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Resumo: Partindo de uma recontextualiza¢do da
trajetdria da cangdo popular no Brasil este artigo
compara as formas de aprendizagem musical da
tradi¢do oral da musica popular com o modelo da
setorizagdo em disciplinas da musica classica. Como
conclusio sdo propostas atividades musicais que
buscam uma prética integrada de melodia, intensidade,
harmonia, coordenacio e independéncia ritmica, tendo
como referéncia o fonograma Ponta de Areia (Milton
Nascimento/Fernando Brandt), do dlbum Minas (1975).
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trajectory of popular music in Brazil, this article compares
approaches to popular music — often grounded on oral
tradition — with the compartmentalized teaching of
classical music disciplines. At the end, the work proposes
musical activities that seek an integrated practice of
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A cancgdio

Houve um tempo em que as can¢des populares ocupavam no Brasil uma posi¢io
muito especial no cendrio multifacetado da nossa cultura. E nio se tratava apenas de
grava¢des ou espetaculos produzidos com objetivos prioritariamente comerciais; pelo
contrario, musicos como Chico Buarque, Milton Nascimento, Caetano Veloso e Pauli-
nho da Viola, por exemplo, mesmo sem necessariamente serem os principais vendedo-
res de discos, centralizavam os espag¢os mididticos e o debate da critica, difundindo seu
elaborado artesanato poético-musical para um grande numero de pessoas.

Estabelecendo-se gradativamente como género musical desde a segunda metade do
século XIX, a cangido popular de caracteristica mais urbana invadiu o século XX para,
no decorrer da década de 1930, se consolidar como pratica maturada, ocupando um
territério sociocultural onde se reconheciam ecos amalgamados, tanto de elementos
ainda virgens da cultura oral mais ancestral — como as imparidades ritmicas de raiz
mais africana — quanto de harmonias e contornos melédicos que repercutiam, recon-
textualizados, a fina arquitetura da musica escrita europeia. E no que concerne a sua
por¢do “letra”, percebe-se que para a can¢io convergiram, de um lado, referéncias de um
saber que transitou diretamente dos meios orais para a midia audiovisual de massa sem
passar necessariamente pela cultura letrada’, e, de outro, sofisticadas reelaboracées do
trato mais comum da palavra, no recorte dos enunciados coloquiais populares com seus
intmeros trejeitos e sotaques.

E desde entio, foi no inapreensivel espaco onde a silaba enlaca a nota, onde o “mo-
tivo-som” se refaz palavra, que o grio poético-musical se enviesou. E foi também dessa
saliéncia, desse verso remelodizado imediatamente capturado em diversos cantos por
diversas vozes, que se inventou a musica de uma nova lingua?, nas rimas polifonicas
que se entrecruzavam na mais precisa inflexio entoativa, na multidisciplinaridade des-
se lugar-nenhum, no reverso da musica, no contratempo da fala.

Esse “objeto fugidio™, a can¢io popular, foi crescendo e se espraiando para em pou-
cas décadas — nos meados de 1960 — acabar definitivamente por relativizar aquelas
teorias e ensaios que entendiam que a reproducio em massa seria inexoravelmente a
contravia do fazer artistico singular, em outras palavras, que para que uma determina-
da obra fosse reproduzida em larga escala seria necessario que ela se despisse de suas
particularidades mais sutis, aproximando-se dos padrées assépticos comuns a massifi-
cagdo de produtos industriais. Mas como sabemos, curiosamente, na emergente MPB
dos anos 1960%, mesmo com a expansio comercial do mercado do entretenimento,
parte influente do cenario da cang¢do popular continuava a ser produzida de forma ar-
tesanal, irradiando pluralmente aportes inventivos de cunho estritamente individual.

1) Essa observagdo foi colocada por José Miguel Wisnik em depoimento para o documentério Palavra (en)cantada (2008), de

Helena Solberg.

2) Na exploracdo da sonoridade do portugués falado no Brasil.

3) Tomamos emprestada aqui a expressao “um objeto fugidio”, utilizada pela etnomusicéloga Elizabeth Travassos (2008)
em um artigo onde discorre sobre a voz enquanto objeto de estudo no campo da musicologia. No presente texto utilizamos
“objeto fugidio” para nos referirmos ndo apenas ao recorte da voz, mas ao proprio género “cancao popular” como um todo.
4) Etambém no rock britdnico dessa época.

Partindo dessa breve recontextualizagdo do percurso trilhado pela can¢do popular
no Brasil comentaremos agora, de maneira mais geral, algumas formas de ensino e
aprendizagem de musica ainda preponderantes no Brasil e proporemos, na sequéncia,
atividades praticas que envolvam a utiliza¢io da can¢io como importante mote para o
estudo musical.

O ensino de musica

O ensino de musica que se estabeleceu no Brasil tomou como referéncia o modelo de-
rivado dos antigos conservatérios europeus do final século XIX e primeira metade do XX,
que sempre conseguiram alcancar resultados satisfatorios a partir da setorizagio do fazer
musical em vérias disciplinas: aulas de percep¢do melédica, percep¢io ritmica, teoria mu-
sical, harmonia, contraponto, histéria da musica, etc. Nota-se, nesse modelo, que varias
disciplinas se relacionam com a propriedade “altura”, que é destrinchada em diferentes
abordagens (a melddica, a harmonica e a contrapontistica). Incentivando, cobrando e se-
lecionando aqueles alunos que melhor se adaptavam a esse método (e descartando os de-
mais), as escolas com essa caracteristica formavam (poucos) musicos bem preparados. Por
essa via, a partir da consciéncia da teoria e do dominio da escrita e leitura musical que sio
trabalhados desde as primeiras aulas, buscava-se — e ainda hoje é assim —, uma execucio
apurada de obras do repertério dos grandes compositores, privilegiando um fino trabalho
com a sonoridade, uma fidelidade ao texto, entre outras coisas.

J4 na tradi¢io oral da musica popular urbana, fora das escolas de musica, a aprendiza-
gem musical se d4 no sentido oposto, ou seja, no contato com o “todo” o aprendiz tenta al-
gum tipo de absor¢io através da execugio de indmeras can¢des que vao sendo apreendidas
pouco a pouco. O ponto de partida costuma ser a voz e o ritmo corporalizado, sendo que
o fortalecimento das habilidades vocais e instrumentais se d4 pela participagio direta na
musica praticada em sua comunidade (festas, cortejos, comemoragdes religiosas, etc.) ou
pela pratica regular de um instrumento ou canto junto com os fonogramas (via radio, CDs,
internet, etc.). N&o se trata, nesse caso, de um sistema organizado de ensino, mas de uma
prética que, apesar de aparentemente cadtica, tende a “cercar” o objeto de estudo. E por um
exercicio extensivo as caracteristicas peculiares de inimeras cang¢ées que se absorve aquilo
que justamente seria 0 campo comum entre elas, os padrées musicais basicos e regulares de
tal género, artista, comunidade, etc. Com essa pratica, desenvolvem-se percep¢des sutis do
papel que cada musico deve desempenhar na construgio do todo musical, assim como a so-
lidez do pulso e a habilidade para subverté-lo. O fato de o musico popular nio dominar com
fluéncia a leitura e a escrita musical costuma ser compensado, ainda hoje, com o exercicio
da improvisagio e da criatividade, contrapartidas que acabaram por se tornar caracteristicas
determinantes do género, e que desde cedo diferenciaram a musica popular — enquanto
processo de aprendizagem e pratica musical — do modelo europeu que citamos. Na musica
popular ha também uma espécie de “sele¢io natural”, na qual as criancas e adolescentes
que encontram uma primeira “facilidade” no desempenho de sua participa¢iio musical sio
incentivados a seguir, sendo que os demais serdo “naturalmente” desencorajados.

E evidente que nesse diagnéstico exageramos as diferencas dos dois modelos para que
as tipologias ficassem claras. Mas o que podemos afirmar seguramente, para ambas as
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linhas, é que uma boa proposta de ensino é aquela que é adaptavel a diferentes alunos, de
caracteristicas distintas; a boa proposta é inclusiva e maleavel e, a0 mesmo tempo em que
atenta para quem tem algum tipo de “dificuldade” inicial, no aprisiona o estudante com
mais experiéncia ou “facilidade”, inibindo-o consequentemente para saltos mais arrojados
e inventivos. E ndo ha razdo, por exemplo, para que o cuidado com a sonoridade na inter-
pretacio (supostamente da origem “classica”) e o exercicio da improvisagio (supostamente
da origem “popular”) sejam mutuamente excludentes.

Mas estamos falando de ensino de musica para a formacio de musicos ou de ensi-
no de musica para ndo musicos? E por que falar da caréncia de método no ensino da
musica popular ou das caracteristicas compartimentadas do ensino da musica classica
se sabemos, por outro lado, da existéncia de diversos métodos ja consagrados de educa-
¢do musical infantil, desde os mais tradicionais como Dalcroze, Willems, Kodaly, Orff,
Suzuki, até os mais modernos e criativos como Schafer, Koellreutter, etc.? O contexto
que mais importa aqui é o que se refere ao ensino de musica na escola regular, para
todos, mas mesmo que nio fosse esse o caso, que estivéssemos falando do ensino de
musica para musicos, a questio ainda assim seria uma s¢: se a formagio musical inicial
do educador musical foi compartimentada, ele provavelmente incorporou essa forma
de pensar e praticar musica desde cedo e mesmo com o estudo e o conhecimento cons-
ciente dos métodos mais modernos de educagio musical, normalmente nio dispde de
uma versatilidade que ¢ indispensavel no momento em que se encontra frente a frente
com os alunos na sala de aula.®

O que vamos sugerir na sequéncia sio atividades de ensino de musica¥, inclusivas,
que se somem aquelas que entendem que a aprendizagem musical se dd de maneira
mais abrangente quando se prioriza o fazer musical integrado, ou seja, que tal ensino
nio deve partir da compartimentacio das habilidades. O estudo compartimentado em
disciplinas nio é o caminho mais eficiente para municiar o estudante com a capacida-
de de lidar com tais contetdos em suas mutuas relagdes, fator indispensavel para um
entendimento e desenvolvimento musical mais abrangente. A sugestio aqui é a op¢io
pelo caminho em sentido contrério, tomando-se como ponto de partida um fonogra-
ma’ especialmente rico, para fazer musica com e a partir dele, trabalhando as partes
sempre no contexto relacional do todo. O desafio ¢ trabalhar com rigor e método a
partir desse modelo supostamente “popular”, sem abrir mio das complexidades e suti-
lezas necessarias para que a for¢a da musica, por si s6, contribua na educagio geral. Para

5) E de maneira geral, a prdpria universidade em que o educador cursou a licenciatura em mdsica é provavelmente estrutu-

rada a partir da compartimentagdo das disciplinas e seleciona seus alunos (inclusive os de licenciatura) testando seu conheci-
mento prévio de teoria, ritmica, harmonia e repertdrio, normalmente no contexto da msica cldssica dos séculos XVIIl e XIX.
6) A partir deste ponto, “ensino de musica” sera entendido aqui como um processo que procura despertar e treinar habilida-
des musicais que possam contribuir sensivelmente para o desenvolvimento humano.

7) Na cancdo popular as sutilezas estao impressas no “fonograma”, ou seja, na manifestacao bem sucedida da gravacao de
uma musica de um determinado artista especial, onde se reconhece um arranjo trabalhado em suas camadas, os timbres par-
ticulares e as nuangas vivas das execucdes de cada musico, a divisao ritmica da voz que canta os versos, a sonoridade casada
das texturas criadas, etc., e ndo obrigatoriamente na rudimentar versao “violdo e voz” que podemos fazer desse rico “origi-
nal”. Por outro lado o “tocar junto” com bases gravadas — modelo amplamente desenvolvido pelas escolas norte-americanas,
especialmente as do jazz — acaba treinando apenas as habilidades mecanicas supostamente virtuosisticas do estudante,
aproximando-o do que é facilmente padronizével e afastando-o de um envolvimento direto com as “musicalidades” mais
refinadas que um excelente artista pode nos oferecer. 0 que proporemos mais adiante € o contato direto, desde as primeiras
licdes, entre o aprendiz e 0 objeto artistico.

tanto o primeiro passo deve ser a escolha de um fonograma artisticamente especial,
rico em possibilidades de trabalho.

Pesquisas recentes mostram que a atividade musical, especialmente a mais integra-
da (nio compartimentada), mobiliza diferentes 4reas cerebrais em processos simulta-
neos aos dois hemisférios, e que o desenvolvimento da experiéncia musical remodela o
cérebro. A conectividade criada amplia o desenvolvimento cognitivo municiando a pes-
soa para atividades extramusicais, as atividades ordinérias da cogni¢io social humana.
E, portanto, também nesse sentido que se justifica a op¢io pelo estudo da musica desde
cedo na inter-relagio de suas propriedades.®

Fazer musica é (também) organizar sons no tempo, e tal vivéncia ocorre necessa-
riamente em algum contexto musical preciso, caracteristico de alguma cultura e época.
Partindo-se desse pressuposto, outra questio se coloca: por que nio ensinar musica por
meio de um “cédigo” um pouco mais comum, por intermédio de um género ja familiar a
uma crianca ou um adolescente (e também a um adulto!). Esse territério compartilhado
é, certamente, no Brasil, o da can¢io popular urbana. Nio estamos, de forma alguma,
argumentando que o educador deva trabalhar com can¢des conhecidas dos alunos?,
mas sim que, ao optar por utilizar can¢des populares, tal op¢do por si s6 j4 garante um
trabalho no “cédigo comum”, no territério compartilhado.

Praticas a partir de Ponta de Areia

O disco Minas, de Milton Nascimento, lan¢ado em 1975, oferece uma variada op¢do de
sonoridades ao ouvinte mais curioso. Uma audi¢do atenta notara que o trabalho de Milton
absorve e irradia diferentes géneros e técnicas musicais, ora reinventando o folclore (sono-
ridades pentatonicas, cantos infantis), ora flertando com o rock progressivo ou incorporan-
do elementos de improvisagdo jazzistica (como nas harmonias de Toninho Horta ou nos
solos de Nivaldo Ornellas), sempre carregando em sua particularissima voz uma religiosi-
dade oculta que transcende e perpassa o préprio significado verbal das palavras cantadas.

Escolhemos a faixa Ponta de Areia (Nascimento; Brandt, 1975), para, em “parceria” com
Milton Nascimento, estudarmos musica. E fundamental que as atividades sejam feitas
com esse fonograma, ou seja, a gravagio do album Minas.

Antes de iniciarmos as atividades cabe ainda uma pondera¢io: assim como é possivel
ensinar musica para nio musicos (sempre foi assim), é possivel que nio musicos — uma vez
capacitados — possam exercitar e compartilhar alguma préatica musical com estudantes. O
cendrio ideal seria que tal capacitacio se efetivasse por meio de um projeto elaborado por
musicos-educadores bem preparados. Mas o educador “ndo musico”, com alguma experi-
éncia musical e boa vontade, pode encontrar diversas vias de acesso as praticas que descre-
veremos a seguir. O professor disposto a colaborar pode pedir ajuda a outro professor ou
a um amigo musico no intuito de incorporar algumas dessas atividades antes de leva-la a
sala de aula. Lembre que se vocé de alguma forma apreender algumas das atividades que

8) Ver Misica, neurociéncia e desenvolvimento humano, artigo de Mauro Muszkat (2012).
9) No contexto da msica popular de sucesso hoje no Brasil dificilmente encontrariamos os “fonogramas” especiais que des-
crevemos acima.
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proporemos a seguir, e se sentir relativamente seguro, pode tentar compartilhar a pratica
com seus alunos (ou amigos).

As préticas abaixo sio apenas pontos de partida; podem ser adaptadas de muitas di-
ferentes formas, aos mais distintos contextos, faixas etarias, etc. Algumas atividades pro-
postas sdo possiveis de serem realizadas com criancas menores de 7 anos e, contextualiza-
das, serem interessantissimas para alunos do ensino médio. Se vocé é professor e sente-se
incitado, fique a vontade, nio deixe de tentar e lembre-se de pedir ajuda; muitas vezes uma
pequena dica de algum colega desvenda grandes mistérios na atividade musical.

Atividades para musicos e nio musicos, professores musicos, professores no musicos
e estudantes em geral:

Atividade 1

Ouvir a gravagio de Ponta de Areia do CD Minas, de 1975, tentando cantar junto, acom-
panhando a letra. Vocé perceberd que hd uma introdu¢do com sax soprano solo, antes da
primeira apresentagio da melodia no coro de criangas (0'25”). Se vocé for trabalhar com
criancas pega para elas cantarem junto, mas incentive, se for o caso, os adolescentes ou
adultos a cantarem também, procurando em sua voz um registro mais grave, ou buscando
“imitar” a voz das criancas (o chamado falsete’®). Quando Milton entrar com seu vocalise
agudo (1'02"), espere um pouco. Quando comegar a primeira estrofe (1'19”), cante com
Milton até o final da cancio.

INTRODUGAQ: Saxofone soprano solo / Melodia com as criancas /
VOCALISE com Milton Nascimento na regifo aguda

ESTROFE 1 (1°19”) Ponta de Areia ponto final

da Bahia-Minas estrada natural
ESTROFE 2 (1°36") que ligava Minas ao porto, ao mar

caminho de ferro mandaram arrancar
ESTROFE 3 (1'52") velho magquinista com seu boné

lembra o povo alegre que vinha cortejar
VOCALISE (2°08”) Ouga sem cantar e tente adivinhar a volta da letra.

ESTROFE 4 (2°39") Maria-fumaga nao canta mais

para mogas, flores, janelas e quintais
ESTROFE 5 (2°54") na praga vazia um grito um ai

casas esquecidas viuvas nos portais

IMPROVISACAO-SAX (3'10”) Ouga sem cantar — adivinhe a volta da voz
Repete ESTROFE 3 (3'40”) e ESTROFE 4 (3'55”)
CODA (encerramento) — Melodia com as criancgas — cante junto (4'10”).

10) Perceba que ao final da melodia das criangas (0'50”) ha uma queda no volume, da intensidade. Sempre que estiver
cantando com as criangas faca essa dindmica também.

Faca, junto com os alunos, uma pesquisa sobre a estrada de ferro Bahia-Minas, que teve
o inicio de sua construgio em 1881. Existem fotos da estagio Ponta de Areia disponiveis
na internet. Atente para como a letra comenta que a ferrovia era uma possibilidade de
saida do estado de Minas Gerais para o mar, e que a prépria locomotiva era recebida com
uma expectativa especial (a maria-fumaca que “cantava”). O fim das atividades da ferrovia
nos anos 1960 deixaria saudades e “vitivas nos portais”.

Atividade 2

Agora, com a melodia e a letra j4 memorizadas, cante com os nomes das notas a partir
da ESTROFE 1 (quando Milton inicia a letra a 1'19”), como se a musica estivesse em Dé
maior (na verdade a gravacio comeca com as criancas cantando em Fa maior e Milton
Nascimento em Si bemol maior). Imaginar as frases a partir de um centro D6 é um treino
importante para desenvolver nosso ouvido relativo.'!

Ag invés de cantar;, PON-TA DE A-REI-A PON - TO Fl - NAL
Cante: Ml - SOL SOL LA-SOL-MI SOL-RE LA -RE

PON \
\

@ @

DA BA-HI-A Ml - NAS ES - TRA - DANA-TU-RAL

DO Ml MSOL RE - LA RE - LA - DO-LA- DO-DO

Sol

A
BA HI
M f’ ES \\\ E m m

™,
DA / N ~" DA TU RAL
& =]
NAS TRA NA

Se estiver dificil acertar esta atividade 2, faga mais algumas vezes a atividade 1, para
fixar melhor a melodia ainda com a letra. Depois volte a cantar com os nomes das notas,
mas de forma mais lenta e sem o dudio. Quando estiver firme faca com o Milton.

11) Se vocé ndo entendeu esta explicagdo mais técnica ndo hd problemas, faga porque vai dar certo.
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Nessa atividade o desafio é se fixar na melodia “original”, sem variar a entoa¢do — sem-
pre cantando com o nome das notas — desde a entrada da letra e em todos os ciclos subse-
quentes, inclusive nos ciclos onde Milton faz o vocalise, e nos ciclos em que o saxofonista
Nivaldo Ornelas improvisa novas melodias.

A melodia de Ponta de Areia foi composta a partir de um material musical comum a
diversas regides do planeta, a escala pentaténica:

tente cantar nessa ondem
sam o dudio

Atividade 3

Sem o dudio. Dividir a classe em dois grupos: enquanto um grupo canta a melodia com
o nome de notas, o outro segura algumas notas longas (Mi, Ré, D6, Ré, Mi), fazendo uma
segunda voz. O Mi inicial é cantado em unissono. Treinar primeiramente o grupo das
notas longas e depois juntar os dois grupos. Depois é s6 inverter, quem cantava a melodia
principal cantara as notas longas e vice-versa.

Sl

Atividade 4

Vamos trabalhar um pouco o ritmo. Comece batendo palma (X) acompanhando a letra
regularmente conforme a indicagio:

PONTADEA - REI A PON - TO FINAL
X X X X X X X X X

DABA - HIA Ml - NAS ES - TRA - DANA - TU RAL
X X X X X X X X X

Siga esse modelo e v4 cantando as demais estrofes, sempre com o dudio. Vocé deve ter
notado que sempre temos ciclos de 9 pulsos. Agora marque agrupando 4 + 2 + 1, sempre
contando em voz alta enquanto ouve a musica.

PONTADEA-REI A | PON - TO ‘ FINAL

123‘

1 2 3 4 1 2
DABA-HIA Ml - NAS| ES - TRA | DANA - TU RAL
1 2 3 4 1 2 1 2 3

Atividade 5

Agora vamos acrescentar um movimento de méos especifico para cada contagem, como

no konnakol’”, uma antiga tradi¢io do sul da India altamente elaborada para o treino de

ritmos:*®
CICLO DE 4 PULSOS: conte 1, 2, 3, 4 e marque os pulsos conforme as ilustracoes

abaixo:
1-palma 2 - com o0 dedo minimo 3 —com o dedo anular 4— com o dedo médio

CICLO DE 2 PULSOS: conte 1, 2 e marque os pulsos conforme as ilustracdes:
1-palma 2 — com as costas da mao

12) Ver Young (1998).
13) llustragdes gentilmente desenhadas e cedidas para este artigo por Clara Bastos.
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CICLO DE 3 PULSOS: Conte 1, 2, 3 e marque os pulsos conforme as ilustragées
abaixo:
1—palma 2 — com as costas da mao 3 — com as costas da mao

Marque esses movimentos de mio na sequencia ininterrupta dos ciclos 4 + 2 + 3, como
na Atividade 4, sempre ouvindo a musica. Num segundo momento tente cantar a letra
junto; a contagem estard agora no movimento das mios e a melodia na voz.**

Atividade 6

Nesta prética vamos acrescentar onomatopeias que os musicos hindus utilizam para
subdividir os ciclos:

Para a divisdo em 4 falaremos TA - KA - DI - MI

Para a divisdo em 2 falaremos TA - KA

Para a divisdo em 3 falaremos TA - KI - DA

a) Primeiro treine os ciclos 4 + 2 + 3 com os movimentos das mios da Atividade 5,

pronunciando (sem cantar) as onomatopeias. Treine um pouco antes de tentar com

o0 4udio.

1 2 3 41 1 2 1 2 3
TA-KA-DI- M| TA -KA | TA- KI- DA

b) O segundo passo (sempre com a marca¢io das méos da Atividade 5), é falarmos
duas silabas para cada pulso:

1 2 3 4 1 2 1 2 3
TAki daTA kida TAki | daTA kida| TAki daTA kida
(no segundo pulso do ciclo de 3, acentuar sempre o TA e n3o o da)

E muito importante que todos os exercicios sejam feitos apenas por imitagio e memaoria
a partir do modelo mostrado pelo professor, sem utilizar qualquer tipo de nota¢io ou leitura.

Agora faga com a musica alternando os itens a) e b) a partir da entrada da letra. E muito
importante treinar essa alternancia entre uma silaba para cada movimento de maos e duas
silabas para cada movimento de mios, sempre nos ciclos 4 + 2 + 3.

14) Uma acdo integrada de ritmo e melodia sob a “observagao” de Milton Nascimento e demais musicos.

©) Mais dificil: sempre com a marca¢io dasmiosno4 + 2 + 3, fale apenas as onomatopeias
da divisio em 3 (TA - ki — da), com duas silabas para cada movimento, assim:

1 2 3 4 1 2 1 2 3
TAka Dimi TAka Dimi | TAka Dimi | TAki daTA kida

Aqui também lembrar de acentuar sempre o TA e n4o o da ou o ki)

Esse procedimento ird defasar as acentua¢des com relagio ao que a banda faz na gra-
vagio, mas a cada nove pulsos entrard em sincronia novamente. Comece sem a musica e
depois tente com o Milton.

Atividade 7

Integrando tudo o que foi estudado. Dividir a turma em quatro grupos — sem o dudio.

GRUPO 1 - Cantando a melodia com nome de notas e com marcagio das miosem 4 + 2 + 3
GRUPO 2 - Cantando as “notas longas” da Atividade 3 e com marca¢io das maosem 4 + 2 + 3
GRUPO 3 - Marcagido das mios 4 + 2 + 3 com onomatopeias (duas silabas por movimento das
maos): o item b) da Atividade 6

GRUPO 4 - Marcagio das mios 4 + 2 + 3 com onomatopeias (duas silabas por movimentacio
das m&os, sempre em TA-ki-da): o item c) da Atividade 6.
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