o que aprendeu na Timbila e o que aprendeu na Teoria de

©ooN®

Musica?
20. Consegue descrever a musica tradicional com base na Teoria de Musica?
Data da entrevista / /2019 Local da entrevista

Obrigado pela colaboracéo
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APENDICE Il1: QUESTIONARIO PARA DOCENTES
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O presente questionario insere-se no contexto da elaboragdo da tese para a obtencdo do grau de
Doutor em Inovagdo Educativa. O estudo sobre disciplinas centradas na musica tradicional,
Timbila em concreto, aborda questbes relacionadas com contetidos lecionados nas aulas desta
disciplina. O questionario é andnimo e aos respondentes sdo dadas e respeitadas todas as garantias

de confidencialidade.

As respostas deverdo ser dadas com um X ou com texto nos espacos/linhas reservados.

I — Informacéo pessoal do docente

1.Sexo F M

2. HabilitagBes literarias?

3. Tempo de leccionacdo?

4. Ano em que iniciou a docéncia da disciplina de Timbila no Curso de Licenciatura em
Mdsica

Il — Sobre a percepc¢ado dos docentes em relacdo a musica tradicional

1. Conhece a definicdo de musica tradicional?
SIM NAO

2. Qual é a tonalidade do seu instrumento?

3. Conhece a relacdo entre a sua disciplina e a de Teoria de Musica?
SIM NAO
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4. Indique trés aspectos dessa relacéo:
1° 2° 3°

5. Quais 0s nomes das notas correspondentes a cada tecla do instrumento que lecciona?

I11 — Sobre os conteddos que lecciona

1. Nas suas aulas fala sobre teoria musical?
SIM NAO

2. Indique trés aspectos de teoria musical que aborda nas suas aulas.
1° 2° 3°

3. Quantas pecas tem o repertorio seleccionado para cada

nivel?

4. Qual é a tonalidade predominante no repertorio que ensina?

5. Quais sdo as escalas caracteristicas da musica que trabalha no seu instrumento e em cada

nivel?

6. Durante as aulas observa as func¢des didacticas do plano de aula?
SIM NAO

7. Indique cinco matérias que ensina e que se enquadram na cognitiva.
10 20 30 40 50
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IV — Sobre o conhecimento dos estudantes, adquiridos na sua disciplina

Assinale com X no espago correspondente a sua resposta

Afirmacoes Sabem | N&o sei se sabem | N&o sabem
Os estudantes sabem definir musica tradicional 1
Os aprendentes sabem diferenciar a musica tradicional da musica classica 2
Os aprendentes sabem diferenciar a misica tradicional do jazz 3
Os aprendentes sabem diferenciar a musica tradicional da musica ligeira 4
Os estudantes conhecem os objectivos desta disciplina 5
Os estudantes sabem descrever o instrumento 6
Os estudantes conhecem a afinacéo do instrumento 7
Os estudantes sabem identificar a tonalidade do instrumento 8
Os aprendentes conhecem os modos especificos das pegas que tocam 9
Os estudantes conhecem as notas de cada uma das teclas do instrumento 10
Os estudantes conhecem os intervalos entre as notas no instrumento 1
Os aprendentes sabem classificar os intervalos especificos das pegas que tocam 12
Os estudantes sabem tocar escalas neste instrumento 13
Os estudantes sabem construir harmonias neste instrumento 14
Os estudantes sabem descrever as pe¢as que tocam 15
Os estudantes conhecem a tonalidade das pegas que tocam 16
Os estudantes sabem que a tonalidade na timbila é diferente da no piano 17
Os estudantes conhecem a teoria musical aplicada & masica tradicional 18
Os estudantes sabem representar graficamente os sons do instrumento 19
Os estudantes sabem os nomes de cada som produzido no instrumento 20
Os estudantes sabem identificar a forma musical das pecas que tocam 21
Os estudantes sabem identifica a forma ritmica das pegas que tocam 22
Os estudantes sabem falar sobre modulacéo nas pegas que tocam 23
Os aprendentes sabem identificar os andamentos nas pegas que tocam 24
Os estudantes sabem os nomes dos elementos de dindmica musical, especifica paraa | 25
musica tradicional
Os aprendentes sabem identificar a dindmica nas pegas que tocam 26
Os aprendentes conhecem o sistema de notacéo da musica tradicional 27
Os estudantes conhecem a estrutura das escalas especificas das pe¢as que tocam 28
Os aprendentes conhecem as figuras ritmicas especificas das pecas que tocam 29
Os aprendentes conhecem as claves préprias da pe¢a que tocam 30
Os aprendentes sabem identificar as funcGes tonais dos sons deste instrumento 31
Os aprendentes sabem identifica consonancia nas pecas que tocam 32
Os aprendentes sabem identificar disson&ncias nas pec¢as que tocam 33
Os aprendentes conhecem os acidentes especificos das pecas que tocam 34
Os aprendentes sabem utilizar os acidentes especificos das pecas que tocam 35
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APENDICE IV: QUESTIONARIO PARA ESTUDANTES

O presente questionario insere-se no contexto da elaboracdo da tese para a obtencdo do grau de
Doutor em Inovagdo Educativa. O estudo sobre disciplinas centradas na musica tradicional,
Timbila em concreto, aborda questbes relacionadas com conteidos lecionados nas aulas desta
disciplina. O questionario € an6nimo e aos respondentes sdo dadas e respeitadas todas as garantias
de confidencialidade.

As respostas deverdo ser dadas com um X ou com texto nos espacos/linhas reservados.

I — Informacéo pessoal do docente

1.Sexo F M

2. Nivel de frequéncia?

3. Ano em que iniciou o estudo da Timbila

Il — Sobre a percepc¢do do aprendente em relacdo a musica tradicional

4. Conhece a definicdo de mdusica tradicional?

SIM NAO

5. Qual é a designacao da mbila que toca?

6. Qual é a tonalidade do instrumento que toca?

7. Conhece a relacdo entre a matéria da disciplina de Timbila e a de Teoria de Musica?
SIM NAO
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8. Indique trés aspectos dessa relaco:
1° 2° 3°

9. Quais os nomes das notas correspondentes a cada tecla do instrumento que toca?

111 — Sobre os contelidos abordados na aula

8. Nas aulas de Timbila abordam apectos sobre teoria musical?
SIM NAO

9. Indique trés aspectos de teoria musical que aborda nas aulas Timbila.
1° 2° 3°

10. Quantas  pecas de timbila estudou em cada nivel de

Instrumento Principal?

11. Qual é a tonalidade  predominante no repertorio que

estudou?

12. Quais sdo as escalas caracteristicas da musica que trabalha no seu instrumento e em cada

nivel?
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IV — Sobre o conhecimento dos aprendentes, adquiridos na disciplina de Timbila Assinale
com X no espaco correspondente a sua resposta

Afirmagoes Sei N&o sei se sei N&o sei
Sabe definir musica tradicional 1
Sabe diferenciar a musica tradicional da musica classica 2
Sabe diferenciar a musica tradicional do jazz 3
Sabe diferenciar a musica tradicional da musica ligeira 4
Conhece 0s objectivos desta disciplina 5
Sabe descrever o instrumento 6
Conhece a afinacdo do instrumento 7
Sabe identificar a tonalidade do instrumento 8
Conhece 0s modos especificos das pecas que tocam 9
Conhece as notas de cada uma das teclas do instrumento 10
Conhece os intervalos entre as notas no instrumento 11
Sabe classificar os intervalos especificos das pe¢as que tocam 12
Sabe tocar escalas neste instrumento 13
Sabe construir harmonias neste instrumento 14
Sabe descrever as pegas que tocam 15
Conhece a tonalidade das pecas que tocam 16
Sabe que a tonalidade na timbila é diferente da no piano 17
Conhece a teoria musical aplicada & musica tradicional 18
Sabe representar graficamente os sons do instrumento 19
Sabe 0s nomes de cada som produzido no instrumento 20
Sabe identificar a forma musical das pecas que toca 21
Sabe identifica a forma ritmica das pecas que toca 22
Sabe falar sobre modulacéo nas pegas que toca 23
Sabe identificar os andamentos nas pegas que toca 24
Sabe os nomes dos elementos de dindmica musical, especifica para a| 25
musica tradicional

Sabe identificar a dindmica nas pegas que toca 26
Conhece o sistema de notacdo da musica tradicional 27
Conhece a estrutura das escalas especificas das pegas que toca 28
Conhece as figuras ritmicas especificas das pe¢as que toca 29
Conhece as claves prdprias da peca que toca 30
Sabe identificar as fungdes tonais dos sons deste instrumento 31
Sabe identifica consonéncia nas pegas que toca 32
Sabe identificar dissonancias nas pecas que toca 33
Conhece os acidentes especificos das pegas que toca 34
Sabe utilizar os acidentes especificos das pecas que toca 35
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APENDICE V: FICHA DE OBSERVACAO DE AULAS

ESCOLA
CURSO
ANO ACADEMICO
CURSO
DISCIPLINA
UNIDADE TEMATICA
DATA DA OBSERVACAO DE 2019
INICIO DA OBSERVACAO HORAS MINUTOS
FIM DA OBSERVACAO HORAS MINUTOS
NUMERO DE ESTUDANTES SEXO FEMININO __ SEXO MASCULINO

A presente observacdo destina-se a recolha de informacéo sobre as competéncias em relagdo a musica
tradicional mogambicana desenvolvidas a partir da disciplina de Timbila leccionada no curso de

Licenciatura em Mdsica, no ambito da elaboragéo da tese de Doutoramento em Inovagdo Educativa.

|Informag&o prévia sobre a turma

Plano de aula

Inclui elementos fundamentais da aula:
Objectivos

Conteudos

Métodos
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Meios didacticos

I Inicio de aula Sim Né&o
1 |Desperta a atencdo dos alunos para a aula
2 | Estabelece boa comunicagdo com o aluno/bom clima?
3 | Anuncia o objectivo da aula aos alunos?
4 | Verifica os pré-requisitos para o novo tema?
5 | Tomaem consideracdo e valoriza as experiéncias dos alunos?
6 |Usa vocabulario conhecido pelos alunos?
7 | Verifica se os alunos estdo a compreender?
Il | Apresentagdo do tema Sim N&o
1 | Asequéncia é logica e acessivel aos alunos?
2 O professor domina a matéria?
3 Usa 0s meios apropriados?
4 Os meios sdo bem aproveitados?
111 | Participacao dos alunos Sim Néo
1 As actividades dos alunos na sala sdo adequadas aos
objectivos da aula?
Respondem e fazem perguntas?
Lé um texto e comenta o texto?
Os alunos participam | Apreciam uma imagem/ figura?
individualmente ou Praticam o que estdo a estudar?
colectivamente: Explicam o que fizeram?
Utilizam os meios didacticos
2 disponiveis?
Todos?
Os alunos participam na A maioria?
aula: Alguns?
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IV | Final de aula Sim
1 O professor verifica a aprendizagem?
2 Faz o resumo das ideias principais?
3 Leva os alunos a estabelecer relagcdes entre o aprendido e
outras aprendizagens?
4 Marca um trabalho para realizar em casa?
\ Observagdes do professor assistido

a) Aspectos positivos

b) Aspectos a melhorar

VI

\ Observagdes do observador

1. Aspectos positivos

2. Aspectos a melhorar

Vil

Tema/ Sugestdes para accbes de desenvolvimento profissional do professor
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ANEXO 1-PLANO DE ESTUDOS PARA A VARIANTE CIENTIFICA E PEDAGOGICA




ANEXO 2 - PLANO DE ESTUDOS PARA A VARIANTE ARTISTICO-
PERFORMATIVA




ANEXO 3 - PLANO DE TEMATICO DA DISCIPLINA DE INSTRUMENTO
PRINSIMPAL - VARIANTE CIENTIFICA E PEDAGOGICA




ANEXO 4 - PLANO DE TEMATICO DA DISCIPLINA DE INSTRUMENTO
PRINSIMPAL - VARIANTE ARTISTICO-PERFORMATIVA




