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RESUMO

Pesquisas comprovam que muitos musicos nao tém consciéncia do prejuizo que a
musica em forte intensidade pode trazer para sua carreira profissional, como a
dificuldade no reconhecimento de timbres e na afinagdo dos instrumentos. Este
estudo teve como objetivo analisar o risco auditivo da pratica musical em estudantes
de graduacdo em musica da cidade de Curitiba — Parana. Participaram 62
estudantes de trés instituicbes publicas de ensino, sendo 26 (41,94%) do género
feminino e 36 (58,06%) do género masculino, com idades variando entre de 18 a 58
anos (média de 26 anos). Os estudantes responderam a um questionario sobre
pratica musical, historia da saude auditiva e geral, conhecimento dos riscos para a
saude auditiva, medidas preventivas de alteracbes auditivas e habitos auditivos. A
avaliagdo audiolégica foi realizada em 42 dos 62 estudantes e constou de:
audiometria tonal convencional e de altas frequéncias; emissdes otoacusticas
evocadas transientes e produto de distor¢cdo, sendo os resultados comparados com
um grupo controle. Os niveis de pressdo sonora e espectro de frequéncia dos
instrumentos musicais foram mensurados. Entre os estudantes 48,38% tocam
instrumentos de corda, seguidos dos instrumentos eletrénicos e/ou amplificados.
80% ja toca e/ou canta ha mais de quatro anos e 56% ja faz parte de um grupo ha
mais de quatro anos; 72% estuda até duas horas por dia 58% ensaia de trés a seis
horas semanais. Apesar de 75% nao perceber qualquer dificuldade auditiva, 45%
referiu algum sintoma auditivo (intolerancia e/ou zumbido). Entre os problemas de
saude foram encontrados estressel/irritacdo; dores de cabeca; baixa concentracao;
dores musculares, problemas para dormir e depresséo. 91,93% referiu que a masica
em forte intensidade pode prejudicar a audi¢do, 11,3% irritacdo ou estresse; 9,67%
dores de cabeca e 8% zumbido. 58% conhece protetores auditivos, porém, entre
aqueles que conhecem, 80,64% nunca o utiliza. Em relacdo a audiometria
convencional, 39 (92,85%) dos 42 estudantes apresentaram todos os limiares
auditivos dentro dos padrées de normalidade. Porém, os piores limiares médios
foram observados na orelha esquerda para todas as frequéncias, excetuando-se a
4000 Hz. Quando comparado ao grupo controle o grupo estudo apresentou piores
médias dos limiares auditivos nas frequéncias de 500 Hz na orelha esquerda, 250

Hz e 6000 Hz em ambas as orelhas. Em relacdo a audiometria de altas frequéncias,



0s piores resultados para o grupo de estudantes ocorreram somente na frequéncia
de 9.000 Hz da orelha direita. No entanto, as médias dos limiares das frequéncias de
9000 Hz na orelha esquerda e 10000 Hz e 11200 Hz em ambas as orelhas foram
piores no grupo estudo em relacdo ao grupo controle. Houve presenca de emissdes
otoacusticas transientes em 41 (97,6%) das orelhas direitas e 40 (95,2%) das
orelhas esquerdas. Foram registradas auséncia das emissdes otoacusticas produto
de distorcdo em varios estudantes, em todas as frequéncias, principalmente na
orelha esquerda. As médias das amplitudes das EOAPD e da relacdo sinal/ruido,
também foram piores na orelha esquerda, excetuando-se 8000 Hz. Comparado ao
grupo controle, observou-se que as médias das amplitudes das EOAPD do grupo
estudo sdo menores em todas as frequéncias, excetuando-se 4000 Hz na orelha
direita, e maior numero de resultados incertos, principalmente na orelha esquerda
em todas as frequéncias, exceto 6000 Hz na orelha direita. Os niveis médios de
pressdao sonora encontrados durante as atividades académicas variaram de 77,2
dB(A) a 99,4 dB(A), com picos de intensidade entre 78,8 dB(A) e 113,1 dB(A). Os
maiores valores ocorreram no ensaio da banda sinfénica, com maiores niveis na
sessdo das madeiras (entre as flautas transversais) e dos metais, proOximos a
percussdo (timpano). A partir da analise dos resultados, pode-se concluir que os
estudantes de graduacdo em musica encontram-se em situacdo de risco para a
perda auditiva. As diferencas encontradas nos limiares auditivos das altas
frequéncias, se acompanhadas durante um periodo maior de tempo, associadas
também aos limiares auditivos convencionais e aos valores das amplitudes das
emissfes otoacusticas, podem trazer informacdes sobre o estado auditivo dos
musicos com o passar dos anos, mostrando-se eficazes na deteccdo precoce da
deficiéncia auditiva. Se este acompanhamento puder ser realizado no periodo
académico, como parte de um Programa de Preservacdo Auditiva, juntamente com
acOes educativas, o futuro musico estaria muito mais preparado para enfrentar as
situacles de risco e, quem sabe, colaborar para que as intensidades sonoras néo
sejam fortes o suficiente ou, pelo menos, por tempo tdo prolongado, a ponto de

afetar sua audicao.

Palavras-chave: musica; estudantes; audicdo; perda auditiva.



ABSTRACT

Research has shown that many musicians are unaware of the damage that loud
music can bring to their professional careers, such as the difficulty in recognizing the
pitch and timbre of the instruments. This study aimed to analyze the risk of hearing
from music practice in undergraduate music students in the city of Curitiba, Parana.
Participants included 62 students from three public institutions, 26 (41.94%) were
female and 36 (58.06%) were male, aged 18-58 years (mean 26 years). Students
answered a questionnaire about musical practice, hearing health history and general
knowledge of the risks to hearing health, preventive measures of hearing loss, and
listening habits. An audiological evaluation was performed in 42 of the 62 students
and included: conventional and high frequency audiometry; transient evoked and
distortion product otoacoustic emissions, and the results were compared with a
control group. The sound pressure levels and frequency spectrum of musical
instruments were measured. Among the students, 48.38% play stringed instruments,
followed by electronic and/ or amplified instruments. 80% already have played and/
or sung for more than four years and 56% have already been part of a group for over
four years; 72% study up to two hours per day, 58% rehearse three to six hours a
week. Although 75% did not experience any hearing difficulties, 45% reported some
auditory symptom (intolerance and/ or tinnitus). Among reported health problems
were stress/ irritation, headaches, poor concentration, muscle pain, sleep problems
and depression. 91.93% reported that loud music damaged hearing, 11.3% irritation
or stress; 9.67% headaches and 8% tinnitus. 58% are aware of hearing protection
devices, however, 80.64% of those people never use them. Compared to
conventional audiometry, 39 (92.85%) of the 42 students had all hearing thresholds
within normal limits. However, the worst average thresholds were observed in the left
ear at all frequencies, except at 4000 Hz. When compared to the control group, the
study group presented worse average hearing thresholds at frequencies of 500 Hz in
the left ear, 250 Hz and 6000 Hz in both ears. Regarding the high-frequency
audiometry, the worst results for the group of students occurred only at the frequency
of 9,000 Hz in the right ear. However, the average threshold frequencies of 9000 Hz
in the left ear and 10,000 Hz and 11,200 Hz in both ears were worse in the study

group compared to the control group. There was a presence of otoacoustic



emissions in 41 (97.6%) of right ears and 40 (95.2%) of the left ears. We recorded
the absence of distortion product otoacoustic emissions in several students, at all
frequencies, especially in the left ear. The mean DPOAE amplitudes and signal/
noise ratio were also worse in the left ear, except for at 8000 Hz Compared to the
control group. It was observed that the mean amplitudes of DPOAE in the study
group were lower at all frequencies, except for 4000 Hz in the right ear, and a larger
number of uncertain results, especially in the left ear at all frequencies except 6000
Hz in the right ear. The average sound pressure levels encountered during academic
activities varied from 77.2 dB(A) to 99.4 dB(A), with peak intensity between 78.8
dB(A) and 113.1 dB(A). The highest values occurred in symphonic band rehearsal,
with higher levels in the woods section (among flutes) and the brass section, near the
percussion section (tympani). From the analysis of the results, we can conclude that
undergraduate students in music are at risk for hearing loss. The differences in
hearing thresholds of high frequencies, if followed for a longer period of time, also
associated with conventional hearing thresholds and the values of the amplitudes of
otoacoustic emissions could shed light on the hearing status of musicians over the
years, showing the effectiveness of early detection of hearing impairment. If this
monitoring can be conducted during the school day, such as part of a Hearing
Conservation Program, along with educational activities, the future musician would
be much more prepared to face risky situations and, perhaps, collaborate so that the
sound intensities are not strong enough to cause hearing loss, or at least that they

are not exposed to the sounds for a time long enough as to affect hearing.

Keywords: music; students; hearing, hearing loss.
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1 INTRODUCAO

A musica, sempre tdo ligada a histéria de vida das pessoas, marcando bons e
maus momentos, vem a cada dia tornando-se foco de atencdo de profissionais de
diversas areas, principalmente os especialistas em saude do trabalhador, audicdo e
acustica. Tal interesse deve-se ao fato de a exposicdo a musica ser uma questao
ndo apenas social, mas também profissional.

Porém, o que era para ser acima de tudo agradavel e estimulante, pode trazer
prejuizos para a audicdo, pois, a musica, assim como o ruido, quando em forte
intensidade pode trazer danos irreversiveis para a audicdo (RUSSO, 1999).

No entanto, muasica e ruido trazem diferencas importantes. Enquanto a
musica, agradavel aos ouvidos, possui frequéncias dominantes mais baixas e de
caracteristica flutuante, o ruido é indesejavel, composto de frequéncias mais altas e
continuo (MENDES, MORATA e MARQUES, 2007).

Na literatura podemos encontrar diversos estudos que comprovam a perda
auditiva como consequéncia da exposicdo a musica em intensidades elevadas,
acompanhada ainda de sintomas como zumbido, sensacdo de plenitude auricular,
cefaléia e tontura (AMORIM et al., 2008; ANDRADE et al., 2002; GONCALVES et al.,
2009; SANTONI, 2008; MENDES, MORATA e MARQUES, 2007; NAMUR et al.,
1999; RUSSO et al., 1995). Segundo Mitre (2003), estes sintomas, juntamente com
manifestacfes ndo auditivas, como irritabilidade e fadiga podem ser os primeiros
sinais de lesdo do 6rgédo auditivo.

Embora a intensidade pareca ser o principal fator de risco para a perda
auditiva, ndo havendo relacéo entre as bandas de frequéncia do espectro do ruido e
a frequéncia a apresentar lesdo auditiva, torna-se importante a analise das bandas
de frequéncia com niveis mais intensos de ruido para a elaboracdo de projetos de
atenuacdo dos niveis sonoros de forma mais eficiente (BOGER, BRANCO e
OTTONI, 20009).

Ao contrario dos trabalhadores que atuam em industrias e fabricas, que
enfrentam jornadas diarias especificas de exposicdo a ruido, 0s musicos estdo
expostos as mais diferentes combinacdes de tempo de exposicdo, intensidade e
espectro de frequéncia da musica em questao.

Cabe lembrar que a perda auditiva, independente do grau de acometimento

do sistema auditivo, pode dificultar a percepcdo de tons e timbres, o que para o
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musico pode trazer graves consequéncias no seu desempenho profissional
(MENDES e MORATA, 2007).

Segundo Mendes e Morata (2007), muitos musicos nao tém informacao nem
consciéncia dos riscos a que estdo expostos, desconhecendo a existéncia de acbes
gue possam prevenir a perda auditiva.

A perda da audicdo por exposicdo a niveis elevados de musica gera a
necessidade da criacdo de programas de preservacdo auditiva voltados
especificamente para os musicos, dando enfoque em acfes preventivas, que
incluem o uso de protetores auditivos, modificacdes no ambiente, acompanhamento
audioldgico, informacdo sobre os riscos enfrentados no ambiente de estudo e
trabalho e orientacdo quanto aos cuidados com a audicéo.

Em um estudo sobre a percepcdo e o impacto da muasica na audicéo,
Goncalves et al. (2009) reforcam a necessidade de uma acado efetiva do
fonoaudiélogo no sentido de orientar e educar os musicos para uma mudanca de
hébitos.

Um programa de preservacao auditiva proposto por Gongalves (2009) envolve
trés dimensbes de acdo. A primeira, referente ao ambiente de trabalho, estuda e
identifica os fatores de risco para a audicdo e para a saude, visando maior controle
destes riscos. A segunda envolve o acompanhamento e gerenciamento do perfil
auditivo, identificando a perda auditiva e suas provaveis causas, ocupacionais ou
ndo, que permitem identificar provaveis riscos. Finalmente, a terceira dimenséo
propde acbes educativas visando conscientizar os trabalhadores sobre 0s riscos no
ambiente de trabalho e como as acbes preventivas podem ser decisivas na
preservacao da audicao.

No entanto, todas as pesquisas sobre o tema discorrem sobre os problemas
enfrentados por musicos que ja estdo atuando no mercado de trabalho, ou seja,
musicos que acabam tomando conhecimento sobre 0s riscos que a muasica em forte
intensidade pode trazer para a audicdo, bem como acBes que possam prevenir a
perda auditiva depois de terem iniciado a carreira profissional. Quando os estudos
sdo iniciados, muitos musicos ja possuem uma perda auditiva instalada ou entéo,
por ndo possuirem consciéncia dos riscos enfrentados, sdo resistentes as acoes
preventivas. Habitos ja incorporados que dificultam a atuacdo fonoaudiolégica.

Mediante este cenario, torna-se fundamental o trabalho fonoaudiol6gico com

0s musicos ainda em formacdo, ou seja, estudantes do curso de graduacdo em
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musica. A Fonoaudiologia pode auxiliar Instituicbes de Ensino Superior que adotem
esta iniciativa, oferecendo ao académico, a oportunidade de ampliar suas
perspectivas em relacao ao fazer musical com saude.

A intervencao, realizada ainda no periodo académico, poderia possibilitar aos
estudantes a oportunidade de obter todas as informac6es necessarias para um
desempenho profissional com menos riscos. Conhecer o ouvido e a audi¢cdo, 0s
efeitos da intensidade sonora elevada e as medidas de controle desta intensidade,
bem como os meios de prevencéo, incluindo o uso de protetores auditivos, poderiam
promover habitos mais saudaveis e conscientes em relacdo a exposi¢cao sonora.

As informacgBes necessarias sobre a audicdo e a protecdo auditiva deveriam
compor o curriculo de forma¢édo do musico, pois, no @mbito académico se torna mais
facil vencer as barreiras referentes a adaptacéo e desmistificacdo do uso de protetor
auditivo do que na vida profissional. Apropriar-se de conhecimentos de outros
campos, como a Audiologia, pode colaborar para a manutencéo de sua saude, além
de proporcionar ainda, ao futuro musico uma melhor administracdo de suas
capacidades para o mercado de trabalho (COSTA, 2005; RITCHER et al. 2008).

O Royal College of Music de Londres realizou um estudo piloto de quatro
anos (2003 — 2006), intitulado “Corpo Sao, Mente S&, Musica S&” que teve por
objetivo introduzir principios fundamentais em saude fisica e psicologica aos
estudantes do primeiro ano, crendo que estes sdo principios fundamentais para o

sucesso no desempenho profissional do musico.

“A légica por tras desta iniciativa € que a adocdo de uma
abordagem saudavel no fazer musical, especialmente no inicio da
carreira do individuo, pode ter um impacto substancial no alcance e na
manutencdo da performance de alto nivel. Por fornecer informacdes e
desenvolver uma ampla extens@o de servicos de apoio relacionados a
salide, espera-se que aqueles que educam e treinam musicos estardo
numa posi¢do melhor para desenvolver a aprendizagem e o ensino
musical.” (WILLIAMON e TROMPSON, 2007).

Além disso, considerando a Lei n® 11.769, que dispde sobre a obrigatoriedade
do conteddo da musica na educacao basica, facultaria aos musicos formados em
Educacdo Musical a possibilidade de atuarem como agentes multiplicadores,
enfatizando, entre outros aspectos, os cuidados que se deve ter com a musica em
alta intensidade.

Apesar da aparéncia de um “certo ceticismo sobre os fatos” como refere Clark
(2008, p.5), compreender, controlar, reduzir e evitar a exposicao excessiva aos

niveis de pressdo sonora elevados, onde quer que ocorra, € uma das
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responsabilidades mais importantes do fonoaudiologo. Para o autor, a chave do
sucesso é a educacdo: educacdo para os consumidores, estudantes, higienistas,
arquitetos, médicos e outras pessoas que estdo envolvidas no processo de
producdo, controle, tratamento ou prevencdo da exposicdo excessiva a niveis de
pressao sonora elevados e seus efeitos. Talvez o objetivo mais importante seja
educar-nos sobre a base de conhecimentos sobre os verdadeiros efeitos da

exposi¢ao excessiva ao ruido.
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2 OBJETIVOS

2.1 OBJETIVO GERAL

Analisar o impacto da préatica musical na audicdo de estudantes de graduacao

em musica.

2.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Caracterizar a pratica musical dos estudantes;

e Investigar a percepcao dos estudantes sobre os efeitos da musica em forte
intensidade e suas medidas preventivas;

e Comparar a audicdo dos estudantes com um grupo controle de nao
musicos em relacdo a audiometria tonal liminar convencional e de altas
frequéncias e emissdes otoacusticas evocadas por produto de distor¢éo;

e Mensurar os niveis de intensidade da musica e espectro de frequéncia dos
instrumentos, aos quais 0s estudantes estdo expostos em atividades

académicas.
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3 FUNDAMENTACAO TEORICA

3.1 TRABALHO E SAUDE NA PROFISSAO DE MUSICO

3.1.1 Conceito de musica

Segundo Oliveira (2010, p. 220), “definir musica € uma das tarefas mais
arduas que se pode imaginar dentro do escopo da musicologia e da filosofia da
musica; hd quem diga mesmo que € uma tarefa impossivel se néo for
completamente inutil”. Sendo algo tdo complexo, o autor refere que talvez, o melhor
seja ndo defini-la, uma vez que o conceito de musica € suficientemente entendido
por qualquer pessoa. E possivel falar de muasica, em seus diversos prismas, sem a
necessidade de dizer o que o conceito significa. Porém, ndo se definir conceito
algum pode levar a “anarquia epistemologica” que resulta na homogeneizagao do
conceito de musica, uma vez que nao se estabelece critérios estéticos, éticos ou
|6gicos, e 0 conceito de gosto parece ser a palavra-magica que resolve todas as
questoes.

Coiro (2000) afirma que o aumento das informacgdes interdisciplinares sobre a
musica tem transformado o proprio conceito relativo a esta arte, que na maioria das
vezes tem como objeto a musica tradicional e raramente a masica contemporanea,
do século XX, onde se observa uma revolucdo extremamente radical na maneira de
compor. “O dodecafonismo, o serialismo, a musica concreta e a musica
eletroacustica transformaram para sempre o panorama da musica tradicional”’. Para
alguns, musica é uma harmoniosa combinacao de sons; para outros, o que pode ser
percebido como musica, € masica.

Oliveira (2010), em um de seus trabalhos, recupera o conceito de musica
desde o periodo pré-socratico, passando pelo pensamento classico e entrando na
Idade Moderna, onde passa entéo, a ser pensada de outra maneira. E nessa época,
justamente por perder seu valor filoséfico, que surgem as indaga¢cdes sobre o seu
significado. A musica deixa de ser vista como parte da ciéncia dos niumeros e das
proporcdes para se tornar um constructo que tem de dizer alguma coisa, mesmo que
sentimentalmente, tendo como base os estudos da retorica e da linguagem poética.
A partir do século XIX, a musica deixa de ser discurso para ser compreendida como

expressao, aproximando-se novamente da filosofia. Para o autor, passa a ser a
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“‘encarnacao daquilo que nao pode ser dito, do inefavel, dos sentimentos, como um
gesto da Vontade”.

No entendimento de alguns autores, a idéia de que a musica cause ou possa
causar estados afetivos, ou seja, represente sentimentos, é uma desconstrucdo da
propria musica, pois € uma escuta incapaz de exercer a compreensdo imaginativa e
fantasiosa da musica enquanto construgdo intelectual. Oliveira (2010) ao citar
Hanslick (p.247), refere que para este autor, a base do estudo da estética musical
s80 as expectativas que surgem durante o desenvolvimento de uma obra musical,
de como a forma musical se molda na mente, o que abre perspectivas para a area
da psicologia da musica.

No entanto, definicbes precisas sdo sempre importantes para que a
comunidade cientifica possa criar dialogos entre suas diversas vertentes e também
dialogar com outras areas, em propostas interdisciplinares, tendo a filosofia como
ciéncia basal, unificadora, que possibilite a inter-relacdo de todas as outras ciéncias
mais especificas em relacdo as questdes a serem investigadas (OLIVEIRA, 2010).

Para Coiro (2000) a revolucao da infraestrutura dos suportes do meio musical
(a inclusédo na musica de ruidos e sons néo periddicos, a revolucao eletroacustica e
computacional) redimensionou a no¢ao de instrumento musical, que possibilitou um
enorme aumento no nivel de complexidade na execucao e de possibilidades sonoras
jamais vistos em séculos anteriores. Tal fato vem levantar questionamentos
importantes a respeito das propriedades e limites da percepcdo sonora. Torna-se
necessario rever os alicerces que fundamentavam uma antiga construcdo sonora,
baseada na voz humana e instrumentos musicais para aprender o funcionamento da
infraestrutura, dos suportes perceptivos, psicolégicos e técnicos de uma nova
proposta estética.

Talvez uma das melhores definicbes de musica seja: “arte de coordenar

fendmenos acusticos para produzir efeitos estéticos” (BARSA, 1991, vol. 11, p. 219).

3.1.2 A musica como trabalho

Segundo Requido (2008) e Requido e Rodrigues (2011) a musica € associada
por muitas pessoas, ao lazer e ao 6cio, a uma atividade ndo produtiva ou nao
rentavel, o que a distancia de uma atividade de trabalho. E comum relatos de

musicos sobre como sua atividade é vista com certa desconfianca pela sociedade,
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como se ser musico ndo fosse um trabalho, uma forma de sobrevivéncia. Por outro
lado, dizer que o musico toca por inspiracdo divina, um talento ou dom, é
desmerecer todo o processo de trabalho realizado, horas de estudo e dedicacéo até
chegar a performance final, apresentada ao publico, como se esse resultado ndo
fosse as custas de grande esforco.

Essa ideia ndo é somente compartilhada por individuos que ndo trabalham na
area da musica, mas também, segundo Schroeder (2004) por muitos artistas de
modo geral, que frequentemente os tratam como seres humanos especiais, dotados
de um dom ou talento, ou seja, essas ideias mitificadoras do musico séo reforcadas
a todo momento pela critica especializada, pelos préprios musicos e até mesmo
pelos seus professores. Em seu estudo com musicos e criticos, a autora explica
alguns aspectos interessantes atribuidos por esses individuos aos musicos:

e Genialidade: tendéncia a atribuir aos musicos uma superioridade em
relacdo as pessoas comuns, notada pela amplitude de repercussédo que
esses musicos tiveram, ou seja, 0 sucesso aparece como um indicio de
qualidade.

e Misticismo: vinculacdo do artista ao divino, descrita em inimeros artigos
gue ressaltam supostas ligacdes dos musicos com elementos misticos.

e Intuicdo: também chamada de inspiracdo ou sensibilidade, seria a
capacidade especifica de fazer escolhas musicais pertinentes num nivel
pré-consciente, ou seja, uma capacidade de discernimento em relacdo a
musica que a maioria das pessoas nao tem, algo que vem “de dentro”.

e Talento ou musicalidade: ligado a um consenso de que todo musico
demonstra um forte talento musical, que geralmente € detectado
precocemente, podendo, por alguns, ser considerado inato. Nestes casos,
a capacidade musical ja existe em estado latente, necessitando somente
de impulsos ou estimulos para que sejam despertadas. Em relacdo a esse
aspecto, a autora refere que as informacdes biograficas de musicos
famosos pela sua precocidade, contradizem essa naturalidade, pois
informam que nesses casos, ha referéncias sobre a presenca de musicos
amadores ou profissionais, muito proximos no ambiente familiar e/ou
social dos musicos, ou entdo um ambiente musical (como uma igreja)
presente desde a mais tenra idade. No entanto, para esses, 0 ambiente

funciona como um disparador de algo que € inato.
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e Audicdo absoluta: considerada por muitos como tipica de uma
musicalidade acima da média, segundo Willems (1969, apud Schroeder,
2004), ao contrdrio do que muitos pensam, a audicdo absoluta é
extremamente perigosa, pois musicos com ouvido absoluto correm o risco
de conseguirem somente identificar o nome das notas, sendo incapazes
de perceber as relagdes sonoras. Enquanto a audi¢do absoluta confere
vantagens de ordem pratica, a audicdo relativa, segundo o autor,
caracteriza melhor o musico nato, permitindo a ele uma afinacédo
expressiva.

Finalmente, a autora coloca que “génios” e “talentos” existem, mas que sao
excecOes e que tais atributos ndo devem ser considerados como condicdo ou
requisito para o0 sucesso, pois, educacionalmente, tal postura seria extremamente
desastrosa, pois classificaria os estudantes em “musicais” ou “ndo musicais”. Isso
poderia gerar uma apatia por parte de alguns professores em relacdo a estudantes
gue poderiam, por eles, serem considerados menos néo aptos para o aprendizado
da musica.

Segundo Requido (2008), o desenvolvimento do mercado profissional do
musico ocorreu devido a invencao da escrita musical e o desenvolvimento da leitura
e da literatura musicais; a conquista da impressdo musical e o estabelecimento de
um mercado editorial para a masica; o advento da gravacéo e o desenvolvimento da
musica digital. A partir dai, o trabalho com a arte tornou-se um trabalho profissional e
0 produto do trabalho do artista uma mercadoria.

Portanto, embora se associe, historicamente, ao Ocio e a sensualidade, a
musica € atualmente permeada pela idéia de trabalho, sentido glorificado na era
industrial como o principal interesse da producéo capitalista. Segundo Bortz (2008) a
ambiguidade desta associacdo, leva a uma ansiedade ao se relacionar musica e
trabalho, que € agravada com o valor de troca observada na industria cultural.

Na opinido de Pichoneri (2006), que frequentou o dia-a-dia da Orguestra
Sinfénica do Teatro Municipal de Sado Paulo por dois anos, colhendo informacdes e
depoimentos sobre a formacao profissional e a inser¢cao desses musicos no mercado
de trabalho, “musicos ndo sao apenas artistas, mas também trabalhadores; séo
artistas-trabalhadores”. Isso abre uma nova tematica para a sociologia do trabalho
no Brasil, que sempre esteve muito focada nos setores de producéo e de servigos.

Dos 115 musicos que formavam a orquestra, apenas 40% deles tinham contratos
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estaveis. Os 60% restantes possuiam contratos temporarios de trés ou seis meses,
sem qualquer tipo de seguridade. 26% dos musicos eram do género feminino. Entre
as mulheres também havia os contratos temporarios: “elas tocam até o nono més de
gravidez, acompanhando Operas de cinco horas de duragdo dentro do fosso. O
maestro finge que ndo vé e a mulher finge que ndo esta gravida”.

‘O mdasico, enquanto trabalhador vive de tocar”. Em relagdo a essa
afirmativa, Pichoneri (2006 e 2009) revela claramente como o musico trabalha,
guando refere que no final da adolescéncia ele j4 atua na sinfénica, da aulas
particulares, € chamado por gravadoras, monta grupos para ‘fazer caché em
casamentos, batizados e outros eventos. Assim, 0s inUmeros postos de trabalho
podem significar para alguns musicos, a possibilidade de trabalhos mais prazerosos,
enquanto que para outros uma questao de sobrevivéncia apenas.

Explica Requido (2008) que ao se adequar aos processos produtivos da
acumulacao flexivel, o musico vem atuando de forma mais intensa em diversas
areas da “cadeia produtiva”, tornando-se além de artista, produtor e empresario. Um
instrumentista pode atuar também como técnico de estudio, entre outras
possibilidades.

Na Classificacdo Brasileira de Ocupacdes (CBO), disponivel no endereco
virtual do Ministério do Trabalho e do Emprego (http://www.mtecbo.gov.br/), os
musicos dividem-se em duas familias: masicos compositores, arranjadores, regentes
e musicologos e musicos intérpretes (cantor e instrumentista). Em relacédo a primeira
familia, os masicos compdem e arranjam obras musicais, regem e dirigem grupos
vocais, instrumentais ou eventos musicais; estudam, pesquisam e ensinam musica;
editoram partituras, elaboram textos e prestam consultoria na area musical. J& na
segunda familia, interpretam musicas por meio de instrumentos ou voz, em publico
ou em estudios de gravacdo e para tanto aperfeicoam e atualizam as qualidades
técnicas de execucdo e interpretacdo, pesquisam e criam propostas no campo
musical.

A instituicdo que regula o exercicio da profissdo, a defesa da classe e a
fiscalizacdo de seu exercicio € a Ordem dos Musicos do Brasil (OMB), criada por
meio da Lei n. 3.857 de 22 de dezembro de 1960. A OMB exige registro do
profissional, que, por sua vez, requer ao profissional submeter-se ao exame
especifico. A OMB, com forma federativa, € constituida do Conselho Federal dos

Musicos e de Conselhos Regionais, dotados de personalidade juridica de direito
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publico e autonomia administrativa e patrimonial. Segundo o Art. 29, os musicos
profissionais se classificam em nove categorias:

e Compositores de musica erudita ou popular;

e Regentes de orquestras sinfonicas, 6peras, bailados, operetas, orquestras
mistas, de saldo, ciganas, jazz, jazz-sinfénico, conjuntos, corais e bandas
de musica;

e Diretores de orquestras ou conjuntos populares;

e Instrumentistas de todos os géneros e especialidades;

e Cantores de todos os géneros e especialidades;

e Professores particulares de masica,

e Diretores de cena lirica;

e Arranjadores e orquestradores;

e Copistas de musica.

O Art. 30 incumbe privativamente ao compositor de musica erudita e ao
regente, entre outras funcdes, lecionar matérias teodricas musicais a domicilio ou em
estabelecimentos de ensino primario, secundario ou superior, regularmente
organizados.

E possivel notar que algumas funcdes descritas na Lei ndo s&o mais
exercidas na atualidade, como por exemplo, ao arranjador ou orquestrador, que
segundo o Art. 38 faz o fundo musical de programas montados em emissoras de
radio ou televisdo em gravacbes fonomecanicas; e o copista de musica, que
segundo o Art. 39 executa trabalhos de coOpia de musica e faz transposicdo de
partituras e partes de orquestra, embora essa atividade ainda seja realizada na
atualidade, porém de forma digital.

No entanto, entre os musicos existe um forte movimento que se contrapde
tanto a obrigatoriedade de filiacdo na Ordem dos Musicos, que tem sua historia
marcada por polémicas que permanecem até hoje, quanto ao poder e legitimidade
adquirida por esta instituicdo para fiscalizar o exercicio profissional (PICHONERI,
2006).

Segundo Mendonca (2003) ha uma crise de legitimidade da Ordem dos
Musicos do Brasil, enquanto instituicdo que defende e valoriza os musicos, pois ha
muito tempo, segundo o autor, essa entidade perdeu tal finalidade ao afastar-se dos

interesses que embasaram a sua criacdo, o que n&o tem passado despercebido
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pelos grupos de masicos, em toda a sua diversidade, através da criagdo de diversas
associacdes culturais e musicais em todo o Brasil voltadas para essa problematica.

Segundo Requido (2008), em um estudo com musicos de casas de shows,
essas classificacdes ndo dao conta da diversidade de fungbes nem do perfil
profissional do musico popular que, ao exercer multiplas fungfes em sua atividade
profissional, dificilmente se enquadrard em uma ou outra categoria apenas. Além
disso, ressalta que atualmente, a informalidade é a forma mais comum no exercicio
da profissdo de musico, tanto na forma assalariada como autbnoma e que, em
muitos casos, o musico realiza também atividade profissional em outras areas.

Segnini (2008), apds pesquisar a Relacdo Anual de Informagbes Sociais —
RAIS — no periodo entre 2002 e 2004, observou que no campo profissional da
musica foi registrada a supressao de 2.089 postos de trabalho, refletindo nesse dado
0 encerramento de orquestras, por razdes politicas e econbmicas, como foi 0 caso
da orquestra da Radio e Televisdo Cultura do Estado de S&o Paulo. Em relacédo ao
trabalho com registro em carteira compreende 37,5% dos trabalhadores ocupados
no Brasil. No entanto, em Artes e Espetaculo esta porcentagem é reduzida para
11,5% (PNAD, 2004).

Voltando a Classificacdo Brasileira de Ocupacfes - CBO 2002, esta
contempla os profissionais que constituem o mercado de trabalho dos Profissionais
dos Espetaculos e das Artes, incluindo Produtores de Espetaculos, Diretores de
Espetaculos e Afins, Cendgrafos, Atores, Artistas de Danca (exceto Popular),
Musicos Compositores, Arranjadores, Regentes e Musicologos, Muasicos Intérpretes.
No entanto, ainda é pequena a participacdo dos Profissionais dos Espetaculos e das
Artes, no total dos ocupados no Brasil: dos quase 83 milhGes de ocupados, somente
215.000 (0,26%) inscrevem-se neste grupo ocupacional; entre eles, 7.039 (3,3%)
sao artistas da danca e 110.709 (51,6%), musicos.

A analise dos dados possibilita a compreensédo de que o trabalho chamado
formal (estavel) com acesso a seguridade, € uma realidade de um numero ainda
muito restrito de musicos e bailarinos, no total de profissionais existentes no pais.

Segundo Souza e Borges (2010), a Psicologia Social e/ou a Psicologia do
Trabalho e das OrganizacGes pouca atencdo defere ao estudo da ocupacéo de
musico, mas o fato de estar inclusa na CBO e de ser regulamentada é um indicador

favoravel da importancia dessa profissdo na sociedade.
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No entanto, enquanto algumas profissbes gozam de grande prestigio e
respeito pela sociedade por prestarem um servico publico e produtivo, como é o
caso de médicos, engenheiros e advogados, o trabalho do musico muitas vezes é
associado a ociosidade, uma vez que comumente é visto como entretenimento
(COLl, 2003).

Bortz (2008), ao citar De Masi (2001) refere que “é s6 por uma convengao que
algumas atividades sado chamadas de trabalho, devendo adequar-se a tarefas
precisas e possuindo valor de troca.” Com a moderna divisdo do trabalho,
naturalmente a musica e a arte também passaram a ter valor de troca. Portanto,
partindo deste aspecto, a questdo é: para o musico de hoje, o que € trabalhar? A
resposta poderia ser: praticar (tocar, compor, reger ou ensinar) e a0 mesmo tempo,
oferecer um prazer estético em troca de pagamento.

Marx e Engels (1986 apud REQUIAO, 2008) consideravam que se uma
cantora vende a voz por conta propria é uma trabalhadora improdutiva ao capital,
mas quando contratada por um empresario para cantar e ser paga por iSso, € uma
trabalhadora produtiva, pois produz capital. Nesse sentido, Requido (2008) coloca
gue, num mesmo dia, 0s musicos podem ser produtivos ao se apresentarem numa
casa de shows e improdutivos quando vendem um servico diretamente para o
consumidor, como € o caso das aulas particulares, por exemplo.

Considerando a ideia acima, ainda segundo Requido (2008), o perfil
profissional do musico e suas formas de atuacao profissional vém se remodelando
frente as transformacdes do regime de acumulacdo capitalista. Atualmente, grande
parte dos musicos ndo consegue se estabelecer profissionalmente ao se tornarem
especialistas em uma determinada habilidade. Muitas vezes o instrumentista, por
exemplo, trabalha também como professor, técnico de som, produtor, etc. Além
disso, os contratos de trabalho, quando existem formalmente, em geral sao
temporarios, o que leva o masico a ter que aprender a administrar muito bem suas
atividades.

Neste contexto, talvez as motivacfes individuais dos muasicos possam ser o
gue Bortz (2008) chama de extrinsecas: agradar ao produtor, ao mercado
fonografico e de concertos, manter seu lugar na orquestra ou como solista, muito
mais que as necessidades de expressdo artistica (chamadas intrinsecas). Costa

(2005); Costa e Abrahdo (2004) mostram em seus estudos como a saude dos
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musicos de orquestras profissionais em varios paises esta afetada, segundo estes

autores, devido a motivagdes puramente extrinsecas.

3.1.3 Legislacéo sobre a pratica musical relacionada a saude auditiva

No Reino Unido, a partir de 2008, os empregadores da area da musica e das
artes sdo obrigados a realizar o controle do ruido, sendo responsabilidade juridica
dos empregadores dos muasicos monitorarem 0s hiveis sonoros durante as
apresentacdes e ensaios e tomar as medidas cabiveis para controlar esses niveis.
Nesse sentido, a Associacao Britancia de Orquestras pretende montar um banco de
dados de niveis de exposi¢cdes sonoras em diferentes posicdes numa orquestra
(REID e HOLLAND, 2008).

Segundo Wade (2010), orgaos do governo americano estdo cientes do
problema da perda de audicdo em musicos, 0 que inclui o Departamento do
Trabalho dos Estados Unidos e o Departamento de Saude e Servicos Humanos com
suas organizacoes OSHA e NIOSH, aléem da Environmental Protection Agency
(EPA). Todos esses o6rgaos reconhecem que 0s musicos correm 0 risco de se
exporem a intensidades sonoras que podem danificar a audicdo assim como em
outras ocupacfes perigosas tais como bombeiros, militares, trabalhadores da
construcao civil, mineiros e operarios. Segundo a lei americana, assim como em
outros paises, como o Brasil, a exposicdo a niveis sonoros acima de 85 dB (A) ao
longo de um dia de trabalho de oito horas € considerada perigosa para a audicao,
fazendo com que os 6rgdos acima citados venham a promulgar regulamentos de
seguranca para esses trabalhadores, mas que costumam ser sdo ignoradas na area
da musica.

Segundo Isleb et al. (2010), alguns paises como Australia, Suica, Italia e
Finlandia preocupam-se com os limites de exposicdo sonora ocupacional em
atividades musicais ou na industria do entretenimento, tanto para os musicos como
para o publico. Embora ndo se perceba muitas diferencas nas recomendacfes para
a exposicdo a musica e ao ruido intenso, pelo menos ha sinalizacdo de que os
musicos podem perder a audicao e, portanto devem tomar medidas de prevencao da
perda auditiva. Ja na Suécia, as recomendacdes sao bem mais especificas. Para os
musicos a intensidade Leq(A) para 8 horas diarias de exposicdo ndo deve

ultrapassar 115 dB(A) e picos de mais de 140 dB(C). Para ouvintes, a intensidade
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Leq(A) maxima é de 115 dB(A). Os valores maximos foram assim definidos partindo
do pressuposto de que a musica ndo € tdo prejudicial para a audi¢cdo quanto o ruido
industrial.

Infelizmente, no Brasil e em varios paises, parece haver pouco
reconhecimento do problema da perda auditiva em musicos profissionais em geral.

No caso do Brasil, ainda ndo existe uma lei trabalhista especifica que ampare
0s musicos no que diz respeito aos riscos da exposicdo a musica em intensidades
elevadas. A Norma Regulamentadora 15 (NR15) do Ministério do Trabalho trata das
atividades e operacdes insalubres e aplica-se somente aos trabalhadores cuja
contratacdo seja regida pela Consolidacdo das Leis de Trabalho (CLT). Segundo
esta norma, a intensidade maxima para uma exposicao diaria de 8 horas em
ambiente industrial, com ruido continuo ou intermitente, ndo deve ultrapassar 85
dB(A). A partir dessa intensidade, para cada 5 dB de aumento (chamado fator de
dobra ou de conversao), o tempo de exposicéo deve cair pela metade. Assim sendo,
guando o ruido alcancar 115 dB(A), o tempo de permanéncia deve ser de apenas
sete minutos e, acima dessa intensidade, € desaconselhavel a exposicdo sem 0 uso
de protecéo auditiva adequada.

O fator de dobra (ou conversao) de 5 dB € utilizado, entre outros paises, no
Brasil, Estados Unidos e Colémbia. Ja na Argentina, Uruguai, Venezuela; Canada e
México; Franca, Alemanha, Italia e muitos outros paises europeus, o fator de dobra
utilizado € de 3 dB, ou seja, a cada incremento de 3 dB, o tempo de exposicao deve
cair pela metade.

No Brasil, a Fundacéo Jorge Duprat Figueiredo de Seguranca e Medicina do
Trabalho (FUNDACENTRO, 2001), publicou uma série de Normas de Higiene
Ocupacional, para orientar os profissionais da saiude que atuam na area da saude
ocupacional. A NHO 1, que trata dos critérios para avaliacdo da exposicao
ocupacional ao ruido mostra um grande avanco na prevencao de perda auditiva
ocupacional, uma vez que utiliza o fator de dobra de 3 dB, a exemplo do que ocorre
em diversos paises, no mundo todo.

Faz-se, portanto necessaria uma legislacdo que ampare os musicos, nao
somente determinando niveis seguros de exposicao sonora e medidas preventivas
eficazes, mas que possam gerar também recursos financeiros para este fim
(MENDES; MORATA e MARQUES, 2007; SANTONI, 2008).
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3.1.4 Condigbes de trabalho do musico

Como citado anteriormente, a musica muitas vezes esta associada ao Ocio e
ao prazer, onde o musico toca por puro prazer, ou entdo, a alta performance
desenvolvida pelo musico através de anos de estudo é vista como tendo sido
alcancada por inspiragao divina, ou por dom, talento. Nesse sentido, Requido (2008)
refere que essa ideologia vem amparando as mais diversas formas de se justificar as
condi¢cbes precéarias do trabalho do musico. Como exemplo disso, observa-se de
forma bastante frequente, as duplas jornadas de trabalho e tanto o valor pelo
trabalho como as formas de pagamento pelos servigos prestados, sem nenhum tipo
de regra.

Pichoneri (2006), em relacdo a Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal de
Sao Paulo, cita 0 espaco como um agravante nas condi¢des de trabalho do musico.
Por abrigar diversos corpos estaveis (a orquestra sinfénica, uma orquestra
experimental, dois corais, um balé, um quarteto de cordas e escolas de musica e
bailado), ndo existem locais adequados para ensaios, 0s musicos trocam de roupa
no fosso, onde guardam também instrumentos. Além disso, em outro estudo de
Pichoneri (2009), a autora afirma que a visdo romantica do muasico como artista
inspirado, criativo e génio, estd muito distante da realidade, uma vez que a0 mesmo
tempo que ser parte de uma orquestra sinfénica significa prestigio para o musico, 0
trabalho é rotinizado, hierarquizado e com pouca possibilidade de criacédo, sobretudo
para os musicos que nao sao solistas.

Costa e Galvao (2004) citam que, entre as queixas dos musicos que afetam
sua saude, encontram-se carga de trabalho excessiva, cobrancas externas pela
perfeicdo, problemas ergonémicos, inadequacéo do mobiliario, do ambiente acustico

e da iluminacéo, entre outros.

3.1.4.1 Agentes de risco no trabalho

O II Congresso Internacional de Medicina para Musicos, ocorrido em
setembro de 2005 na Espanha preocupou-se em afirmar que os musicos séo
profissionais com grande risco de adoecimento ocupacional, enfatizando ainda, que
h& uma falta de conscientizacdo da classe sobre este risco, além de pouca procura

por informagbes que possam preservar e gerenciar as condigdes de trabalho da
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classe. Embora avangos tenham ocorrido, o trabalho preventivo e de manutencgéo da
saude ainda esta longe de ser o ideal. O que se percebe € que, assim como em
muitas outras patologias, os musicos s6 procuram atendimento apés a ocorréncia de
sintomas que o alertem para um possivel adoecimento (COSTA, 2005).

Em estudo realizado pelo autor acima sobre as contribuicbes da ergonomia a
salde do musico, a autora desta tese ndo deixa de lembrar a questdo do som,
matéria basica da musica. Refere que a adequacdo da dimensado fisica e o
tratamento acustico dos espacos de estudo e de apresentacdo estdo diretamente
relacionados a saude do musico, lembrando que as mas condicbes destes
ambientes podem influir na audicdo e no conforto fisico, 0 que pode levar o musico
ao estresse, considerado mais um fator ocupacional.

Uma revisdo de literatura no periodo de 1990 a 2005, sobre exposicao
profissional a musica (Mendes e Morata, 2007) levantou, entre outros aspectos, 0s
niveis de presséo sonora de diversos grupos musicais, como orquestras sinfonicas e
grupos carnavalescos. O quadro a seguir, além de apresentar esses resultados, foi

completado com estudos do periodo de 2006 a 2011.
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QUADRO 1 — NIVEIS DE PRESSAO SONORA EM DIVERSOS GRUPOS

MUSICAIS.
Grupo Referéncia Ano NPS Nome do grupo
musical
Trios . -
o Russo et cols. 1995 109,4 dB(A) Trios elétricos de Fortaleza
elétricos
Frevo Andrade e cols. | 2002 117 dB(A) Blocos de Frevo e Maracatu de
Maracatu Andrade e cols. | 2002 119 dB(A) Olinda - PE
Orquestras .
Sinfonicas Royster e cols. 1991 79-99 dB(A) Chicago Synphony Orchestra
McBride e cols. 1992 90-110 dB(A) Birmingham Symphony Orchestra
Namur e cols. 1999 | 81,4 - 94,7 dB(A) Orquestra Slrlfonlca Municipal de
Séo Paulo
Marchiori e Mello | 2001 | 93,9 -102,1 Nps | ©rauestra Sinfonica da Universidade
Estadual de Londrina
Laitinen e cols. 2003 83-95 dB(A) Finnish National Opera — Finlandia
Fernandes e cols. | 2004 87-100 dB(A) Orqguestra Véritas da~Un|verS|dade do
Sagrado Corac¢do de Bauru
Maia e cols. 2007 75-108dB(A) Orguestra Sinfénica de Minas Gerais
Lee e cols. 2005 79.8-953 Leg Canadian Opera Company
(dBA)
Schmidt e cols. 2011 | 82-98 Leq (dBA) Duas orquestras sinfénicas
Bandas T
instrumentai Antoniolli 2000 97-105 dB(A) Banda da Policia M"'tar de Santa
S Catarina
Mendes e cols. 2002 90-105 dB(A) Banda Municipal de Blumenau
Fernandes e cols. | 2004 | 100 — 110 dB(A) Banda da Policia Militar de Bauru
Mendes; Morata 2007 | 96,4-106,9 dB(A) Banda Municipal de Indaial
e Marques
Gongalves e cols. | 2009 | 90,1-110,3 dB(A) | Banda Militar do Exército do Parana
Mendes; Cf’ﬂal © 2009 | 107 — 109 dB(A) Banda de Pop-Rock
Alberti
Steelpan — .
Tambores Juman e cols. 2004 Acm(;asz:) 100 llha de Trinidad/India
de aco
Escolas de Monteiro e 110,75-111,92 .
Samba Sameli 2010 dB(A) Uma escola de samba de Séo Paulo

Fonte: o préprio autor.

Fernandes et al. (2004) avaliaram o nivel de intensidade em uma orquestra e

uma banda da cidade de Bauru. Em relacdo a orquestra, durante a afinacdo dos

instrumentos a variacdo foi de 87 a 94 dB(A). Quando todos os instrumentos foram

tocados juntos, essa variacdo subiu para 89 a 100 dB(A). Observou-se picos de

intensidade de 110 dB(A) para os trompetes, seguidos dos trombones e percussao,

106 dB(A).
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Em relagdo a banda, durante a afinagdo dos instrumentos o nivel de
intensidade foi de 106 dB(A). Com a banda toda tocando seu repertério houve uma
variacdo de 100 a 110 dB(A), com destaque para os picos de intensidade para 0s
trombones e trompetes, 110 dB(A). Concluindo, a analise dos dados indicou um
ambiente acustico de grande desconforto, com risco de perda auditiva para os
musicos.

Lee et al.. (2005) avaliaram os niveis de intensidade de uma orquestra,
posicionada no fosso, durante a apresentacdo de duas Operas (Madama Butterfly e
Italian Girl in Algiers). Os niveis foram medidos em dBA (Leq), tendo sido
encontrados valores de 89.3 em Madama Butterfly e de 86.4 em Italian Girl in
Algiers. Apesar de intensidades mais elevadas terem sido observadas durante as
medicOes, devido ao valor de Leq encontrado, os autores concluiram, ao contrario
de diversos estudos, que estes musicos nao estdo em risco de desenvolver uma
perda auditiva. No entanto, alertam para o fato de que ndo foram medidos os niveis
de exposicao desses musicos em outras atividades musicais, como participacdo em
outras orquestras ou ainda a susceptibilidade individual.

Os niveis de pressao sonora encontrados durante o ensaio de uma orquestra
sinfbnica, em estudo realizado por Maia et al. (2007), variaram de 75 a 108 dB(A)
com pico de intensidade de 105 dB(A) para instrumentos de percussao, 95 dB(A)
para instrumentos da familia dos metais e 85 dB(A) para os instrumentos da familia
das madeiras.

Em estudo realizado com uma banda instrumental e vocal (MENDES,
MORATA E MARQUES, 2007) foram observados niveis de intensidade sonora na
sala de ensaio com médias de 96,4 a 106,9 dB(A), sendo que os maiores valores
referiram-se ao naipe de trompetes, nas proximidades deste naipe e na execucao
dos trompetes durante a musica.

Ritcher, Zander e Spahn (2008), referem que no ambito das escolas
superiores de musica da Alemanha, a intensidade sonora durante o ensaio de uma
hora com uma grande orquestra e repertério romantico, em varios pontos de
medicao, os valores obtidos ultrapassam 85 dB(A). Somente 0 maestro e a primeira
fila dos violoncelos ficam abaixo desses valores, 82,9 dB(A) e 84,2 dB(A)
respectivamente e ressaltam que, se 0s musicos trabalhassem durante oito horas
nos cinco dias da semana, a exposicdo sonora ultrapassaria o limite superior de

tolerancia para a maioria deles.
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Para Reid e Holland (2008), numa orquestra 0 musico fica exposto a maior
parte do tempo ao som do préprio instrumento. Embora os outros instrumentos
sejam importantes no aumento da exposi¢ao sonora, raramente adicionam mais que
2 a 3 dB a dose didria de exposicdo sonora do musico, ou seja, 0 préprio
instrumento gera mais que a metade da intensidade sonora durante o periodo de
exposi¢cdo. Segundo os autores, 0s metais sdo 0s instrumentos que mais provocam
perda auditiva, seguidos pelas madeiras, pelos instrumentos de corda que se
posicionam nas laterais e por ultimo os instrumentos de corda que ficam a frente da
orquestra. A percussao, embora traga doses baixas de exposi¢do, promove picos de
intensidade sonora que ultrapassam 140 dB(A), o que resulta em alteracbes
auditivas semelhantes as provocadas pela familia dos metais e das madeiras. A
hiperacusia e o recrutamento diminuem o limiar de dor frente a um estimulo sonoro
intenso e, embora 0s metais e as madeiras nao atinjam niveis superiores a 140
dB(A), excedem o limiar de dor tanto para o proprio executante como também para
0s seus vizinhos.

Goncalves et al. (2009) avaliaram os niveis de pressdo sonora a que estao
expostos 50 musicos de uma banda militar. Nessa avaliacdo, os niveis de presséo
sonora encontrados durante o ensaio da banda variaram de 90,1 a 110,3 dB(A).
Chamou a atencdo o fato de que mesmo a musica sendo um som agradavel, a
intensidade demasiadamente elevada foi relatada pelos muasicos (42%), bem como a
possibilidade desta intensidade prejudicar a audi¢cao.

Na pesquisa de Mendes, Catai e Alberti (2009), os autores aferiram o nivel de
pressao sonora proximos a cada um dos integrantes de uma banda de pop-rock e os
resultados mostraram uma maior intensidade para o baterista, 109 dB(A), em
comparacdo com os demais mausicos (vocal, guitarra, contra-baixo e teclado), cujo
valor foi de 107 dB(A).

Outro estudo, realizado por Monteiro e Samelli (2010), constatou que 0s
niveis de pressdo sonora durante os ensaios de uma escola de samba sao
extremamente elevados, com média de 111,42 dB(A), o que é potencialmente lesivo
para a audicdo. De acordo com a Norma Regulamentadora 15 (NR 15) do Ministério
do Trabalho e Emprego, o tempo de exposicdo maximo para esta intensidade
sonora é de aproximadamente 12 minutos e, no caso do ensaio de uma escola de

samba, este pode chegar a cinco horas. Embora o nUmero de ensaios seja variavel,
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de duas a quatro vezes por semana, torna-se quase diario quando proximo ao
carnaval.

Schmidt et al. (2011) analisaram os niveis de pressdo sonora a que estavam
expostos 0os musicos de duas orquestras sinfénicas. A exposi¢cao sonora foi medida
com microfones colocados nos ouvidos do musico, gravada digitalmente e analisada
de forma independente para a orelha esquerda e orelha direita. Um total de 114
medidas que abrangeram 106 horas foram registradas nas duas orquestras. Como
resultados, constataram que a exposicao depende significativamente do instrumento
e do repertdrio interpretado pelo masico. A maior intensidade encontrada foi de 86-
98 Leq (dBA) entre os metais. Musicos de instrumentos de corda agudos foram
expostos a 82-98 Leq (dBA) entre os metais, tendo sido a orelha esquerda exposta
4,6 dB(A) mais do que a orelha direita. Percussionistas foram expostos a picos de
som superiores a 115 dB(C), mas a exposi¢cao foi menos continua neste grupo.
Projetada a dose para exposicéo de 8 horas, o nivel de intensidade chegou a 92 Leq
(dBA), sendo que a maioria dos musicos foram expostos a niveis sonoros superiores
a 85 Leq (dBA). Frente a esses resultados, os autores concluiram que a gravacao
binaural da exposicdo sonora individual mostrou que os musicos da orquestra
podem estar expostos de formas diferentes para as orelhas esquerda e direita e que
0 aumento da intensidade depende, primeiramente, da exposicao aos seus proprios
instrumentos e em seguida, de repertorios especificos.

Para Wade (2010) estudantes de musica gastam tempo tocando e escutando
instrumentos e vozes ao longo do dia, juntamente com sons ambientais tipicos,
como barulho da rua, de casa, etc. Programas de graduacdo em musica requerem
dos estudantes a frequéncia regular em ensaios de conjunto e aulas particulares,
tempo livre em salas de pratica e presenca em concertos e recitais. Todas essas
atividades devem ser consideradas quando da avaliacdo da exposi¢ao sonora total.

Um estudo realizado pelo instituto de pesquisa em musica da Universidade do
Norte da Carolina, nos Estados Unidos verificou que 52% dos musicos de uma
banda de sopro frequentam um ou mais ensaios por semana, com niveis sonoros
superiores a 100% da dose permitida, conforme o National Institute for Occupational
Safety and Health (NIOSH). Acima de 100% dos niveis sonoros definidos pelo
NIOSH estes estudantes estdo expostos a niveis de intensidade sonora bastante
perigosos durante um Unico ensaio. Pior ainda seria o estado do maestro, que pode

realizar varios ensaios todos os dias, estando em sério risco de danificar sua


http://www.cdc.gov/niosh/
http://www.cdc.gov/niosh/
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audicdo todos os dias. Entre os diversos fatores que tornam 0s ensaios em conjunto,
um risco para a audicdo, estdo a duracdo da exposicdo, a intensidade da musica, a
acustica do espaco de ensaio, a proximidade com as fontes sonoras, escolha do
repertorio e a repeticdo de passagens musicais especificas. A autora lembra ainda
gue, em grande parte, € 0 ensaio em conjunto que prepara os estudantes para suas
carreiras profissionais. Portanto, os regentes desses ensaios sdo modelos maiores
para os estudantes. Métodos de conservacao auditiva nesse tipo de atividade devem
ser incorporados e compartilhados entre regentes e estudantes como uma questao
de longevidade profissional (WADE, 2010).

A Unica parte da exposi¢cdo musical que ndo é definida em um programa de
graduacdo em musica € o tempo que o aluno gasta praticando seu instrumento. No
entanto, 0 sucesso em um programa de musica exige muita pratica. Questiona Wade
(2010) se o ambiente de sala de pratica é seguro em relagdo aos niveis de som.
Segundo o mesmo estudo descrito acima, a resposta é "nao". Doses de nivel sonoro
medios para 40 estudantes (representando metais, sopro e voz) estdo em meédia de
87-95 dB, com os metais tendo niveis significativamente mais elevados. Salas de
pratica normalmente sé@o projetadas para isolar o som do ambiente externo, nao se
preocupando em abafar o som o suficiente para garantir niveis seguros de
exposicao dentro da sala. Métodos e estilos individuais de pratica, incluindo o tempo
gasto e intensidade utilizada, contribuem fortemente para o nivel sonoro em geral.

Reid e Holland (2008) referem que ndo ha uma base de dados representativa
sobre os niveis de intensidade sonora. Porém, baseados em um conjunto de
medidas realizadas com orquestras do Reino Unido, os autores fazem algumas
generalizacdes:

e Em um “mau dia” os musicos de metais podem ser expostos a 100dB,

assim como o piccolo;

e Geralmente, os metais tém as maiores exposi¢cdes e 0s violinos as

menores;

e As orquestras de camara tém cerca de 2 dB a menos de exposicao;

e Os niveis de intensidade sonora no fosso séo cerca de 3 dB maiores que

no palco;

e A percussdo tem picos de exposicdo sonora excessiva, mas nao se sabe

quanto, nem quantas vezes.



47

A seguir, as tabelas 1, 3 e 3 mostram niveis de intensidade sonora aos quais

estdo expostos 0s musicos de uma orquestra.

TABELA 1 — EXEMPLOS INDICATIVOS DE EXPOSICAO DOS MUSICOS DE
ORQUESTRA SEGUNDO O INSTRUMENTO E A OBRA APRESENTADA.

Leq Seccéo Obra

75 Metais Haydn

80 Maestro Carmen; Elektra
80 -90 Metais Schnabel |
80-85 Cordas Mabhler | - Sectional
85-90 Cordas Mabhler |
85-90 Centro de orquestra Turangalila
90 - 95 Metais Bruckner 5
90 - 95 Metais Rigoletto
92 -94 Coro Unspecified (opera)
95 -100 Metais Mabhler 9

100 Trompote Elektra

100 Flautim Nutcracker

Fonte: Reid e Holland. Ouvir o Som Il. Associacédo de Orquestras Britanicas, 2008, p. 26.

A Tabela 2 mostra os picos de maxima intensidade a que estdo expostos 0s
musicos de orquestra. No entanto, alertam os autores que 0s picos registrados nao

sugerem, necessariamente, que o instrumento mencionado seja a fonte desse pico.

TABELA 2 — PICOS DE MAXIMA INTENSIDADE A QUE ESTAO EXPOSTOS OS
MUSICOS DE ORQUESTRA, SEGUNDO O INSTRUMENTO E A OBRA

EXECUTADA.

Obra Instrumento Pico

Lago dos Cisnes Trombone > 125
Mahler | Contrabaixo 122
Mabhler I Metais 128

A Bela Adormecida Trompete 139
A Bela Adormecida Viola 128
A Bela Adormecida Flautim 145

Fonte: Reid e Holland. Ouvir o Som Il. Associacdo de Orquestras Britanicas, 2008, p. 26.
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TABELA 3 — NIVEIS MEDIOS DE INTENSIDADE SONORA DURANTE UMA
SESSAO DE ESTUDO INDIVIDUAL DE CADA INSTRUMENTO.

Instrumento Leq
Contrabaixo 79
Violino 85
Viola 86
Violoncelo 88
Harpa 89
Outras madeiras 91
Outros metais 95
Flauta / flautim 96
Trompete 97
Percusséo 99 + maiores exposi¢des

Fonte: Reid e Holland. Ouvir o Som Il. Associacéo de Orquestras Britanicas, 2008, p. 26.

3.2 IMPACTO DA ATIVIDADE PROFISSIONAL NA SAUDE DO MUSICO

Pouca atencdo é dada na literatura aos perigos vividos por musicos de
orquestra na saude e seguranca ocupacional, sendo o foco principal a exposi¢cao ao
ruido, justificado pelos niveis de pressdo sonora elevados nesse ambiente de
trabalho. No entanto, além do risco de uma perda auditiva, 0s musicos também
correm o risco de lesdes musculo-esqueléticas e doencas relacionadas com
estresse ocasionado pela postura corporal por periodos prolongados de
trabalho. Além disso, as pressdes pela alta performance e pela manutencdo do
emprego podem colocar os musicos em situacao de risco para disturbios da saude
mental, como por exemplo, depressdao (RAYMOND, ROMEO e KUMKE, 2012). No
entanto, citando Guptill e Golem (2008), os autores referem que mais de 500.000
pessoas nos Estados Unidos ganham a vida tocando um instrumento musical, e até
87% desses profissionais experimentam uma lesdo muscular durante suas carreiras.
Refletindo sobre o escopo mais amplo de saude, muitos dos problemas de saude
ocupacionais vividos por musicos de orquestra pode parecer pouco significativo, no
entanto, uma dorméncia ou formigamento em menores de um dedo pode acabar
com uma carreira.

Para Reid e Holland (2008), em estudo realizado com diversas orquestras
britdnicas, 16% dos musicos apresentam estresse no desempenho profissional, o
gue afeta sua performance mais que uma vez por semana; a maioria dos musicos

apresentam batimentos cardiacos acelerados, sudacdo nas maos e tensdo


http://www.healio.com/Nursing/journals/AAOHN/%7B129F81EC-B945-4AB0-93E3-8166C30DDEE8%7D/A-Pilot-Study-of-Occupational-Injury-and-Illness-Experienced-by-Classical-Musicians#x21650799-20111227-01-bibr5
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aumentada dos musculos durante seu desempenho e somente 10% dos musicos de
orquestras ndo experimentam efeitos fisicos de estresse enquanto tocam.

Para Williamon e Thompson (2006) a manutencdo do bem-estar fisico e
psicolégico dos musicos é uma das principais areas a ser pesquisada e
desenvolvida, como por exemplo: encorajamento dos musicos para que aprendam
mais e empreguem métodos para prevenir problemas médicos relativos a profissao;
aumento da consciéncia sobre os recursos de saude disponiveis para 0os muasicos;
criacdo de outros servicos de apoio relacionados a salude aos quais 0s musicos
possam recorrer em qualquer ponto de suas carreiras. Os autores citam uma
pesquisa realizada por Wynn Parry (2004) com 1046 musicos, dos quais 48% tinha
uma patologia claramente definida, com diagnéstico médico especifico e sugerem
qgue, por meio de melhores condicbes de trabalho e habitos mais saudaveis de
pratica musical, muitos desses problemas poderiam ser evitados.

Raymond, Romeo e Kumke (2012), estudaram através de questionario, a
experiéncia de 32 musicos de uma orquestra sinfonica do sudoeste dos Estados
Unidos, com sinais e sintomas de possiveis lesdes e doengas ocupacionais. Como
resultados, os autores encontraram o diagnéstico de tendinite (46,9%, n = 15) como
0 mais frequente, seguido de depressao (34,4%, n= 11). Quando questionados
sobre as suas preocupacdes em relacdo ao ambiente de trabalho, a preocupacéao
mais frequentemente observada foi o ruido (87,5%, n = 28). Quando perguntado a
guem foram dirigidas as denuncias, a maioria (68,8%, n = 22) manifestou as suas
preocupacdes para o0s colegas, 59,4% (n= 19) queixou-se a um membro
administrativo da orquestra e 28,1% ( n = 9) queixou-se para um representante do
sindicato.

De acordo com Costa e Abrahdo (2004), em estudo com musicos de
orquestras sinfénicas, as dores causadas pelo trabalho orquestral “tém sido
silenciosas”. A razao para isto poderia ser a cultura da dor como necessaria ao
instrumentista ou pela estrutura “vertical e militar” da orquestra sinfénica, que intima
0S musicos ao siléncio pela competicdo e o medo de perder o emprego. Os autores
alertam sobre a necessidade da quebra deste siléncio para que 0s musicos possam
se sentir no comando de seu trabalho e controle da sua producédo e que isto deve
acontecer desde o inicio de sua formacéo, geralmente tecnicista e competitiva.

Além disso, alertam Frank e Muhlen (2007), que geralmente os musicos nao

procuram auxilio médico ao surgirem sinais de alerta, com receio de perda de
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espaco profissional e diminuicdo de ganho financeiro, o que € corroborado por
Raymond, Romeo e Kumke (2012), que alertam para o fato de que, dada a natureza
competitiva do trabalho em orquestra, os musicos podem ndo buscar profissionais
especializados, por medo de que as demandas de tratamento ou de conhecimento
publico de uma lesédo possam custar-lhes suas posi¢cdes. A natureza competitiva do
ambiente de trabalho também pode estar relacionada com as taxas elevadas de
estresse e sintomas de depressdo. Além do mais, as implica¢des praticas de uma
cobertura limitada ou ausente de seguro de saude também levam a subnotificacéo
da ocorréncia.

Pereira et al. (2010) discutem em um estudo, a perda da qualidade do sono
em 71% dos musicos de uma orquestra sinfébnica, em relacdo a achados bem
inferiores em outras categorias profissionais como operarios de industria, motoristas
de caminhdo e enfermeiros. Segundo os autores, a qualidade do sono esta
associada a satisfacdo com o trabalho e produtividade, ja tendo sido estudada em
diversas profissdes. Além disso, baixos indices de qualidade do sono mostraram
associacao com baixa capacidade para desempenhar as atividades do dia a dia e do
trabalho. A percepcdo de dor e desconforto também apresentou forte associacao
com a qualidade do sono, confirmando ser esse um aspecto ergonémico importante
da profissdo de musicos.

Segundo Chesky (2011), no campo da musica, ndo ha por parte dos
estudantes e professores de mausica; administradores de escolas de musica e
conservatoérios, um esfoco para prevenir varios riscos para a saude, envolvidos com
o aprendizado e desempenho em musica. Uma s preocupacao Obvia para todos os
envolvidos na musica é a prevencéao da deficiéncia auditiva irreversivel.

Além disso, envelhecer na profissdo é outra questdo complicada. Entre outros
aspectos, observa-se uma diminuicdo da capacidade respiratéria, o que pode ser um
problema para os musicos de sopro. Outra questéo é a flexibilizacdo das relacdes de
trabalho, que embora comum em profissées ndo qualificadas, aparece também no
mundo artistico, onde sdo encontrados trabalhadores altamente qualificados, que
apesar de se qualificarem a vida inteira, mesmo assim sdo facilmente substituidos
(PICHONERI, 2006).



51

3.2.1 Impacto na audic¢ao

A perda de células ciliadas externas pode produzir diferentes alteracdes
biomecéanicas na céclea. Por exemplo, a reducao da amplificacéo coclear (motilidade
das células ciliadas externas), o que resulta numa perda de sensibilidade para sons
mais fracos a moderados (40-60 dB). Isso leva o musico a tocar e/ou cantar mais e
mais alto, levando a um esforco fisico e maior perda de audicdo. A perda de céclulas
ciliadas externas também reduz a seletividade de frequéncia e resolucdo espectral
da céclea, levando a diplacusia (percepcao anormal de pitch). Esta condicdo pode
colocar a carreira em risco para 0os musicos que frequentemente fazem julgamentos
sobre o desempenho do tom vocal e/ou instrumental. Além disso, danos as células
ciliadas externas leva a falta de compressdo coclear ou recrutamento (percepcéo
anormal de loudness) o que pode levar ao fim a carreira de um musico (O'NEIL e
GUTHRIE, 2001).

Pesquisas sugerem que 28 milhbes de americanos (cerca de 10% da
populacdo sofre de perda auditiva). Com cerca de 50% dos musicos americanos
relatando problemas auditivos (CHESKY e WILLIAM, 2006), os musicos parecem
estar expostos a um risco muito maior. No entanto, segundo Wade (2010), dados
comparativos sobre a ocorréncia de perda auditiva entre musicos profissionais
(formados em musica) e ndo profissionais ainda ndo é bem determinado, podendo
haver uma diferenca significativa entre os estudantes de masica como um todo. No
entanto, afirma a autora, ha muitas evidéncias de que o ambiente profissional do
musico traz um grande risco para sua saude auditiva.

Segundo Reid e Holland (2008), sdo muitos os estudos que demonstram que
0s musicos de orquestra desenvolvem perdas auditivas induzidas por niveis sonoros
intensos, mas as lesfes sao frequentemente menores que o esperado. Na tentativa
de explicar porque isso ocorre, 0s autores colocam que as pesquisas contam muitas
vezes, com musicos que possuem perdas auditivas recentes em detrimento de
casos mais complexos de exposicdo sonora; a exposicao intermitente a musica em
intensidade elevada pode possibilitar as células ciliadas da céclea periodos de
recuperacao; pelo fato de os musicos estarem habituados a utilizarem sua audicéo,
podem responder muito bem aos testes audiométricos, quando comparados aos nao
musicos; e ha ainda, a crenca de que a musica agradavel pode causar danos

menores a audicdo que um ruido equivalente. No entanto, em relacdo a ser
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agradavel ou ndo, os autores colocam que 5% dos musicos que tocam metais,
frequentemente tocam musicas que ndo sdo de seu agrado, 0 mesmo ocorrendo
com 10% dos musicos de orquestra (quase um quinto de instrumentistas de
madeiras), 0s quais gastam metade do seu tempo interpretando musicas com as
quais antipatizam. Antipatia aqui refere-se a uma questao estética que provoca dor e

mal-estar. A tabela 4 mostra esses resultados.

TABELA 4 — PORCENTAGEM DE MUSICOS EM RELACAO AO TEMPO GASTO
COM MUSICAS CONSIDERADAS DESAGRADAVEIS.

Todo o meu Metade do Um ou mais Pelo menos

Tempo que gasto atocar musica tempo de meu tempo dias numa um dia por

que detesto

trabalho de trabalho quinzena més
% de musicos da familia dos Metais 5 13 38 55
% de musicos da familia das
Madeiras 2 18 52 64
% de musicos que tocam
instrumentos de cordas Graves 1 10 41 57

(contrabaixos e violoncelos)

% de musicos que tocam

instrumentos de corda Agudos 4 13 37 53
(violinos e violas)

Fonte: Reid e Holland. Ouvir o Som Il. Associacédo de Orquestras Britanicas, 2008, p. 14.

Segundo os autores acima, seja qual for o motivo de desconforto provocado
pela musica, este afeta as estimativas de intensidade, ou seja, se 0 musico a
considera desagradavel ou dolorosa, ele sobrestima o risco. Ao contrario, se a
considera agradavel, subestima o risco. Além disso, 86% dos musicos da orquestra
estudada pelos autores referiram que o ruido alto interfere no seu desempenho,
sendo que 23% disseram ser isto bastante frequente; 79% ja experimentou dor
provocada pelo ruido intenso, sendo que 14% disseram ser isto também frequente.
Concluindo, os autores dizem que talvez a muasica provoque lesdes auditivas menos
frequentes, mas somente quando o musico gosta do que interpreta e ndo estd em
situacao de estresse.

Segundo Reid e Holland (2008), além da perda da audibilidade por conta da
exposicdo a masica intensa, 0s muUsicos precisam estar atentos a outros sintomas
auditivos, que podem ser ainda mais prejudiciais para a vida profissional. Entre eles,
encontram-se: perda auditiva seletiva para determinadas frequéncias, dificuldades
para distinguir variagbes na intensidade sonora, zumbidos, hiperacusia,
recrutamento, efeito de cocktail-party e diplacusia. Quando o cérebro recebe uma

informag&o sonora vinda de células sensoriais lesadas, pode ocorrer uma dificuldade
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para se determinar se o que mudou foi uma intensidade ou uma frequéncia, e o
musico pode, muitas vezes, assumir que o som que estd ouvindo é um agudo
enquanto na realidade € um crescendo. A seguir, sdo descritos esses sintomas
seguindo o entendimento dos autores supracitados:

e Zumbidos: sdo muitas as causas que podem desencadear ou agravar o
zumbido, sendo o ruido uma delas. Cerca de 35 a 40% dos musicos de
orquestras tem zumbidos frequentes ou ocasionais, principalmente entre as
madeiras; um quinto dos musicos tem zumbidos permanentes e dois ter¢os
depois de ensaios ou espetaculos, sendo que 30% se sentem perturbados
com o sintoma e 6% ficam muito perturbados.

e Hiperacusia: diferentemente do recrutamento, € uma sobre-reacao a alguns
sons, que por serem desagradaveis, acabam sendo considerados como
perigosos. Desta forma, um mecanismo de defesa faz com que esses sons
parecam mais fortes do realmente sdo. Numa orquestra, € necessario gerir
0s riscos desse sintoma.

e Recrutamento: embora possa se parecer com a hiperacusia, 0S
mecanismos sdo diferentes. No caso do recrutamento, ha uma lesdo das
células ciliadas do 6rgéo de Corti, tornando-0s menos sensiveis € menos
especificos, ndo reagindo a sons menos intensos. Eventualmente, com o
aumento da intensidade sonora, células proximas as lesionadas comecam
a reagir. Como consequéncia, 0 ouvido lesado passa por um aumento
progressivo do nivel sonoro “do quase nada”’ para o “alto demais”. A
medida que os limiares auditivos pioram a intolerancia aos sons mais
intensos aumenta.

e Efeito cocktail-party: esse efeito ocorre quando o musico ndo consegue
distinguir um som em particular, em meio a niveis mais altos de ruido de
fundo. Enquanto para individuos ndo-musicos isso pode trazer problemas
sociais, para o0 musico pode significar ndo ouvir um instrumento em
particular quando participando de uma orquestra.

e Diplacusia: resulta do fato de os ouvidos terem uma diferenca significativa
em relacdo a setetividade de frequéncia, o que produz interpretacfes

diferentes do conteudo tonal de um som.
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Uma pesquisa realizada por Phillips SL; Henrich VC; Mace ST. (2010)
levantaram a prevaléncia de perda auditiva induzida por ruido em 329 estudantes de
musica, com idades variando entre 18 e 25 anos. A prevaléncia de perda auditiva foi
de 45%, com 78% dos entalhes ocorrendo em 6.000 Hz. A proporcao de entalhe
bilateral em alguma frequéncia foi de 11,5%, ocorrendo geralmente em 6.000 Hz. A
maior incidéncia ocorreu nos estudantes que praticavam mais de duas horas por dia,
nao havendo associacao significativa em relacdo ao instrumento tocado ou a outras
exposicdes ao ruido. O estudo sugere que pode haver uma susceptibilidade para a
perda auditiva entre os estudantes de musica, mas que esta ndo € uniforme. E
também que os estudantes com perdas auditivas bilaterais tendem a ter os maiores
entalhes e que podem representar um grupo com inerente predisposicéo para a
perda auditiva induzida por ruido.

Em uma revisdo de literatura no periodo de 1990 a 2005, sobre exposicéo
profissional & musica, Mendes e Morata (2007) levantaram, entre outros aspectos, a
ocorréncia de perda auditiva e ainda a presenca de zumbido, hiperacusia e distor¢céo
ou diplacusia em mausicos de diversos estilos musicais, como orquestras sinfénicas e

grupos carnavalescos, conforme quadro 2.
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QUADRO 2 — OCORRENCIA DE SINTOMAS AUDITIVOS EM DIVERSOS

GRUPOS MUSICAIS.

Gru_po Efeitos na audicdo | Referéncia Comentarios
musical
52,5% com PAIM. Mulheres com melhor
Orquestra - Royster el x g
e Perda auditiva audicdo que os homens. Violinistas com
sinfénica al., 1991. oA
audicéo pior em orelha esquerda.
. Schimidt et 79 estudantes de musica, 20% com perda
Perda auditiva o
al., 1994 auditiva.
Pefd? auditiva, Namur et Zumbido e intolerancia a sons também nos
zumbido e . .
; A al.,1999 musicos sem perda auditiva
intolerancia a sons
. Kahari et Mulheres melhor audi¢&o, naipe de sopro em
Perda auditiva . . . '
al.,2001. madeira e percusséo limiares auditivos piores.
Intole_ranCIa a sons, Marchiori e 52,1% (intolerancia), 43,4% (zumbido), 21,7%
zumbido e perda »
o Mello, 2001. | (perda auditiva).
auditiva
. Laitinen et 19% da orquestra e 41% do coro referiram
Perda auditiva )
al., 2003. perda auditiva.
- . . De 187 musicos de orquestra, 83,4% com boa
Audicdo boa acima | Fleischer e . ; . .
Py audicdo. Afirmam que o ambiente é salubre a
da média. Muller, 2005 e
audicéo.
Samelli e , 0
Rock e jazz Perda auditiva. Schochat, De 21 musicos de rock, 52,39% com perda
auditiva.
2000
. . De 139 musicos 74% apresentaram alguma
Hipoacusia, . . . . ~ "
. Kahari et diplacusia ou distor¢éo e desordem auditiva
zumbido, . . .
hi . al.,2003 Mulheres — hiperacusia e zumbido
iperacusia . . .
Homens — hipoacusia e zumbido
Frequentador Zumbido e outros Bogoch et 84,7% dos entrevistados (zumbido), 37,8%
es de distdrbios auditivos | al., 2005 de rock (outros distdrbios auditi
concertos “ . e rock (outros disturbios auditivos).

. . Mudanca temporéria do limiar em 100%,
T“P? MT.L’ PIemtude' Russo et al. zumbido, dor de cabeca e tontura. 76%,
elétricos auricular, zumbido 1995. . . S

plenitude em 26%, devido exposi¢cdo sonora.
Frevo Tontura, zumbido e | Andrade et 52,6% com tontura e zumbido, 42,1% com
perda auditiva al., 2002. perda auditiva.
Tontura, zumbido e | Andrade et 67,7% com tontura e zumbido, 16,1% com
Maracatu .. o
perda auditiva al., 2002. perda auditiva.
Bandas Zumbido, Antoniolli, Instrumento mais executado, sopro em metal.
instrumentais | desconforto a sons | 2000. 41% com PA.
Efcr)(ljear;#ggl\;as’ons Mendes et 42% intolerancia a sons, 39% zumbido
e zumbido al., 2002. e 13% perda auditiva
Izr:jcrgrg;ggc;a Z?gj Mendes et al, | 58,8% (incébmodo a sons), 47% (zumbido),
o P 2007. 52,4%(perda auditiva).
auditiva
- Juman et al., | Perda Auditiva em 3, 4 e 6000Hz entre os
Steelpan Perda auditiva iy
2004. musicistas.

Fonte: MENDES, M.H.; MORATA, T.C. Exposi¢éo profissional & musica: uma revisdo. Rev. soc. bras.
fonoaudiol. vol.12, n.1, 2007.
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Hoffman et al. (2006) ao estudarem a audicdo de 315 percussionistas,
relataram 39% de perda auditiva nesta populagéo contra 9% no grupo controle. Os
fatores identificados como aumento do risco para perda auditiva incluiram o uso de
sistemas de amplificacao, estilo de musica rock / pop e maior tempo de atuacao.

Em estudo realizado com uma banda instrumental e vocal, composta por 34
integrantes, as queixas auditivas referidas pelos muasicos, cantores e operador de
mesa de som foram incdmodo a sons (58,8%), zumbido (47%), perda auditiva
(25,7%) e sensacédo de ouvido tapado (4%). Foram encontradas alteragbes auditivas
sugestivas de perda auditiva induzida pelo ruido (PAIR) em dois participantes dos
vocais, trés trompetistas, um trombonista, dois saxofonistas e um guitarrista
(MENDES, MORATA E MARQUES, 2007).

Em estudo realizado por Amorim e cols. (2008), com 30 musicos com idade
variando entre 18 anos e 37 anos, os sintomas mais referidos foram zumbido e
dificuldade de compreensdo de fala em ambientes ruidosos. Nos resultados,
constatou-se 17% com audiograma sugestivo de perda auditiva induzida pelo ruido
(PAIR), seguidos de 7% com audiograma normal com entalhe, ou seja, 24% dos
audiogramas apresentaram caracteristicas de PAIR. No teste das emissbes
otoacusticas transientes foram observados 26,7% de auséncia para a orelha direita
e 23,3% para a orelha esquerda, sendo que a auséncia de emissbes ocorreu
principalmente na faixa de frequéncia de 3.000 e 4.000 Hz. Na pesquisa das
emissOes otoacusticas por produto de distorcdo constatou-se auséncia em 15
participantes apenas em frequiéncias isoladas, com maior predominio desta auséncia
nas frequéncias de 4.000, 5.000 e 6.000 Hz. Na avaliacdo de altas frequéncias,
embora a média dos limiares encontrados fosse de no maximo 11 dBNA, observou-
se um entalhe na frequéncia de 12.500 Hz bilateralmente e na freqiiéncia de 14.000
Hz na orelha direita.

Goncalves et al. (2009) também avaliaram a audicdo de masicos. Fizeram
parte da pesquisa 50 integrantes de uma banda militar sendo que 76% apresen-
taram zumbido, 54% dificuldade para ouvir e 24% apresentaram alteracdo auditiva
caracteristica de perda auditiva induzida pelo ruido.

Otubo e Lopes (2011) realizaram um estudo com 13 estudantes de musica e
econtraram 15,38% dos participantes com audicdo normal, 38,46% com audiograma
sugestivo de PAIM, seguidos de 46,15% com audiogramas normais, porém com

entalhe nas frequéncias de 3, 4 ou 6kHz. Na audiometria de altas frequéncias
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embora a media dos limiares ter sido de no maximo de 10,3 dB NA, foi observado
um entalhe nas frequéncias de 11.200 Hz na orelha esquerda, 12.500 Hz na orelha
direita, e 16.000 Hz em ambas as orelhas. Tais achados levaram os autores a
concluirem que os estudantes possuem um risco significativo de desenvolverem
perda auditiva, sendo a audiometria tonal de altas frequéncias bastante atil na
deteccédo precoce de alteragdes auditivas.

Um estudo realizado por Azevedo e Oliveira (2012) comparou a audicédo de
musicos violinistas e ndo musicos e observaram que, embora a diferenca ndo fosse
significativa, os resultados mostraram que houve maior ocorréncia de zumbido
bilateral no grupo de violinistas quando comparado aos ndo mdasicos e uma
tendéncia de maior ocorréncia de zumbido unilateral na orelha esquerda. Quanto a
audiometria tonal liminar, os resultados mostraram diferengca entre as orelhas
somente nos violinistas, sendo maior a ocorréncia de alteragéo auditiva na orelha
esquerda. No entanto, a diferenca nao foi significativa, 0 mesmo ocorrendo com as

emissoes otoacusticas.

3.2.2 Percepcéo e conhecimento dos musicos sobre os efeitos da musica em

intensidade elevada na saude

Williamon e Thompson (2007) realizaram um estudo com 63 estudantes de
primeiro ano de graduacédo do Royal College of Music de Londres, que responderam
um questionario que buscou informacdes sobre a atitude dos estudantes e sua
compreensao em relacdo as questdes de saude relacionadas com a performance
musical. Os estudantes tinham idade média de 19 anos, sendo 19 do género
feminino e 44 do género masculino. Em relacdo aos instrumentos, 13 estudantes de
teclado; 31 de cordas; 15 de madeira/metais; trés cantores e um percussionista. Os
resultados mostraram que os estudantes tém uma visao realista dos riscos de saude
dentro da profissdo de musico (como problemas com os dedos, punhos, bracos,
ombros, pescoco, costas, pregas vocais, respiracao, audicdo e visao), o que pode
coloca-los em posicdo de evitar problemas futuros e ainda informar seus proprios
estudantes sobre como fazé-lo. Em relacdo especificamente ao item audicéo,
embora seu relato tenha sido relativamente baixo entre esses estudantes, as

pontuacdes mais elevadas ocorreram entre executantes de madeiras e metais. Estes
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dados podem refletir uma indicagéo inicial do desenvolvimento de problemas
auditivos.

Esse mesmo estudo verificou, ainda, que a maior parte do conhecimento dos
estudantes sobre saude fisica e psicoldgica tinha sido obtida por meio do professor
de instrumento principal. Os autores alertam que os musicos profissionais ndo séo
médicos ou psicologos e que embora possam compartilhar suas experiéncias com
os estudantes, eles ndo sao capazes de diagnosticar ou indicar tratamentos
adequados.

Em estudo realizado por Lima (2007) com violinistas, o autor refere que a
exposicdo a intensidades sonoras muito elevadas gera estresse fisico e,
consequentemente, ao excesso de contracdo muscular, que pode gerar dor e fadiga.
Como descreve um dos musicos pesquisados: “Tem a questdo auditiva. Inclusive,
teoricamente, eu até optei estudar um pouco menos por causa do ouvido esquerdo.
O som do violino esta muito perto do ouvido e agride mesmo. Entdo vocé fica muito
tenso e ndo percebe.” O fator ruido como possivel desencadeador de problemas
auditivos foi citado por nove dos 18 musicos entrevistados neste estudo.

Chesky (2011) relatando sua propria histéria como musico, refere que durante
décadas trabalhando como intérprete em tempo integral e, em seguida, como
professor, rotineiramente e sem saber, tem produzido e consumido sons musicais
capazes de prejudicar sua propria audicdo e a audicdo dos outros. Coloca que suas
atitudes indiferentes e insensiveis a respeito destes comportamentos foram
firmemente estabelecidas enquanto estava matriculado em algumas das melhores
escolas de musica do mundo para formacédo de uma carreira profissional na musica;
gue, notavelmente, nenhum professor ou administrador da escola hunca mencionou
esse problema ou expressou qualquer preocupacdo em qualquer momento.
Ninguém tomou qualquer medida para proteger sua audi¢cao ou lhe ensinar como ser
responsavel pela sua prépria audicdo. Infelizmente, a situacdo € a mesma hoje
porque os estudantes de musica de todo o mundo ndo estdo sendo educados por
seus professores ou pela sua escola, que a musica € uma fonte de som com
capacidade de prejudicar audicdo. Além disso, os diretores de bandas, orquestras e
coros de escolas publicas e universidades; os profissionais da musica que ditam
como aprender por meio de atividades produtoras de som em conjunto,
desconhecem e estdo despreparados para reconhecer e gerenciar o risco de som

excessivo nas exposigoes.
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Raymond, Romeo e Kumke (2012), estudaram através de questionério, a
experiéncia de 32 musicos de uma orquestra sinfénica do sudoeste dos Estados
Unidos. Os musicos foram questionados, entre outros aspectos, sobre o
conhecimento que tinham em relagdo ao perigo, em geral, no trabalho como musico
profissional e seu interesse na obtencéo de informagdes adicionais. Apenas 46,9%
(n = 15) referiram que haviam recebido informagdes sobre os riscos potenciais da
profissdo de musico, mas 96,9% (n = 31) dos musicos indicaram que gostariam de
mais informacGes acerca dos perigos nas artes do espectaculo. Observou-se
também, que em relacdo a perda auditiva, quase todos os participantes indicaram
gue estavam cientes desta doenca como um risco para musicos profissionais e eles
estavam preocupados com este risco (96,9%, n = 31). No entanto, a idade do inicio
da formagdo musical contrastava fortemente com a idade em que se tornaram
cientes e preocupados com possiveis lesdes e doencas na profissdo de musicos.

Com a falta de conhecimento e habilidades para lidar com estas questdes,
profissionais da musica ndo estdo preparados para reconhecer situacdes de risco,
falar sobre seguranca, ensinar essa preocupacao para 0S outros, ou se engajar em
acOes preventivas, adotando comportamentos de protecdo. Adicionado a este
dilema, os meios técnicos para medir e compreender 0s niveis de risco em

atividades musicais sdo subdesenvolvidos (CHESKY, 2011).

3.3 PROGRAMAS DE PRESERVACAO AUDITIVA PARA O MUSICO

Abordar a questdo de que a intensidade sonora elevada da masica é o
resultado do proprio trabalho do musico é de certa forma delicada, pois € justamente
a intensidade elevada a fonte de sobrecarga auditiva que afeta sua saude, ou seja,
uma vez que o0 maior nivel sonoro para o ouvido € produzido pelo proprio
instrumento, o0 musico tem que se defender do som que ele préprio emite

Para Chasin (1994), fazer a avaliacdo espectografica dos instrumentos,
embora nado seja crucial, pode fornecer informacdes importantes, tanto do ponto de
vista da prevencdo de perda auditiva como de uma perspectiva de educacédo do
musico, pois a grande maioria ndo percebe o inicio da perda auditiva. Portanto, a
educacdo e a conscientizacdo sdo fundamentais em qualquer programa de

preservacdo auditiva. No programa proposto pelo autor, trés elementos sao
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considerados: protecao auditiva adequada, modificacdo ambiental e conscientizac&o
do mausico.

Segundo Wade (2010), muitas empresas cujos trabalhadores sao expostos ao
ruido e que a perda auditiva induzida por este agente de risco ja esta ocorrendo,
implementaram programas de preservagao auditiva para estar em conformidade com
as normas da Occupational Safety and Health Administration (OSHA). Parece haver
um formato tipico de programa, que muitos organismos, instituicdes e empresas
seguem. Elementos de um programa de preservacdo auditiva incluem
monitoramento do ruido, testes audiométricos, protecdo auditiva, educacdo e
formacdo de funcionarios e manutencao de registros. Este é um guia valioso para
uma escola de musica seguir em um esfor¢co para desenvolver um programa local de
preservacao da audicéo.

O quadro 3 traz as inciativas que ja foram propostas por diversos autores para

compor um Programa de Preservacao Auditiva para musicos.

QUADRO 3 — PROGRAMAS DE PRESERVACAO AUDITIVA PARA

MUSICOS.
Programa de preservacéo auditiva para | Referéncia Comentarios
musicos
e Protecdo auditiva de impressao Santucci, e Impressédo do protetor profunda para
individual; 1990 reduzir o efeito de ocluséo;
¢ Modificacdo acustica no ambeinte; ¢ Orientacdo sobre riscos da exposicao
¢ Orientagcdo ao musico; a musica;
e Acompanhamento audiolégico. e Conhecimento bésico de anatomia e
fisiologia da audig&o.
e Educacéo e motivacdo do musico; Namur et. ¢ Fonoaudiélogo deve ser procurado
e Melhora da qualidade acustica do local | Al., 1991. antes.
de ensaio.
¢ Avaliacdo audioldgica; Lowery, o Ambientes em geral reverberantes
e Levantamento da historia médica e 1996. devem passar a ter material
musical; absorvente nas paredes e teto, além
e Uso de protecao auditiva e monitores de carpete pesado no piso.
individuais.
e Tratamento acustico no local de Early e ¢ Mantém a fidelidade de reproducéo
ensaio; Horstman, da musica, sem comprometer a
e Protecdo auditiva adequada. 1996. habilidade auditiva.
e Uso de protetores auditivos Chasin, ¢ Elevacao dos alto-falantes e
apropriados; 1999. amplificadores.
Modifica¢cdes ambientais;
Conscientizagao dos musicos.
e Uso de protetor de atenuagao plana Briskey, ¢ Filtra o0 som de entrada, diminuindo a
Etymothic Research (ER15; ER20; 1999. intensidade sem distor¢é&o.
ER25; ER9).
¢ Planejamento cuidadoso do repertério; | Samelli e ¢ Minuto de siléncio entre uma sinfonia
e Uso de protetor auditivo adequado; Schochat, e outra, sem afinacdo de instrumentos
e FEducacéo dos musicos; 2000. nos intervalos.

continua
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continuacao

Controle audiolégico;
Distanciamento entre musicos e outras
fontes sonoras.

Educacéo e motivacdo do musico; Marchiori e Possibilitar a detecgéo precoce da
Melhora da qualidade acustica do local | Mello, perda auditiva.
de ensaio. 2001.
Monitoramento audiolgico por meio Kéahari et Determinar a suscetibilidade
de audiometria tonal, emissdes al., 2001. individual.
otoacusticas e teste de
reconhecimento de fala no ruido.
Acompanhamento audiolégico. Andrade et Educacéo e motivacéo dos musicos.
al., 2002.
Tratamento acUstico da sala de ensaio | Mendes et Para néo ultrapassar o nivel de
e uso de protetores auditivos al., 2002. protecéo sonora especificado na
adequados. NR15.
Protetores de atenuacg&o uniforme. Gerges, Reduz o ruido sem mudar a forma
2003. espectral do som original na
frequéncia,
Protetor auditivo tipo plugue HiFi Gracioli, Tamanho Unico, ajustavel para o
ER20. 2003. maior conforto.
Protecdo auditiva adequada. Laitinen et Primordial a motivagdo do artista e
al., 2003. pessoal técnico.
N-acetylcysteine (NAC) — substancia Kwitko, Protegdo dos ouvidos para a musica
antioxidante como suplemento 2004. em forte intensidade.
alimentar.
Barreiras Plexiglass; Leeetal., Realizacdo de audiometria a cada
Uso de plataformas. 2005. dois anos;
Uso de protetores auditivos.
Protetores adutivos (moldados ou ndo | Chasin, Para os violinos, os metais (o mais
moldados) com atenuacdo uniforme, 2006. intenso € o trompete) e as madeiras o
com minimo efeito de ocluséo. protetor ideal € o ER15;
Para os instrumentos de percussao, o
ER25.
Testes audioldgicos e resultados Behar et Medic&o do ruido durante todo o
comparados a ISSO 1999. al., 2006. tempo de exposi¢cdo com dosimetro.
Uso de protetores auditivos; Hoffman et Avaliacdo audiolégica anual, incluindo
Menor intensidade nos ensaios e al., 2006. otoemissao para prevenir a perda
apresentacdes auditiva.
Educacéo continuada sobre riscos Schmuziger
para a audi¢céo e beneficios do et al., 2006.
persistente uso de protecédo auditiva.
Musicos protegendo sua audicéo e Morais et Musica classica causa trauma
realizando checkup regular. al., 2007. acustico e deveria ser reconhecida
como doenca profissional.
Educacéo sobre protecéo auditiva; Emmerich Mesmos cuidados de uma indUstria
Protecdo sonora na sala de ensaios. et al., 2008. ruidosa com saude auditiva.
Protetores auditivos de atenuacao MacDonald Emissdes otoacusticas por produto de
linear; et al., 2008. distorcdo sdo mais sensiveis para
Realizacdo de audiometria e emissbes avaliar células ciliadas externas.
otoacusticas por produto de distor¢édo
a cada dois anos.
Protetores auditivos. Lindhardt,
2008.
Protetores auditivos; Laitinen et Musicos com desordens auditivas
Educac&o sobre conservacao auditiva, | al., 2008 usam mais os protetores auditivos.

dirigida aos musicos e administradores

continua
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continuacao

das orquestras.
e Protetores auditivos; Zander et
¢ Regulamentos legais; al., 2008
e Limites em cada setor musical e

caracteristicas individuais dos musicos

envolvidos.

e Educacdo com énfase nos riscos de Jansen et
exposicdo sonora intensa, al., 2009.
desenvolvimento de zumbido e
hiperacusia;

e Uso de protecéo.
Fonte: ISLEB e cols. A perda auditiva induzida pela musica (PAIM) e a busca da promocéao da salde
auditiva. In. MORATA e ZUCKI. Saude auditiva — avaliagéo de riscos e prevencao. Sao Paulo: Plexus
Editora, 2010, p. 48-50.

3.3.1 Avaliacdo do risco: Metodologias de avaliagdo da intensidade da

musica

Para Chasin (1994), considerar a musica como apenas mais uma fonte de
ruido seria simplista. Embora os niveis espectrais possam ser avaliados de uma
forma semelhante a de um ambiente industrial, medidas para avaliacdo do risco nao
podem ser tao facilmente desenvolvidas. Embora seja possivel medir a intermiténcia
do som, a preferéncia subjetiva pode ser muito dificil de ser medida, sendo estas
guestdes limitantes de uma predicdo dos riscos a que 0s muasicos estdo
expostos. Além disso, um musico nao toca s6 musica, mas ouve a masica de outras
pessoas, podendo assim, ter uma vida mais ruidosa em geral.

Segundo Santucci (1990), avaliar o nivel de pressédo sonora a que 0s musicos
estdo expostos ndo € uma atividade simples. Torna-se complexa devido a grande
variacdo na intensidade de acordo com o local onde o musico toca, em ensaios e
apresentacdes. A medida feita através de um dosimetro proporcionaria uma
avaliacdo média de exposi¢cao em tempo real.

Em relacdo a essa complexidade, Zijl (2007) considera também as incertezas
vivenciadas por pesquisadores devido ndo so a falta de padronizacdo nas medi¢cdes
como também as dificuldades nas estratégias de medicao, que definem os riscos da
exposicao a musica orquestral.

Para Reid e Holland (2008) a avaliacdo dos niveis de intensidade sonora néo
€ um fim em si mesmo, mas antes uma base para o desenvolvimento de ac¢ées, pois
0s musicos sdo agredidos de forma mais intensa pelo seu préprio instrumento, uma

vez que o fator dominante da exposi¢cdo sonora do musico é o seu instrumento, a
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musica e a forma como € tocada. No entanto, alertam que, embora o objetivo maior
da avaliacao seja o controle do ruido, a avaliagdo dos riscos ndo deve ser baseada
unicamente em medicfes, pois a variagdo nos niveis sonoros e no tempo de
exposicdo podem gerar incertezas quanto as medigdes. No contexto da orquestra,
isto significa pensar nas diferentes musicas e como 0 maestro quer que sejam
executadas.

Para avaliacdo espectografica do instrumento tocado pelo musico, segundo
Chasin (1994), a melhor forma de realiza-la € através de uma medida de ouvido real
(REM), que pode ser usado como um medidor de nivel sonoro in-situ, podendo o
espectro do som ser medido no meato acustico externo ou apenas na entrada dele.
A medicéo realizada no meato acustico externo pode ser muito Gtil para se conhecer
0 espectro do instrumento, sem protecdo auricular e com uso de protetores
auriculares.

Normalmente essa medicdo é feita com o musico tocando uma nota em fraca
intensidade (piano), em média intensidade (mezzo forte) e em forte intensidade
(forte). A partir dai, uma gama de varias notas € tocada, abrangendo o instrumento
de uma nota de baixa frequéncia a uma nota de alta frequéncia. Muitas vezes,
observa-se apés a medicdo que a energia fundamental pode se situar em
intensidade inferiores a 80 dBNPS, porém os harménicos podem ser superiores a 90
dBNPS. No entanto, dois musicos tocando o0 mesmo instrumento podem gerar niveis
muito diferentes. Um mausico pode ser um grande risco para si mesmo, enquanto
outro pode ndo representar qualquer perigo para si préprio. Sendo assim, é util
realizar uma avaliacdo espectografica do instrumento utilizado pelo masico, a fim de
determinar se a exposicdo a intensidades elevadas € proveniente do seu
instrumento ou de um instrumento vizinho (CHASIN, 1994).

Embora o préprio instrumento do musico seja sua maior fonte de exposicao
sonora, pouca atencdo tem sido dada as mensuracfes desses niveis em pratica
particular do instrumento. Por exemplo, a pratica pessoal dos metais é mais forte do
gue nos ensaios e concertos, o que reflete a baixa propor¢céo de tempo dispensado
tocando, de fato, na maior parte dos concertos. Nao ha consenso sobre esse
assunto e todas as avaliacdes das orquestras tem excluido a exposicdo sonora dos
musicos durante a prética individual (REID e HOLLAND, 2008).

Em publicacéo feita pelos autores acima, foi incluido um protocolo para a

mensuragdo dos niveis de intensidade sonora de uma orquestra, com a finalidade de
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promover uma maior confianga sobre como usar o equipamento de medigcédo, 0 que

possibilitard as orquestras compararem seus resultados. A seguir serdo descritos 0s

principais aspectos da metodologia sugerida pelos autores.

Equipamentos: Os dispositivos para monitorizacdo individual de ruido
(dosimetros) devem se fixar firmemente ao vestuario do musico e néo
devem causar qualquer restricdo aos seus movimentos. Devem medir e
gravar os niveis de sonoros em Leq (A) até pelo menos 130dB Leq (A) e
medir e registrar picos de intensidade de pelo menos 140dB(C). J4 o
decibelimetro devera ser montado sobre um tripé ao lado da estante do
maestro, de forma a nédo atrapalhar o acesso visual de nenhum dos
musicos.

Método de medicdo: para orquestras no fosso, devem ser utilizados no
minimo sete dosimetros além do decibelimetro junto ao maestro. Em
orquestras maiores serdo necessarios mais dosimetros. Estes devem ser
instalados em qualquer dos ombros do musico, tdo perto do ouvido quanto
possivel e devem permanecer ligados durante todo o tempo, inclusive nos
intervalos.

Localizacdo das medicfes: o posiconamento dos dosimetros devera ser
bem definido, de forma a ndo se concentrar nos locais de maior
intensidade sonora. Além do decibelimetro junto ao maestro, sugere-se
instalar os dosimetros em trés instrumentistas de cordas (mais proximo ao
flautim); um instrumentista de sopro madeira; dois instrumentistas de

sopro metais e um timpanista.

3.3.2 Medidas de controle da musica intensa

Para Reid e Holland (2008), “se o controle do ruido fosse facil, as orquestras

ja o teriam feito ha muitos anos”.

Em relacdo as dificuldades para o controle dos niveis mais intensos, 0s

autores acima colocam o fato de que algumas medidas de controle podem alterar

temporariamente o som da orquestra e/ou podem ser percebidas pelo publico. Ja os

protetores auditivos podem alterar o som, principalmente dos metais e das madeiras,

sendo que 0s mausicos devem, portanto, tentarem se habituar a eles enquanto

praticam individualmente, para depois os usarem durante 0s ensaios.
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No entanto, segundo os autores acima, o controle do ruido traz beneficios
para o futuro, uma vez que previne alteracbes auditivas e o0 aparecimento de
sintomas como o zumbido. Além disso, elimina o rebaixamento temporario da
audibilidade, melhorando a qualidade da audi¢cdo dos musicos e facilitando inclusive

a projecao do instrumento com menor esfor¢o e maior qualidade sonora.

3.3.2.1 Medidas coletivas de protecdo auditiva

Para Costa (2005), a adequacdo das dimensdes fisicas e o tratamento
acustico dos locais de ensaio e de apresentacdo ndo podem ser menosprezados
pois a boa qualidade do som é fundamental para a muasica. Além disso, estes
espacos estdo diretamente relacionados ao conforto dos musicos e a sua saude.
Espagos ndo bem planejados nesse sentido podem levar a problemas auditivos ou
de desconforto fisico. No primeiro caso, devido a intensidades sonoras elevadas e
no segundo caso, em relacdo a instrumentos de grande porte que precisam de
espacos bem planejados. Segundo a autora, ambas as situacdes poderiam levar os
musicos ao estresse, um outro lado da saude ocupacional.

Citando Chasin (1996), a autora ainda coloca algumas questdes referentes a
saude no trabalho, entre elas: manutencdo da distancia entre naipes para nao
causar aumento excessivo na intensidade sonora; uso de estrados e inclusdo de
telas acusticas protetoras, além dos protetores auditivos especificos para musicos.
Estas medidas poderiam evitar disturbios auditivos.

A maioria das orquestras atualmente usa plataformas e placas acusticas
protetoras para evitar que os musicos sofram os efeitos das altas intensidades dos
metais e da percussdo (WILLIAMON E THOMPSON, 2006).

Um estudo realizado por Rocha (2010) refere que a acustica das salas de
aula de musica deve favorecer ao estudante 0 maximo aproveitamento em relacéo a
aspectos muito especificos do universo musical, como o senso ritmico, a articulacao,
a producao sonora, a dinamica e principalmente o timbre. Levando em consideracao
a diversidade de ambientes onde o aluno estuda e ensaia, é de se prever que as
interferéncias de ruidos diversos ndo favorecam as exigéncias acusticas necessarias
para que haja uma boa qualidade de ensino. Tal fato pode afetar a percepcéo
musical e a formacdo de habilidades importantes para o musico, seja ele intérprete

ou compositor.
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Chasin e Chong (1995, apud PETERS et al. 2005) propdem técnicas de

modificacdo do ambiente para reduzir a exposi¢cao excessiva a musica. Dependendo

do ambiente onde serd executada, algumas ou todas estas técnicas podem ser

Gteis:

Caixas acusticas / amplificadores devem ser elevados: Uma caixa de som,
se em contato com o chao, s6 vai gerar energias de médias e altas
frequéncias, pois 0S sons mais graves vao para o chao, sendo
perdidos. Caixas acusticas nesta posi¢cdo fardo com que o0s técnicos em
som aumentem o nivel geral destas, a fim de restabelecer o equilibrio na
intensidade, assim desnecessariamente aumentando sua poténcia e
aumentando o risco da perda auditiva.

Instrumentos de sopro mais agudos, como o trompete, devem estar
em plataformas para permitir que notas de maior frequéncia passem por
cima das cabecas dos outros musicos. Isto pode reduzir o som dos
trompetes em até 9dB.

A orquestra ou banda deve permanecer afastada da beira do palco. Deve
haver pelo menos 2 metros de espaco livre entre a frente da orquestra e a
plateia.

Instrumentos de corda mais agudos devem permanecer afastados de
superficies acusticamente tratadas, caso contrario, os harménicos mais
agudos serao absorvidos, fazendo com que os musicos que tocam violinos
e violas exijam mais forca nos bracos, para suprir a perda da energia
sonora, levando ao risco ndo somente auditivo como também de lesdo no

braco.

Complementando as sugestdes acima, Reid e Holland (2008), ao

guestionarem o quéo forte precisa ser um ensaio, propdem:

Se uma peca tem uma passagem com bastante entusiasmo, entdo deve-se
reduzir o mesmo entusiasmo nas passagens que a precedem e que a
sucedem.

Enquanto professor, incentivar o0s estudantes ha tocarem seus
instrumentos com menos intensidade.

Enquanto professor de grupos, evitar ensaios constantes.

Usar estrados.
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e Usar ecrds, mas com muito cuidado: € muito mais facil um ecrad prejudicar
do que ajudar, pois embora possam reduzir 0s niveis sonoros dos
instrumentos vizinhos, podem aumentar o risco do musico que toca por
refletir seu proprio instrumento. Portanto, sua posi¢cdo em locais de som
mais intenso deve ser cuidadosamente escolhida.

Outra opcéo seriam os intervalos entre um ensaio e outro. Na Universidade
do Estado do Texas, o intervalo entre os ensaios varia de acordo com o conjunto de
instrumentos: de cinglenta minutos para concertos e banda de percussao, a duas
horas e vinte minutos para banda marcial e instrumentos de sopro. A maioria dos
outros conjuntos ensaia durante oitenta minutos. A orquestra sinfnica apresenta
picos de 120 a 137 dB, sendo que, de acordo com normas da Occuptional Safety
and Health Adminstration (OSHA), o nivel sonoro admissivel para o um ensaio de
aproximadamente 1,5 horas, € de 103 a 104 dB e ndo de 120 a 137 dB.
Naturalmente, uma banda ou orquestra ndo esta atingindo seu nivel sonoro de pico
durante todo o ensaio. No entanto, estes numeros acabam sendo motivo de
preocupacao. Apesar da evidéncia que ambientes musicais podem representar um
perigo para a audicdo, a principal preocupacdo da Occuptional Safety and Health
Adminstration (OSHA) é lidar com nivel continuo de ruido industrial (WADE, 2010).

Citando um estudo realizado pelo instituto de pesquisa da Universidade da
Carolina do Norte, nos Estados Unidos, uma sugestdo para evitar o risco de perda
auditiva em estudantes de graduacdo em musica, seria determinar intervalos de 12
horas entre os ensaios de conjuntos, cujos niveis sonoros fossem intensos, e ainda
0 uso de protetores auditivos, para que, a longo prazo, a audicdo nao seja
sacrificada e para que haja o sucesso atual. Portanto, os musicos, segundo Mace
(2010), devem considerar as consequéncias globais do seu comportamento.

Reid e Holland (2008) referem que especialistas tem usado isolamento
acustico com algum sucesso em teatros ou salas de ensaio, de forma a diminuir
drasticamente os niveis sonoros, promovendo, na visdo dos maestros, uma melhora
da qualidade das performances devido a maior facilidade na capacidade de
distinguir um instrumento do outro.

3.3.2.2 Equipamento de protecao individual
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Enquanto nas fébricas o maior problema levantado pela utilizacdo de
protetores auditivos é o isolamento social e algum desconforto, nas orquestras o
problema é mais imediato, ou seja, caso a protecao seja exagerada, 0s musicos nao
escutardo a si proprios e aos colegas, fazendo com que haja um exagero também na
performance musical. Além do mais, a utilizacdo durante todo um ensaio pode levar
0 mulsico a n&o ouvir quase nada em passagens mais calmas. E importante também
lembrar que os musicos que tocam instrumentos de sopro, principalmente metais e
madeira de palheta dupla, ao usar protetores auditivos experimentam o ruido que se
propaga no cranio, devido ao efeito de oclusdo promovido pelos protetores, afetando
assim, o equilibrio entre graves e agudos. Portanto, é importante prevenir também, o
excesso de protecao (REID e HOLLAND, 2008).

Provavelmente, segundo Williamon e Thompson (2007), abordar as medidas
preventivas que o musico pode tomar em relacdo a sua audicdo, sdo essenciais no
contexto da educacéo destes profissionais. Protetores auditivos podem ser o0 meio
mais eficaz na prevencédo do dano a audi¢cdo, sendo que a tecnologia permite aos
musicos manter boa audicdo enquanto se beneficiam de protecdo adequada em
termos de frequéncia e amplitude sonoras. Por exemplo, um musico de madeiras
pode utilizar um protetor auditivo diferente daquele utilizado por um mdasico das
cordas, levando ainda em consideracao sua posi¢cao espacial na orquestra.

Como referem Reid e Holland (2008), a protecdo auditiva individual é
frequentemente necessaria, mas nao é bem vinda pelos musicos. Portanto, fazé-los
usar o tempo todo pode ndo ser justo e ndo necessario, fazendo com que a
resisténcia ao uso aumente. Portanto, € preferivel determinar quais séo os periodos
de risco e usa-los somente nesses periodos.

A seguir sdo descritas as caracteristicas de protetores auditivos especificos
para musicos.

e Protetores auditivos moldados individualmente: sdo protetores que
proporcionam melhor adaptacdo e conforto aos ouvidos, mantendo a
gualidade de som, ou seja, sem prejudicar as caracteristicas do som
original. Por simularem a resposta do canal auditivo, todas as qualidades
originais sao preservadas enquanto apenas o volume é reduzido, devido a
atenuacao do filtro, que pode ser de 9 dB, 15 dB ou 25 dB. A combinacéo
do filtro e do volume de ar no ouvido produz uma ressonancia em 2.700 Hz

aproximadamente, como no ouvido aberto, resultando em caracteristicas
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de atenuacédo que se seguem a resposta de frequéncia natural do ouvido
aberto, mas a um nivel reduzido, entre 80 Hz e 16.000 Hz. Estes tipos de
protetores, moldados aos ouvidos séao fabricados para atender ouvidos
individuais, proprios para praticas musicais constantes e repetitivas, de
forma a promover uma protecao consistente e maior conforto por longos
periodos de tempo. Os trés tipos de filtros (9, 15 e 25 dB) podem ser
adquiridos para serem inseridos aos moldes personalizados, de forma a
promover a protecdo mais adequada para um ambiente musical em
particular. Uma das desvantagens destes protetores € o preco, mas em
contrapartida sao projetados para durar varios anos, o que ird resultar em
um baixo custo a médio prazo (4 a 5 anos de durabilidade). Tal como
acontece com todas as formas de protecdo auditiva, € essencial que o
treinamento seja fornecido, orientando o musico no encaixe e manutengao
corretos, para que se acostume a usa-los a maior parte do tempo. Os
fabricantes recomendam o0 uso destes protetores em musicos que tocam
ou que estdo localizados préximos aos instrumentos que produzem sons
de alta intensidade, como os metais, por exemplo. Eles também séo lteis
para quem trabalha com ou em torno da muasica amplificada, incluindo
musicos, vocalistas, maestros e engenheiros de som. A figura a seguir

mostra este tipo de protetor.

FIGURA 1 - PROTETOR AUDITIVO MOLDADO INDIVIDUALMENTE

Fonte: http://www.protecao.com.br/noticias/produtos_e_servicos/fones_de_ouvido

e Protetores auditivos pré-fabricados: Estes protetores de alta fidelidade
foram desenvolvidos para fornecer solugbes de baixo custo e que se

adaptam a todos os formatos de canal auditivo, reduzindo o ruido ambiente


http://www.protecao.com.br/noticias/produtos_&_servicos/fones_de_ouvido
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em aproximadamente 20 dB e preservando a qualidade do som. Utilizando
um filtro de alta tecnologia, o ER-20 reduz o som por igual preservando a
fidelidade do sinal original, podendo ser utilizado numa variedade de
ambientes ruidosos. Eles séo projetados para proporcionar atenuacao
moderada, mas preservar a qualidade do som com atenuacao
relativamente plana em até cerca de 6.000 Hz. A vantagem desse tipo de
protetor € o0 custo, quando comparado aos protetores moldados
individualmente. No entanto, ainda sdo mais caros que 0sS protetores
auditivos para ambientes fabris. Mas séo reutilizaveis se mantidos limpos.
Estes protetores sdo indicados para musicos e vocalistas que procuram
uma resposta de frequéncia plana e relativamente barata para uso durante

as praticas individuais e ensaios.

FIGURA 2 — PROTETOR TAMANHO UNICO ER 20 E.A.R. ULTRATECH
EARPLUGS

Fonte: http:.www.drumchops.com

No quadro 4, sédo sugeridos os protetores mais adequados de acordo com a

situacao musical.
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QUADRO 4 — SUGESTAO DE USO DOS PROTETORES ER-15 E ER-25

Instrumento Perigo para a audicéo Protetor Auditivo
Instrumentos de sopro com palheta | Se¢éo de metais na retaguarda | ER-15 (ventilado)
Flautas Flautas > 105 dB(A) ER-15 (ventilado)
Pequenas sequéncias de cordas Eelqlté)eggisequenmas de cordas ER-15
Grandes sequéncias de cordas Secédo de metais na retaguarda | Ventilado
Metais Metais > 105 dB(A) Ventilado
Percusséo Percussao ER-25
Vocalistas

e Solo Soprano (> 115 dB de pico) Ventilado
e Né&o-solo Demais instrumentos ER-15
Instrumentos amplificados Colunas/ monitores ER-15

Fonte: CHASIN, M. Hear the Music (2006)

Diversos estudos, descritos abaixo, mostram que os musicos muitas vezes
tém conhecimento de que intensidades sonoras elevadas podem trazer prejuizo a
audicdo e, embora conhecam algumas medidas de prevencdo, como o uso de
protetores auditivos, séo resistentes a utiliza-los.

Entre esses estudos, Mendes, Morata e Marques (2007) avaliaram a
aceitacdo de protetores auditivos (modelo ER-20 da E.A.R. Ultratech Earplugs) em
34 integrantes de uma banda instrumental e vocal. Embora os integrantes
parecessem interessados no uso dos protetores, este uso néo foi efetivo, nem entre
aqueles com perda auditiva comprovada nem entre aqueles com sintomas auditivos.
Como relato dos integrantes, percebeu-se que as queixas em relacdo aos protetores
foram semelhantes as queixas referidas por usuarios de protetores convencionais,
sugerindo atenuacao execessiva e efeito de oclusédo. 56% dos integrantes referiram
nao ter gostado dos protetores.

Em outro estudo, realizado por Santoni (2008), foi avaliado o grau de
satisfacdo no uso de protetores auditivos por masicos de bandas de pop-rock, sendo
gue 75% da populacdo pesquisada deu nota maior do que sete para a satisfacéo
durante o uso. Isto indica que ha uma tendéncia favoravel a utilizacdo deste tipo de
protecdo auditiva, embora haja resisténcia a sua utilizacdo em tempo integral. Para a
autora, esta resisténcia levanta duas hipéteses: a primeira seria o fato de interferir
em alguns aspectos da qualidade musical ou no aspecto visual. A segunda seria a
possibilidade do protetor ER-20 ndo ser o mais adequado a esta categoria musical,
apesar de apresentar atenuacao uniforme em todo o espectro de frequéncia. A
autora ainda sugere que, talvez um protetor personalizado pudesse proporcionar

conforto e estética, além da possibilidade de diferentes filtros de atenuagéo.
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Ao abordar o tema protecao auditiva entre 429 musicos de orquestras alemas,
Ritcher, Zander e Spahn (2008) verificaram que os diversos modelos de protetores
auditivos séo relativamente bem conhecidos pelos musicos de orquestra. O protetor
de ajuste individual, personalizado (ER-9; ER-15) é conhecido por cerca de 3/4 dos
musicos como também o modelo industrial, tipo plug (3M) e protetor improvisado
(algodéo). O protetor linear (ER-20), que nédo se adapta individualmente € conhecido
somente por menos da metade dos masicos. Apenas menos da metade dos
interrogados tem alguma experiéncia pessoal com a utilizacdo dos diversos
modelos. Na realidade, o protetor auditivo - quer seja nas situacdoes de estudo,
ensaio ou apresentacdo - € usado atualmente por, no maximo, 1/6 dos musicos,
embora cerca de 2/3 dos musicos digam estar preocupados com um possivel
prejuizo auditivo devido ao trabalho que exercem. O modelo mais frequentemente
usado durante os ensaios € o personalizado (15,6%). No entanto, a avaliacao feita
em relacdo ao protetor teve apenas o conceito “satisfatério”. Relataram ainda que o
problema da intensidade sonora nado foi suficientemente resolvido com o uso dos
protetores auditivos, pois a sonoridade do proprio instrumento e dos demais fica
alterada e com isso a execucao na orquestra fica prejudicada. Entre os musicos que
tocam instrumentos de sopro, a principal queixa em relacdo ao uso do protetor
auditivo diz respeito ao efeito de oclusdo. No entanto, os autores também verificaram
gue o0s musicos que utilizavam protetores auditivos por mais de um ano e que o
adaptaram a sua necessidade pessoal, eram 0s que estavam mais satisfeitos com o
resultado, pois usar um protetor auditivo e acostumar-se a ele por periodos
prolongados requer paciéncia e disposicdo por parte do muasico.

Concluindo, os autores acima citados referem que, segundo os musicos,
embora a protecdo auditiva seja importante, as disponibilidades técnicas de
protetores auditivos individuais ainda nao satisfazem as necessidades especificas de
um musico de orquestra, o que provavelmente explica porque ndo sao efetivamente
utilizados. Além do mais, a liberdade artistica ndo pode ser prejudicada pelo uso de
protetores auditivos.

Em estudo com violinistas, Azevedo e Oliveira (2012) observaram que
nenhum dos violinistas referiu utilizar equipamento de protecdo individual nas
atividades musicais.

Raymond, Romeo e Kumke (2012), em um estudo, questionaram a utilizacao

de protecdo auditiva por musicos de uma orquestra sinfonica do sudoeste dos
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Estados Unidos. A maioria (93,8%) relatou que os dispositivos de protecgéo estavam
disponiveis para uso, sendo que 71,9% dos musicos da orguestra usavam
anteparos/barreiras para se protegerem e 78,1% protetores auditivos. No entanto,
nem todos percebiam a eficacia destes dispositivos.

Outro aspecto colocado pelos autores é que, apesar do uso de protecao para
reduzir o risco de perda auditiva, esta ainda é elevada, sugerindo que essas
medidas de protecao precisam ser melhor investigadas. Muitos musicos consideram
0 uso de barreiras/anteparos inaceitdvel em alguns ambientes, pois podem afetar,
por exemplo, a aparéncia do palco durante as apresentacoes formais e que o uso de
protetores auditivos é paradoxal, pois podem comprometer 0 monitoramento de
sinais sonoros ambientais.

Para Reid e Holland (2008), a intensidade sonora produzida pelo instrumento
vizinho numa orquestra ndo domina mas pode duplicar a dose de exposi¢éo, sendo
gue, para muitos muasicos, o0 estresse e a dor nessa situacdo Sao sua maior
preocupacao. Porém, até certo ponto, os musicos podem ser defender do som do
instrumento vizinho, como por exemplo, colocando os protetores auditivos ou 0s
dedos no ouvido ou, na pior das hipéteses, preparando-se psicologicamente para o

efeitos.

3.3.3 Diagnostico e monitoramento auditivo

3.3.3.1 Metodologias de avaliacdo da audicdo

De acordo com Lopes (2011), a avaliacao audiologica deve ser composta de
diversos procedimentos que englobem testes comportamentais, eletroacusticos e
eletrofisiolégicos, ndo devendo ser analisada a partir de um anico teste.

O objetivo geral de uma avaliacdo audiologica € determinar o grau e o tipo de
perda auditiva, a necessidade de tratamento e de uso de préteses auditivas.

A seguir, sdo descritos varios testes audioldgicos.
e Audiometria tonal liminar convencional

A audiometria tonal limiar convencional é considerada a base da avaliacdo
audiol6gica, sendo o primeiro teste que a compde. Tem como objetivo determinar os

limiares minimos de audibilidade de um individuo para as frequéncias de 250 Hz,
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500 Hz, 1.000 Hz, 2.000 Hz, 3.000 Hz, 4.000 Hz, 6.000 Hz e 8.000 Hz. A avaliagao é
realizada pesquisando-se os limiares destas frequéncias por via aérea e os limiares
das frequéncias de 500 Hz, 1.000 Hz, 2.000 Hz, 3.000 Hz e 4.000 Hz por via éssea.

Como a audicdo humana abrange as frequéncias de 20 Hz a 20000 Hz, esse
tipo de avaliagdo revela os niveis de audibilidade minima de apenas uma faixa de
frequéncias.

Os resultados obtidos a partir desses limiares permitem diversas
intervencdes: tratamentos médicos e cirlrgicos; selecao e adaptacdo de proteses
auditivas; reabilitacdo auditiva, elaboracéo de programas de preservacao auditiva e
ainda encaminhamentos para outros atendimentos como testes eletrofisiolégicos e
avaliagcbes médicas especificas. O exame audiométrico permite, portanto, realizar o
topodiagnostico de lesbes auditivas; determinar a magnitude da perda auditiva,;
predizer o handicap auditivo e a habilidade de reconhecimento da fala; sendo (util
também no planejamento e execucdo de programas que visam a saude auditiva de
trabalhadores expostos ao ruido intenso (SANTOS E RUSSO, 2007; LOPES, 2011).

A Portaria 19 do Ministério do Trabalho e Emprego (BRASIL, 1998) prevé a
utilizacdo desta avaliacdo para investigacdo da perda auditiva induzida por ruido,
trazendo também os parametros de analise para a caracterizacdo de perdas
auditivas induzidas e nédo induzidas pelo ruido, bem como o desencadeamento e

agravamento de tais perdas.
e Audiometria de altas frequéncias

A audiometria de altas frequéncias permite ao fonoaudiélogo obter os limiares
minimos de audibilidade para frequéncias acima de 8.000 Hz, ou seja, de 9.000 Hz a
16.000 Hz (LOPES, 2011).

Segundo Lopes e Godoy (2006), embora as alteracfes auditivas possam ser
detectadas por meio da audiometria tonal liminar convencional, atualmente, devido a
énfase dada a promocao da saude, profissionais e pesquisadores tém buscado cada
vez mais a identificacdo dessas alteracdes de forma mais precoce. Colocam as
autoras que, em relacdo as perdas auditivas neurossensoriais, a audiometria tonal
de altas frequéncias vem sendo utilizada como uma forma de detectar precocemente
tais alteracbes, para que a prevencdo seja realizada antes que lesdes mais

significativas se instalem, efetivando o conceito de Promoc¢é&o da Saude.
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No entanto, ainda segundo Lopes e Godoy (2006), ndo h4 um consenso nas
pesquisas quanto a importancia desse procedimento, principalmente devido a
varidveis encontradas nos estudos, como falta de fidelidade aos padrdes de
calibracao; limitacbes dos equipamentos e metodologia empregada e ainda, falta de
conhecimento relacionado a normalidade. Além disso, o tipo de fone de ouvido ou a
posicdo dos mesmos podem causar variacbes capazes de colocar em davida os
resultados obtidos.

Ao contrario da audiometria convencional onde existem diversas
classificacdes reconhecidas cientificamente, onde o grau de perda varia de leve a
profunda, a audiometria de altas frequéncias ainda ndo possui padronizacado dos
resultados. Nesse sentido, Pedalini et al. (2000) estudaram 158 individuos com
idades entre 4 e 60 anos sem queixas otologicas. As frequéncias pesquisadas foram
10.000 Hz, 12.500 Hz, 14.000 Hz e 16.000 Hz. A média dos limiares tonais dessas
frequéncias foi em torno de 10 dB NA para os individuos até 30 anos, com piora
gradativa dos limiares com o aumento de idade. No entanto, a avaliacdo de altas
frequéncias pode detectar perdas auditivas ainda assintomaticas, devendo portanto,
ser mais valorizada na monitorizacdo da audicdo e deteccdo precoce de alteracbes
auditivas.

No estudo de revisdo da literatura sobre a contribuicdo da audiometria tonal
de altas frequéncias para a identificacdo precoce da perda auditiva induzida pelo
ruido, Lopes e Godoy (2006) concluiram que os limiares tonais em altas frequéncias
estdo, frequentemente, rebaixados anteriormente aos limiares de frequéncias
convencionais, de 250 Hz a 8.000 Hz, devendo, portanto, ser utilizada em

Programas de Prevencédo de Perdas Auditivas Ocupacionais.
e Emissbes Otoacusticas Evocadas

Atualmente é possivel avaliar objetivamente a funcdo das células ciliadas da
céclea, as quais podem ser lesadas pela exposicéo a niveis intensos de musica. Isto
pode ser realizado através da avaliacdo das EmissGes Otoacusticas Evocadas.

Segundo Sousa et al. (2008), existem trés tipos de Emissdes Otoacusticas
Evocadas, descritas com base no estimulo utilizado para evocar uma resposta das

células ciliadas externas:
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e Estimulo-frequéncia: utiliza um tom puro para evocar uma resposta das
células ciliadas externas. Devido a sofisticagdo na medi¢édo e analise, este
tipo de avaliacdo atualmente n&o € utilizada na rotina clinica.

e EmissbBes otoacusticas transientes (EOAT): utiliza um estimulo do tipo
cligue para evocar uma resposta das células ciliadas externas. Este tipo de
avaliacdo tem sido utilizado, em especial na avaliacdo da audicdo de
recém-nascidos. O resultado das emissdes otoacusticas transientes da
uma sensacgdo generalizada da funcdo das células ciliadas externas e
geralmente é recomendada como ferramenta de triagem, pois é mais
sensivel para identificar perdas auditivas de grau leve.

e EmissBes otoacusticas produto de distorcdo (EOAPD): sdo apresentados
dois tons puros simultaneamente para a coclea e um terceiro tom (produto
de distorcao) é criado. Esta avaliacdo tem sido amplamaente utilizada para
deteccéo precoce da perda auditiva induzida pelo ruido.

Um estudo realizado por Gorga, Stover e Neely (1996) teve como objetivo a
construcéo de distribuicdes cumulativas das EOAPD, a fim de definir taxas de erro
especificas para as amplitudes e limiares das EOAPD, além de propor uma
aproximacao para representar esses dados, de tal modo que permita que se atribua
um grau de certeza de que as medidas de EOAPD sao provenientes de uma orelha
com audicdo normal ou de uma orelha com perda auditiva. As EOAPD foram
medidas em nove frequéncias entre 500 e 8000 Hz em 210 individuos, sendo 103
(49%) com audicdo normal e 107 (51%) com deficiéncia auditiva. Esta selecédo foi
considerada mais apropriada porque deu maior peso para 0s ouvidos com perda
auditiva, com os quais pode haver maior preocupacéo. A audi¢cdo normal foi definida
como limiares audiométricos menores ou iguais a 20 dB NA, nas frequéncias de 500
a 8000 Hz.

A relacdo entre frequéncias primarias (f2 / f1) foi mantida constante em 1.2
com tons primarios L1=65 dB NPS e L2=55 dB NPS, por serem estas as
intensidades que melhor definem orelhas normais e orelhas alteradas. O estudo
analisou as amplitudes e os limiares das EOAPD, sendo que os dados obtidos a
partir destas duas medi¢cdes foram reformulados para gerar distribuicbes
cumulativas. A partir destas distribuicdes, os limites de confianca, principal objetivo
do trabalho, foram construidos para as amplitudes e para os limiares das EOAPD, de

forma a determinar o grau de certeza com que qualquer resposta medida podera ser
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atribuida tanto & populacdo normal como a populacdo comprometida. Para estas
analises, medidas de EOAPD foram divididas em trés categorias: (a) propriedades
de resposta que seriam improvaveis de acontecer em orelhas normais, (b)
propriedades de resposta que seriam improvaveis de acontecer em orelhas
comprometidas e (c) propriedades de resposta onde o status da audicéo era incerto.

A Figura 3 mostra as distribuicbes cumulativas de amplitude das EOAPD de
individuos com audicdo normal (linhas sélidas) e individuos com perda auditiva
(linhas tracejadas). Também sdo mostradas as distribuices de amplitudes de ruido
para ouvidos com audi¢cado normal (linhas pontilhadas finas) e com alteracao auditiva
(linhas pontilhadas grossas). Cada painel fornece informagdes para uma frequéncia
f2 diferente.

Ha varios aspectos dignos de nota sobre estes dados. Os niveis de ruido
foram idénticos para os individuos com audicdo normal e com perda auditiva. Isto
era esperado porque o nivel de ruido depende do estado do sujeito, ndo do estado
coclear. A partir dessas parcelas, pode-se selecionar uma taxa de acerto da
distribuicdo derivada de orelhas com perda auditiva e produzir uma linha vertical de
estimativa da taxa de falsos positivos. Por exemplo, o valor de um critério de -5 dB
NPS resultaria em uma taxa de acerto de 95% e 12% de falso positivo, para uma
frequéncia f2 de 2000 Hz. Se as orelhas com audicdo normal e as orelhas com
perda auditiva fossem cada uma identificadas sem erro, ndo haveria sobreposicao
entre as distribuicdes cumulativas das amplitudes de EOAPD. Infelizmente, esse nao
foi 0 caso, ou seja, em algumas situacdes nao foi possivel identificar corretamente
cada orelha com perda auditiva sem também identificar incorretamente alguma
porcentagem de orelhas com audi¢cdo normal, como alteradas. Por outro lado, é facil
determinar, a partir dessas distribuices, o nivel de certeza quanto a uma amplitude
de EOAPD ter sido gerada por uma orelha normal ou uma orelha alterada. Assim,
pode ser relativamente certo que uma amplitude de EOAPD de 0 dB NPS em uma
frequéncia f2 de 2000 Hz represente uma resposta normal porque menos de 5% das

orelhas comprometidas produziu uma resposta dessa magnitude.
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FIGURA 3 — PERCENTUAL ACUMULADO EM FUNCAO DA AMPLITUDE DAS
EOAPD PARA ORELHAS COM AUDICAO NORMAL E ORELHAS COM
DEFICIENCIA AUDITIVA.
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Fonte: GORGA et al. The use of cumulative distributions to determine critical values and levels of

confidence for clinical distortion product otoacoustic emission measurements. J Acoust Soc Am. 100(2

Pt 1): 968-77, 1996, p.970. Percentual acumulado em funcdo da amplitude das EOAPD para a

audicao normal (linhas soélidas) e orelhas com deficiéncia auditiva (linhas tracejadas). Niveis primarios

(L1/L2) de 65/55 dB SPL foram utilizados para obter esses dados. Amplitudes de ruido sdo mostradas

com linhas pontilhadas finas e grossas para orelhas normais e deficientes, respectivamente. Os

dados para uma diferente frequéncia f 2 sdo mostrados em cada painel. As linhas vermelha e verde

representam as taxas de acertos e falso positivos para um valor de critério de -5 dB SPL e de 0 dB

SPL respectivamente.
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As distribuicbes cumulativas da Figura 3 sdo reformuladas na Figura 4 onde
as amplitudes de EOAPD séo representadas como uma funcéo de f 2. Os dados das
orelhas normais e das orelhas alteradas sdo mostrados nos painéis da esquerda e
da direita, respectivamente. O parametro dentro de cada painel é percentil. Os
simbolos cheios representam os valores medianos a partir de cada distribuicdo de
respostas. A Figura 4 pode ser usada para estimar a certeza com a qual uma
amplitude de EOAPD ¢€ proveniente de uma distribuicdo normal ou comprometida.
Por exemplo, uma amplitude de EOAPD de -15 dB SPL para uma frequéncia f2 de
2000 Hz provavelmente indicaria perda auditiva nessa frequéncia porque mais de
95% das orelhas com audicdo normal produziu uma amplitude de resposta superior
a este valor, enquanto mais de 50% das orelhas com perda auditiva ndo produziu.
Pelo mesmo raciocinio, uma EOAPD de 0 dB SPL mais provavelmente indicaria
audicdo normal em 2000 Hz, pois enquanto cerca de 50% das orelhas com audicao
normal produziu uma resposta dessa magnitude, menos de 5% das orelhas com

perda auditiva teve uma amplitude de resposta mais alta que esta.
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FIGURA 4 — AMPLITUDES DE EOAPD EM FUNCAO DA FREQUENCIA F2 PARA
ORELHAS COM AUDICAO NORMAL E ORELHAS COM ALTERACAOES

AUDITIVAS.
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Fonte: GORGA et al. The use of cumulative distributions to determine critical values and levels of
confidence for clinical distortion product otoacoustic emission measurements. J Acoust Soc Am. 100(2
Pt 1): 968-77, 1996, p.973. Amplitudes de EOAPD em funcado da frequéncia f2 para audicdo normal
(painel esquerdo) e com alteracdoes auditivas (painel direito). O pardmetro em cada quadro é o
percentil, tirado das distribuicdes cumulativas mostradas na Figura 3. As linhas vermelha e azul

representam, respectivamente, indicativo de perda auditiva e audigdo normal.

A Figura 5 fornece uma verséao simplificada do resumo fornecido na Figura 4,
orientando para aplicacdes clinicas. Os circulos e triangulos representam as
amplitudes das EOAPD ou limite no percentil 50 para orelhas normais e orelhas
alteradas, respectivamente. A area sombreada corresponde a sobreposicdo das
caudas. A linha cheia que limita a area sombreada representa o percentil 95 a partir
das distribuicGes depreciadas. A linha tracejada limitando essa area representa o
percentil 5 das distribuicdes normais.

As representacdes da Figura 5 resultaram em trés categorias possiveis para
todas as medi¢cdes. Assim, as amplitudes das EOAPD acima da area sombreada séo
improvaveis de ocorrer em uma orelha com audicdo comprometida. Tais respostas,
provavelmente, sdo provenientes de uma orelha com audicdo normal. De igual
modo, € pouco provavel que uma orelha com audi¢cdo normal va produzir amplitudes

das EOAPD abaixo do menor limite da area sombreada. Seria mais provavel que tal
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resposta fosse proveniente de uma orelha com lesdo coclear. Assim, ha pouca
ambiguidade na categorizagdo de uma orelha que produz uma resposta acima ou
abaixo da area sombreada. Uma categorizacdo correta da condicdo auditiva é
incerta apenas para respostas que estdo dentro da area sombreada. Esta area
sombreada para medidas de amplitude das EOAPD é relativamente estreita para
frequéncias f2 entre 707 e 4000 Hz, mas alarga-se para baixo nas frequéncias mais
altas. De fato, para muitas frequéncias f2, as amplitudes de resposta medianas de
distribuicbes das orelhas normais e da orelhas alteradas alargou acima e abaixo da
area sombreada, respectivamente. O status auditivo dessas orelhas pode ser
atribuido a um alto grau de confianca. O pior desempenho em baixa frequéncia é
devido, pelo menos em parte, a maiores niveis de ruido. Circulos e triangulos
representam 50% da populacéo estudada com audi¢cdo normal e com perda auditiva,
respectivamente, que tinha a média das amplitudes com estes valores. A linha sélida
gue limita a area sombreada representa o percentil 95 da distribuicdo de respostas
provenientes de orelhas com perda auditiva. A linha tracejada representa a limitacéo
destas areas do percentil 5 da distribuicdo normal das respostas.

Assim, a sobreposicdo entre os dados de orelhas normais e orelhas
alteradas (representado pelo nimero de pontos que situarem-se dentro da area
sombreada) € ponderada em direcdo as orelhas com perda auditiva leve. Menos
sobreposicdo sera evidente entre os padrdes de resposta de orelhas normais e

orelhas com perdas auditivas maiores.
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FIGURA 5 - AMPLITUDES DE EOAPD EM FUNCAO DA FREQUENCIA F2.
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Fonte: GORGA et al. The use of cumulative distributions to determine critical values and levels of
confidence for clinical distortion product otoacoustic emission measurements. J Acoust Soc Am. 100(2
Pt 1): 968-77, 1996, p.974. Circulos e triangulos representam o 50° percentil para ouvidos com
audicdo normal e com perda auditiva, respectivamente. A linha sélida, limitando a area sombreada
representa o 95° percentil de distribuicdo das respostas provenientes de orelhas com perda auditiva.
A linha tracejada que limita esta area representa o 5° percentil da distribuicdo normal de respostas..

As linhas e os simbolos verdes e amarelos foram transportados da Figura 4 com as mesmas cores.

Medidas de EOAPD, como todos os outros testes clinicos, ndo resultam em
precisdo do diagndstico perfeito. E possivel, no entanto, usar essas medidas para
atribuir um nivel de confianca para a classificacdo do estado auditivo de uma orelha
em particular.

E importante reconhecer que emissbes otoacusticas anormais podem n&do
atestar a deficiéncia auditiva de um individuo, mas apenas refletr o mau
funcionamento das células ciliadas externas. Mas um beneficio potencial da
avaliacdo das emissdes otoacusticas € a identificacdo precoce de uma perda
auditiva, o que é consistente para se criar medidas preventivas, tornando-se portanto
uma parte importante da avaliacdo audiologica de masicos.

Nos estudos de Chasin (2006), a grande maioria dos musicos (alguns dados

indicam que até 90%) tera uma perda auditiva induzida pelas elevadas intensidades
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sonoras. Portanto, uma avaliacdo que apenas visa verificar iSso seria um
“desperdicio de tempo”. Aqui, especificamente, o autor sugere que a avaliacdo das
emissfes otoacusticas em musicos com audiometria normal, pode ser uma
ferramenta muito persuasiva para convencer o jovem musico que algo precisa ser
feito para evitar que o zumbido e problemas futuros de percepcdo de timbre
ameacem a sua carreira profissional.

Um estudo realizado por O'neil e Gthrie (2001) avaliou as emissodes
otoacusticas por produto de distorcdo de 16 musicos e 16 ndo musicos com limiares
auditivos normais (0-20 dB NA), todos do género masculino. Como resultado, os
autores verificaram maior rebaixamento das emissdes otoacustcias no grupo de
musicos que no grupo dos ndo masicos, particularmente na frequéncia 4.000Hz. Os
resultados revelaram que 63% dos musicos exibiam rebaixamento das emissfes
otoacusticas em 4.000 Hz na orelha direita, enquanto que somente 25% dos né&o-
musicos apresentou o mesmo resultado. Além disso, 56% dos musicos mostraram
rebaixamento também na orelha esquerda, particularmente em 4000 Hz, enquanto
gue 25% dos ndo-musicos apresentaram este mesmo resultado. Como os dados da
audiometria tonal eram normais (0-20 dB NA) para todos os participantes e as
medidas das emissdes otoacusticas por produto de distorcdo revelou disfuncao
predominantemente em 4000 Hz, a hipotese é de que este modo de avaliacdo pode
identificar alteracbes nesta frequéncia, ocasionadas pela musica, antes dessa
mesma alteracdo ser detectada no audiograma. Além disso, todos os participantes
referiram sua audibilidade como “muito boa” e “boa”.

Reid e Holland (2008) referem que, apesar de as emissfes otoacusticas
variarem de individuo para individuo, as varia¢fes individuais ao longo do tempo
poderiam ser Uteis para um controle mais sutil das lesGes auditivas ocasionadas pela
exposicao a niveis sonoros intensos. Além disso, por fornecerem informacdes mais
precoces sobre danos nas células do 6rgdo de Corti do que a audiometria, a
avaliacdo das emissfes otoacusticas deveria fazer parte de um protocolo para a
vigilancia da saude auditiva dos musicos. Finalmente, resultados obtidos em
dezenas de milhares de musicos possibilitaria a criacdo de ums fonte de pesquisa e

investigacao.
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3.3.4 Acdes Educativas

Para que um programa de preservacao auditiva seja realmente eficaz, ha a
necessidade de levar aos musicos toda a informacéo necessaria para a construcéo
de um conhecimento que os leve a pensar a saude auditiva como determinante de
um carreira musical duradoura.

Para Reid e Holland (2008) essa formacdo se faz necessaria porque o0
controle do ruido é o grande desafio para musicos de orquestras e iSSO jamais sera
conseguido se as pessoas nao estiverem suficientemente convencidas de sua
necessidade, porgue niveis excessivos de som ameacam a audicdo, a subsisténcia
e 0 prazer do musico; porque o controle do ruido ndo € facil nem simples e os
musicos precisam perceber os prés e os contras das diferentes opc¢des; porque o
controle do ruido ndo €& opcional e 0s musicos precisam perceber as
responsabilidades; porque os diretores devem perceber como implementar e manter
as medidas de controle do ruido e, finalmente, porque 0os maestros precisam ser
motivados, pois quanto melhor perceberem a problematica mais facilmente iniciarao
o controle dos niveis sonoros mais intensos.

Ritcher, Zander e Spahn (2008) propdem, como resultado de sua pesquisa,
gue administradores, regentes das orquestras e musicos devem ter 0 mesmo nivel
de conhecimento dos fatos, entendendo a preservacdo da audicdo como um
problema comum, mas onde cada um destes componentes traga sua contribuicao.
Segundo os autores, a Administracdo deveria disponibilizar protetores auditivos;
organizar as condicdes de trabalho em relacéo a acustica das salas de ensaio e dos
locais de apresentacédo; estabelecer pausas durante os ensaios e também cumprir
as devidas regulamentacdes e exames audiométricos. Aos regentes caberia alertar
0s musicos em relacéo a possibilidade de problemas auditivos; incentivar o uso de
protetores auditivos e controlar o nivel da intensidade sonora em ensaios e
apresentacdes. Finalmente, em relacdo aos musicos, estes deveriam levar em conta
as recomendacBes para protecdo auditiva como prevencdo de danos auditivos;
realizar consultas com médicos do trabalho e audiometrias periddicas; utilizar
protetores auditivos e anotar na partitura os momentos de maior intensidade, onde
deveriam utiliza-los.

Dada a falta geral de conhecimento dos musicos sobre 0s riscos a saude a

gue estdo expostos no ambiente de trabalho, € importante que, além de uma



85

avaliacdo completa da salde, sejam incluidas informagbes detalhadas sobre
guestbes praticas de desempenho, onde o0s musicos possam identificar, por
exemplo, os problemas musculo-esqueléticos que possam vir a ocorrer devido a
posturas inadequadas. Os profissionais de saude precisam desenvolver a
consciéncia dos riscos da exposi¢cdo a niveis de pressdo sonora elevados e da
disponibilidade e uso de equipamentos de protecdo auditiva. Além disso, 0s musicos
devem ser encorajados também, a procurarem o tratamento de um especialista
conhecedor e experiente no tratamento de doencas relacionadas ao desempenho
profissional no campo das artes cénicas (RAYMOND, ROMEO E KUMKE, 2012).

Levando-se em consideracdo a ideia acima, segundo Ritcher, Zander e
Spahn (2008), seria mais apropriado que os temas audicdo e protecdo auditiva
pudessem ser explorados durante a formacéo do masico, pois, acreditam os autores
gue, no ambiente académico se torna mais facil transpor os obstaculos referentes a
adaptacdo e desmistificacdo do uso de protetores auditivos do que na vida
profissional, devendo portanto, constarem do curriculo das escolas de musica.

Segundo Wade (2010), devem ser tomadas medidas intencionais para evitar
danos a audicdo dos musicos. Seguir as orientacdes estabelecidas por um programa
de preservacdo auditiva seria a solugcdo mais facilmente disponivel, embora muitas
vezes, possa ser dificil de implementar. Mesmo assim, 0os muasicos devem ser
informados de que eles estdo em um risco diario de danificar seus ouvidos. Somente
através do conhecimento individual, consciéncia e preocupacdo sobre a perda da
capacidade auditiva induzida pela exposicdo sonora € que qualquer mudanca no
comportamento podera ocorrer.

Para tanto, quando se pretende desenvolver a percepcao sobre determinado
comportamento, sentimento ou atitude, Kaplan, Sadock e Greeb (1997) colocam que
essa percepcado somente € construida por meio da capacidade de julgamento e de
insights do individuo. Para que essa percep¢do seja construida ha necessidade,
primeiramente, do insight intelectual, baseado na construcdo do préprio
conhecimento sobre os fatos e, em seguida, do insight emocional, que faz com o
gue o conhecimento adquirido promova a mudanca de comportamento. Em outras
palavras, um individuo somente muda seu comportamento por meio do
conhecimento e da conscientizacdo deste conhecimento.

De qualquer modo, para que essas mudangas ocorram, é necessario

conhecer as particularidades de cada estilo musical para desenvolver acgbes
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educativas que possam gerar mudancas comportamentais e culturais, lembrando
aos musicos que a audicdo representa seu principal instrumento de trabalho
(SANTONI, 2008).

3.4 A FORMACAO PROFISSIONAL DO MUSICO

Tocar um instrumento musical € uma das atividades mais complexas que o
ser humano pode desempenhar, pois utiliza o sistema de conhecimento como um
todo ao envolver aspectos cognitivos, quinestésicos e emocionais de forma
interdependente pela coordenagdo entre os sistemas auditivo e visual, que se
articulam com o controle motor fino (GALVAO E KEMP, 1999; PEDERIVA, 2005).

Marédo (2006) coloca que alguns musicos, como por exemplo, o violinista,
deve comecgar a estudar o instrumento por volta de cinco ou seis anos de idade,
inclusive para adquirir boas condicGes fisicas para tocar o instrumento. Ja para
outros instrumentos, como por exemplo, o contrabaixo, essa idéia € impraticavel.
Segundo a autora, estas questbes sdo caracteristicas universais da formacéao
profissional do musico.

Segundo Hallam (1997, apud GALVAO, 2006, p.170), mdsicos que se tornam
experts iniciam o estudo de seu instrumento muito precocemnte. O tempo de estudo,
gue comeca em torno de 20 minutos a uma hora por dia nos primeiros anos, pode
chegar a 25 horas semanais durante a adolescéncia e até 35 num curso de nivel
superior.

A pesquisa de Jorgensen (1997, apud GALVAO, 2006 p.170) investigou o
tempo de estudo individual de estudantes que tocam diferentes instrumentos em um
conservatério da Noruega. Resultados sugerem que, como grupo, as cordas
estudam por mais tempo e de modo mais uniforme, jA que nenhum subgrupo pratica
menos do que 26 horas por semana. Madeiras e metais mostraram uma variacao de
10 horas na comparacao entre musicos que estudam mais e menos

As habilidades adquiridas para o exercicio profissional da musica sao
bastante variadas, desde espacos ndo escolares a formacdo académica tradicional,
como por exemplo, professores particulares, aulas em conservatérios e workshops
(PICHONERI, 2006; LACORTE E GALVAO, 2007).

Também ndo menos importante, a rede social na qual os musicos estavam
inseridos desde a infancia é um fator determinante (LACORTE E GALVAO, 2007).
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Para Pichoneri (2006) uma caracteristica universal na forma¢édo do musico é a
presenca da familia como base da carreira, no Brasil e no mundo. Os maiores
incentivadores sdo os musicos da familia, sejam eles os préprios pais ou parentes
préximos. No entanto, coloca a autora que no Brasil a familia também precisa, além
de incentivar, patrocinar o estudo de seus jovens estudantes, denunciando aqui a
omissao do Estado na formacdo de seus musicos. Refere que em paises como a
Bulgéria, o sistema de ensino oferece em um turno disciplinas normais e em outro
turno, somente muasica. Na Franca existem conservatorios publicos, ao contrario do
Brasil, onde os conservatdrios sdo em sua maioria particulares.

Em relacdo ao professor particular, a autora também afirma que este
profissional est4 presente em todas as etapas de formacdo do masico, inclusive
guando estes ja estdo estudando em conservatorios ou universidades, na intencao
de aperfeicoar-se. E uma relacéo de “mestre-aprendiz’ muito antiga. Muitas vezes o
musico, que ja atua profissionalmente, procura a ensino universitario para aprender
a teoria, outro instrumento ou entdo possuir formagcéo que o habilite a ser professor
em instituicdes de ensino superior.

De acordo com a Lei N° 3.857, no seu Capitulo Il, denominado “Das
condicBes para o0 exercicio profissional”, esta livre o exercicio da profissdo para os
muUsicos que cumpram 0S Sseguintes requisitos: aos diplomados por
estabelecimentos equiparados ou reconhecidos; aos diplomados por conservatoérios,
escolas ou institutos estrangeiros de ensino superior de masica, cujos diplomas séao
reconhecidos no pais na forma da lei; aos professores catedraticos e aos maestros
de renome internacional que dirijam ou tenham dirigido orquestras ou coros oficiais;
aos musicos de qualquer género ou especialidade que estejam em atividade
profissional devidamente comprovada e aos musicos que forem aprovados em
exame prestado perante banca examinadora. Classificam-se, nesse mesmo capitulo,
no Art.29, os mauasicos profissionais, como 0s compositores de mauasica erudita ou
popular; os regentes de orquestras sinfénicas, Operas, bailados, operetas,
orquestras mistas, de saldo, ciganas, jazz, jazz-sinfénico, conjuntos corais e bandas
de mdasica; os diretores de orquestras ou conjuntos populares; instrumentais de
todos o0s géneros e especialidades; os professores de todos os géneros e
especialidades; os professores particulares de musica; os diretores de cena lirica; 0s

arranjadores e orquestradores e, por fim, os copistas de musica.
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3.4.1 Cursos de graduacdo em musica

Segundo Barbeitas (2002), historicamente os cursos de musica sempre
enfrentaram resisténcias em relacdo a sua construcéo e integracdo a universidade,
bem como a universidade ndo se adaptou as especificidades que este curso
apresenta em relagdo as outras areas do conhecimento. Uma das hipoteses para
esse fato talvez seja o modelo conservatorial predominante nos cursos de
graduacdo, que ndo mais atende a realidade do musico no Brasil. Nesse aspecto,
para o autor talvez a adequacéo curricular seja um dos maiores desafios para os
cursos de musica.

De acordo com Ribeiro (2003), a partir da década de 60, o entdo Conselho
Federal de Educacédo era responsavel pela fixacdo dos curriculos minimos dos
cursos de graduacdo, que eram validos em todo o territério nacional, a fim de
uniformizar o ensino profissionalizante, com detalhamento de disciplinas e cargas
horéarias obrigatérias.

Em seguida, entre os anos 1996 e 1997, surgem as Diretrizes Curriculares
para os cursos de graduacdo. Neste momento, as Instituicdbes de Ensino passam a
elaborar tais diretrizes, as quais seriam sistematizadas por comissdes de
especialistas de cada area de conhecimento.

Em 2001 a Céamara de Educacdo Superior do Conselho Nacional de
Educacado, sob o Parecer n. 583, assegurou que as Direitrizes Curriculares dos
Cursos de Graduacéao deveriam ser flexiveis de forma que as Instituicbes de Ensino
possuissem diversidade nos programas oferecidos para melhor atender as
necessidades diferenciais de seus estudantes e as peculiaridades das regifes nas
guais se inserem.

Em 1999 foram concluidas as Diretrizes Curriculares Nacionais para 0s
Cursos de Musica, sendo as mesmas aprovadas em 2002 sob o Parecer CES/CNE
n. 0146/2002 segundo o qual, os conteudos curriculares deveriam assegurar o perfil
do profissional desejado a partir dos seguintes topicos de estudos ou conteudos
interligados:

e Conteudos Bésicos: estudos relacionados com a cultura e as Artes,

envolvendo também as Ciéncias Humanas e Sociais, com énfase em

Antropologia e Psico-Pedagogia;
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e Conteudos Especificos: estudos que particularizam e ddo consisténcia a
area de musica, abrangendo os relacionados com o conhecimento
Instrumental, Composicional e de Regéncia;

e Conteudos Teorico-Praticos: estudos que permitam a integracdo
teoria/pratica relacionada com o exercicio da arte musical e do
desempenho profissional, incluindo também Estagio Curricular
Supervisionado, Pratica de Ensino, Iniciagdo Cientifica e utilizacdo de
novas Tecnologias (Parecer CES/CNE no 0146/2002, p. 23);

De maneira geral, as universidades atualmente oferecem o curso de musica
em diferentes habilitagdes, havendo, em muitas delas, uma diferenca significativa na
formacdo pedagogica do aluno licenciado em muasica e do bacharelado em
instrumento (musico instrumentista). O primeiro obtem formacao pedagodgica sélida e
busca formas atualizadas de pratica docente enquanto o segundo, por tradi¢ao,
volta-se normalmente para uma pratica mais tecnicista e tradicional de educacéao,
objetivando a formacéo do musico profissional (HENTSCHKE, 2003).

Atualmente, no Brasil, sdo oferecidos cursos de graduacdo em mdusica
presenciais em 89 Instituicées de Ensino Superior, reconhecidos pelo MEC e cinco
cursos de graduacdo a distancia em cinco instituicbes de ensino, também
reconhecidos pelo MEC.

Segundo Pichoneri (2006), ao citar dados do Ministério da Educacéo, metade
dos cursos superiores em musica estd na regido Sudeste do Brasil. A regido
Nordeste é a segunda colocada na disponibilizacdo de vagas, com 25% do total de
matriculas no pais, seguida da regido Sul, que responde por 18%. A regido Centro-
Oeste contabiliza 6% e, em ultimo lugar, a regido Norte com apenas menos de 1%
do total de matriculas no pais.

No estado do Parana sédo nove Instituicbes de Ensino Superior oferecendo o
curso de musica em diversas habilitacbes, sendo quatro cursos na cidade de
Curitiba.

e Universidade Federal do Parana — UFPR com as seguintes habilitacdes:

Producéo Sonora (bacharelado)
Licenciatura em Educacédo Musical

e Escola de Musica e Belas Artes do Parana — EMBAP com as seguintes

habilitacdes:

Canto (bacharelado)
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Instrumento (bacharelado)
Composigéo e Regéncia (bacharelado)
Licenciatura em Musica
e Faculdade de Artes do Parana — FAP com as seguintes habilitacdes:
Musica Popular (bacharelado)
Licenciatura em Musica
¢ Pontificia Universidade Catdlica do Parana — PUC-PR

Licenciatura em Educacao Musical
Sobre o curso de musica da Faculdade de Artes do Parana — FAP

A Faculdade de Artes do Parana teve seu inicio como Conservatorio de
Musica do Parana, escola fundada em 1913. Na década de 60 o Conservatorio
passa para Faculdade de Educacéao Musical do Parana (FEMP) e, a partir da década
de 70 o curso de Licenciatura em Mduscia é transformado em Curso de Educacao
Artistica, chegando a década de 80 ja com diversos cursos incorporados.
Em 1991 passa a ser denominada Faculdade de Artes do Parana — FAP,
consolidando sua atuacdo como entidade publica de ensino superior em artes
através da oferta, além da licenciatura em musica e do bacharelado em musica
popular, dos cursos de artes cénicas, cinema e video, musicoterapia, danca, artes
visuais e teatro.
Em relacdo ao curso de musica, o bacharelado em mausica popular tem sua
matriz curricular composta de 3232 horas, sendo 1672 horas de aulas teoricas, 1320
horas de aulas praticas e 240 horas de atividades complementares, a serem
cumpridas também em quatro anos de estudo (ANEXO A).
Entre as diversas aulas praticas, algumas disciplinas tém como caracteristica
a préatica musical em conjunto, as quais, a principio, promovem maiores niveis de
pressao sonora. Cada uma dessas disciplinas possui 68 horas/aula. Sao elas:
e 1° ano: Instrumento Harmoénico | — Violdo; Instrumento Harmoénico | —
Piano; Préatica de Masica em Conjunto 1.

e 2° ano: Instrumento Harménico Il — Violdo; Instrumento Harmonico Il —
Piano; Préatica de Masica em Conjunto .

e 3° ano: Instrumento Harmdnico Il — Violdo; Instrumento Harmdnico Il —

Piano; Préatica de Musica em Conjunto IlI.
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e 4° ano: Instrumento Harmoénico IV — Violdo; Instrumento Harmoénico IV —
Piano; Préatica de Masica em Conjunto V.

O aluno, ao ingressar no curso opta por um instrumento (violao ou piano).

Atualmente ainda € oferecida a disciplina Instrumento Melddico - Flauta Doce,
mas, por pertencer a matriz curricular antiga, deixara de ser oferecida a partir de
2013, quando todas as séries do curso ja estardo com a nova matriz.

Além das disciplinas previstas na matriz curricular, o curso desenvolve
projetos de extensdo que atendem o0s estudantes do curso, egressos e a
comunidade externa, ocorrendo fora do turno de estudos -curriculares. S&o
atividades voluntarias, sendo seus participantes selecionados por um teste.

Os projetos desenvolvidos atualmente sdo a Orquestra de Musica Popular e o
Grupo Omunda.

Ja o curso de licenciatura em musica tem sua matriz curricular composta de
3440 horas, sendo 2216 horas de aulas teoricas, 504 horas de aulas praticas, 480
horas de estagio supervisionado e 240 horas de atividades complementares, a
serem cumpridas em quatro anos de estudo (ANEXO B).

As disciplinas que tém como caracteristica a pratica musical em conjunto séao
optativas e possuem 68 horas/aula. Séao elas:

e 1°ano: Pratica de Musica em Conjunto .

e 2°ano: Pratica de Musica em Conjunto Il.
Sobre o curso de musica da Escola de Musica e Belas Artes do Parana — EMBAP

O movimento que deu inicio a criacdo da Escola de Musica e Belas Artes do
Parand — EMBAP, surgiu em 1947 pelo envolvimento de divesas instituicbes e
associacfes paranaenses, tendo sua fundacdo como escola publica concretizada
em 17 de abril de 1948, oficializada pela Assembléia Legislativa em 3 de outurbro de
1949, através da Lei n. 259 e reconhecida pelo Conselho Federal de Educacdo em
1954,

Além dos cursos oferecidos na area da musica, em suas diversas
habilitacdes, a EMBAP oferece ainda cursos na area das artes plasticas: pintura,
gravura, escultura e artes visuais.

Em relacdo aos cursos na area da masica, o bacharelado em canto tem sua

matriz curricular composta por 2994 horas, sendo 1122 de aulas teodricas, 1190 de
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aulas praticas, 102 de horas de estagio supervisionado, 240 de horas de atividades
complementares, 272 horas de disciplinas optativas e 68 horas de trabalho de
concluséo de curso. O prazo para integralizacao € de quatro anos (ANEXO C).
Entre as disciplinas obrigatérias que se caracterizam como pratica musical em
conjunto a matriz propde as seguintes disciplinas, cada uma com 68 horas/aula,
exceto Pratica de Performance, que possui 34 horas/aula:
e 12 série: Musica de Céamera [; Pratica de Performance | — Atividades
Artisticas; Nucleo de Opera |.

e 22 série: Musica de Céamera Il; Pratica de Performance Il — Atividades
Artisticas; Nucleo de Opera |I.

e 32 série: Musica de Camera lIl; Nicleo de Opera lll.

e 42 série: Musica de Camera IV; Pratica de Repertdrio 1V; Nucleo de Opera
V.

Ja entre as disciplinas optativas com pratica em conjunto, a matriz oferece
Canto Coral e Conjunto de Musica Barroca, cada uma com 68 horas/aula.

O bacharelado em instrumento tem sua matriz curricular composta por 2450
horas, sendo 1088 de aulas tedricas, 680 de aulas praticas, 102 de horas de estagio
supervisionado, 240 de horas de atividades complementares, 272 horas de
disciplinas optativas e 68 horas de trabalho de conclusdo de curso. O prazo para
integralizacao € de quatro anos (ANEXO D).

Entre as disciplinas obrigatérias que se caracterizam como pratica musical em
conjunto a matriz propde as seguintes disciplinas, cada uma com 68 horas/aula,

exceto Pratica de Performance, com 34 horas/aula:

e 12 série: Musica de Camera I; Pratica de Performance | — Atividades
Artisticas.

e 22 série: Musica de Céamera II; Pratica de Performance Il — Atividades
Artisticas.

e 32 série: Musica de Camera lll; Préatica de Performance Ill — Atividades
Artisticas.

e 42 série: Musica de Camera IV; Pratica de Repertério V.
Ja entre as disciplinas optativas com pratica em conjunto, a matriz oferece

Canto Coral, Orquestra Sinfénica, Banda Sinfonica, Orquestra de Violdes, Conjunto
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de Musica Barroca, Sexteto de Saxofones, Conjunto de Metais, Conjunto de Musica
Popular Brasileira, Big Band e Nucleo de Opera, cada uma com 68 horas/aula.

O bacharelado em composicéo e regéncia tem sua matriz curricular composta
por 3096 horas, sendo 2176 de aulas tedricas, 340 de aulas praticas, 136 de horas
de estagio supervisionado, 240 de horas de atividades complementares, 136 horas
de disciplinas optativas e 68 horas de trabalho de conclusdo de curso. O prazo para
integralizacdo é de quatro anos. Além dessas h& o oferecimento de disciplinas
eletivas com carga horéria total de 136 horas, de livre escolha do aluno (ANEXO E).

Entre as disciplinas obrigatdrias que se caracterizam como préatica musical em
conjunto a matriz propde as seguintes disciplinas, cada uma com 68 horas/aula:

e 12 gseérie: Regéncia l.

e 22 série: Regéncialll.

e 32série: Pratica de Regéncia I; Regéncia lll.

e 42 série: Pratica de Regéncia Il; Regéncia IV.

A licenciatura em musica tem sua matriz curricular composta por 3634 horas,
sendo 1462 pertencentes ao nucleo de fundamentacéo pedagogica, 1462 horas ao
nacleo de formagdo em masica, 1326 ao nucleo de educacgédo musical, 136 horas de
disciplinas optativas e 200 horas de atividades complementares. O prazo para
integralizacdo € de quatro anos. Além dessas ha o oferecimento de disciplinas
eletivas com carga horaria total de 136 horas, de livre escolha do aluno (ANEXO F).

Entre as disciplinas obrigatérias que se caracterizam como pratica musical em
conjunto a matriz propde as seguintes disciplinas, cada uma com 68 horas/aula
anuais, exceto Pratica Artistica Il e Il e Regéncia de Coro |, cada uma com 34
horas/aula:

e 12 série: Canto Coral I; Pratica Artistica I.

e 22 série: Canto Coral Il; Pratica Artistica Il.

e 32 série: Canto Coral Ill; Pratica Artistica Ill; Regéncia de Coro |I.

e 42 série: Regéncia de Coro Il.

Ja entre as disciplinas optativas com pratica em conjunto, a matriz oferece
Musica em Conjunto | e Masica em Conjunto I, cada uma com 34 horas/aula.

H& uma disciplina comum a todas as habilitacdes, intitulada Acustica Musical.
Em sua ementa sdo abordados os seguintes temas: movimento harménico simples;

natureza e propagacdo do som; instrumentos de corda; série harmonica; escala
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pitagodrica; tubos sonoros; instrumentos de sopro e percusséo; nivel de intensidade

sonora; acustica de ambientes e no¢des de eletroacustica.
Sobre o curso de musica da Universidade Federal do Parand — UFPR

O curso de musica da Universidade Federal do Parana € o mais recente entre
as trés instituicdes publicas participantes desta pesquisa.

A comissdo para estudo e implantacdo do curso de musica foi composta no
final de 1999, sendo o projeto final de criacdo aprovado no ano seguinte, em todas
as instancias, ofertando a licenciatura em educagdo musical e o bacharelado em
producéo sonora.

Diferentemente das outras duas instituicbes, o curso de muasica nao
especializa 0 aluno em um instrumento musical, propondo a ele a vivéncia de um
universo musical que o ajude a decidir sobre seu aperfeicoamento e linha de
atuacdo. Neste campo, os estudantes da licenciatura em educacdo musical séo
formados para atuarem principalmente como professores de mudsica. Ja o0s
estudantes do bacharelado em producdo sonora aprendem a utilizar ferramentas de
software para composicao, registro e tratamento sonoro, atuando na producao e
elaboracdo de projetos culturais e na pré-producdo, producdo e pos-producao
musical em geral.

No bacharelado, além de cerca de 2200 horas entre disciplinas tedricas e
préaticas, estagio supervisionado e trabalho de conclusdo de curso, ha 300 horas de
disciplinas optativas e 330 horas de atividades complementares (ANEXO G). Na
licenciatura ha uma carga 300 horas maior, em funcdo dos estagios obrigatorios
(ANEXOS H).

A licenciatura em educacdo musical e o bacharelado em producdo sonora
possuem em suas matrizes curriculares disciplinas obrigatérias que se caracterizam
como pratica musical em conjunto, que sdo comuns aos dois cursos. Sao elas:

e 2°ano: Praticas Artisticas | (30 horas)

e 3° ano: Praticas Artisticas Il (30 horas); Coral | (30 horas no primeiro

semestre); Coral Il (30 horas no segundo semestre).

e 4° ano: Pratica Instrumental | (30 horas no primeiro semestre); Pratica

Instrumental 11 (30 horas no segundo semestre). Estas duas disciplinas podem
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ter pequenos grupos ou estudantes solo, dependendo do docente e do

numero de estudantes da turma.

J& entre as disciplinas optativas com pratica musical em conjunto, a matriz
oferece: Coral Ill e IV; Préatica de Conjunto Musical I, Il, I, IV, V e VI (cada uma com
30 horas semestrais). As Praticas de Conjunto Musical costumam ter turmas
grandes (30 ou mais estudantes) e por isso sdo as de maiores niveis de pressao
sonora.

Além do ensino de graduacao, ha atividades de extensdo, como o Ensemble
de Musica Popular que era uma atividade de extensao e agora é formado por duas
disciplinas optativas e o Grupo de Musica Antiga da UFPR (composto por estudantes
da graduacdo), onde ha um processo seletivo para ingresso.

O bacharelado em Produgdo Sonora oferece, ainda, entre outras disciplinas
obrigatérias, Fundamentos de Acustica, Acustica Ambiental e Introducédo a

Psicoacustica, cada uma com 30 horas semestrais.

3.4.2 Cursos livres / Escolas de musica alternativas

Por ser um espaco considerado alternativo, que ndo tem uma estrutura
pedagogica estabelecida por 6érgaos educacionais oficiais, a pratica educacional nos
cursos livres de musica é definida segundo as concepc¢des de educacado musical dos
professores, 0s quais, muitas vezes, possuem pratica consideravel como docente,
porém com formacdo musical diversificada, que exclui, muitas vezes a formacgao
académica em musica. A metodologia de ensino adotada é muitas vezes
desenvolvida pelo préprio professor e voltada para as necessidades e desejos dos
estudantes, sendo seus referenciais tedricos baseados nas proprias experiéncias
como aluno, musico ou professor (CHIARELLI e SIEBERT, 2009).

Segundo Requido (2001), escolas de musica alternativas sdo aquelas cujos
professores ndo precisam ser concursados, pois sua competéncia docente é
legitimada pela atuagcdo como mausicos. Além disso, essas escolas ndo estdo
submetidas a regulamentos oficiais, como a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao
Nacional (LDB) e os documentos dela decorrentes nem s&do controladas por
instituicbes oficiais de ensino, como no caso dos cursos de graduacdo oferecidos

pelas universidades.
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4 METODO

De acordo com a legislagdo atual em relagdo aos estudos em humanos esta
pesquisa contou com a aprovacdo do Comité de Etica em Pesquisa (COMEP) da
Universidade Estadual do Centro-Oeste do Parand (UNICENTRO), protocolo numero
190/2011 (ANEXO ).

Todos os individuos avaliados assinaram o Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido, apos terem recebido informacdes sobre os objetivos, a justificativa e a
metodologia do estudo proposto (APENDICE A).

4.1 TIPO DE PESQUISA

O tipo de abordagem da presente pesquisa € quantitativo ao analisar o0s
efeitos do ruido na audicéo atraves de questionario fechado, avaliacdo audiolégica e
mensuracdo dos niveis de pressdo sonora a que os estudantes estdo expostos. O
modelo de pesquisa é do tipo seccional de corte ou corte transversal, observando
simultaneamente, em um curto intervalo de tempo, o fator causal e o efeito dos

niveis elevados de muasica na audi¢ao.

4.2 CARACTERIZACAO DA POPULACAO

Inicialmente, concordaram em participar do estudo 72 estudantes do curso de
graduacdo em mausica em trés Instituicbes de Ensino Publico Superior na cidade de
Curitiba, distribuidos entre as diversas habilitacdes (licenciatura — educacao musical,
bacharelado em producdo sonora, bacharelado em instrumento, bacharelado em
canto, bacharelado em musica popular brasileira e bacharelado em composicéo e
regéncia).

Para a selecdo da amostra foram excluidos os estudantes que nao
responderam o questionario e/ou apresentaram altera¢des auditivas condutivas e/ou
neurossensoriais ndo associadas a exposicdo sonora, avaliadas através de
avaliacdo audiométrica e imitanciométrica. As medidas de imitancia acustica
realizadas abrangem a timpanometria, que é a variacdo de imitancia do sistema

auditivo em funcdo da variacdo da pressao introduzida no meato acustico exteno,
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por intermédio de um tom de sonda de 226 Hz e da pesquisa do reflexo acustico
contralateral e ipsilateral, para as frequéncias de 500 Hz, 1.000 Hz, 2.000 Hz e 4.000
Hz (CARVALLO, 2011; LINARES, 2011).

A avaliacdo imitanciométrica foi realizada para escolha dos sujeitos da
pesquisa, com o imitancidmetro da marca Madsen, modelo Otoflex 100, calibrado
atendendo as normas de afericdo de imitancidmetro de acordo com o INMETRO e
Parecer CFFa — CS n°® 34 de 20 de margo de 2010.

Dentre os 72 estudantes, foram excluidos 10 individuos: nove por ndo
responderem o questionario e um aluno devido a idade de 65 anos e perda auditiva
ja diagnosticada, ndo relacionada somente a exposicdo sonora. A amostra, portanto,
foi composta de 62 participantes.

TABELA 5 — CARACTERIZACAO DOS ESTUDANTES SEGUNDO INSTITUICAO
DE ENSINO E GENERO (N=62)

Inst. | Inst. |l Inst. Il Total
Género Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq.
absoluta relativa absoluta relativa absoluta relativa absoluta relativa
Feminino 18 29,03 3 4,84 5 8,06 26 41,94
Masculino 12 19,35 13 20,97 11 17,74 36 58,06
Total 30 48,38 16 24,81 15 25,80 62 100,0

TABELA 6 — CARACTERIZACAO DOS ESTUDANTES SEGUNDO INSTITUICAO
DE ENSINO E HABILITACAO (N=62)

Inst. | Inst. Il Inst. Il Total
Habilitacdo Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq.
absoluta relativa absoluta relativa absoluta relativa absoluta relativa

Licenciatura 18 29,03 9 14,51 27 43,55
Produgao 7 11,3 7 11,3
sonora

Canto 1 1,61 1 1,61
Instrumento 5 8,06 5 8,06
Composigao 10 16,13 10 16,13
e regéncia

Musica 12 19,35 12 19,35
popular

No total de 62 estudantes, 27 (43,55%) cursam licenciatura em Educacao
Musical, 12 (19,35%) estudantes cursam o bacharelado em Musica Popular, cinco
(8,06%) bacharelado em Instrumento, 10 (16,13%) estudantes o bacharelado em
Composicdo e Regéncia, sete (11,3%) o bacharelado em Producdo Sonora e

apenas um (1,61%) aluno cursa o bacharelado em Canto.
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A idade dos estudantes participantes variou de 18 a 58 anos, com média de

26 anos, mediana de 24,5 anos e desvio padrdo de 7,6 anos.

4.3 MATERIAIS E PROCEDIMENTOS

Inicialmente, a pesquisadora entrou em contato por telefone com as quatro
universidades (trés instituicbes publicas e uma instituicdo privada) da cidade de
Curitiba que oferecem o curso de graduacdo em mausica para expor os objetivos de
sua pesquisa e verificar o interesse da instituicdo em participar do estudo. A partir
deste contato, compareceu pessoalmente em cada uma das instituicdes para
explicar detalhadamente todos 0s objetivos e etapas a serem desenvolvidas. Apenas
a instituicdo privada ndo se mostrou interessada em participar.

Apoés o aceite da instituicdo (APENDICE B), a pesquisadora apresentou aos
estudantes a proposta de pesquisa e os estudantes interessados assinaram o Termo

de Consentimento Livre e Esclarecido.

4.3.1 Etapas

4.3.1.1 Aplicacédo do questionario aos estudantes do curso de musica

Os estudantes responderam a um questionario contendo dados de
identificacdo e 37 questbes assim distribuidas: oito questdes sobre a pratica musical
(Al a A8); 13 questdes sobre a histéria da saude auditiva e geral (B1 a B13); 11
guestdes sobre o conhecimento dos riscos para a salde auditiva e medidas
preventivas de alteracfes auditivas (C1 a C11) e cinco questbes sobre habitos
auditivos (D1 a D5) (APENDICE C). As questbes foram elaboradas pela propria
pesquisadora, baseada em anamneses audioldgicas e ocupacionais utilizadas na
rotina clinica.

O questionario foi aplicado apds a apresentacdo da pesquisa aos estudantes,
no mesmo local onde havia sido realizada. Embora 71 estudantes tenham assinado
o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, nove ndo preencheram o

guestionario, desistindo da pesquisa.
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4.3.1.2 Avaliacbes audiolégicas

a) Audiometria tonal limiar convencional

Inicialmente, foi realizada a otoscopia, por meio de um otoscépio da marca
Kole para verificar se ndo havia qualquer obstrucdo que pudesse comprometer a
realizacdo dos procedimentos de avaliagdo audiologica. Somente dois estudantes
apresentaram excesso de cera, tendo sido retirada por médico otorrinolaringologista
na proépria clinica onde foram realizadas as avaliacdes audiolégicas, antes do inicio
do exame.

Na audiometria tonal liminar, foram pesquisados os limiares de via aérea para
as frequéncias de 250 Hz a 8.000Hz e para via 6ssea, somente quando os limiares
de via aérea estivessem com valores superiores a 25 dBNA, para as frequéncias de
500 Hz a 4.000 Hz, em cabina acustica.

Para esta avaliacdo utilizou-se o audidmetro da marca Madsen, modelo
ITERA 1l, com fones TDH39P, calibrado atendendo as normas de afericdo de
audidometro de acordo com o INMETRO e Parecer CFFa — CS n° 34 de 20 de marco
de 2010. O repouso auditivo ocupacional para a realizagcdo das avaliacbes

audioldgicas foi de 14 horas.
b) Audiometria tonal limiar de altas frequéncias (AT-AF)

Para esta avaliacdo utilizou-se o audibmetro da marca Madsen, modelo
ITERA I, com fones HDA 200 e intensidade sonora em decibel nivel de audi¢cao (dB
NA). O repouso auditivo ocupacional para a realizacdo das avaliacbes audiologicas
foi de 14 horas. Nesta avaliacao foram pesquisados os limiares de 9.000 Hz, 10.000
Hz, 11.200 Hz, 12.500 Hz, 14.000 Hz e 16.000 Hz e comparados os limiares
auditivos tonais médios, em cada frequéncia testada, entre os estudantes de musica

e 0 grupo controle.

c) Avaliacdo auditiva pelo teste de emissdes otoacusticas transientes e

produto de distor¢cdo

Para a observacdo da funcdo coclear realizou-se o teste de emissdes
otoacusticas evocadas transientes (EOAT) e produto de distorcdo (EOAPD). Utilizou-

se um analisador, equipamento da marca Madsen, modelo Capela (GN Otometrics),
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acoplado a um computador com plataforma de software NOAH. Todos os exames
foram registrados em folha de exame especifica. Utilizou-se para as EOAT clicks de
banda larga néo-linear, com intensidade de 80 dBNPS. Quanto ao espectro das
emissdes, o estimulo padrdo contém energia distribuida entre 750 Hz e 5.000 Hz.
Considerou-se a reprodutividade de resposta coclear de no minimo 50% por bandas
de frequéncias e relacdo sinal/ruido de no minimo 3 dB em trés bandas de
frequéncias consecutivas, conforme indicacdo do manual do equipamento e
literatura (SOUSA, PIZA, ALVARENGA e COSER, 2008).

Para a pesquisa de emissfes otoacusticas evocadas produto de distorcéo, o
teste foi registrado por meio do Distortion Product-gram (Dp-grama). Foram
apresentados simultaneamente dois tons puros f; e f; (fi<f,) expressos pela razéo
f2/f1 em 1,22, com tons primarios apresentados em intensidades diferentes (L1>L2),
onde L1=65 dBNPS e L2= 55 dBNPS. O Dp-grama foi registrado em 2f;-f,. A analise
da resposta considerou as frequéncias de 1000, 2000, 3000, 4000, 6000 e 8000Hz,
em f,. Foram consideradas emissdes otoacusticas presentes quando estivessem
dentro dos parametros do equipamento com relacdo sinal / ruido maior ou igual a
6 dBNPS por frequéncia (GORGA, 1993).

Foram analisadas as medidas de amplitude das EOAPD segundo a proposta
de Gorga (1996), que permite categorizar qualquer resposta medida em uma das
trés categorias: audicdo normal, deficiéncia auditiva, ou status incerto da condicéo

auditiva.

4.3.1.3 Medicao dos niveis de pressédo sonora nas atividades académicas

Os coordenadores dos cursos de graduacdo em masica, participantes dessa
pesquisa forneceram a pesquisadora uma lista com todas as disciplinas que
envolviam pratica musical em conjunto, com seus respectivos professores e
enderecos de contato. A partir dessa lista, foram escolhidas as atividades que
contavam com maior numero de estudantes.

As avaliacBes dos niveis de pressao sonora foram realizadas em duas das
trés instituicbes participantes deste estudo, durante algumas das atividades
académicas de pratica musical em conjunto, sem interromper ou interferir na
atividade desenvolvida pelo professor. Uma instituicdo n&o foi avaliada por

encontrar-se em periodo de greve.
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A metodologia e os procedimentos de avaliagdo seguiram a norma técnica
estabelecida pela FUNDACENTRO, a Norma de Higiene Ocupacional, NHO 01, e os
critérios legais estabelecidos pela legislagdo brasileira segundo a Portaria N°
3214/78 do Ministério do Trabalho e Emprego, Norma Regulamentadora NR 15,
Anexos n°® 1 e 2. Os medidores utilizados para as medi¢des dos niveis de presséo
sonora sdo da marca Bruel e Kjaer, modelos 2230 e 2238.

O medidor modelo BeK 2238 foi posicionado na zona auditiva do aluno, ou
seja, na regidao delimitada por um raio de 150 mm = 50 mm, medido a partir da
entrada do canal auditivo. Essa medicéo foi realizada em dois momentos distintos:
primeiramente quando o aluno tocava seu instrumento sozinho, em sala silenciosa e,
em seguida, enquanto o aluno participava da atividade académica (ensaio).

O medidor modelo BeK 2230 foi posicionado, no ensaio em conjunto, em tripé
ao lado do professor (maestro) para obter a exposicao deste profissional ao som
durante todo o ensaio.

Os aparelhos foram devidamente calibrados com calibrador da mesma marca,
Bruel e Kjaer. O medidor Bruel e Kjaer, modelo 2230, foi ajustado para operar no
circuito de ponderacao “A” e circuito de resposta rapida “fast”, requisito do aparelho
para realizar medicdo em nivel equivalente (Leq). O nivel equivalente (Leq) € o nivel
médio relativo ao periodo de medicdo baseado na equivaléncia de energia. O
medidor Bruel e Kjaer, modelo 2238, foi ajustado para operar no circuito de
ponderacdo “A” para medicdo de niveis de ruido continuos e intermitentes, e
circuitos de resposta lenta “slow” e circuito de resposta rapida “fast” dependendo do
instrumento avaliado e do tipo de ruido.

O nivel equivalente (Leq) e as medidas de nivel maximo e nivel minimo foram
obtidas em cada ponto avaliado nos dois aparelhos e no modelo 2230 foi obtido o
espectro de frequéncia em banda de um terco de oitava. No caso dos instrumentos
de percussao, foi feita avaliacdo no circuito de ponderacao linear “Lin” para medi¢ao
de ruido de impacto.

O critério de referéncia (CR) adotado foi 85 dB(A), nivel médio para o qual a
exposicao, por um periodo de 8 horas, correspondera a uma dose de 100%. O nivel
limiar de integracdo, 80 dB(A), € o nivel de ruido a partir do qual os valores foram
computados na integracdo para fins de determinacdo de nivel médio ou dose de

exposicao.
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O tempo de avaliagdo em cada ponto foi de 3 minutos e 30 segundos ou de
Iminuto e 50 segundos para cada instrumento musical, a excecdo do tempo de
avaliacdo dos maestros, que durou todo o tempo do ensaio. O tempo escolhido para
avaliacdo é o tempo determinado pelo instrumento para avaliacdo do espectro de
frequéncia. Os limites de tolerancia ou limites de exposicdo, parametros de
exposicao ocupacional que representam condicdes sob as quais se acredita que a
maioria dos trabalhadores possa estar exposta, repetidamente, sem sofrer efeitos
adversos a sua capacidade de ouvir e entender uma conversacdo normal
considerados, foram os limites impostos pela Portaria N° 3214/78 do Ministério do
Trabalho e Emprego, Norma Regulamentadora NR 15, Anexos n° 1 e 2 e os limites
indicados pela norma técnica da FUNDACENTRO, a NHO 01.

Todos os equipamentos de avaliagdo de ruido sdo de propriedade da
FUNDACENTRO/PR e as medi¢bes foram realizadas por engenheira, pesquisadora
da instituicéo.

Durante as medic¢des, também foram anotadas algumas observacfes sobre a

acustica da sala onde a atividade era desenvolvida.

4.3.2 Andlise dos dados

As variaveis analisadas em relacdo a audicao foram: exposi¢cdo a musica em
atividades académicas e pratica individual com o instrumento musical; tempo de
pratica musical; género e instrumento tocado. Foram utilizados procedimentos
estatisticos para a analise quantitativa.

Houve também a organizacdo de um grupo controle de sujeitos hdo musicos,
para comparacdo dos resultados audiométricos e das emissdes otoacusticas. Em
algumas andlises os grupos foram separados por idade: um grupo com sujeitos de
até 25 anos e outro grupo com mais de 25 anos. Essa separacdo em idades foi
escolhida pelo fato de 25 anos ser a idade mediana dos grupos.

As respostas obtidas através do questionario foram analisadas
guantitativamente, utilizando o teste t de Student, ao nivel de significancia de 0,05
(5%).
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5 RESULTADOS

Os 62 estudantes participantes desta pesquisa responderam a um
qguestionério contendo 37 questbes distribuidas entre os temas pratica musical,
histéria da salde auditiva e geral, conhecimento dos riscos para a saude auditiva,
medidas preventivas de alteracbes auditivas e habitos auditivos. Entre os
estudantes, 26 (41,94%) sao do género feminino e 36 (58,06%) do género
masculino, com idades variando entre de 18 a 58 anos, com meédia de 26 anos,

mediana de 24,5 anos e desvio padréo de 7,6 anos.

5.1 SOBRE A PRATICA MUSICAL

Os 62 estudantes estao distribuidos entre diversas habilitacdes (Educacao
Musical, Musica Popular, Instrumento, Composi¢céo e Regéncia, Producdo Sonora e
Canto). Entre esses, 45 (72,58%) tocam um ou mais instrumentos, 17 (27,41%)
tocam um ou mais instrumentos e cantam também e dois estudantes (3,5%) cantam
apenas. Estes dois ultimos ndo foram excluidos da amostra, pois embora cantem
somente, estdo expostos a niveis de pressdo sonora elevados produzidos por
instrumentos diversos. Na Tabela 7 observa-se as praticas musicais em funcéo do

género.

TABELA 7 — CARACTERIZACAO DOS ESTUDANTES QUANTO A PRATICA
MUSICAL EM RELACAO AO GENERO (N=62)

Feminino Masculino Total
Prética musical Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq.
absoluta relativa absoluta relativa absoluta relativa

Corda 14 22,58 16 25,8 30 48,38
Eletronicos/ 4 6,45 13 21 17 27,45
amplificados

Sopro 4 6,45 9 14,51 13 21
Piano 6 9,67 2 3,22 8 12,9
Percussao 2 3,22 5 8,06 7 12,3
Canto e instrumento 12 19,35 5 8,06 17 27,41
Somente canto 2 3,22 0 0 2 3,22

Obs. Varios estudantes tocam mais de um instrumento.

Entre os 60 estudantes que tocam, 48,38% dos instrumentos mais utilizados

sdo de corda, seguidos dos eletrénicos/amplificados. Em seguida, observam-se os
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instrumentos de sopro (madeiras e metais) que totaltizam 21%. Varios estudantes
tocam mais de um instrumento musical.
Em relacdo a exposicao sonora, a Tabela 8 apresenta o tempo de pratica

individual e em conjunto dos estudantes.

TABELA 8 — CARACTERIZACAO DOS ESTUDANTES QUANTO AO HISTORICO
DA PRATICA MUSICAL (N=62)

Freq. absoluta Freq. relativa
Tempo de pratica
(instrumento/canto)
1 a?2anos 5 8,06
3 a4 anos 8 12,9
5 a 6 anos 11 17,7
7 a 8 anos 7 12,3
9 a 10 anos 8 12,9
mais de 10 anos 23 37,1
Total 62 100,0
Tempo em banda, conjunto ou
orquestra
1a?2anos 14 28,0
3 a4 anos 8 16,0
5a6 anos 11 22,0
7 a 8 anos 6 12,0
9 a 10 anos 7 14,0
mais de 10 anos 4 8,0
Total 50 100,0

Entre os 62 estudantes, 80% ja toca ou canta had mais de quatro anos.
Destes, 23 estudantes, que equivalem a 37,1% dos participantes, jaA tocam seu
instrumento ou cantam ha mais de 10 anos.

Dos 62 estudantes, 50 (80,64%) ja estdo participando de banda, conjunto ou
orquestra. Dos 50 estudantes que tocam em conjuntos, mais da metade (56%) ja o
fazem ha mais de quatro anos, sendo 11 deles ha mais de nove anos.

A Tabela 9 mostra o tempo destinado ao estudo individual e aos ensaios em

conjunto.
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TABELA 9 — CARACTERIZACAO DOS ESTUDANTES QUANTO AO TEMPO
GASTO COM ESTUDO INDIVIDUAL E ENSAIOS EM CONJUNTO (N=62).

Freq. Absoluta Freq. Relativa
Horas de estudo individual/dia
menos de 1 hora 7 12,3
1 a2 horas 37 59,7
3 a4 horas 11 17,7
5 a 6 horas 5 8,06
mais de 6 horas 2 3,22
Total 62 100,0
Horas de ensaio em grupo/semana
menos de 1 hora 4,0 8,0
1 a2 horas 9,0 18,0
3 a4 horas 18,0 36,0
5 a6 horas 11,0 22,0
mais de 6 horas 8,0 16,0
Total 50 100,0

Em relacdo ao estudo individual, 72% dos estudantes estudam até duas horas
por dia e em relagdo aos ensaios, a maioria (58%) dedica de trés a seis horas de
ensaio semanais.

A Tabela 10 apresenta a frequéncia e o tempo de duracdo das

apresentacoes.

TABELA 10 — CARACTERIZACAO DOS ESTUDANTES QUANTO
A FREQUENCIA E TEMPO DE APRESENTACAO

Frequénciade

apresentacées/semana Freq. absoluta Freq. relativa
nunca 3 6,0
1 vez por semana 31 62,0
2 vezes por semana 7 14,0
3 ou mais 4 8,0
apresentacdes eventuais 5 10,0
Total 50 100,0
Tempo de apresentacéo

menos de 1 hora 10 21,27
1 a2 horas 26 55,31
3 a4 horas 10 21,27
mais de 4 horas 1 2,12
Total a7 100,0

Somente trés estudantes, embora participantes de conjuntos, ndo fazem no
momento nenhuma apresentacdo. Entre os 47 estudantes que fazem apresentacao,
a maioria (55,31%) faz uma Unica apresentagcdo por semana, com duracdo média de

uma a duas horas.



106

Quando questionados em relacdo a percepcdo da intensidade sonora do
proprio instrumento ou da voz ao cantar, a maioria classificou essa percepgdo como

média, conforme consta na Tabela 11.

TABELA 11 — PERCEPCAO DOS ESTUDANTES QUANTO A INTENSIDADE DO
SEU INSTRUMENTO OU DA VOZ AO CANTAR (N=62)

Percepcdo daintensidade Freq. absoluta Freq. relativa
Média 35 56,45
Forte 18 29,00
Fraca 6 9,67

N&o sei 3 4,83
Total 62 100

Dos 62 estudantes, 35 (56,45%) consideram o som de seu instrumento ou da
voz ao cantar, de média intensidade, seguidos de 18 (29%) estudantes que 0s
percebem como de alta intensidade. Observa-se que trés estudantes ndo souberam

qualificar essa percepgao.

52 SOBRE A HISTORIA AUDITIVA E DE SAUDE GERAL DOS
ESTUDANTES

Em relacdo a saude auditiva, observou-se que embora a maioria (75,8%) dos
estudantes ndo perceba qualquer dificuldade para ouvir, quase a metade deles
(43,6%), independentemente de sentirem dificuldade ou nédo, percebem um ouvido
melhor que o outro, ndo havendo predominancia do ouvido direito ou esquerdo.

Em relacdo aos sintomas/queixas auditivos, dentre os 62 estudantes, 28
(45%) referiram um ou mais sintomas auditivos, enquanto 34 (55%) nao relataram
nenhum deles. Entre os 28 estudantes que referiam algum sintoma, a sensacao de
ouvido tampado foi o0 sintoma mais citado (53,57%), seguido de tontura em 42,85% e
dor de ouvido em 32,14%.

Quando questionados sobre o aparecimento do zumbido apds exposicao a
niveis de pressao sonora elevados, 51 estudantes (82,25%) referiram que o sintoma
ocorre em uma ou mais situacdes especificas. A Tabela 12 apresenta a

caracterizacao da queixa de zumbido.
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TABELA 12 — CARACTERIZAGAO DO ZUMBIDO APOS EXPOSICAO A NiVEIS DE
PRESSAO SONORA ELEVADOS (n=51)

Ocorréncia de zumbido Freq. absoluta Freq. relativa
ApOs discotecas 35 68,62
Shows / concertos 26 51,0

Ao ouvir barulho de maquinas/veiculos 15 29,41
ApOs uso de fone de ouvido 14 27,45
ApOs apresentacfes 11 21,56
Apos ensaios 8 15,68
Outras situacdes 6 11,76
ApOs estudos 5 9,8
ApOs cinema 4 7,84

Obs. Véarios estudantes referiram mais de uma situacao.

A maior ocorréncia de zumbido foi apoOs discotecas (68,62%), shows e
concertos (51%) e ao ouvirem ruido de maquinas/veiculos (29,41%). Quando
guestionados sobre a duracdo deste zumbido, somente dois estudantes referiram
gue o0 mesmo € permanente. Os demais referiram que o zumbido é temporario e ndo
dura mais do que 24 horas.

Os estudantes também foram questionados quanto a intolerancia a sons
intensos, sendo que 52 (83,87%) referiu essa ocorréncia em uma ou mais situacoes.
Os resultados estao apresentados na Tabela 13.

TABELA 13 — CARACTERIZACAO DA INTOLERANCIA A NiVEIS DE PRESSAO
SONORA ELEVADOS (n=52).

Apresentam intolerancia Freq. absoluta Freq. relativa
Ruido de maquina/veiculos 37 71,15
Discotecas/danceterias 26 50,0
Shows 14 26,92
Musica com fones de ouvido 13 25,0
Outros 3 5,76
Cinema 2 3,84
Orquestra sinfénica 1 1,92

Obs. Varios estudantes referiram mais de uma situacao.

Desses 52 estudantes, 37 (71,15%) referiram apresentar intolerancia em
presenca de ruido de maquinal/veiculos, seguidos de 26 estudantes (50%) com
intolerdncia em discotecas/danceterias. No entanto, embora mais de 80% tenha
referido intolerancia em uma ou mais situacfes de musica ou ruido intenso, somente

13 estudantes (25%) evitam permanecer em tais situagoes.
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Foi verificado se os estudantes ja tinham realizado avaliacdo audioldgica e
qual o resultado da mesma. Observou-se que, embora a maioria ndo relata
problemas para ouvir, 27 estudantes (43,53%) ja realizaram avaliacdo da audicao,
sendo 21 (33,7%) com resultado normal, trés (4,83%) com resultado alterado e trés
(4,83%) estudantes nao se lembram do resultado.

Em relacdo a saude geral que poderia ser comprometida pela exposi¢cdo aos
niveis de presséo sonora elevados, somente 12 (19,35%) estudantes nao referiram
nenhum problema de saude. Os problemas relatados pelos 50 estudantes, bem

como os habitos nocivos a saude auditiva estdo dispostos na Tabela 14.

TABELA 14 — PROBLEMAS DE SAUDE POSSIVELMENTE RELACIONADOS A
EXPOSICAO A NIVEIS DE PRESSAO SONORA ELEVADOS E HABITOS
NOCIVOS A SAUDE AUDITIVA DOS ESTUDANTES.

Freq. absoluta Freq. relativa
Problemas de salde
Estressel/irritacdo 14 28,0
Dores de cabeca 12 24,0
Baixa concentracéo 10 20,0
Dores musculares 10 20,0
Problemas do sono 9 18,0
Géstricos 6 12,0
Depressao 5 10,0
Hormonais 4 8,0
Diabetes 2 4,0
Hipertensao 1 2,0
Outros 16 32,0
Habitos nocivos a saude
Alcool 19 30,64
Fumo e alcool 5 8,00
Fumo 4 6,45
Sem habitos nocivos 34 54,83
Total 62 100,0

Obs. Vérios estudantes referiram mais de um problema de salde.

Em relacdo aos problemas de saude geral, a maior ocorréncia foi de
estresse/irritacdo em 14 (28%) dos 51 estudantes, seguido de dores de cabeca
(24%), baixa concentracdo e dores musculares (20%). Em relacdo aos habitos
nocivos a saude auditiva, o alcool vem em 1° |lugar, com 30,64% dos estudantes.

Pouco mais da metade dos estudantes (54,83%) ndo apresenta nenhum habito.
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5.3 SOBRE O CONHECIMENTO DO RISCO AUDITIVO E SUAS MEDIDAS
PREVENTIVAS

Em relacdo a percec¢do da musica intensa como risco para a saude auditiva,
apenas um aluno referiu que esta situacdo nao prejudica a audicdo e quatro
estudantes acham que talvez prejudique. Entre os 57 estudantes que acreditam que
a musica em intensidade elevada pode prejudicar a audi¢céo, 56 referem que alguns
instrumentos podem trazer prejuizos para a audicdo. Na Tabela 15 esta descrita a
percepcao dos estudantes quantos aos prejuizos da exposi¢do a masica intensa.

TABELA 15 — PERCEPCAO DOS ESTUDANTES QUANTO AOS INSTRUMENTOS
QUE PODEM PREJUDICAR A AUDICAO.

Freq. absoluta Freq. relativa

Instrumentos que podem prejudicar a audicéo

Bateria/percusséo 37 66,0
Instrumentos eletrdnicos/amplificados 27 48,21
Sopro (Metais) 14 25,0
Qualquer um em intensidade elevada 5 9,00
Violino 4 7,14
Sopro (Madeiras) 4 7,14
Outros 5 9,0
Alteracbes que a musical/ruido pode trazer para a audicao

Perda auditiva 57 91,93
Irritac@o/estresse 7 11,3
Dores de cabeca 6 9,67
Zumbido no ouvido 5 8,00
Falta de concentragéo 3 4,83
Dificuldade de compreenséo 2 3,22
Tontura 2 3,22
Insbnia 1 1,61
Outros 6 9,67
Sem resposta 2 3,22

Obs. Alguns estudantes referiram mais de uma alteracéo.

Segundo a opinido dos 56 estudantes, os instrumentos de percussao estao
em primeiro lugar, com 66% das respostas, seguidos dos intrumentos
eletrénicos/amplificados (48,21%).

Em relacdo as alteracbes auditivas causadas pela masica/ruido em alta
intensidade, 57 estudantes (91,93%) referiram como consequéncia a perda da

audicdo, seguida de irritagéo ou estresse (11,3%) e dores de cabeca (9,67%).
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Sobre como evitar a perda auditiva, 36 estudantes (58%) conhecem o0s

protetores auditivos e somente 12 estudantes (19,35%) o utiizam em alguma

situacao de pratica musical, como descrito na Tabela 16.

TABELA 16 — UTILIZACAO DE PROTETORES AUDITIVOS

Freq. absoluta

Freq. relativa

Uso de protetor auditivo em atividades musicais

Raramente
Sempre
Geralmente
As vezes
Nunca uso
Total

Situacdes de uso de protetores auditivos

Estudo individual

Ensaios em grupo

Ensaios e apresentacdes
Todas as atividades
Apresentacdes

Total

Tipo de protetor

Insercéo

Concha

Concha + insercdo

Outro

Orientacdo sobre protetores auditivos
Fui orientado superficialmente
Nunca recebi orientacdo

Fui bem orientado

Sou informado periodicamente
Total

Fonte das orientacfes
Professores

Meios de comunicacao (internet, livros, etc)
Profissionais especializados (area da salde)

Outras fontes

34
22
4
2
62

16

15

13
2

9,67
4,83
3,22
1,61
80,64
100,0

25,00
41,60
16,60
8,30
8,30
100,0

83,30
8,30
8,30
8,30

54,83
35,48
6,45
3,22
100,0

40,00
37,50
32,50
5,00

Obs. Alguns estudantes referiram mais de uma situagdo; um ou mais tipos de protetor auditivo e uma

ou mais fontes de orientacao.

Entre os 12 estudantes que utilizam protetor auditivo, a maior situacdo de uso

ocorreu durante os ensaios em grupo (41,6%). Apenas um aluno utiliza protetores

auditivos em todas as atividades musicais. Em relacéo ao tipo de protetor auditivo, a
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preferéncia dos estudantes que utilizam esse equipamento recai sobre o protetor de
insercao (83,3%).

O predominio de orientacdo sobre protetores auditivos a qual os estudantes
costumem recorrer com maior frequéncia foi o professor (40%) e apenas um aluno
referiu n&o ter interesse em testar protetores auditivos, alegando que 0s mesmos

incomodam.
5.4 SOBRE OS HABITOS AUDITIVOS

Em relacdo aos habitos auditivos, os resultados sdo apresentados a seguir.

TABELA 17 — HABITOS AUDITIVOS DOS ESTUDANTES DE MUSICA (N=62)

Habitos auditivos

Frequéncia do Musica em Musica no Uso de Considera
habito Uso de fones casa, em carro em ferramentas  suacasaum
de ouvido volume volume ou maquinas ambiente
elevado elevado ruidosas ruidoso

Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq. Freq.
Abs. Rel. Abs. Rel.  Abs. Rel. Abs. Rel.  Abs. Rel.

Nunca 7 11,30 13 21,00 30 48,40 47 75,80 25 40,30
Eventualmente 23 37,00 37 5970 23 37,00 13 21,00 31 50,00
Varias vezes

na semana 15 24,20 6 9,67 7 11,30 1 1,61 2 3,22
Diariamente 17 27,40 6 9,67 2 3,22 1 1,61 4 6,44

Observa-se na tabela acima que 55 (88,6%) estudantes utilizam fones de
ouvido, 48 (77,4%) escutam muasica em casa em volume elevado, mesmo que

eventualmente e 37 estudantes (59,7%) consideram sua casa como um ambiente

ruidoso.

5.5 SOBRE A AVALIACAO DA AUDICAO

A avaliacdo audioldgica foi realizada em 42 estudantes (Grupo Estudo). Os
resultados serdo expostos a seguir, utilizando-se um grupo controle para

comparacao dos resultados.

5.5.1 Audiometria tonal limiar convencional e de altas frequéncias

Dos 42 estudantes avaliados, apenas trés apresentaram limiares tonais

aéreos maiores que 25 dBNA na audiometria convencional, sendo um aluno de 20
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anos de idade (perda auditiva em 6000 Hz na orelha direita), que toca guitarra ha 3
anos; um aluno de 34 anos de idade (perda auditiva em 8000 Hz na orelha
esquerda), que toca trombone h& 20 anos e uma aluna de 36 anos de idade com
alteracao bilateral (6000 Hz na orelha direita e de 2000 a 8000 Hz na orelha
esquerda), que toca violdo ha um ano.

A Tabela 18 compara os limiares da audiometria tonal convencional e de altas
frequéncias entre o grupo estudo e o grupo controle.

TABELA 18 — LIMIARES AUDITIVOS TONAIS AEREOS MEDIOS
CONVENCIONAIS E DE ALTAS FREQUENCIAS NOS DOIS GRUPOS (N=84)

Frequéncia Grupo Estudo (n=42) Grupo Controle (n=42)
Orelha (H2) Média Desvio Média Desvio p

dBNA padrdo dBNA padrao
250 10,1 4,6 8,0 4,0 0,0255*
500 8,5 3,2 6,8 5,0 0,0745
1000 55 49 5,2 4,4 0,8158
2000 3.9 4,6 5,4 5,0 0,1772
3000 3.2 5,8 6,0 5,7 0,0317*
4000 6,2 7,1 8,0 6,8 0,2414
Direita 6000 9,6 8,8 9,0 7,0 0,7324
8000 7.4 7,8 8,2 6,7 0,6016
9000 12,6 10,9 7,9 8,5 0,0286*
10000 13,3 11,2 11,8 9,8 0,5021
11200 13,1 11,0 9,9 9,3 0,1535
12500 8,3 11,2 14,9 10,3 0,0066*
14000 3,5 14,2 15,5 12,8 0,0001*
16000 7,0 17,5 17,0 16,5 0,0085*
250 10,7 51 7,6 4,5 0,0041*
500 9,9 3,6 7,0 51 0,0037*
1000 54 5,7 6,2 5,7 0,5044
2000 6,4 7.4 6,2 5,2 0,8650
3000 4,6 8,9 6,0 5,7 0,4219
4000 5,7 9,5 7,7 6,6 0,2624
Esquerda 6000 10,2 13,3 8,8 7,9 0,5527
8000 7,5 12,6 8,0 6,4 0,8280
9000 12,7 13,6 8,9 8,6 0,1292
10000 13,8 14,7 10,7 8,2 0,2369
11200 13,5 15,0 10,8 9,9 0,3473
12500 9,2 15,3 16,5 12,0 0,0162*
14000 5,7 16,9 15,4 13,9 0,0055*
16000 7,6 20,6 15,9 13,7 0,0353*

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05.

Verificou-se a existéncia de diferenca entre o grupo estudo e o grupo controle
em algumas frequéncias, sendo que no grupo estudo os limiares auditivos tonais

médios foram piores que no grupo controle nas frequéncias de 250 Hz de ambas as
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orelnas e 500 Hz da orelha esquerda. Somente em 3.000 Hz o grupo estudo
apresenta limiares médios melhores que o grupo controle na orelha direita, com
diferenca significativa.

Em relacéo as altas frequéncias, ha diferenca entre o grupo estudo e o grupo
controle em 12.500 Hz, 14.000 Hz e 16.000 Hz de ambas as orelhas, sendo que 0s
limiares médios sdo melhores no grupo estudo que no grupo controle. Apenas 0s
limiares médios da frequéncia de 9.000 Hz da orelha direita sdo piores no grupo
estudo quando comparados ao grupo controle.

A proxima tabela compara os limiares da audiometria tonal liminar

convencional e de altas frequéncias do grupo estudo das orelhas direita e esquerda.

TABELA 19 — LIMIARES AUDITIVOS TONAIS AEREOS MEDIOS
CONVENCIONAIS E DE ALTAS FREQUENCIAS DAS ORELHAS DIREITAE
ESQUERDA, POR FREQUENCIA, ENTRE O GRUPO ESTUDO (N=42)

Orelha direita Orelha esquerda
Frequeéncia Desvio Desvio p
(Hz) Média dBNA . Média dBNA ~
padrdo padréo

250 10,1 4,6 10,7 51 0,3420

500 8,5 3,2 9,9 3,6 0,0125*
1000 55 49 54 57 0,8642
2000 3,9 6,4 4,6 7,4 0,0109*
3000 3,2 5,8 4,6 8,9 0,1477
4000 6,2 7,1 5,7 9,5 0,6818
6000 9,6 8,8 10,2. 13,3 0,7289
8000 7.4 7,8 7,5 12,6 0,9336
9000 12,6 11,9 12,7 13,6 0,9371
10000 13,3 11,2 13,8 14,7 0,7789
11200 13,1 11 13,4 15 0,8303
12500 8,3 11,2 9,2 15,3 0,6238
14000 3,4 14,2 57 16,9 0,0814
16000 7 17,5 7,6 20,6 0,7249

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05.

Existe diferenca entre os limiares médios das orelhas direita e esquerda nas
frequéncias de 500 Hz e 2000 Hz para o grupo estudo, sendo a orelha esquerda
com piores médias de limiares que a orelha direita.

A proxima tabela compara os limiares auditivos médios convencionais e de
altas frequéncias do grupo estudo, levando em consideracéo a frequéncia, o género

e a orelha.
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TABELA 20 — LIMIARES AUDITIVOS TONAIS AEREOS MEDIOS DAS ORELHAS
DIREITA E ESQUERDA, POR FREQUENCIA, ENTRE OS GENEROS MASCULINO
E FEMININO DO GRUPO ESTUDO (N=42).

Masculino (n=26) Feminino (n=16)

F;ect?;e Média Desvio Média Desvio padrio p
) dBNA padréo dBNA P
oD OE OD OE oD OE OD OE oD OE

250 94 122 45 58 11,3 98 47 4,6 0,2172  0,1463
500 85 10,0 31 3,7 84 98 35 3,6 0,9816  0,8680
1000 56 47 38 67 53 58 64 5,0 0,8680  0,5550
2000 42 63 44 96 34 65 51 6,0 0,5955  0,9045
3000 27 50 59 111 41 44 58 7.4 0,4659  0,8406
4000 56 87 75 122 72 38 63 7.1 0,4793  0,1063
6000 10,4 128 96 199 84 87 75 6,9 0,4926  0,3327
8000 75 97 7.4 176 72 62 88 8,4 0,9018  0,3841

9000 125 141 120 15,3 12,8 11,9 9,3 12,7 0,9297 0,6271
10000 131 13,8 12,2 18,6 13,8 13,8 9,7 12,1 0,8526 0,9839
11200 146 153 123 18,7 10,6 12,3 8,3 12,4 0,2604 0,5350
12500 8,3 11,3 11,7 20,8 8,4 7,9 10,6 111 0,9629 0,4966
14000 2,7 8,4 12,3 22,2 4,7 4,0 17,2 12,8 0,6631 0,4188
16000 2,1 131 11,8 25,2 15,0 4,2 22,2 16,8 0,0183* 0,1768

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05. OD — orelha direita OE — orelha esquerda

Existe diferenca entre os limiares médios dos géneros masculino e feminino
apenas para a orelha direita em 16000 Hz, sendo que o género feminino apresentou
médias piores que 0 género masculino.

A proxima tabela compara os limiares auditivos tonais aéreos médios
convencionais e de altas frequéncias da orelha direita entre o grupo estudo e o

grupo controle para a idade de até 25 anos.



TABELA 21 - LIMIARES AUDITIVOS MEDIOS DA ORELHA DIREITA, POR
FREQUENCIA, PARA A IDADE DE ATE 25 ANOS DOS GRUPOS

ESTUDO E CONTROLE (n=50)
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Até 25 anos de idade - ORELHA DIREITA

Frequéncia grupo estudo (n=25) grupo controle (n=25) 0

(H2) Média dBNA Desvio padrdo Média dBNA Desvio padréo

250 10,0 5.2 7,6 3,6 0,0951
500 9,0 3,5 8,2 50 0,0037*
1000 5,6 5,6 59 4,0 0,5743
2000 4,2 53 4.4 3,5 0,2142
3000 1,2 50 6,8 53 0,0096*
4000 4,2 59 9,4 7,0 0,0997
6000 9,4 8,7 11,2 7,6 0,4320
8000 6,2 7,0 9,4 7,7 0,4715
9000 10,2 8,1 11,2 10,5 0,0319*
10000 9,6 8,0 16,5 11,7 0,6614
11200 10,6 8,0 14,8 11,8 0,0740
12500 50 7,6 19,1 12,5 0,0032*
14000 -0,8 8,0 21,8 17,1 0,0000*
16000 1,4 14,6 22,0 19,4 0,0019*

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05

Existe diferenca para o grupo estudo entre os limiares auditivos tonais aéreos

meédios dos estudantes com idades de até 25 anos e o grupo controle nas
frequéncias de 500, 3000, 9000, 12500, 14000 e 16000 Hz, sendo os melhores

resultados apresentados pelo grupo estudo, exceto na frequéncia de 500 Hz, onde

se observa melhor resultado no grupo controle.

A proxima tabela compara os limiares auditivos tonais aéreos médios

convencionais e de altas frequéncias da orelha esquerda entre o grupo estudo e o

grupo controle com idade a partir de 26 anos.
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TABELA 22 — LIMIARES AUDITIVOS TONAIS AEREOS MEDIOS DA ORELHA
DIREITA, POR FREQUENCIA, PARA A IDADE A PARTIR DE 26 ANOS, DOS
GRUPOS ESTUDO E CONTROLE (n=34)

A partir de 26 anos — ORELHA DIREITA

Frequéncia grupo estudo (n=17) grupo controle(n=17) o

(H2) Média dBNA Desvio padrdo MédiadBNA Desvio padrao

250 10,3 3,7 7,7 3,6 0,0239*
500 7.7 2,6 8,2 5,0 0,6082
1000 53 3,7 59 4,0 0,6959
2000 3,5 3.4 4.4 3,5 0,4836
3000 6,2 57 6,8 53 0,7825
4000 9,1 7,8 9,4 7,1 0,8975
6000 10,0 9,2 11,2 7,6 0,6989
8000 9,1 8,9 9,4 7,7 0,9290
9000 16,2 13,6 11,2 10,5 0,2489
10000 18,8 13,1 16,5 11,7 0,6248
11200 16,8 13,8 14,7 11,8 0,6793
12500 13,2 13,8 19,1 12,5 0,2485
14000 9,7 18,7 21,2 17,1 0,0773
16000 15,3 18,4 22,1 19,5 0,2273

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05

Existe diferenca para o grupo estudo entre os limiares auditivos tonais aéreos
meédios dos estudantes com idades a partir de 26 anos e 0 grupo controle apenas na
frequéncia de 250 Hz, sendo os melhores resultados apresentados pelo grupo
controle.

A Tabela 23 apresenta os limiares tonais aéreos médios da orelha esquerda

para a idade de até 25 anos dos grupos estudo e controle.
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TABELA 23 — LIMIARES AUDITIVOS TONAIS AEREOS MEDIOS DA ORELHA
ESQUERDA, POR FREQUENCIA, PARA A IDADE DE ATE 25 ANOS DOS
GRUPOS ESTUDO E CONTROLE (n=50)

Até 25 anos de idade - ORELHA ESQUERDA

Frequéncia grupo estudo grupo controle o

(Hz) Média dBNA Desvio padrdo Média dBNA Desvio padréo

250 10,0 4,8 8,2 4,3 0,0504*
500 9,4 3,6 5,8 4,9 0,0104*
1000 4,8 59 4.8 4,7 0,5025
2000 6,2 7,3 6,0 5,8 1,0000
3000 2,4 6,8 54 5,9 0,1081
4000 3,0 5.2 7,0 6,6 0,2228
6000 7.8 7,5 7,6 6,3 0,6252
8000 4,2 55 7,4 6,0 0,4570
9000 9,0 7.4 5,6 6,0 0,0875
10000 10,8 8,0 8,6 6,8 0,3147
11200 9,8 8,1 6,6 53 0,2563
12500 6,0 9,0 12,0 7.5 0,0310*
14000 2,2 10,7 11,6 6,9 0,0117*
16000 3,6 17,8 13,6 13,5 0,3410

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05

Existe diferenca para o grupo estudo entre os limiares auditivos tonais aéreos
meédios dos estudantes com idades de até 25 anos e o grupo controle nas
frequéncias de 250 e 500 Hz, onde o grupo estudo apresenta piores resultados
guando comparado ao grupo controle. Ja nas frequéncias de 12500 e 14000 Hz os
melhores resultados séo apresentados pelo grupo estudo.

A Tabela 24 apresenta os limiares auditivos tonais médios da oregha

esquerda apra a idade a partir de 26 anos dos grupos estudo e controle.
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TABELA 24 — LIMIARES AUDITIVOS TONAIS AEREOS MEDIOS DA ORELHA
ESQUERDA, POR FREQUENCIA, PARA A IDADE A PARTIR DE 26 ANOS, DOS
GRUPOS ESTUDO E CONTROLE (n=34)

A partir de 26 anos — ORELHA ESQUERDA

Frequéncia grupo estudo (n=17) grupo controle (n=17) 0

(Hz) Média dBNA Desvio padrdo Média dBNA Desvio padrédo

250 11,8 5,6 7,9 3,6 0,0143*
500 10,6 3,5 8,2 4,7 0,0564*
1000 6,2 55 6,5 52 0,8679
2000 6,8 7,9 6,2 52 0,7983
3000 7,9 10,6 7,4 6,6 0,8579
4000 9,7 12,8 9,1 6,4 0,8708
6000 13,8 18,7 11,8 9,2 0,6934
8000 12,4 17,9 12,1 6,6 0,9527
9000 18,2 18,5 13,8 9,6 0,4084
10000 18,2 20,5 13,8 8,6 0,4440
11200 18,8 20,7 15,9 11,9 0,6342
12500 13,8 21,0 21,8 13,6 0,2267
14000 10,9 22,6 10,9 14,8 0,1109
16000 13,5 23,4 21,8 15,2 0,1748

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05

Existe diferenca para o grupo estudo entre os limiares auditivos tonais aéreos
meédios dos estudantes com idades a partir de 26 anos e 0 grupo controle apenas
nas frequéncias de 250 e 500 Hz, sendo os melhores resultados apresentados pelo

grupo controle.

5.5.2 Emissdes otoacusticas

e Emissdes otoacusticas transientes (EOAT)

As emissdes otoacusticas transientes foram consideradas presentes quando
houve registro das emissdes em pelo menos trés frequéncias consecutivas. Como
resultado, houve presenca de resposta em 41 (97,6%) orelhas direitas e 40 (95,2%)
das orelhas esquerdas. Houve, portanto apenas trés estudantes com auséncia de
registro das emissdes: um aluno na orelha direita e dois estudantes na orelha

esquerda.

e Emissdes otoacusticas produto de distor¢do (EOAPD)

O Gréfico 1 mostra os resultados das avaliacbes das emissdes otoacusticas
guanto a auséncia das emissdes no grupo estudo e no grupo controle em ambas as

orelhas.
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GRAFICO 1 - DEMOSTRATIVOS DAS AUSENCIAS DE EMISSOES
OTOACUSTICAS PRODUTO DE DISTORCAO NOS GRUPOS, POR ORELHAS
(N=84)
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Como observado no grafico anterior, houve auséncia de emissdes
otoacusticas produto de distor¢do na avaliacdo de alguns estudantes, em todas as
frequéncias, principalmente na orelha esquerda, sendo a de maior ocorréncia a
frequéncia de 8000 Hz em ambas as orelhas, com 16,7% (n=7) na orelha esquerda
e 12% (5) na orelha direita.

Quando comparado ao grupo controle, o grupo estudo também apresentou
maior ocorréncia de auséncia das emissdes otoacusticas em ambas as orelhas.

A Tabela 25 traz as médias das amplitudes das EOAPD para ambas as

orelhas do grupo estudo.

TABELA 25 — MEDIA DAS AMPLITUDES DAS EOAPD DAS ORELHAS DIREITAE
ESQUERDA NO GRUPO ESTUDO (N=42)

Frequéncia Média Desvio Padréo p

(dB) oD OE oD OE

1000 7,4 5,6 7,3 9,6 0,1114
2000 3,7 1,2 7,2 9,4 *0,0479
3000 3,9 1,0 6,2 9,3 *0,0038
4000 9,6 6,8 8,3 9,0 *0,0240
6000 9,3 7,7 7,1 9,5 0,1441
8000 9,7 8,9 12,0 12,9 0,1981

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05 OD- orelha direita OE- orelha esquerda
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Verifica-se existéncia de diferenca significativa entre as amplitudes médias do
grupo estudo para as frequéncias de 2000, 3000 e 4000 Hz, sendo os piores
resultados obtidos na orelha esquerda.

A Tabela 26 apresenta os valores médios da relacdo sinal/ruido das EOAPD

para ambas as orelhas no grupo estudo.

TABELA 26 — VALORES MEDIOS DA RELACAO SINAL/RUIDO DAS EOAPD PARA
AS ORELHAS DIREITA E ESQUERDA NO GRUPO ESTUDO (N=42)

Frequéncia Media Desvio Padréo p

(dB) oD OE oD OE

1000 14,1 13,4 52 6,8 0,4997
2000 12,0 111 4,3 6,9 0,4319
3000 13,6 12,4 4,7 6,1 0,1602
4000 19,0 16,9 7,6 6,7 *0,0494
6000 18,9 18,4 7,0 9,4 0,7144
8000 11,7 13,7 8,8 8,8 0,1110

Teste t-Student com nivel de significancia 0,05 OD- orelha direita OE- orelha esquerda

Verifica-se existéncia de diferenca significativa entre os valores de sinal/ruido
para o grupo estudo apenas para a frequéncia de 4000 Hz, sendo o pior resultado
na orelha esquerda.

A tabela 27 apresenta a comparacao dos valores médios das amplitudes das
emissOes otoacusticas produto de distorcdo encontrados nos grupos estudo e

controle.
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TABELA 27 — MEDIAS DAS AMPLITUDES DAS EOAPD POR FREQUENCIAS E
POR ORELHA, NOS GRUPOS ESTUDO E CONTROLE (N=84)

Frequéncia Amplitudes em dB
Orelha (Hz) Grupo Estudo (n=42) Grupo Controle (n=42) p
Média Desvio padrédo Média Desvio padréo
1000 7,4 7,3 8,8 6,1 0,3689
2000 3,7 7,2 5,4 5,6 0,2156
Direita 3000 3,9 6,2 4,8 7 0,5238
4000 9,6 8,3 8,7 7,2 0,5735
6000 9,3 7,1 9,6 9,7 0,8815
8000 6,7 12 11,3 10,3 0,0644
1000 5,6 9,6 7,7 6,7 0,2501
2000 1,2 9,4 7,0 5,0 *0,0007
3000 1 9,3 3,0 5,0 0,2182
Esquerda
4000 6,8 9 8,3 7,1 0,4008
6000 7,7 9,5 12,0 8,0 *0,0267
8000 8,9 12,9 12,0 11,1 0,2339

Observa-se que as medias das amplitudes do grupo estudo sédo menores que
as do grupo controle, excetuando-se a frequéncia de 4000 Hz na orelha direita, onde
os resultados sdo melhores para o grupo estudo. No entanto, a diferenca significante
encontra-se apenas nas frequéncias de 2000 Hz e 6000 Hz, para a orelha esquerda

A Tabela 28 apresenta os valores médios da relacdo sinal/ruido das EOAPD

por frequéncia e por orelha nos grupos estudo e controle.

TABELA 28 — VALORES MEDIOS DA RELACAO SINAL/RUIDO DAS EOAPD POR
FREQUENCIAS E POR ORELHA NOS GRUPOS ESTUDO E CONTROLE (N=84)

Frequéncia Relac&o Sinal/Ruido
Orelha (Hz) Grupo Estudo (n=42) Grupo Controle (n=42) p
Média Desvio padrao Média Desvio padrao
1000 14,1 58 11,8 57 0,0703
2000 12 4,3 10,6 4,1 0,1374
. 3000 13,6 4,7 11,3 4,4 *0,0253
Direita
4000 19 6,7 15,1 5,9 *0,0066
6000 18,9 7 18,5 8,9 0,8318
8000 11,7 8,8 12,5 7,5 0,6224
1000 13,4 6,8 7,7 54 0,2310
2000 11,1 6,9 7 4,4 0,3359
3000 12,4 6,1 3 3,7 0,2775
Esquerda
4000 16,9 6,7 8,3 6,1 0,1446
6000 18,4 9,4 12 8 0,7616

8000 13,7 8,8 12 6,3 0,4384
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Em relagdo aos valores da relacdo sinal/ruido das EOAPD houve diferenca
significativa entre os grupos somente para a orelha direita nas fequéncias de 1000,
3000 e 4000 Hz, sendo que o grupo estudo obteve médias de relacdo sinal/ruido
maiores que o grupo controle.

Os resultados das emissfes otoacusticas por produto de distor¢do também
foram analisadas dividindo-se 0s grupos por idade: até 25 anos e a partir de 26
anos.

As tabelas 29 apresenta a média das amplitudes das EOAPD dos grupos

controle e estudo para idades de até 25 anos.

TABELA 29 — MEDIA DAS AMPLITUDES DAS EOAPD DOS GRUPOS CONTROLE
E ESTUDO PARA IDADES DE ATE 25 ANOS (N=44).

Frequéncia Amplitudes dB
Orelha (Hz2) Grupo Estudo (n=25) Grupo Controle (n=19) p
Média Desvio padréo Média Desvio padréo
1000 7,9 7,3 10,3 55 0,2535
2000 5,2 8,0 6,3 4,8 0,6007
. 3000 55 6,5 6,3 6,5 0,6882
Direita
4000 11,3 8,2 10,1 6,7 0,6015
6000 10,2 7,2 11,8 9,7 0,5263
8000 9,3 11,0 14,9 9,4 0,0842
1000 6,5 9,8 9,7 5,9 0,2097
2000 2,2 9,1 8,0 5,0 *0,0157
3000 3,8 8,0 3,7 4,6 0,9839
Esquerda
4000 9,7 6,2 8,9 7,5 0,6966
6000 10,4 9,6 13,7 8,2 0,2283
8000 11,1 12,7 16,4 10,6 0,1539

Teste t de Student para dados independentes

Em relacdo as amplitudes, houve diferenca significativa entre os grupos
somente para a orelha esquerda na fequéncia de 2000 Hz, sendo que o grupo
estudo obteve amplitudes menores que o grupo controle.

A Tabela 30 apresenta a média das amplitudes das EOAPD dos grupos

controle e estudo para idades a partir de 26 anos.



123

TABELA 30 — MEDIA DAS AMPLITUDES DAS EOAPD DOS GRUPOS CONTROLE
E ESTUDO PARA IDADES A PARTIR DE 26 ANOS (N=40)

Frequéncia Amplitudes dB
Orelha (Hz) Grupo Estudo (n=17) Grupo Controle (n=23) p
Média Desvio padréo Média Desvio padréo
1000 6,7 7,5 7,5 6,4 0,7082
2000 1,4 5,3 4,7 6,2 0,0831
Direita 3000 1,5 5,0 3,6 7,2 0,3176
4000 71 8,1 7,5 7,6 0,8914
6000 8,0 7,1 7,8 9,6 0,9260
8000 2,9 12,7 8,3 10,2 0,1437
1000 45 9,4 6,1 7,0 0,5267
2000 -0,2 9,8 6,2 5,0 *0,0108
3000 -3,1 9,7 2,5 5,4 *0,0273
Esquerda
4000 2,4 10,9 7,7 6,9 0,0658
6000 3,7 8,0 10,6 7,8 *0,0098
8000 5,5 12,9 8,4 10,5 0,4357

Teste t de Student para dados independentes

Em relacdo as idades de 26 anos ou mais, houve diferenca significativa entre
0S grupos somente para a orelha esquerda nas fequéncias de 2000 Hz, 3000 Hz e
6000 Hz, sendo que o grupo estudo obteve amplitudes menores que 0 grupo
controle.

A Tabela 31 apresenta a relacéo sinal/ruido das EOAPD dos grupos estudo e

controle para idades de até 25 anos.
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TABELA 31 — RELACAO SINAL/RUIDO DAS EOAPD DOS GRUPOS CONTROLE E
ESTUDO PARA IDADES DE ATE 25 ANOS (N=44)

Frequéncia Relagéo sinal/ruido
Orelha (Hz) Grupo Estudo (n=25) Grupo Controle (n=19) p
Média Desvio padréo Média Desvio padréo
1000 13,9 6,0 11,8 6,7 0,2695
2000 12,9 49 11,1 4,0 0,2206
Direita 3000 13,9 5,0 10,5 4,0 *0,0176
4000 20,2 7,2 15,8 6,1 *0,0381
6000 19,6 7,7 20,3 9,0 0,7893
8000 14,2 7,7 15,2 7,2 0,6466
1000 14,9 7,2 11,8 53 0,1165
2000 12,0 6,1 13,1 4,5 0,5063
3000 14,4 57 11,1 3,1 *0,0266
Esquerda
4000 18,4 5,9 15,3 7,1 0,1193
6000 21,2 9,3 20,5 8,8 0,8029
8000 15,4 8,7 14,2 6,5 0,5994

Teste t de Student para dados independentes

Em relacéo aos valores da relacéo sinal/ruido, quando comparadas as idades
de até 25 anos, houve diferenca significativa entre os grupos para ambas as orelhas
na fequéncia de 3000 Hz e para a orelha direita na frequéncia de 4000 Hz, com
valores maiores para o0 grupo estudo..

A Tabela 32 apresenta a relacao sinal/ruido das EOAPD dos grupos controle

e estudo para idades a partir de 26 anos.
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TABELA 32 — RELACAO SINAL/RUIDO DAS EOAPD DOS GRUPOS CONTROLE E
ESTUDO PARA IDADES A PARTIR DE 26 ANOS (N=40)

Frequéncia Amplitudes dB
Orelha (Hz) Grupo Estudo (n=17) Grupo Controle (n=23) p
Média Desvio padréo Média Desvio padréo
1000 14,2 5,6 11,7 5,0 0,1430
2000 10,8 3,0 10,2 4,2 0,6475
. 3000 13,0 4,2 12,0 4,7 0,4782
Direita
4000 17,2 5,6 14,6 5,8 0,1665
6000 17,8 6,0 17,0 8,7 0,7598
8000 8,0 9,3 10,3 7,1 0,3683
1000 11,3 55 11,9 57 0,7397
2000 9,8 7,8 11,7 4,3 0,3448
3000 9,4 5,5 11,3 4,2 0,2289
Esquerda
4000 14,7 7,3 14,5 51 0,9217
6000 14,3 8,2 17,8 7,3 0,1745
8000 11,2 8,5 11,0 5,9 0,9203

Teste t de Student para dados independentes

Em relagéo as idades de 26 anos ou mais, ndo foram encontradas diferengas
significativas entre os grupos.

No Gréfico 2 esta a quantidade de individulos do grupo estudo e do grupo
controle cujas amplitudes das EOAPD sdo consideradas como status incerto

segundo Gorga (1996).

GRAFICO 2 - DEMONSTRATIVO DOS INDIVIDUOS COM AMPLITUDES DE
EOAPD COM STATUS INCERTO.

n
30
25
20
15
10
5 1]
0
1000 Hz 2000 Hz 3000 Hz 4000 Hz 6000 Hz 8000 Hz
B ODGE ODGC EmOEGE OEGC




126

Em relacdo as emissdes otoacusticas produto de distor¢do, consideradas
como status incerto, observa-se que o grupo estudo apresentou maior numero de
resultados incertos quando comparado ao grupo controle, em todas as frequéncias,
excetuando-se a frequéncia de 6000 Hz na orelha direita, onde os resultados foram
iguais.

Todos os resultados analisados segundo a proposta de Gorga (1996) podem
ser visualizados nos Graficos 3, 4, 5 e 6, apresentados a seguir, 0s quais mostram a
categorizacao das amplitudes como: audicdo normal (amplitudes das EOAPD acima
da area sombreada), deficiéncia auditiva (amplitudes das EOAPD abaixo da area
sombreada), ou status incerto da condicao auditiva (amplitudes que estdo dentro da
area sombreada).

E possivel perceber uma maior concentracdo de resultados incertos (area
sombreada) no grupo estudo, principalmente na orelha esquerda, quando

comparado ao grupo controle.



127

GRAFICO 3 — AMPLITUDES DE EOAPD DAS ORELHAS DIREITAS DO GRUPO
ESTUDO (N=42)

40

Limiares (dB)

-40
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GRAFICO 4 — AMPLITUDES DE EOAPD DAS ORELHAS DIREITAS DO GRUPO
CONTROLE (N=42)

Limiares (dB)
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GRAFICO 5 — AMPLITUDES DE EOAPD DAS ORELHAS ESQUERDAS DO
GRUPO ESTUDO (N=42)

Lirniares (dB)

500 1000 2000 3000 4000 B000 8000
Frequencias (Hz)

GRAFICO 6 — AMPLITUDES DE EOAPD DAS ORELHAS ESQUERDAS DO
GRUPO CONTROLE (N=42)

Limiares (dB)
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5.6 MEDICOES DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA EM ATIVIDADES
ACADEMICAS

N&o foi possivel realizar a medi¢do dos niveis de pressao sonora em todas
as atividades académicas dos estudantes, nas trés instituicdes participantes dessa
pesquisa, pelo grande numero de atividades, nem todas com grande numero de
estudantes, e também porque uma das instituicdes encontrava-se em greve durante
o periodo estipulado para as medicoes.

Portanto, a seguir sdo apresentados os resultados das medic¢des realizadas
em sete atividades académicas distintas:

e Uma aula de coral com 14 estudantes.

e Um ensaio de um conjunto de musica popular com 15 estudantes.

e Um ensaio de uma banda sinfénica com aproximadamente 60

estudantes.

e Uma aula de pratica de conjunto com 5 estudantes.

e Um ensaio de uma orquestra sinfonica com 30 estudantes.

e Um ensaio de um orquestra de musica popular com 25 estudantes.

e Um ensaio de uma orquestra de violdes com 10 estudantes.

Em relacdo a aula de coral, enquanto os 14 estudantes cantavam juntos,
foram medidos somente 0s niveis maximo, minimo e Leq, com o medidor de pressao
sonora proximo ao ouvido de um dos estudantes participantes deste estudo. Foram
detectados nivel maximo de 99,2 dB(A) e Leq de 84 dB(A), durante 6m43seg de
exposicao.

O conjunto de musica popular € composto dos seguintes instrumentos: um
baixo, dois violinos; trés violdes; trés flautas transversais; um clarinete; uma bateria;
um derback. O ensaio ocorreu no auditério da faculdade, tendo espaco amplo no
palco para os estudantes.

Em relacdo ao maestro, foram obtidos os niveis maximo (Lmax), Minimo
(Lmin) € equivalentes (Leq) com o medidor de pressdo sonora posicionado proximo a
ele. Em relacdo aos estudantes, foram obtidos o espectro de frequéncia e 0s niveis
maximo, minimo e Leq com o equipamento posicionado proximo ao ouvido dos
estudantes. Alguns instrumentos foram medidos enquanto o grupo todo ensaiava e
algumas medi¢Ges foram obtidas com o instrumento tocando em solo. Nem todos os

instrumentos foram medidos. Os valores obtidos sao apresentados na Tabela 33.
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TABELA 33 — NiVEIS DE PRESSAO SONORA DE UM ENSAIO DO CONJUNTO
DE MUSICA POPULAR

Instrumento File Leq dB(A) Méaximo dB(A) Minimo dB(A) Situacéo

Clarinete 001 87,1 96,7 61,9 Ensaio
002 87,7 94,2 73,8 Ensaio

Flautas 89 100,4 51,9

transversais ' ' Solo
006 89,4 96,6 61,0

Violinos 003 87,7 94,2 73,8 Ensaio
004 83,6 93,7 58,9

Baixo 82,6 9.8 63,6 Solo
005 82,6 87,9 70,3

- 115,9 (Lin) 123,6 (Lin) 84,4 (Lin)

Derback 007 96,7 (Lin) 104,6 (Lin) 82,9 (Lin) Solo
008 94,6 (Lin) 104,6 (Lin) 79,5(Lin)

Maestro - 81,8 92,9 - Ensaio

Musica executada em conjunto — Patchouly (1995) de José Eduardo Gramani
Durante a medicéo do instrumento em solo, a musica executada foi de livre escolha do estudante.

Analisando-se a Tabela 33, os valores de Leq ficam abaixo de 85 dB
somente em algumas situacbfes e todos os picos de maxima intensidade
ultrapassaram esse valor.

A seguir sdo apresentados os graficos com o0s respectivos espectros de
frequéncia, com niveis maximo, minimo e Leq em dB(A) que caracterizam a

exposicao de alguns estudantes, referente a Tabela 33.

GRAFICO 7 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO CLARINETE
(FILE 1)

001.M23

dB(A)
29/05/2012 21:13:17 - 21:16:47

20 3150 63 250
Q| I Lsmax I Lsmin

Cursor: (A) Leq=87,1dB LSmax=96,7 dB LSmin=61,9 dB
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GRAFICO 8 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DA FLAUTA

TRANSVERSAL (FILE 6)

29/05/2012 21:39:50 - 21:43:20

FIGURA 6 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DA FLAUTA

TRANSVERSAL
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GRAFICO 9 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLINO (FILE 4)

dB(A) 29/05/2012 21:28:37 - 21:32:07

~

~

FIGURA 7 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DO VIOLINO
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GRAFICO 10 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO BAIXO (FILE 5)

dB(A) 29/05/2012 21:34:42 - 21:38:12
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GRAFICO 11 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO DERBACK (FILE 8)

008.M23

dB(A) 29/05/2012 21:51:50 - 21:53:52
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A banda sinfonica avaliada possui cerca de 60 estudantes com
predominancia de instrumentos da familia dos metais, seguido dos instrumentos da
familia das madeiras, percussdo e apenas dois instrumentos de corda
(contrabaixos).

Em relacdo ao maestro, foram obtidos os niveis maximo, minimo e Leq
com o decibelimetro posicionado préximo a ele. Em relacdo aos estudantes, foram
obtidos o espectro de frequéncia e 0s niveis maximo, minimo e Leq com o
equipamento posicionado proximo ao ouvido de alguns dos estudantes.

Todas as medicBes foram realizadas enquanto a banda toda ensaiava.
Nem todos os instrumentos foram medidos. Tal situacdo ocorreu pois a banda
estava em seu pendltimo ensaio para uma apresentacdo e o auditorio era muito
pequeno para comportar todos os estudantes e para que a avaliadora circulasse
livremente, conseguindo medi¢cBes de varios pontos. Na Tabela 34, a seguir sédo

apresentados os valores obtidos.
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TABELA 34 — NiVEIS DE PRESSAO SONORA DA BANDA SINFONICA

Instrumento File LeqdB(A) Maximo dB(A) Minimo dB(A) Situacéo
* Contrabaixos 09 96,3 101,7 52,0 Ensaio
* Metais (atras dos 10 98,2 104,1 57,5 Ensaio
saxofones) 11 96,6 103,9 82,8 Ensaio
12 93,4 104,2 56,2 Ensaio
** Metais (atrés dos 13 94,4 103,5 84,1 Ensaio
trompetes) 14 95,2 103,0 51,9 Ensaio
. . 15 94,8 105,6 61,5 Ensaio
*% 1 1 L
trol\r:?;‘g (atras das 16 96,0 101,7 86,3 Ensaio
17 96,2 104,8 62,3 Ensaio
*** Madeiras (entre as 18 93,8 104,1 57,8 Ensaio
flautas transversais) 19 99,4 106,2 69,3 Ensaio
**% Percussio 20 95,9 104,3 59,3 Ensaio
21 96,2 103,0 49,3 Ensaio
*kkk 1
Madeiras 22 96,2 104,6 60,4 Ensaio
(entre os clarinetes)

Maestro - 95,6 1131 - Ensaio
*rrekElauta transversal .
(OD) 55 94,7 108,9 Ensaio
*kkkk

Flauta transversal 56 96,0 108,6 60,9 Ensaio
(OD)
*kkkk

Flauta transversal 57 94.1 107.4 Ensaio
(OE)
*rkkElauta transversal :
(OE) 58 90,7 100,4 Ensaio
*rkkElauta transversal :
(OD) 59 96,4 105,2 Ensaio
e Atras dos metais, 60 96,3 107,4
proximo ao timpano 61 87,5 101,1 Ensaio
(percussao). 62 97,9 107,3
I(:al;)sluta transversal (OE) 50 91.0 102,4 Solo
I(:al;)sluta transversal (OD) 52 94.7 110,7 Solo

Flauta transversal (OD) 51 93,2 107,3 Solo
Flauta transversal (OE) 54 92,6 108,8 Solo

Musicas: *Pageant Overture (Ronald Lopresti); **Carnalval de Veneza (variagfes); *Rhapsody for
Euphonium; **** |nstant Concert; ***** The lliad (Robert W. Smith); (a) Mesmo trecho musical.

Como pode se observar, todos os valores maximos e de Leq ultrapassam
85 dB(A), mostrando a situacdo de grande risco enfrentada tanto pelos estudantes
como pelo maestro, pois o pico maximo de intensidade chegou a 113,1 dB(A).

A seguir sdo apresentados os graficos com o0s respectivos espectros de
frequéncia, com niveis maximo, minimo e Leq em dB(A) que caracterizam a

exposicao de alguns estudantes, referente a Tabela 34.
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GRAFICO 12 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO CONTRABAIXO

(FILE 09)

dB(A) 30/05/2012 17:09:04 - 17:12:34

GRAFICO 13 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO SAXOFONE

(FILE 10)

dB(A) 30/05/2012 17:16:14 -
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FIGURA 9 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DO SAXOFONE
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GRAFICO 14 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO TROMPETE

(FILE 13)

013.M23

dB(A) 30/05/2012 17:28:34 - 17:32:04
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GRAFICO 15 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DA TROMPA

(FILE 17)

dB(A) 30/05/2012 17:44:24 - 17

GRAFICO 16 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DA FLAUTA

TRANSVERSAL (FILE 19)
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GRAFICO 17 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DOS INSTRUMENTOS

~

DE PERCUSSAO (FILE 20)

~
~

INSTRUMENTOS DE PERCUSSAO

~

FIGURA 10 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DOS
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GRAFICO 18 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO CLARINETE

(FILE 22)

MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DO CLARINETE

FIGURA 11

Avaliadora
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GRAFICO 19 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DA FLAUTA

TRANSVERSAL (FILE 56)

dB(A) 12/09/201217:13:09 - 17:15:02
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FIGURA 12 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DA FLAUTA
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GRAFICO 20 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DA FLAUTA
TRANSVERSAL — SOLO (FILE 52)

052.M23
dB(A) 12/09/2012 16:44:47 - 16:46:40
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FIGURA 13 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DA FLAUTA

TRANSVESAL - SOLO

| |

A proxima medicdo apresentada foi realizada em uma aula de pratica de
conjunto. Neste dia, devido a uma manifestacdo dos estudantes, poucos deles
compareceram a aula. Portanto, as medi¢ces dos instrumentos foram feitas de forma
isolada: um par de claves; uma timba; um agogbé (campéanula grande); um violdo
amplificado e um piano eletrénico. As medicbes foram realizadas com o0s
instrumentos tocando o ritmo caribenho (escolhido nesta atividade académica).
Somente uma das avaliagcbes do violdao amplificado (file 028) foi feita com o

estudante tocando uma musica escolhida por ele. A sala onde se desenvolvia a
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atividade é parcialmente tratada acusticamente. A seguir, na Tabela 35, séo

apresentados os resultados das medigdes.

TABELA 35 — NiVEIS DE PRESSAO SONORA DE UMA AULA DE PRATICA DE

CONJUNTO.
Instrumento File Leq dB(A) Méaximo dB(A) Minimo dB(A) Situacéo
Claves 23 85,7 96,2 33,9 Solo
Agogbd 24 92,0 101,1 73,0 Solo
Timba 25 74,3 85,3 39,7 Solo
Piano Eletrdnico 26 84,3 86,8 81,0 Solo
- . 27 71,2 75,4 64,0
Violdo Amplificado gt 742 811 65.9 Solo
Percussdo (agogo, 29 84,9 95,0 65,9 Conjunto

timba e claves)

* MUsica de livre escolha do estudante.

A tabela acima mostra que os instrumentos agogb e par de claves sao os
gue apresentam intensidades mais elevadas.
A seguir sdo apresentados os graficos referentes ao espectro de frequéncia

de cada um dos instrumentos da tabela 35.

GRAFICO 21 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO PAR DE CLAVES
(FILE 23)

dB(A) 31/05/2012 14:26:39 - 14:28:32
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FIGURA 14 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DAS CLAVES

GRAFICO 22 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO AGOGO

(FILE 24)

024.M23
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GRAFICO 23 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DA TIMBA (FILE 25)

dB(A) 31/05/2012 14:35:31 - 14:37:24

GRAFICO 24 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO PIANO

ELETRONICO (FILE 26)

026.M23

dB(A) 31/05/2012 14:42:41 - 14:
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FIGURA 15 — MEDICAO DE PRESSAO SONORA DO PIANO ELETRONICO

— ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLAO

GRAFICO 25

AMPLIFICADO (FILE 28)

dB(A) 31/05/2012 14:55:15 - 14:5845
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FIGURA 16 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DO VIOLAO
AMPLIFICADO

Nesta mesma sala acontece o ensaio de uma orquestra de musica popular.
Em relagcdo a acustica da sala, ha alguns materiais que favorecem a atenuacao da
intensidade sonora produzida durante as atividades musicais. Duas paredes e o teto
possuem material absorvente. No entanto, ha duas janelas grandes, sem cortinas,
piso frio, quadro de giz branco e armarios de aco que refletem o som. A porta, com
vidro duplo, evita que o som produzido na sala atrapalhe as outras aulas nas salas
ao lado, mas nédo contribuem para a diminuicdo da intensidade sonora dentro da
sala de ensaio. As cadeiras sédo estofadas e ha um tapete que cobre parte do fundo
da sala, o que colabora na absorcédo do som.

Para esse ensaio foram ligadas cinco caixas se som, todas localizadas no

chéo, no fundo da sala. O esquema e as fotografias a seguir mostram mais detalhes.
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FIGURA 17 - ESQUEMA DA SALA DE ENSAIO DA ORQUESTRA DE MUSICA
POPULAR COM DISTRIBUIGAO DAS CAIXAS DE SOM.
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FIGURA 18 - SALA DE ENSAIO DA ORQUESTRA DE MUSICA POPULAR —
PAREDES E TETO
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FIGURA 19 - SALA DE ENSAIO DA ORQUESTRA DE MUSICA POPULAR —
DETALHES DA FRENTE DA SALA

Porta

Quadro branco

Armario de aco

FIGURA 20 - SALA DE ENSAIO DA ORQUESTRA DE MUSICA POPULAR -
DETALHES DO FUNDO DA SALA

A Tabela 36 mostra os niveis de intensidade do ensaio da orquestra.

Janelas sem cortinas

Armaério de aco

TABELA 36 — NIVEIS DE PRESSAO SONORA DE UM ENSAIO DA ORQUESTRA
DE MUSICA POPULAR.

Instrumento File Leq dB(A) Méximo dB(A) Minimo dB(A) Situacéo
*Percussao (OD) 63 91,5 99,4 78,8 Ensaio
*Percussao (OE) 64 93,1 99,2 Ensaio
*Bateria 65 89,0 100,9 72,9 Ensaio
*Violao (OD) 67 89,3 98 72,6 Ensaio
*Violdo (OE) 68 92,7 100,5 Ensaio
*Violoncelo (OD) 69 88,5 94,7 74,9 Ensaio
*Violoncelo (OE) 70 91,1 97,3 64,1 Ensaio
**Maestrina 71 87,7 97,8 65,3 Ensaio
**Cantor (OE) 72 87,5 97,6 73,7 Ensaio

Musica: *Um girasol da cor do seu cabelo; ** Trem azul.
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Como observado na Tabela 36, os niveis médios variaram de 87,5 dB(A) a
93,1 dB(A), com picos maximos de 94,7 dB(A) e 100,9 dB(A), ou seja, todos os
niveis ultrapassaram 85dB(A).

A seguir sdo apresentados os graficos com os niveis de pressdo sonora, aos
quais o aluno estd exposto quando toca seu instrumento durante o ensaio da

orquestra.

GRAFICO 26 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO INSTRUMENTO
DE PERCUSSAO (FILE 64)

FIGURA 21 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DO INSTRUMENTO
DE PERCUSSAO
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GRAFICO 27 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLAO

(FILE 68)

dB(A) 14/09/2012 10:35:12 - 10:37:05

FIGURA 22 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA DO VIOLAO
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GRAFICO 28 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLONCELO
(FILE 70)

Avaliadora
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GRAFICO 29 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA PROXIMO A
MAESTRINA (FILE 71)

dB(A) 14/09/2012 10:51:33 - 10:56:19

FIGURA 24 — MEDICAO DOS NIVEIS DE PRESSAO SONORA PROXIMO A
MAESTRINA

P

A seguir sdo apresentados 0s niveis de pressdo sonora encontrados no
ensaio de uma orquestra sinfénica. O ensaio da orquestra acontece no mesmo
espaco fisico do ensaio da banda sinfénica e, neste dia de ensaio, era composta por
26 estudantes, com 0s seguintes instrumentos: seis violinos, duas violas, uma

trompa, duas flautas transversais, dois clarinetes, um oboe, trés trompetes, um
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trombone, quatro violoncelos, um contrabaixo, uma tuba, uma timpano e um fagote.
TABELA 37 — NIVEIS DE PRESSAO SONORA DE UM ENSAIO DA
ORQUESTRA SINFONICA.

Instrumento File LeqdB(A) Méaximo dB(A) Minimo dB(A)  Situacéao
Maestro 84,5 104,9 dBA - Ensaio
** Violoncelo (OE) 30 89 101,8 Ensaio
** Violoncelo (OD) 31 92,7 102,1 69,8 Ensaio
** Violino (OE) 32 77,2 85,7 Ensaio
** Violino (OD) 33 90,5 104,6 Ensaio
** Violino (OD) 34 93,5 105,8 Ensaio
* Violino aleatorio em :
frente aos trompetes (OD) 35 81,0 96,6 Ensaio
** Clarinete (OD) 45 93,2 101,2 Ensaio
** Clarinete (OD) 46 84,5 97,3 Ensaio
** Clarinete (OD) a7 89,2 99,8 Ensaio
** Clarinete (OD) 48 95,1 103,8 68,5 Ensaio
** Clarinete (OE) 49 85,0 99,2 Ensaio
Violino (OE) 37 83,9 95,1 Solo
Violino (OE) 38 83,8 94,3 Solo
Violoncelo (OE) 40 79,6 90,4 Solo
Violoncelo (OE) 41 78,9 88,2 Solo
Violoncelo (OE) 42 79,6 88,7 Solo

Sinfonia n. 8 Antonin Dvorak op 88 *1ll e **|V movimentos.

Como observado na Tabela 37, foram avaliados especificamente trés

instrumentos distintos: violoncelo, violino e clarinete. No dia do ensaio, os violinos

encontravam-se a esquerda e a frente do maestro, os violoncelos a direita do

maestro e os clarinetes ao fundo, proximos a percussao. Os valores de Leq variaram
de 77,2 dB(A) a 93,5 dB(A).

Os resultados das duas medi¢des do violoncelo durante o ensaio foram de 89
dB(A) e 92,7 dB(A). Quando tocado sozinho, os valores foram proximos de 79 dB(A).

Quanto ao violino, no ensaio foram encontrados niveis de 77,2 dB(A) a 93,5 dB(A) e

guando tocado sozinho os niveis foram praticamente iguais, 83,8 e 83,9 dB(A).
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GRAFICO 30 - ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLINO
(FILE 35)

035.M23

dB(A) 30/08/2012 18:08:28 - 18:10:21
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GRAFICO 31 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLONCELO

(FILE 31)

031.M23

:54:40

dB(A) 30008/2012 17:52:47 - 17

GRAFICO 32 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLONCELO -

SOLO (FILE 40)

9:22:36 - 19

dB(A) 30/08/2012 1.




GRAFICO 33 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLINO
(FILE 34)

dB(A) 30/08/201217:59:45

-18:01:38

034.M23
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GRAFICO 34 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO VIOLINO SOLO
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GRAFICO 35 — ESPECTRO DE BANDA DE 1/3 DE OITAVA DO CLARINETE
(FILE 48)

A seguir sdo apresentados 0s niveis de pressdo sonora encontrados no
ensaio de uma orquestra de violdes, composta neste dia por oito estudantes.
Segundo o professor da atividade, esse numero pode chegar a no maximo 15

estudantes.

TABELA 38 — NiVEIS DE PRESSAO SONORA DE UM ENSAIO DA ORQUESTRA

DE VIOLOES.
Instrumento File Leq dB(A) Méaximo dB(A) Minimo dB(A) Situacéao
Maestro 69,2 84,8 -
Violdo (OD) 43 69 78,5 Ensaio
Violdo (OE) 44 74,5 84,2 Ensaio

Musica: Tekowa (Willian Lentz).

A orquestra de viol6es foi uma das atividades avaliadas que menos niveis de
pressao sonora apresentou, sendo que os valores médios variaram entre 69 dB(A) e

74,5 dB(A) e 0s picos maximos nao ultrapassarm 85 dB(A).
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6 DISCUSSAO

Esta pesquisa teve como objetivo analisar o risco auditivo da pratica musical
em estudantes de graduacao em musica na cidade de Curitiba — Parana.

Embora a formacdo do musico no Brasil seja bastante diversificada, a maior
parte dos referenciais encontrados explicam mais profundamente aspectos
vivenciados por musicos classicos, principalmente por aqueles que fazem parte de
orquestras. Menos frequentes sao os estudos que discutem amplamente a situagéo
dos musicos de outros estilos musicais, como o pop e o rock.

Os 62 estudantes participantes desta pesquisa, embora distribuidos entre
diversas habilitagbes, ndo se detém, na maioria das vezes, em apenas um
instrumento (Tabela 7). Os instrumentos de corda, principalmente o violao, perfazem
um total de quase 50% da amostra, seguidos dos instrumentos eletrénicos e/ou
amplificados. Muitos deles, inclusive, tocam um instrumento e cantam também.
Segundo Requido (2008), a Lei n, 3857, que criou a Ordem dos Mdusicos do Brasil e
fiscaliza o exercicio profissional do musico, ndo da conta da diversidade de funcdes
nem do perfil profissional do musico, pois este dificilmente se enquadrara em apenas
uma ou outra categoria. Como exemplo, a autora cita que além de artista, o0 musico
vem se tornando produtor, empresario e técnico de studio. Pichoneri (2006 e 2009)
refere que o musico de orquestra, ja no final da adolescéncia, da aulas particulares,
grava, monta grupos para tocar em casamentos, batizados e outros eventos.

Isso pode ser constatado nesta pesquisa pelo fato de 80% dos estudantes ja
tocarem e/ou cantarem ha mais de quatro anos, ou seja, antes de iniciarem o curso
de graduacao em musica. Do total, 37,1% ja o fazem ha mais de 10 anos. O mesmo
acontece em relacdo a formacdo de conjuntos e/ou bandas, pois 56% dos
estudantes ja fazem parte de um grupo ha mais de quatro anos, sendo muitos deles
h& mais de nove anos. Entre os 47 estudantes que fazem apresentacdo, a maioria
faz uma Unica apresentacao por semana, com duracdo média de uma a duas horas
(Tabelas 8 e 10)

A literatura pesquisada corrobora o fato de o estudante de mdsica iniciar o
estudo de alguns instrumentos muito cedo. Mar&o (2006), cita o caso dos violinistas,
gue muitas vezes comecam a estudar por volta de 5 ou 6 anos de idade, o que néo
acontece com o contrabaixo pela propria estrutura fisica do instrumento. A autora

considera essas caracteristicas como universais na formacdo do masico.
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Em relagdo ao estudo individual, 72% dos estudantes estudam até duas horas
por dia e em relagdo aos ensaios, a maioria (58%) dedica de trés a seis horas
semanais, conforme Tabela 9. Esse dado nédo concorda com Hallam (1997, apud
GALVAO, 2006) que refere que o tempo de estudo individual pode chegar a 35
horas semanais durante o periodo de estudo de nivel superior. E também nao
concorda com Jorgensen (1997, apud GALVAO, 2006), que refere 26 horas
semanais entre os estudantes de instrumentos de corda. De qualquer forma, Wade
(2010) alerta que nos cursos de graduacdo em mauasica, a Unica parte da exposicao
musical que nao é definida € o tempo que o aluno gasta praticando individualmente
seu instrumento e que estes cursos requerem dos estudantes frequéncia regular de
estudo, ensaios, aulas praticas, concertos e recitais.

A perda auditiva induzida por niveis de pressao sonora elevados ocorre pela
exposicao sistémica e prolongada ao som intenso (> 85 dB (A)/ 8 horas/ dia). De
inicio insidioso, suas caracteristicas principais sao a cronicidade e a irreversibilidade,
uma vez que acomete as ceélulas ciliadas do 6rgdo de Corti (FERREIRA, 1998;
ALBERTI, 1994; MELNICK, 1999; HENDERSON e HAMERNIK, 1999). Além disso,
segundo o Comité Nacional de ruido e Conservacao Auditiva (1999), ndo somente 0
tempo de exposicdo e a intensidade sonora, mas também a suscetibilidade
individual € considerada como um fator para o aparecimento da perda auditiva.

Analisando-se as tabelas 12 e 13, apesar de 75% dos estudantes nao
referiram qualquer dificuldade na audicéo, 45% referiu algum sintoma auditivo, em
pelo menos uma situacdo de musica ou ruido intenso, principalmente apés
exposicao a niveis de pressdo sonora elevados em lazer e atividade profissional.
Embora somente dois estudantes relatassem que o zumbido € permanente, o fato
de ser tempordario para a maioria deles ndo descarta a possibilidade de vir a se
tornar um zumbido permanente apos anos de exposi¢cao a essas situacdes. Diversos
estudos encontrados na literatura corroboram os sintomas auditivos encontrados
neste estudo. Especificamente em relacdo ao sintoma zumbido em musicos,
encontramos no estudo de Marchiori e Mello (2001) com 43,4% da amostra
pesquisada em orquestra sinfénica; Andrade et al. (2002) com 52,6% dos musicos
de frevo e 67,7% dos musicos de maracatu; Mendes et al. (2002) com 39% dos
musicos de bandas instrumentais e dos mesmos autores (2007) 47% dos musicos,
também de bandas instrumentais; Goncalves et al. (2009) com 76% dos musicos de

banda militar. Resultados semelhantes também foram encontrados em outros
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estudos (Namur et al.,, 1999; Russo et al. 1995; Amorin et al. 2008; Azevedo e
Oliveira, 2012). Varios autores acima citados também encontraram altos indices de
intolerdncia aos sons intensos, corroborando também com o0s resultados
encontrados na Tabela 13: 71,15% com intolerancia a ruido de maquinas/veiculos;
50 % quando em discotecas, 26,92% em shows e 25% ao usarem fones de ouvido.
No entanto, embora mais de 80% dos estudantes tenham referido intolerancia em
uma ou mais situagdes, somente 25% as evitam. Talvez isso possa ser explicado
por Reid e Holland (2008) quando referem que se o musico considera a musica
desagradavel ou dolorosa, ele sobrestima o risco e se ele a considera agradavel
subestima o risco.

Entre os 62 estudantes, 50 também referiram problemas de saude, sendo os
de maior ocorréncia: estresselirritacéo; dores de cabeca; baixa concentracdo; dores
musculares e problemas para dormir (Tabela 14).

Também encontramos esses sintomas na literatura pesquisada: Raymond,
Romeo e Kumke (2012); Pereira et al. (2010); Guptill e Golem (2008); Reid e Holland
(2008); Frank e Muhlen (2007); Lima (2007); Williamon e Thompson (2006) e Costa
e Abrahdo (2004) todos com musicos de orquestra. Segundo os autores, tais
sintomas podem estar relacionados postura corporal incorreta, pressdo pela alta
performance, natureza competitiva do ambiente de trabalho. Nestes estudos ainda
foram encontrados altos indices de depresséo, resultante na maioria das vezes, da
acao conjunta dos sintomas relatados. Embora o sintoma depressao tenha sido
relatado por apenas cinco estudantes (10%) desta pesquisa, pode-se pensar no
aumento da incidéncia desse sintoma durante a carreira de musico que o estudante
ainda ira trilhar, uma vez que os achados da literatura mostram musicos que ja estao
no mercado de trabalho ha mais tempo.

Quando abordados sobre o impacto da muasica em forte intensidade, 57
(91,93%) estudantes referiram que ela pode, sim, prejudicar a audicdo e que alguns
intrumentos podem ser responsaveis por isso: 66% referiram os instrumentos de
percusséo; 48,21% os instrumentos eletrénicos/amplificados e 25% os instrumentos
de sopro em metal, conforme Tabela 15.

Williamon e Thompson (2007) também pesquisaram sobre isso e obtiveram
como resposta ao impacto da musica em alta intensidade na audicdo, escores muito

baixos quando comparados a outros problemas. No entanto, os estudantes que mais
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relataram a possibilidade de perda auditiva foram os executantes de instrumentos de
sopro em madeira e metal.

Outros sintomas também foram citados pelos estudantes como sendo
consequéncia da exposicdo a musica intensa: irritacdo ou estresse (11,3%) edores
de cabeca (9,67%) e zumbido com apenas 8% das respostas. Observa-se que,
embora mais de 80% dos estudantes refira zumbido apds exposicdo a niveis
intensos de musica/ruido, apenas cinco deles (8%) o referiram como consequéncia
da exposicdo aos niveis mais intensos. Isso pode ter ocorrido devido ao fato de o
zumbido ser temporario em praticamente todos eles ou pelo desconhecimento de
gue o zumbido pode ser o primeiro sinal de uma lesdo coclear.

Um dos sintomas auditivos mais relatados por trabalhadores expostos a
niveis elevados de pressao sonora é o zumbido, segundo Steinmetz et al. (2010),
sendo essa exposicao o fator mais importante para seu aparecimento, como também
para o desencadeamento de uma perda auditiva, de acordo com Sindhusake et al.
(2003). Completa Olsen (2001) justificando que por esse motivo o zumbido tem sido
considerado o primeiro sinal de alterta para o desencadeamento de alteracbes
auditivas, pois pode indicar uma mudanca temporaria dos limiares auditivos.

Em relacdo as maneiras de evitar a exposicdo ao som mais intenso, embora
58% dos 62 estudantes conhecam os protetores auditivos como forma de proteger a
audicdo e mais de 60% desses 62 estudantes terem sido orientados quanto ao seu
uso, mesmo que superficiamente, chama a atencdo o fato de mais de 80% dos 62
estudantes néo utilizarem protetores em nenhuma das praticas musicais (Tabela 16).

Segundo Reid e Holland (2008), existem protetores auditivos especificos para
musicos, moldados individualmente ou pré-moldados, que atenuam de maneira
uniforme a intensidade sonora, ou seja, sem prejudicar as caracteristicas do som
original, pois ndo atenuam mais as frequéncias altas em relacdo as frequéncias
médias e baixas, como acontece com o0s protetores comuns, utilizados em
ambientes de trabalho ruidosos. A atenuacdo oferecida por estes protetores pode
variar entre 9 dB, 15 dB, 20 dB ou 25 dB, ou seja, um protetor auditivo cuja
atenuacdo é de 9 dB, diminuiria a intensidade sonora em 9 dB, em todas as
frequéncias. Afirmam os autores que, embora os protetores auditivos sejam
frequentemente necessarios, nao sao bem vindos pelos musicos.

A ndo aceitagdo de protetores auditivos por parte dos musicos € bastante

referida na literatura.
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Mendes, Morata e Marques (2007) em pesquisa com banda instrumental e
vocal referem que 56% dos muasicos ndo gostaram dos protetores utilizados no
estudo (ER-20), queixando-se de atenuacao excessiva e efeito de oclusao.

Ja& no estudo de Santoni (2008), que avaliou o grau de satisfacdo no uso de
protetores auditivos (ER-20) por musicos de bandas de pop-rock, os resultados
referem que 75% dos participantes deu nota maior que sete em relacéo a satisfacao
com os protetores. No entanto, a autora refere que houve uma resisténcia muito
grande a utilizacdo de protetores em tempo integral e explica que isso pode ter
ocorrido devido a intereferéncia na qualidade musical ou no aspecto visual e, ainda,
a possibilidade de o protetor utilizado na pesquisa ndo ser o mais adequado para
este grupo musical, apesar de apresentar atenuacédo uniforme em todo o espectro
de frequéncia.

Ritcher, Zander e Spahn (2008) também abordaram o tema protecéo auditiva
individual em musicos de orquestra e verificaram que apenas 1/6 dos integrantes
utiliza os protetores auditivos em situacdes de estudo, ensaio ou apresentacao,
embora 2/3 dos musicos da orquestra estejam preocupados com uma possivel perda
auditiva. Os protetores mais utilizados séo os protetores moldados individualmente,
principalmente o ER-9 e o ER-15. Entre os que utilizam os protetores o conceito
dado foi apenas “satisfatério” uma vez que, segundo os proprios musicos, a
sonoridade do préprio instrumento e dos demais fica alterado, prejudicando a
execucao do repertério. Os musicos que tocam instrumentos de sopro foram os que
mais se queixaram, principalmente pelo efeito de oclusdo causado pelo uso dos
protetores. Os autores concluiram que os protetores disponiveis no mercado néo
satisfazem as necessidades especificas de um musico de orquestra.

Azevedo e Oliveira (2012) em estudo realizado com violinistas também
observaram que nenhum deles referiu utilizar protetores auditivos.

Ja o0 estudo de Raymond, Romeo e Kumke (2012) mostrou que 78% dos
musicos de uma orquestra sinfénica utilizam protetores auditivos. No entanto, os
autores referem que nem todos percebem a eficacia desses dispositivos.

Foi observado que a fonte de orientagdo sobre protetores auditivos a qual os
estudantes costumam recorrer com maior frequéncia sdo os professores. No
entanto, os meios de comunicacéo e profissionais especializdos da area da saude

obtiveram resultados semelhantes (Tabela 16).
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Wade (2010) relata que mesmo tendo frequentado uma das melhores escolas
de muasica do mundo, ninguém tomou qualquer medida para proteger sua audi¢do
ou Ihe ensinou como fazé-lo. O autor acredita que essa situagao seja a mesma em
todas as escolas de musica, onde os estudantes ndo estdo sendo educados por
seus professores que a musica é uma fonte de risco para a audigéo.

Outro fator importante pesquisado refere-se aos héabitos auditivos dos
estudantes. Houve grande ocorréncia de estudantes que fazem uso de fones de
ouvido, que escutam musica em casa em volume elevado e que consideram sua
casa como ambiente ruidoso (Tabela 17).

Wade (2010) refere que os estudantes, ao longo do dia, estdo expostos nao
somente ao seu instrumento como também a outros instrumentos, vozes e sons
ambientais tipicos. E que tudo isso deve ser levado em consideracdo quando da
avaliacdo da exposicéo sonora do aluno.

Atualmente a evolugcéo eletronica e digital tem elevado a poténcia dos
amplificadores de forma nunca vista antes. Atividades de lazer, como casas noturnas
com musica ao vivo ou eletronica, shows de diversos grupos e estilos musicais tém
propocionado a populacdo niveis sonoros bastante elevados. A mdusica
eletronicamente amplificada também se faz presente em casa, no carro, em estéreos
pessoais, academias de ginastica e eventos esportivos (ZOCOLI e MORATA, 2010).

Zocoli et al. (2009) estudaram o comportamento e atitudes de 245 jovens
brasileiros e encontraram como exposicdo a musica mais relatada o uso de estéreos
pessoais, seguida da exposicdo a muasica amplificada em casa e no carro. O
zumbido temporario foi referido por 69% dos jovens, principalmente ao sairem de
discotecas, concertos de musica e uso de fones de ouvido. Embora esses resultados
tenham sido encontrados, os autores também referem que o0s jovens néao
demonstram qualquer preocupac¢do com as consequéncias desastrosas que possam
advir dessas situacdes de exposicao.

Martinez-Wbaldo et al. (2009) também pesquisaram, entre outros aspectos, a
relacdo entre perda auditiva e exposicdo de 214 jovens mexicanos a musica em
niveis elevados. As atividades recreativas mais relatadas foram: shows, discotecas e
utilizacdo de estéreos pessoais. Como resultado, os autores encontraram um quinto
da populacéo pesquisada com perda auditiva neurossensorial.

Biassoni et al. (2005) também pesquisaram os habitos auditivos de jovens

argentinos e verificaram que, em relagdo a exposicdo sonora a musica, em ordem
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descrescente de exposicdo estd ouvir musica em casa, tocar um instrumento ou
participar de um grupo musical, ir & shows e discotecas e, por ultimo, ouvir musica
em estéreos pessoais.

Um estudo de Borja et al. (2002) lenvantou através de questionario, o
conhecimento de 700 jovens sobre a perda auditiva induzida pelo ruido e concluiu
gue, embora a populagédo pesquisada tenha informacgdes sobre o prejuizo causado
a audicdo pela exposicao a fortes intensidades, ainda existe um nimero expressivo
de jovens que ndo se mostram preocupados com essa questdo, embora 67,93%
deles tenham referia sintomas como plenitude auricular e zumbido. A utilizacdo de
fones de ouvido também é muito popular entre os jovens e sdo usados, muitas
vezes, por muitas horas durante o dia. Segundo os autores, esses dispositivos
podem gerar intensidades sonoras que variam de 60 a 120 dB (A).

Paixao et al. (2004, apud Mendes et al. 2009) desenvolveram uma pesquisa
com grupos distintos de musicos de localidades diferentes e distantes. Um deles
composto por estudantes concluintes do curso de graduacdo em musica e outro
formado por musicos de uma orquestra sinfénica. Entre os resultados, constatou-se
gue 88% dos entrevistados do grupo da orquestra acreditavam que a exposicado a
niveis de pressao sonora elevados poderia causar prejuizos a saude e do grupo dos
formandos, 93% tinham conhecimento desta afirmativa. Quando questionados se
conheciam a legislacdo brasileira, e em especial a NR-15, 82,3% do grupo da
orquestra e 71,4% dos graduandos ndo conheciam a existéncia da mesma. Diante
destes dados, os autores concluiram que sdo necessarias maiores informacdes aos
estudantes e profissionais da area sobre o0s riscos inerentes a atividade profissional.

Segundo a NR7, Anexo 1 (1998), sera considerada perda auditiva induzida
por niveis de pressdo sonora elevados as alteracdes dos limiares auditivos
decorrentes da exposicdo ocupacional sistematica ao som intenso. Tendo como
caracteristicas principais a irreversibilidade e a progressao gradual com o tempo de
exposicao ao risco, inicialmente acomete as frequéncias de 3000 Hz, 4000 Hz ou
6000 Hz, seguindo-se das frequéncias de 8000 Hz, 500 Hz e por ultimo 250 Hz.

Em relacdo ao perfil auditivo dos 42 estudantes avaliados, observou-se que
na audiometria convencional apenas trés estudantes (7,1%) apresentaram limiares
maiores que 25 dBNA, sendo um em 6000 Hz na orelha direita, um em 8000 Hz na
orelha esquerda e um com alteracao bilateral (6000 Hz na orelha direita e de 2000 a

8000 Hz na orelha esquerda).
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Foi observada existéncia de diferenca significativa entre o grupo estudo e o
grupo controle em algumas frequéncias da audiometria tonal limiar convencional,
sendo que o grupo estudo apresentou limiares auditivos tonais aéreos médios piores
gue o grupo controle nas frequéncias de 250 Hz de ambas as orelhas e 500 Hz da
orelha esquerda (Tabela 18). Mesmo nao existindo diferenca significativa para a
frequéncia de 6.000 Hz, os limiares tonais aéreos médios encontrados no grupo
estudo, nessa frequéncia, em ambas as orelhas, foram piores que os limiares
apresentados pelo grupo controle.

Estes achados discordam, em parte, de Phillips, Henrich e Mace (2010), pois
no estudo dos autores com 329 estudantes de musica a prevaléncia de perda
auditiva induzida por ruido foi de 45%. No entanto, 78% dos entalhes ocorreram em
6.000 Hz.

No estudo de Schimidt et al. (1994) foram encontrados 20% dos estudantes
de musica com PAIM e no Brasil, um estudo de Otubo e Lopes (2011) encontrou
38,46% dos estudantes de musica com audiograma sugestivo de PAIM, seguidos de
46,15% com audiogramas normais com entalhe em 3.000, 4.000 ou 6.000 Hz.

Um outro estudo, realizado por Amorin et al. (2008) com mdusicos jovens,
entre 18 e 37 anos de idade encontrou 24% de audiogramas sugestivos de PAIM.
No entanto, apenas 7% com audiograma normal e presenca de entalhe.

Em estudo realizado por Maia e Russo (2008) com 23 musicos de rock and
roll, com idades variando de 21 a 38 anos, sendo a maior porcentagem (57%) na
faixa entre 21 e 26 anos, apesar de 100% das orelhas apresentarem limiares
auditivos dentro da normalidade, a distribuicdo dos limiares tonais mostrou uma
grande concentracao de limiares piores nas frequéncias de 3000, 4000 e 6000 Hz,
justamente as primeiras a serem acometidas no processo de desencadeamento da
perda auditiva induzida pela musica em forte intensidade.

Em relacdo aos mdasicos profissionais, a literatura é vasta ao apresentar
resultados que se caracterizam como PAIM. Sdo exemplos os estudos realizados
com musicos de orguestra: Royster et al. (1991) com 52,5% dos musicos com PAIM,;
Marchiori e Mello (2001) com 21,7%; Laitinen et al. (2003) com 19%. Em relacdo a
perda auditiva em bandas de rock e jazz, temos o estudo de Samelli e Schochat
(2000), com 52,39% dos musicos com PAIM e em relacdo as bandas instrumentais
podemos citar os achados de Antoniolli (2000) com 41% dos musicos com perda
Auditiva; Mendes et al. (2002) com 13%; também de Mendes et al. (2007) com
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52,4% de PAIM e de Goncalves et al. (2009) com 24% de alteracdes auditivas
sugestivas de PAIM. J& para as frequéncias mais baixas, ndo encontramos na
literatura achados que corroborem ou refutem os encontrados nessa pesquisa.

Convém ressaltar que neste estudo, embora ndo tenha sido significativa,
houve diferenca entre as médias dos limiares tonais aéreos para a frequéncia de
6000 Hz entre o grupo de estudantes e o grupo controle. Nesse sentido, Fiorini, em
1994, j4 alertava para a presenca do entalhe audiométrico, mesmo que em apenas
uma frequéncia. Segundo a autora, esse entalhe deveria ser encarado como um
sinal de alerta, pois poderia sugerir uma tendéncia ao desencadeamento da perda
auditiva pela exposicao a niveis de pressao sonora elevados conforme o decorrer do
tempo.

Ainda em relagdo a audiometria convencional, comparando-se as orelhas
direita e esquerda do grupo de estudantes, os resultados deste estudo mostraram
piores resultados na orelha esquerda para todas as frequéncias, excetuando-se
1000 Hz e 4000 Hz, com diferenca significativa entre os limiares auditivos tonais
aéreos médios nas frequéncias de 500 Hz e 2000 Hz, conforme Tabela 19.

Um estudo de Maia et al. (2007) sobre o perfil audiologico de 40 musicos de
orquestra sinfénica teve como resultado um perfil que segue o padrao de evolucéo
da PAIM, porém com alteracdo assimétrica entre as orelhas, sendo que a orelha
esquerda foi a mais acometida. Foram encontrados dois estudos que referiram maior
perda auditiva na orelha esquerda, ambos com violinistas (ROYSTER et al., 1991 e
AZEVEDO e OLIVEIRA, 2012). No entanto, no presente estudo houve participacéo
de dois estudantes de violino apenas, tendo ambos limiares auditivos normais.

Poucos estudos foram encontrados na literatura pesquisada, sobre a
utilizacdo da audiometria de altas frequéncias para avaliagdo de musicos e de
estudantes de musica.

No presente estudo verificou-se diferenca significativa entre o grupo dos
estudantes e o grupo controle, com piores resultados para o grupo de estudantes
somente na frequéncia de 9.000 Hz da orelha direita. No entanto, as médias dos
limiares das frequéncias de 9000 Hz na orelha esquerda e 10000 Hz e 11200 Hz em
ambas as orrelhas foram piores no grupo dos estudantes em relacdo ao grupo
controle, embora nao significativas estatisticamente, conforme Tabela 18.

Esses achados diferem do estudo realizado por Amorim et al. (2008), pois

embora a autora tenha encontrado limiares médios de no maximo 11 dB NA, houve
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a presenca de entalhe na frequéncia de 12.500 Hz bilateralmente e na frequéncia de
14.000 Hz na orelha direita.

No estudo de Otubo e Lopes (2011) foi observado um entalhe nas frequéncias
de 11.200 Hz na orelha esquerda, 12.500 Hz na orelha direita, e 16.000 Hz em
ambas as orelhas, resultados estes que também diferiram dos encontrados no
presente estudo.

Em contrapartida, um estudo de Schmuziger e Probst (2007) avaliou a
mudanca temporéria de limiar nas frequéncias de 500 Hz a 14000 Hz de 16 musicos
ndo profissionais antes e depois de 90 minutos de ensaio. Todos tinham
experimentado exposi¢des repetidas a niveis de som intensos durante pelo menos 5
anos de suas carreiras musicais. A avaliacdo realizada apdés o ensaio mostrou
limiares piores para as frequéncias de 500 Hz a 8000 Hz (p <0,004), com piores
resultados para a frequéncia de 6000 Hz, mas ndo houve diferencas para as
frequéncias de 9000 Hz a 14000 Hz. Os autores concluiram, com base nestes
resultados, que a audiometria de altas frequéncias ndo parece vantajosa como meio
de deteccéao precoce da perda auditiva induzida por niveis elevados de musica.

Quando analisados segundo a idade, para o grupo de estudantes de até 25
anos, embora tenha havido diferenca significativa apenas nas frequéncias de 250 Hz
da orelha esquerda e 500 Hz de ambas as orelhas, onde o0s estudantes
apresentaram piores resultados quando comparados ao grupo controle, na orelha
esquerda houve piores medias dos limiares também nas frequéncias de 2000 Hz,
6000 Hz, 9000 Hz, 10000 Hz e 11200 Hz, quando comparados ao grupo controle
(Tabelas 21 e 23).

Para o grupo de estudantes a partir de 26 anos de idade houve diferenca
significativa apenas na frequéncia de 250 Hz em ambas as orelhas e 500 Hz na
orelhna esquerda, sendo o0s piores resultados apresentados pelo grupo de
estudantes. No entanto, as medias dos limiares do grupo de estudantes também
foram piores que o grupo controle nas frequéncias de 2000 Hz, 3000 Hz, 4000 Hz,
6000 Hz, 8000 Hz, 9000 Hz, 10000 Hz e 11200 Hz na orelha esquerda e ainda em
9000 Hz, 10000 Hz e 11200 Hz na orelha direita (Tabelas 22 e 24).

Levando-se em consideracdo que a perda auditiva induzida pela musica ou
pelo ruido ocorre ap6s anos de exposicao e progride lentamente conforme o passar
do tempo, o presente estudo ja revela piores limiares, embora ainda dentro dos

padrdes de normalidade, para o grupo de estudantes, em varias frequéncias,
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principalmente na orelha esquerda para aqueles que tém mais de 26 anos, quando
comparados ao grupo controle.

Em relacdo as emissfes otoacusticas transientes, um estudante apresentou
auséncia de respostas na orelha direita e dois estudantes na orelha esquerda, ou
seja, houve presenca de resposta em 41 (97,6%) orelhas direitas e 40 (95,2%) das
orelhas esquerdas.

Embora a diferenca entre as orelhas tenha sido muito pequena, estes
resultados também foram encontrados no estudo de Azevedo e Oliveira (2012) com
dez violinistas, ou seja, maior nimero de auséncias na orelha esquerda, sem no
entanto haver diferenga significativa.

J4 em relacdo as emissbes otoacusticas produto de distorcdo, como
observado no Grafico 1, houve auséncia de emissfes para alguns estudantes, em
todas as frequéncias, principalmente na orelha esquerda, sendo a de maior
ocorréncia na frequéncia de 8000 Hz (sete estudantes). Quando comparado ao
grupo controle, o grupo estudo apresentou maior nimero de auséncia das EOAPD,
principalmente na orelha esquerda. Comparando-se com a audiometria tonal
convencional dos trés alunos que apresentaram alteracbes, em relacdo a orelha
esquerda, um aluno teve perda auditiva apenas em 8000 Hz e um aluno teve perda
auditiva de 2000 Hz a 8000 Hz. O outro aluno apresentou perda auditiva na
frequéncia de 6000 Hz na orelha direita.

Azevedo e Oliveira (2012), em estudo com violinistas também encontraram
maior ocorréncia de auséncias na orelha esquerda, porém sem diferenca
significativa.

Estes resultados diferem, em parte, do estudo de O'neil e Guthrie (2001), que
analisou a audicdo de musicos e ndo musicos, todos com audi¢cdo normal, e obteve
como resultados das medicfes das EOAPD 63% dos musicos com alteracdes em
4000 Hz na orelha direita e 56% na orelha esquerda, enquanto que 25% dos nao-
musicos mostrou esse mesmo resultado em ambas as orelhas.

Quando comparadas as médias das amplitudes das emissbes, entre as
orelhas direita e esquerda, houve uma diferenca significativa nas frequéncias de
2000, 3000 e 4000 Hz, sendo os piores resultados também obtidos na orelha
esquerda (Tabela 25). Quanto aos valores de sinal/ruido, os menores valores
também foram registrados na orelha esquerda, para todas as frequéncias,

excetuando-se 8000 Hz, conforme Tabela 26.
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Quando o grupo estudo foi comparado ao grupo controle, observou-se que as
meédias das amplitudes do grupo estudo sdo menores em todas as frequéncias,
excetuando-se 4000 Hz na orelha direita. A diferenga estatisticamente significante
ocorreu nas frequéncias de 2000 Hz e 6000 Hz, também para a orelha esquerda
(Tabela 27).

Quando comparados os grupos em relacao a idade de até 25 anos, 0 grupo
estudo também apresentou amplitudes menores que o grupo controle em todas as
frequéncias, excetuando-se 4000 Hz, em ambas as orelhas. O mesmo ocorreu em
relacdo as idades de 26 anos ou mais, porém a excecao ocorreu somente na orelha
direita, na frequéncia de 6000 Hz. As diferencas estatisticamente significantes
também ocorreram na orelha esquerda (Tabelas 29 e 30).

Quanto aos valores da relagdo sinal/ruido, o grupo estudo apresentou
melhores resultados que o grupo controle para a idade de até 25 anos. No entanto,
em relacéo as idades de 26 anos ou mais, foram registrados piores resultados para
0 grupo estudo, na maioria das frequéncias da orelha esquerda (Tabelas 31 e 32).

Os resultados encontrados nesse estudo discordam, em parte, com 0s
achados de Maia e Russo (2008) com 23 musicos de rock and rol, com 100% dos
limiares auditivos dentro da normalidade. As autoras encontraram 61% de orelhas
com auséncia de respostas no teste de EOAT e menores amplitudes de resposta na
regido da frequéncia de 4kHz. No teste de EOAPD observou-se que a frequéncia na
gual houve maior numero de respostas ausentes foi 0,75kHz, seguida de 1, 8 e
6kHz, sendo esta Ultima a frequéncia que apresentou menores amplitudes de
resposta.

Um estudo realizado por Pride e Cunningham (2005) com 86 percussionistas
com audicdo normal e 39 ndo percussionistas, também com audi¢cdo normal obteve
como resultados da avaliagdo das EOAPD menores amplitudes das emissées nos
musicos percussionistas quando comparados aos ndo musicos, principalmente na
frequéncia de 6000 Hz em ambas as orelhas. Em relacédo a auséncia de emissoes, a
ocorréncia maior também foi nos percussionistas, na frequéncia de 6000 Hz
(EOAPD ausentes em 25% dos percussionistas e 10% nos ndo percussionistas).
Quando comparadas todas as frequéncias, 33% dos percussionistas tinha auséncia
em um dos ouvidos em alguma frequéncia, em comparacdo com apenas 23% dos

Nao percussionistas.
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Maia et al. (2007) avaliaram as emissdes otoacusticas de 40 musicos de
orquestra e, embora tenham encontrado perda auditiva entre eles, o que difere do
presente estudo, na analise dos resultados das EOAPD observou-se maior nimero
de alteracdes na orelha esquerda, sendo que a frequéncia mais acometida foi a de
6kHz na orelha direita e 2 kHz,3 kHz e 6 kHz na orelha esquerda.

Os Gréficos 2, 3, 4, 5 e 6 trazem um demonstrativo da quantidade de
individuos, tanto do grupo estudo como do grupo controle que tiveram resultados de
EOA considerados como status incerto, segundo a proposta de Gorga (1996). A
partir dos resultados, pode-se observar que o grupo estudo apresentou maior
namero de resultados incertos quando comparado ao grupo controle, em todas as
frequéncias, exceto 6000 Hz na orelha direita, onde os resultados foram iguais para
os dois grupos. E possivel notar também que a maior ocorréncia de resultados
incertos se deu na orelha esquerda do grupo estudo nas frequéncias de 1000, 2000,
4000 e 6000 Hz quando comparado ao grupo controle. Segundo a proposta adotada
neste estudo (GORGA, 1996), ndo é possivel determinar o grau de certeza de que
as respostas situadas dentro da area sombreada dos Graficos 3, 4, 5 e 6 sejam
provenientes de individuos com altera¢cGes auditivas ou ndo, embora essa incerteza
tenha ocorrido mais no grupo estudo.

N&o foram encontrados na literatura pesquisada, estudos que abordam os
resultados das avaliacbes das EOA segundo a proposta adotada na presente
pesquisa. Portanto, levando-se em consideracao que muitos resultados da avaliacao
das EOA aqui encontrados ndo sejam conclusivos quanto a existéncia de lesdes
cocleares ou nao (status incerto), talvez uma conduta mais apropriada seria o
acompanhamento individual de cada um dos estudantes, pois, segundo Reid e
Holland (2008), apesar de os resultados obtidos na avaliacdo das emissdes
otoacusticas variarem de individuo para individuo, as varia¢des individuais ao longo
do tempo podem ser (teis para um controle mais sutil das alteracbes auditivas
induzidas pela exposicdo a musica. Os autores referem ainda que os resultados
obtidos na avaliacdo de dezenas de milhares de musicos possibilitaria a criacdo de
uma fonte de pesquisa e investigacao.

Os niveis equivalentes (Leq) de pressao sonora encontrados durante o ensaio
do conjunto de musica popular variaram de 81,8 dB(A) a 89,4 dB(A), com picos de
intensidade que variaram de 87,9 dB(A) a 100,4 dB(A), excetuando-se o0s

instrumentos de percussao, os quais foram medidos no circuito de ponderacao linear
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“Lin” para medic&o de ruido de impacto (Tabela 33). Levando-se em consideracéo
gue o conjunto ensaia durante uma hora e meia, uma vez por semana, 0S hiveis
SONoros aos quais os estudantes estdo expostos nessa atividade académica néo os
coloca em risco de perder a audicdo. Como 0 conjunto ndo tem um numero
excessivo de estudantes e ensaia no auditério da faculdade, as condi¢des acusticas
parecem favorecer niveis sonoros menos intensos.

Em relacdo aos niveis de pressdo sonora encontrados neste estudo, a
atividade de pratica musical que apresentou os maiores niveis foi de uma banda
sinfénica, cujos niveis médios variaram de 87,5 dB(A) a 99,4 dB(A). O ensaio da
banda tem duas horas de duragdo e acontece uma vez por semana, ou seja,
considerando-se a intensidade de 99,4 dB(A), o0 maximo de exposicdo permitida
seria de aproximadamente uma hora, segundo a NR15. Os picos de maxima
intensidade variaram entre 100,4 dB(A) a 113,1 dB(A). Os maiores niveis foram
encontrados na sessdo das madeiras (entre as flautas transversais) e dos metais,
proximos a percussao (timpano), conforme Tabela 34.

Na mesma tabela pode-se verificar que os niveis de pressdo sonora aos quais
estad exposto o flautista, quando medido individualmente, variaram de 91 dB(A) a
94,7 dB(A), ou seja, os valores foram muito préximos aos encontrados para este
instrumento durante o ensaio 90,7 dB(A) a 96,4 dB(A).

Um estudo com banda instrumental foi realizado por Mendes, Koemler e
Assencio-Ferreira (2002). Neste, os autores encontraram durante 0 ensaio, niveis
gue variaram de 90 a 105 dB(A), com picos esporadicos de até 108 dB(A). No caso
das medic0Oes individuais (ensaio individual), o caso critico foi verificado nos metais,
com niveis entre 90 e 105 dB(A).

Fernandes et al. (2004) avaliaram os niveis de pressdo sonora de uma banda
instrumental e encontraram variacées dos picos de maxima intensidade entre 100 e
110 dB(A), este ultimo encontrado entre os metais (trombones e trompetes).

Resultados semelhantes foram encontrados por Mendes, Morata e Marques
(2007). Os valores médios de pressdo sonora encontrados no ensaio da banda
variaram entre 96,4 e 106,9 dB(A), sendo os maiores niveis registrados entre os
trompetes e nas proximidades desse naipe.

Goncalves et al. (2009) também avaliaram os niveis de pressdo sonora a que
estdo expostos 0s musicos de uma banda militar e encontraram uma variagcdo de
90,1 a 110,3 dB(A).
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O ensaio de uma orquestra de musica popular, embora realizado em uma
sala onde h& alguns materiais que favorecem a atenuacdo da intensidade sonora
produzida durante os ensaios, outros nao colaboram para o mesmo efeito. Lembra
Wade (2010) que as salas de ensaio normalmente s&o projetadas para isolar o som
ali produzido, do ambiente externo, ndo se preocupando em proporcionar niveis
sonoros seguros para quem esta dentro da sala.

Foram encontrados niveis equivalentes (Leq) entre 88,4 dB(A) e 93,1 dB(A),
com picos de maxima intensidade situados entre 94,7 dB(A) e 100,9 dB(A), sendo 0s
maiores niveis registrados entre os instrumentos de percussao (Tabela 36). Como
esta orquestra ensaia durante trés horas seguidas, uma vez por semana, 0S niveis
maximos de pressdo sonora aos quais 0s estudantes poderiam estar expostos seria
de aproximadamente quatro horas. Embora, aparentemente, estes ensaios nao
tragam riscos para a saude auditiva, € preciso levar em consideracdo que as
medicbes foram realizadas quando a orquestra executava duas musicas
consideradas tranquilas. Caso o0 repertorio escolhido contenha muasicas mais
intensas, novas medi¢cdes deverdo ser efetuadas para avaliar se ha risco para a
audicao.

N&o foram encontrados na literatura, estudos que avaliaram especificamente
bandas ou conjuntos de musica popular.

Mendes et al (2009) avaliaram o0s niveis de pressao sonora, aos quais cinco
musicos de uma banda, de estilo rock-pop estdo expostos durante a rotina de
ensaios em um ambiente isolado e em um evento realizado pela banda em uma
casa de shows. A comparacdo dos ambientes avaliados mostrou que os niveis de
exposicao foram praticamente iguais nos dois casos. Entre os cinco integrantes da
banda, o baterista foi o muasico que ficou na maioria das vezes submetido aos
maiores niveis de pressao sonora na duas situacdes de avaliacdo, variando de 107
dB Leq (A) a 110,4 dB Leq (A) em trés dias de ensaio e de 107,6 dB Leq(A) com
pico de 121,2 dB(A) na apresentacdo na casa de show.

Quanto aos niveis de pressdo sonora encontrados durante o ensaio da
orquestra sinfénica, os valores médios variaram de 77,2 dB(A) a 95,1 dB(A), com
picos de maxima intensidade variando entre 85,7 dB(A) e 105,8 dB(A). Como
observado na Tabela 37, os resultados das duas medicGes do violoncelo durante o
ensaio foram de 89 dB(A) e 92,7 dB(A). Quando tocado sozinho, os valores foram

préximos de 79 dB(A). Quanto ao violino, no ensaio foram encontrados niveis de
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77,2 dB(A) a 93,5 dB(A) e quando tocado sozinho, em duas medicOes realizadas
foram encontrados niveis de 83,8 e 83,9 dB(A). Uma explicacdo para o menor nivel
encontrado na medicao do violino seriam as pausas frequentes realizadas durante o
ensaio, sendo que o equipamento ndo pausava a medi¢do. Isso ndo ocorreu quando
o violino foi medido isoladamente. J& o inverso ocorreu com a medi¢ao do violoncelo
em relacdo ao ensaio.

Varios estudos, nacionais e internacionais, avaliaram os niveis de pressao
sonora aos quais 0s musicos de orquestra estdo expostos. No entanto, a
metodologia apresentada nem sempre traz informacdes suficientes para que 0s
resultados obtidos nesses estudos possam ser comparados entre si. Behar, Wong e
Kunov (2006), ao realizarem uma revisdo de literatura sobre o risco de perda
auditiva entre musicos de orquestra referem que as pesquisas publicadas né&o
esclarecem devidamente certos aspectos como a descricdo da técnica de medicéo;
os dados brutos muitas vezes ndo séo fornecidos, nem os calculos realizados séo
explicados e algumas conclusdes sao baseadas na analise inconsistente dos dados.

Portanto, os resultados encontrados na presente pesquisa foram comparados
com estudos cuja metodologia tenha sido a mesma, ou seja, medi¢des realizadas na
curva de ponderacao A e reposta fast com resultados expressos em valores medios,
preferencialmente definidos como valores Leq (A).

Zijl (2007) avaliou os niveis de pressdo sonora produzidos durante uma
apresentacdo da Orquestra Sinfénica de Limburg, na Holanda e encontrou valores
Leq semelhantes a este estudo, variando entre 84,4 dB(A) e 96,1 dB(A), sendo entre
os violinos, 88,2 dB(A). No entanto, o autor ndo refere o repertorio executado.

Reid e Holland (2008) trazem em seu estudo varias medi¢cdes realizadas tanto
em orquestras sinfénicas referindo inclusive o repertério executado durante as
medi¢cBes, como também medicOes individuais. Um exemplo similar ao presente
estudo foi o nivel Leq encontrado em medicéo individual do violino (85 dBA). Ja a
medicdo do violoncelo diferiu em 9 dB para menos. Em relacdo a orquestra, os
niveis encontrados, levando-se em consideracao todo o repertério avaliado, variaram
de 75 dB(A) a 100 dB(A), ou seja, valores préximos aos encontrados no presente
estudo.

Outros estudos citados na revisao de literatura também trazem medi¢cdes de
niveis de pressdo sonora de orquestras sinfénicas, porém com metodologia de

avaliacdo ndo bem definida ou diferente da utilizada neste estudo, mas que também
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mostram intensidades suficientemente elevadas, que podem prejudicar a audicéo
dos musicos.

S&o exemplos, no Brasil, os estudos de Maia et al. (2007), cujos niveis
obtidos durante o ensaio de uma orquestra variaram entre 75 dB(A) a 108 dB(A); de
Fernandes et al. (2004) cuja variagdo encontrada foi entre 89 e 100 dB(A); de
Marchiori e Mello (2001) com niveis de 93,9 dBNPS e 102,1 NPS.

Como exemplos de estudos internacionais podemos citar: na Finlandia,
Laitinen et al. (2003) com niveis sonoros entre 83 dB(A) e 95 dB(A); no Canad4, Lee
et al. (2005) com valores entre 79,8 dB(A) e 95,3 dB(A) e na Dinamarca, Schimdt et
al. (2011) com valores entre 82 dB(A) e 98 dB(A);

Convém lembrar que as medicBes ndo foram realizadas em todas as
atividades académicas ou ainda em varios dias da mesma atividade. Portanto,
variacdes nos niveis sonoros podem e devem ser esperados, pois, como diz Wade
(2010), entre os diversos fatores que tornam 0s ensaios em conjunto um risco para a
audicdo, estdo a duracdo da exposicdo, a intensidade da musica, a acustica do
espaco de ensaio, a proximidade com as fontes sonoras, escolha do repertorio e a
repeticdo de passagens musicais especificas.

Em relacdo ao espaco fisico disponivel nas duas instituicbes para as
atividades de pratica musical em conjunto, a maioria deles ndo apresenta condi¢cdes
adequadas ao desenvolvimento das atividades. Costa (2005) refere que a
adequacao da dimensao fisica e o tratamento acustico dos espacos de estudo e de
apresentacao estao diretamente relacionados a saude do musico, lembrando que as
mas condic¢des destes ambientes podem influir na audi¢cdo e no conforto fisico, o que
pode levar o musico ao estresse, o qual foi citado neste estudo por 28% dos
estudantes (Tabela 14).
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7 CONCLUSOES

As trés instituicdes participantes deste estudo oferecem os cursos de musica
com grande diversidade de habilitagcbes, o que coloca os alunos em situagbes
bastante distintas de aprendizado. Embora comum a todos eles, a pratica musical
em conjunto durante a formacao difere de curso para curso, segundo a instituicdo e
a habilitac@o escolhida e, na maioria das vezes, o estudante ndo se detém a apenas
um instrumento musical.

Embora os estudantes tenham a percepcdo de que a muasica em forte
intensidade pode prejudicar a audicdo, expdem-se constantemente a situacdes de
risco, ndo somente relacionadas a pratica masica individual e em conjunto, como
também em atividades de lazer que envolvem musica em intensidades elevadas.

Quanto ao inicio do seu contato com o instrumento, percebe-se que este
ocorre na maioria das vezes em plena adolescéncia, ou seja, quando o estudante
chega ao curso superior, sua historia musical ja conta com varios anos de estudo,
muitos deles dedicados também a ensaios em banda ou conjuntos.

Os achados audiométricos, embora em sua maioria dentro da normalidade,
nao descartam possiveis lesdes cocleares iniciais, aqui percebidas pela avaliacéo
das emissdes otoacusticas, um teste que vem se consolidando na pratica clinica
como de grande utilidade para o diagndstico precoce de alteracdes auditivas.

Quando comparado ao grupo controle, os estudantes apresentaram piores
limiares tonais aéreos na audiometria convencional e de altas frequéncias,
principalmente na orelha esquerda.

Em relacdo as emissdes otoacusticas produto de distorcdo, os estudantes
também apresentaram maior numero de auséncias e menores amplitudes,
principalmente na orelha esquerda, quando comparado ao grupo controle

A audiometria de altas frequéncias € um instrumento que pode ser Uutil
também para detectar precocemente alteracdes cocleares. Embora ainda sem
parametros de normalidade padronizados e pouco realizada em musicos, as
diferencas encontradas nos limiares auditivos das altas frequéncias, se
acompanhados durante um periodo maior de tempo, associadas também aos
limiares auditivos convencionais e aos valores das amplitudes das emissdes
otoacusticas, podem trazer informacdes sobre o estado auditivo dos musicos com o

passar dos anos. O aparecimento de entalhes audiométricos tanto na audiometria
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convencional como de altas frequéncias poderiam melhor esclarecer os efeitos da
musica em forte intensidade.

A medicdo dos niveis de pressao sonora mostrou que algumas situacfes de
pratica musical em conjunto, como 0 ensaio da banda sinfonica, colocam os
estudantes em grande risco de altera¢des auditivas, principalmente por acontecerem
em espacos fisicos ndo adequados a pratica musical. Algumas medi¢des individuais
também mostraram intensidades bastante elevadas.

Portanto, a partir da analise dos resultados encontrados neste estudo, pode-
se concluir que os estudantes de graduacdo em musica encontram-se em situacdo

de risco para a perda auditiva.
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8 CONSIDERACOES FINAIS

Levando-se em consideracdo que a literatura parece estar mais focada no
musico profissional, ou seja, aquele que percebe os problemas advindos da
exposicdo sonora apOs anos de pratica musical, ou entdo, quando os problemas
auditivos passam a ser percebidos, mais pesquisas sao necessarias com estudantes
de mausica, para melhor entender como o processo de formacdo do futuro muasico
interage com fatores de risco que podem comprometer sua audicao.

Acompanhar a audicdo do estudante durante esse processo de formacgao
também seria bastante Util, ndo somente no que se refere a preservacao da audicao
como também na identificacdo precoce de alteracdes auditvas. O estudo do
aparecimento de entalhes audiométricos, tanto na audiometria convencional como
de altas frequéncias, os quais poderiam melhor esclarecer os efeitos da musica em
forte intensidade. Se este acompanhamento pudesse ser realizado no periodo
académico, ou ainda antes da graduacdo, o futuro muasico estaria muito mais
preparado para enfrentar as situaces de risco e, quem sabe, colaborar para que as
intensidades sonoras ndo sejam fortes o suficiente ou, pelo menos, por tempo tao
prolongado, a ponto de afetar sua audicao.

Uma dificuldade encontrada nesta pesquisa refere-se as medicfes dos niveis
de pressdo sonora aos quais o estudante esta exposto. Devido a grande diversidade
de ambientes académicos, a maioria sem condi¢cfes acusticas ideais para o ensino
da mdasica; a diversidade de praticas musicais em conjunto, com maior ou menor
namero de estudantes e a grande variedade de repertério e a forma como €
executado em cada uma delas, o numero de medicdes realizadas é tdo variado, que
torna-se muito dificil fazer generalizacbes em relacdo a exposicdo sonora dos
estudantes. S&o necessarias muitas pesquisas nheste sentido para que
generalizacdes possam ser realizadas, de forma a orientar estudantes e professores
sobre os reais riscos de cada uma das atividades. Além disso, metodologias
apropriadas e bem descritas sdo fundamentais para a comparacao de diferentes
pesquisas.

Cabe lembrar ainda que, além das praticas musicais ho ambito académico,
faz-se necesséaria a medicdo dos niveis de pressdo sonora em situacdes de pratica
individual, a fim de se estabelecer um nivel médio de intensidade para cada

instrumento musical, tempos de exposicdo seguros para cada estudante e
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adequacéo acustica do ambiente, uma vez que os protetores auditivos ainda sdo um
desafio para esta populacdo. Ndo sdo poucas as pesquisas que mostram a
insatisfacdo dos musicos com os protetores auditivos, mesmo sendo modelos
especificos para este tipo de atividade. Aqui também, sdo necessérias muitas
pesquisas para atender as necessidades de protecdo dos musicos.

Durante todo o desenvolvimento deste estudo, respondi inUmeras perguntas,
esclareci muitas davidas e também curiosidades dos alunos sobre a audicdo e as
guestdes que a envolvem, principalmente sobre o uso de protetores auditivos. E foi
também nesses momentos que tive a oportunidade de sanar algumas duvidas
minhas (ainda sao tantas) e conhecer um pouco mais de cada um dos estudantes,
principalmente o que eles pensavam sobre o meu trabalho. E, posso garantir, eles
séo incriveis. Da mesma forma, todos os professores com quem conversei durante
este periodo, ndo mediram esfor¢cos para que eu pudesse estar 14, fosse no final ou
durante alguma aula, tedrica ou de pratica musical. Sempre solicitos, esclareceram
muitos questionamentos meus.

Portanto, creio que um dos melhores momentos para o fonoaudidlogo
elaborar e desenvolver um Programa de Preservacdo Auditiva seria durante o
periodo académico, pois com o envolvimento de professores e alunos, seria possivel
tracar metas realizaveis, adequadas e especificas para os estudantes.

Finalizando, para que seja possivel elaborar um Programa de Preservacéo
Auditiva voltado especificamente para estudantes de musica, baseado em trés
dimensdes de acdo — ambiente de trabalho — perfil auditivo — acdes educativas, faz-
se necessario conhecer mais a fundo o processo de formagdo do musico (onde ele
estuda, como ele estuda e por quanto tempo ele estuda) e a exigéncia do mercado
de trabalho, sem deixar de lado as preferéncias musicais (onde ele toca, como ele
toca e porque ele toca) para que se possa pensar em acfes educativas que levem
ao estudante/musico o conhecimento necessario sobre seu principal instrumento — o
ouvido; sobre que fatores o colocam em risco — intensidade sonora e tempo de
exposicdo; como protegé-lo sem que isto atrapalhe seu desempenho e, talvez
principalmente, como torna-lo consciente da sua prépria responsabilidade em manté-

lo saudavel, se possivel, pela vida toda.
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APENDICE A — TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé estd sendo convidado(a) para participar de uma pesquisa. As
informacdes existentes neste documento sé&o para que vocé entenda perfeitamente
0s objetivos da pesquisa, e saiba que a sua participacdo é espontanea. Apés ser
esclarecido(a) sobre as informacdes a seguir, no caso de aceitar fazer parte do
estudo, assine ao final este documento.

Titulo do Projeto de Pesquisaz PROPOSTA DE UM PROGRAMA DE
PRESERVACAO AUDITIVA VOLTADO PARA ESTUDANTES DE GRADUACAO
EM MUSICA.

Pesquisador Responséavel: Débora Liders

e-mail: debora.luders@yahoo.com.br

Telefone para contato: (41) 9173.9911

Professor Orientador: Dra. Claudia Giglio de Oliveira Gongalves

Programa de Doutorado em Disturbios da Comunicacdo — Universidade Tuiuti do
Parana.

INTRODUCAO: A musica atualmente vem se tornando foco de atencdo de
profissionais de diversas areas, principalmente os especialistas em audicdo e
acustica. Tal interesse deve-se ao fato de a exposicdo a masica ser uma questao
ndo apenas social, mas também profissional, podendo trazer prejuizos para a
audicdo, pois assim como o ruido, quando em alta intensidade pode trazer danos
irreversiveis para o sistema auditivo. Diversos estudos comprovam a perda auditiva
como consequéncia da exposicdo a musica em altas intensidades, podendo dificultar
a percepcdo de tons e timbres, o que para o musico pode trazer graves
consequéncias no seu desempenho profissional, lembrando aos musicos que a
audicdo representa seu principal instrumento de trabalho. Portanto, criar um
programa de preservacao auditiva voltado especificamente para musicos, poderia
possibilitar aos estudantes a oportunidade de obter todas as informacdes
necessarias para um desempenho profissional com menos riscos, ou seja, conhecer
0 ouvido e a audicdo, os efeitos da intensidade sonora elevada e as medidas de
controle desta intensidade, bem como os meios de prevencao, incluindo o uso de
protetores auditivos, poderia promover atitudes mais conscientes em relacdo a
eXposi¢ao sonora.

OBJETIVO GERAL DA PESQUISA: Avaliar a audicdo e analisar a percepcdo de
estudantes e professores de cursos de graduacdo em musica sobre os seus efeitos
na audicdo, tendo como uma das metas, propor um Programa de Preservacao
Auditiva especifico para esta categoria profissional, incluindo medidas avaliativas,
informativas e educativas.

PROCEDIMENTOS: Caso vocé queira participar desta pesquisa, responderd a um
guestionario no inicio da pesquisa e outro ao término dela. Este questionario sera
aplicado no campus onde vocé assiste aula, em horario previamente agendado.
Vocé serad submetido a avaliacdo audiométrica e imitanciométrica; avaliacdo das
emissfes otoacusticas evocadas e avaliacdo do processamento auditivo. Estas
avaliacBes serdo realizadas na Clinica de Fonoaudiologia da Universidade Tuiuti
situada a Rua Sydney Antonio Rangel Santos, 238 — Barigui, em horario também
previamente agendado. Também serdo realizadas medi¢cdes do nivel de presséo
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sonora a gque VOCé esta exposto em atividades académicas e profissionais (se
houver). Vocé sera convidado a participar de reunides bimestrais com a
pesquisadora e musicos convidados, com duracao de 30 minutos, para informacdes
pertinentes a pesquisa bem como orientagdes quanto aos cuidados com a audicéo.
Estas reuni6es deverdo ocorrer no campus onde vocé assiste as aulas, em horério
previamente agendado.

RISCOS E BENEFICIOS: N&o havera nenhum risco para a sua salde, uma vez que
0 material utilizado para as avaliagbes ndo € invasivo e estard previamente
esterilizado. Ao participar desta pesquisa, vocé tera a oportunidade de saber como
esta a sua audicdo, a que niveis de intensidade sonora estd exposto em suas
atividades musicais, bem como todas as orientacdes necessarias para preservar a
sua audicao.

CUSTOS: Vocé néao tera custos com as avaliacdes propostas na pesquisa, bem
como com as medic¢des de intensidade que serdo realizadas em ambito académico e
profissional (se houver).

PARTICIPACAQ: Sua identidade sera mantida em absoluto sigilo. Caso vocé queira
desistir de participar da pesquisa, podera fazé-lo em qualquer tempo e no momento
em que desejar.

DECLARACAO DE CONSENTIMENTO

Eu, ,portador(a)
do RG: , abaixo assinado, concordo em participar
como sujeito da pesquisa acima descrita.

Fui devidamente informado(a) e esclarecido(a) pelo pesquisador, Débora
Liders sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos, assim como 0s
possiveis riscos e beneficios decorrentes de minha participacéo. Foi-me garantido(a)
gue posso retirar meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
gualquer penalidade.

Curitiba, / /

Assinatura do Aluno

Assinatura do Pesquisador Responsavel
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APENDICE B — CARTA DE AUTORIZACAO

Ao
Comité de Etica em Pesquisa
UNICENTRO - PR

Curitiba, de de 2011.

Prezados Senhores,

Eu,

Coordenador do Curso de Graduacdo em Mdasica da

, conheco o Projeto de
Pesquisa de Doutorado intitulado PROPOSTA DE UM PROGRAMA DE

PRESERVACAO AUDITIVA VOLTADO PARA ESTUDANTES DE GRADUACAO EM
MUSICA da pesquisadora DEBORA LUDERS e autorizo a coleta de dados nessa

Instituicdo, apos aprovacado do referido projeto pelo Comité de Etica em Pesquisa.

Atenciosamente,

RG:

Telefone:

Carimbo:
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APENDICE C — QUESTIONARIO PARA OS ESTUDANTES

Universidade Tuiuti do Parana — Programa de Doutorado em Distlrbios da Comunicacgao

Pesquisa: Proposta de uma Programa de Preservacéo Auditiva Voltado para Estudantes de
Graduacao em Mdsica

Pesquisadora Responsavel: Débora Liiders

Prezado estudante,

Apresento a seguir, um questiondrio cuja finalidade é levantar aspectos importantes de suas
ativadades para minha pesquisa. As questfes se dividem em quatro grupos:

A — Pratica Musical; B — Histéria Auditiva e Salde Geral; C — Conhecimento sobre Riscos e Medidas
Preventivas e D — Habitos Auditivos. E de fundamental importancia que todas as questées sejam
respondidas.

QUESTIONARIO Data: / /
Nome:

Sexo: ( )Fem ( ) Masc Data de Nascimento: / /
Instituicdo de Ensino:

Habilitag&o:

A — PRATICA MUSICAL

1. Vocé toca algum instrumento e/ou canta?
() Instrumento. Qual?
( ) Canto
() N&o toco instrumento nem canto

2. H& quanto tempo vocé toca e/ou canta?

3. Vocé faz parte de algum conjunto / banda / orquestra?
( )Sim Héa quanto tempo?
() Néo

4. Quantas horas por dia vocé estuda / pratica (individualmente)?

5. Quantas horas por semana vocé ensaia em grupo?
() ndo ensaio em grupo

6. Faz apresentac¢Bes com que frequéncia?
() Nunca
() 1vez por semana
() 2vezes por semana
() 3 oumais vezes por semana

7. Qual a duracdo média de cada apresentacdo?

8. Vocé considera o som de seu instrumento:
() De fraca intensidade
() De média intensidade
() De alta intensidade
() Nao sei

B — HISTORIA AUDITIVA E SAUDE GERAL

1. Vocé percebe alguma dificuldade para escutar?
( )Sim () Néo

2. Vocé acha que tem um ouvido melhor que o outro?
( )Sim qual?
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( ) Néo
3. Vocé tem algum destes sintomas? Quais?
() Sensacéo de ouvido tampado
() Tontura
() Dor de ouvido
() Infeccdes frequentes no ouvido
() Nenhum dos sintomas acima

4. Vocé sente zumbido na cabeca ou nos ouvidos em alguma das situacfes abaixo?
) quando saio de discotecas/danceterias

) apds ir ao cinema

) em shows ou concertos

) ap6s meus estudos (pratica musical individual)
) apés 0s ensaios (em grupo)

) apos as apresentacfes que realizo

) ao ouvir barulho de maquinas ou veiculos

) ap6s escutar musica com fone de ouvido

) outras situacdes ndo citadas acima

) ndo sinto zumbido na cabega ou nos ouvidos

NN AN AN AN AN AN S S N

5. Seu zumbido é:
() permanente
() temporario
() ndo tenho zumbido
Se temporario, permanece mais tempo que 24 horas?
( )Sim ( ) Nao

6. Vocé apresenta intolerancia a intensidade do som em alguma das situacfes abaixo?
) discoteca/danceteria

) cinema

) shows

) apresentac8es de orquestra sinfonica

) ao ouvir o ruido de maquinas ou veiculos

) musica com fones de ouvido

) Outro. Qual?
Vocé evita estar em alguma das situa¢des acima por causa desta intolerancia? Se SIM, assinale
um X ao lado de cada situacao.

AN AN AN AN AN SN

7. Vocé ja sofreu alguma exploséo proxima de seus ouvidos (bombas, tiros, etc)?
( )Sim ( )Nao

8. Sofreu pancada forte na cabecga?
( ) Sim ( ) Néo

9. Na familia existem pessoas com problemas de audi¢&do?
( ) Sim quem?
( ) Néo

10. Vocé ja fez avaliagdo audiolégica? Qual o resultado?
() nunca fiz esta avaliacdo
( )jafiz com resultado normal
() jéfiz com resultado alterado
() jafiz, mas ndo me lembro o resultado

11. Quanto & sua saude geral, apresenta algum destes problemas?
) Problema cardiaco

) Problema hormonal

) Problema géstrico

) Hipertensao

) Diabetes

) Problemas de colesterol e/ou triglicerideos

AN AN AN AN AN S



) Stress/irritagéo

) Depresséo

) Baixa concentragéo

) Dores de cabega

) Dores musculares

) Problemas do sono

) Nenhum problema de saude
) Outros. Quais

12. Vocé possui algum desses habitos?

() Fumante (freqtiéncia em cigarros por dia: )
() Ex-fumante

() Consumo de alcool (frequéncia: )

13. Faz uso de algum medicamento de uso continuo?
( )Sim Qual?
( ) Néo

C — CONHECIMENTO SOBRE RISCOS E MEDIDAS PREVENTIVAS

1. Vocé acha que a musica em alta intensidade pode prejudicar sua audicdo?
( )Sim
( ) Néo
( ) Talvez
() N&o sei
2. Vocé acha que o ruido em forte intensidade pode prejudicar sua audicao?
( )Sim
() Néo
( ) Talvez
() N&o sei

3. Que tipo de alteracdes vocé acha que a musica em alta intensidade ou o ruido pode causar a
saude?
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4. Conhece maneiras de evitar a perda auditiva por exposi¢do ao som intenso?
( )Sim Qual:

() Nzo

5. Vocé faz o uso de protetor auditivo nas suas atividades musicais?
() Sempre
() Geralmente
( ) Asvezes
() Raramente
() Nunca
6. Durante suas atividades musicais, em gue ocasifes vocé utiliza o protetor auditivo?
() Em todas as atividades musicais
() Em estudo / pratica (individual)
() Em ensaios (em grupo)
() Nas apresentacdes
() Nunca uso
7. Qual o tipo de protetor auditivo vocé costuma utilizar?
() ndo utilizo protetor auditivo
() Concha
() Insercéo
() Concha + insercéo
() Outro. Qual
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8. Estaria disposto a testar algum dispositivo para proteger a audicdo do som intenso?
( )Sim
( ) Nao Por qué?

9. Vocé acha que alguns instrumentos musicais podem trazer prejuizo para a audicao?
( ) Sim Qual (is)

( ) Néo

10. Vocé recebe ou ja recebeu alguma orientacao referente ao uso de protetores auditivos, bem como
cuidados com a audicdo?
() Nunca recebi orientagéo
() Fui orientado superficialmente
() Fui bem orientado
() Periodicamente recebo informagfes a este respeito

11. Se recebe ou ja recebeu orientacao, qual € a fonte dessas orientacfes?
() Professores
() Profissionais especializados (area da saude)
() Meios de comunicacao (internet, livro, etc)
() Outras fontes. Quais

D - HABITOS AUDITIVOS

1. Ouve musica usando fones de ouvidos
() Nunca
() Eventualmente
() Vérias vezes numa semana
() Diariamente

2. Ouve musica com equipamento de som de casa em volume elevado
() Nunca
() Eventualmente
() Vérias vezes huma semana
() Diariamente

3. [Escuta musica com o equipamento de som do carro em volume elevado
() Nunca
() Eventualmente
() Vérias vezes numa semana
() Diariamente

4. Faz uso de ferramentas ou maquinas ruidosas
() Nunca
() Eventualmente
() Varias vezes numa semana
() Diariamente

5. Considera sua casa como um ambiente ruidoso
() Nunca
() Eventualmente
() Varias vezes numa semana
() Diariamente



198

ANEXOS



ANEXO A

ORDENAMENTO CURRICULAR DO CURSO DE BACHARELADO EM MUSICA POPULAR DA FAP

199

( Séde | Dincipiing |ca?:'mH.:mlh (hora-:ul:; s ?n’:l.::l‘msjrmar ]I
Percepcao Musical | 2 48 20 68 -
Expressao Vocal 2 20 48 68
Harmonia | 2 52 16 68
s Pratica de Musica am Conitnta | 2 20 48 68
14 Produgao musical | 2 4 34 68
L Filnenfia F £ 10 58
E Antropologia 2 58 10 68
(1.4 Matodos o TAcnicas de Posquien 2 a0 ) a8
@ Historia da Mosica | 2 56 12 68
Oplativa 2 10 58 68
Optativa 2 10 58 68
Carga Hordria Total da Primeia Série 748
Percepgao Musical Il 2 48 20 68
Harmonia | | 2 52 16 68
Pratica de musica em Conjunto 1l ) 20 48 68
< Produgao musical 1l 2 34 34 88
fo ] Estudos Culturais 2 50 18 68
= Sociologia Aplicada & Musica 2 50 18 68
2 Pesquisa em musica 2 60 8 68
8 Estéfica 2 58 10 68
0] Historia da Masica 1l 2 56 12 68
Optativa 2 10 58 68
Optativa 2 10 58 68
Carga Horaria Total da Segunda Série 748
Ritmica | 2 48 20 68
Harmonia 11 | 2 52 16 68
Estrutura e Formas Musicais 2 34 34 68
<« Arranjos | 5 48 20 3
@ Producao musical I 7 34 3 68
[T} Pratica de Musica em Conjunto 11 2 20 18 68
O Historia da Masica [1l 2 56 12 58
a:_l Semidtica da Masica 2 56 12 68
- Estética da Musica 2 58 10 68
Optativa 2 10 58 68
Optativa 2 10 58 88
Carga Horaria Total da Terceira Série 748
Ritmica Il 2 48 20 68
Harmonia IV 2 52 16 68
Oficina de composigao 2 16 52 68
< Producao musical IV 2 34 34 68
-~ Pratica de Musica em Conjunio IV 2 20 48 )
n<: Arranjos 1l 7 48 20 68
- Historia da Masica IV 2 56 12 68
(e} Projeto Artistico - TCC 4 68 68 136
Optativa 2 10 58 68
Optativa 2 10 58 68
Carga Horaria Total da Quarta Série 748
Teorica Pratica Anual Total
Sette Honvds s 672 1320 7992 | 2992
Carga Horaria de Atividades Complementares (a ser comprida durante o curso) 240
CARGA HORARIA TOTAL 3232




ANEXO B
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ORDENAMENTO CURRICULAR DO CURSO DE LICENCIATURA EM MUSICA DA FAP

Série

SEGUNDA PRIMEIRA

TERCEIRA

QUARTA

Discipiina
Canto Coral |

E

Tedrica

Horaria (hora-aula = 50 minutos)
Anual Total

Express3o vocal

Leitura e escrita musical

Filosofia e Etica

Métodos € Técnicas de Pesquisa

Psicologia da Educacio

Fundamentos do ensino da masica

Optativa

Optativa

Optativa

NINININININININN NN

Carga Horaria Total da Primeira Série

748

Canto coral Il

Treinamento auditivo

Harmonia |

Recursos digitais

Fundamentos da sociologia e antropologia

Estética geral

Histéria da misica brasileira

Didatica Geral

**"Linguagem Brasileira de Sinais - LIBRAS

Wio|w|(m|w|w|w|e

Optativa

-
[}

Optativa

NINININ|NIRINDNININININ

-
2

Carga Hordria Total da Segunda Série

816

Ritmica |

Arranjos vocais

Harmonia

Estrutura e formas musicais

Didéatica da Misica

BEERay usalzaco I

Masks Fopuler Exssleke s Edocwito

NININININININ

R(BIB|BIB|RBI&| |88 3(8|3|8|3(3(8|8|5|B| [B|R|B S|8(8(3|2|8 B[R

BB\ BB|B(B]| |B] 2| 2|2 3|3|2(2|2|2|B|B| |B)2]|2(3|B(2]|3|2(3 3|2

Estagio Supervisionado 1

:

Optativa

~n

3

Carga Horiria Total da Terceira Série

784

Ritmica Il

Regéncia

Amranjos instrumentais

Seminsrio em educacio musical - tGpicos
Analise Musical

Mdsica contemporanea

Estudos Culturais

Semiética da musica

NINININININININ

Estagio Supervisionado i

Optativa

Carga Horaria Total da Quarta Série

N

Bl |8|2(8]|8|8|3|8|&

| Carga Hordria Anuai

Estagio

Tedrica

480

2216

HEENEEEEEEEEIRE

Carga Horéria de Atividades Complementares (a ser comprida durante o curso)

CARGA HORARIA TOTAL




ANEXO C

CURSO SUPERIOR DE CANTO
MATRIZ CURRICULAR 2011

Aprovada pelo Decreto Estadual 8281, de 03 de setembro de 2010

SERIE DISCIPLINA C/H
Histdria da Musica | 68
Metodologia da Pesquisa Cientifica 68
Antropologia Cultural 68
Morfologia Musical | — Teoria e Percepgdo Musical | 68
Sintaxe Musical | — Harmonia | 68
Instrumento Canto | 34
Pratica de Repertorio | 34

12 Série | Musica de Camera | 68
Pratica de Performance | — Atividades Artisticas 34
Leitura & Primeira Vista | 68
Fisiologia Vocal — teoria 34
Fisiologia Vocal — pratica 34
Nucleo de Opera | 68
Fundamentos das Linguas Estrangeiras 68
Dic¢do Lirica | 34

Sub-Total 816
Sintaxe Musical Il — Harmonia Il 68
Sintaxe Musical Ill — Fundamentos de Anélise e Apreciacdo Musical 68
Histéria da Msica I 68
Morfologia Musical Il — Teoria e Percepgéo Musical |1 68
Literatura Musical | — Literatura Geral da MUsica 34
Fundamento das Praticas Corporais 34

22 Série | Instrumento Canto |l 34
Pratica de Repertorio Il 34
Musica de Camera Il 68
Pratica de Performance Il — Atividades Artisticas 34
Leitura & Primeira Vista I 68
Ndcleo de Opera Il 68
DicgZo Lirica I 34

Sub-Total 680
Literatura Musical Il — Literatura Musical Brasileira 34
Didatica Musical | — Didatica Geral 68
AcUstica Musical 34
Canto IlI 34

32 Série | Pratica de Repertorio llI 34
Mdusica de Camera Il 68
Pratica de Performance Il — Atividades Artisticas 34
Ndcleo de Opera lll 68
Disciplinas Optativas 136

Sub-Total 510
Literatura Musical Ill - Literatura Mus. do Séc. XX e Contemporanea 68
Didatica Musical Il — Técnicas de Ensino do Instrumento - Canto 68
Filosofia da Arte 68
Instrumento Canto IV o
Pratica de Repertorio IV 34

42 Série | Musica de Camera IV 68
Pratica de Performance IV — Atividades Artisticas 34
Ntcleo de Opera IV 68
Disciplinas Optativas 136
Estéagio Supervisionado 68
TCC 102

Sub-Total 748
Atividades Complementares 240
Total 2994

Canto Coral 68

Conjunto de Musica Barroca 68

Ndcleo de Praticas Corporais 68

Piano complementar 34

Leitura & Primeira Vista 68

Contraponto | 68

Contraponto Il 68

Etica 68

| Lingua Brasileira de Sinais: Libras 34

DISCIPLINAS OPTATIVAS

- Serao oferecidas durante o curso. o

- O aluno devera cursar, no minimo, 02 (duas) das disciplinas por série (136 horas ano) na 3° e 4 série

RESUMO DA MATRIZ CURRICULAR CH

FORMAGAO GERAL - NUCLEO TEORICO 1122

FORMACAO ESPECIFICA —NUCLEO PRATICO 1190

FORMAGAO INDEPENDENTE — DISCIPINAS OPTATIVAS 272

FORMAGAO COMPLEMENTAR — ESTAGIO PROFISSIONALIZANTE 102

FORMAGAO COMPLEMENTAR — ATIVIDADES COMPLEMENTARES 240

FORMACAO COMPLEMENTAR — TRABALHO DE CONCLUSAO DO CURSO - TCC 68

TOTAL C/H DO CURSO

2994
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ANEXO D
SUPERIOR DE INSTRUMENTO
MATRIZ CURRICULAR 2011
Aprovada pelo Decreto Estadual 8411, de 22 de setembro de 2010
SERIE DISCIPLINA C/H

Histéria da Musica | 68

Metodologia da Pesquisa Cientifica 68

Antropologia Cultural 68

Fundamentos de Pratica Corporal Aplicada 34

1a Morfologia Musical | — Teoria e Percepgédo Musical | 68

Sintaxe Musical | — Contraponto | 68

Instrumento | 68

Musica de Camera | 68

Pratica de Performance | — Atividades Artisticas 34

Disciplinas Optativas (1) 68

Sub-Total 612

Sintaxe Musical || = Contraponto Il 68

Sintaxe Musical Ill - Fundamentos de Andlise e Apreciagédo Musical 68

Histéria da Musica Il 68

Morfologia Musical Il — Teoria e Percepgéo Musical Ii 68

28 Literatura Musical | — Literatura Geral da Musica 68

Instrumento 11 68

Mdsica de Camera Il 68

Pratica de Performance Il — Atividades Artisticas 34

Disciplinas Optativas (1) 68

Sub-Total 578

Literatura Musical Il — Literatura Musical Brasileira 34

Didatica Musical | — Didatica Geral 68

Sintaxe Musical IV — Harmonia | 68

e Aclstica Musical 34

Instrumento Il o8

Mdsica de Camera Il 68

Pratica de Performance Ill — Atividades Artisticas 34

Disciplinas Optativas (1) 68

Sub-Total 442

Literatura Musical Ill — Literatura Mus. do Séc. XX e Contemporanea 34

Sintaxe Musical V — Harmonia Il 68

Didatica Musical Il — Técnicas de Ensino do Instrumento 68

Estagio Supervisionado Profissionalizante 102

43 Instrumento IV 68

Musica de Camera IV 68

Pratica de Performance 1V — Atividades Artisticas 34

Disciplinas Optativas (1) 68

Trabalho de Concluséo de Curso - TCC 68

Sub-Total 578

Atividades Complementares 240

Total 2450

Canto Coral 68

Orquestra Sinfénica 68

Banda Sinfénica 68

Orquestra de Violdes 68

Conjunto de Musica Barroca 68

Disciplinas Optativas Sexdoto de saeies i

Conjunto de Metais 68

Conjunto de Musica Popular Brasileira 68

Big Band 68

Nucleo de Opera 68

Ntcleo de Praticas Corporais 68

Lingua Brasileira de Sinais: Libras 34

Ofertadas 12(doze) disciplinas - obrigatorias 04(quatro) disciplinas no total do curso sendo 01 (uma)s disciplinas por séne (68 horas ano) 136
Subtotal

RESUMO DA MATRIZ CURRICULAR CH

FORMAGAO GERAL — NUCLEO TEORICO 1088

FORMACAO ESPECIFICA — NUCLEO PRATICO 680

FORMAGAO INDEPENDENTE — DISCIPINAS OPTATIVAS 272

FORMAGAO COMPLEMENTAR — ESTAGIO PROFISSIONALIZANTE 102

FORMAQAO COMPLEMENTAR — ATIVIDADES COMPLEMENTARES 240

FORMAGAO COMPLEMENTAR — TRABALHO DE CONCLUSAO DO CURSO - TCC 68

TOTAL C/H DO CURSO 2450
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ANEXO E

B
DO PARANA

SUPERIOR DE COMPOSIGAO E REGENCIA
MATRIZ CURRICULAR 2011

Aprovada pelo Decreto Estadual 8463, de 29 de setembro de 2010

Série Disciplina C/H
1° Série Histdria da Musica | 68
Antropologia Cultural 68
Metodologia da Pesquisa Cientifica 68
Instrumento de Orquestra | 34
Harmonia 102
Contraponto | 102
Percepcao | 68
Instrumentacgéo e Orquestracao | 68
Composigéo | 68
Regéncia | 68
Subtotal 714
2° Série Histéria da Musica I 68
Acustica Musical 68
Instrumento de Orquestra Il 34
Arranjo | - Vocal 68
Contraponto Il 102
Percepcao Il 68
Analise | 68
Instrumentagdo e Orquestracao Il 68
Composicao Il 68
Regéncia |l 68
Subtotal 680
3° Série MdUsica Brasileira 68
Introducéo a Etnomusicologia 68
Instrumento de Orquestra IlI 34
Arranjo Il - Instrumental 68
Andlise Il 68
Técnica Vocal | 68
Pratica de Regéncia | 68
Estética 68
Composigéo Il 68
Regéncia lll 68
Subtotal 646
4° Série Musica dos Séculos XX e XXI 68
Novas Técnicas e Linguagens Musicais 68
Instrumento de Orquestra IV 34
Criacéo de Trilha Sonora 102
Pratica de Regéncia Il 68
Composigéo IV 68
Regéncia IV 68
Estagio Supervisionado Profissionalizante 136
Trabalho de Conclusdo de Curso —TCC 68
Subtotal 680
Atividades Complementares 240
Disciplinas optativas - obrigatérias 02(duas) disciplinas no total do curso 136
Total | 3096
Historia da Arte 68 |
IntrodugZio & Musica Popular Brasileira 68
Disciplinas Optativas _?:g:m‘:gf:v:;tﬂ Corporal Aplicada gg
Técnica Vocal Il 68
Lingua Brasileira de Sinais: Libras 34
Ofertadas 06(seis) disciplinas - obrigatorias 02(duas) disciplinas no total do curso Subtotal 136
Piano | 34
Piano Il 34
P?ano i 34
Disciplinas Eletivas Prnoly -
Violdo Il 34
Violdo Il 34
Violdo IV 34

- Definem-se como disciplinas eletivas as disciplinas de livre escolha do aluno, resp suas reais

- A partir da opgdo pelo instrumento, o aluno devera cursar as 4(quatro) séries para contar estas disciplinas em seu hlsténeo escolar.

- As vagas das disciplinas eletivas, serdo ofertadas mediante a oferta de vagas pelos Departamentos. Subtotal 136
RESUMO DA MATRIZ CURRICULAR CH
NUCLEO TEORICO 2175_‘

| NUCLEO PRATICO 340 |
DISCIPINAS OPTATIVAS 33_‘
ESTAGIO SUPERVISIONADO PROFISSIONALIZANTE 36
ATIVIDADES COMPLEMENTARES ‘E
TRABALHO DE CONCLUSAO DO CURSO - TCC 68
TOTAL C/H DO CURSO COM (02) DUAS OPTATIVAS 3096
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ANEXO F

EMBAP LICENCIATURA EM MUSICA
R MATRIZ CURRICULAR 2011
Aprovada pelo Decreto Estadual 8410, de 22 de setembro de 2010

Série Disciplina CH

12 Série Antropologia Cultural 068

Contraponto | 068

Canto Coral | 068

Fundamentos de Pratica Corporal Aplicada | 034

Harmonia 068

Histéria da Mdsica | 068

Instrumento | 034

Metodologia da Pesquisa Cientifica 068

Metodologia do Ensino da Musica | 068

Percepcao Musical | 034

Pratica Artistica | 068

Técnica Vocal | 068

Teoria da Arte Educacéo 068

Subtotal 782

22 Serie Analise Musical 068

Arranjo Musical 068

Canto Coral Il 068

Contraponto Il 068

Estagio Curricular Supervisionado | 102

Historia da Musica Il 068

Histéria da Africa e a cultura afro-brasileira e indigena 068

Instrumento |1 034

Metodologia do Ensino da Musica Il 068

Musica no Brasil 068

Percepgao Musical Il 068

Préatica Artistica Il 034

Pratica de Ensino | 102

Técnica Vocal Il 068

Subtotal 952

32 Série Acustica Musical 034

Canto Coral Ill 068

Didatica Geral 068

Instrumentag@o e Orquestragéo | 068

Estagio Curricular Supervisionado Il 136

Instrumento 11 034

Metodologia do Ensino da Musica 1l 068

Oficina de Produgéo Musicopedagdgica | 068

Pratica Artistica Ill 034

Préatica de Ensino |l 136

Psicologia da Educagéo | 068

Regéncia de Coro | 034

Técnica Vocal lll 068

Subtotal 884

42 Série Estagio Curricular Supervisionado Il 170

Instrumento IV 034

Lingua Brasileira de Sinais: Libras 068

Metodologia do Ensino da Musica IV 068

Oficina de Produgéo Musicopedagdgica ll 068

Pratica Artistica IV 034

Préatica de Ensino lll 170

Regéncia de Coro |l 068

Subtotal 680

Atividades Compl tares 200

Subtotal 3498

Disciplinas optativas - obrigatérias 04(quatro) disciplinas no total do curso 136

Total 3634

Fundamentos de Pratica Corporal Aplicada Il 034

Instrumentagdo e Orquestracdo Il 034

Introdugao a Masica Popular Brasileira 034

Multimeios . 034

Disinas Optatves e =

Pratica Pedagogica do Instrumento | 034

Pratica Pedagégica do Instrumento I 034

Psicologia da Educagéo Il — Alunos Especiais 034

Pratica do Ensino Instrumental 034

Ofertadas 10(dez) disciplinas - obrigatorias 04(quatro) disciplinas no total do curso 136

Flauta doce I, Flauta doce Il, Flauta doce Il e Flauta doce IV gg:

Risciplinas Elelyas 552:%‘2':1%’20".1 ,P ko A 034

Histéria da Arte 034

- Definem-se como disciplinas eletivas as disciplinas de livre escolha do aluno, respeitando-se suas reais necessidades e interesses. 136

- A partir da opg&o pelo instrumento, o aluno deveré cursar as 4(quatro) séries para contar estas disciplinas em seu histérico escolar.

- As vagas das disciplinas eletivas, serfo ofertadas mediante a oferta de vagas pelos Departamentos. Subtotal

RESUMO DA MATRIZ CURRICULAR CH

NUCLEO DE FUNDAMENTACAO PEDAGOGICA 510

NUCLEO DE FORMAGAO EM MUSICA 1462

[ NUCLEO DE EDUCAGAC MUSICAL 1326

DISCIPINAS OPTATIVAS 136

ATIVIDADES COMPLEMENTARES 200

TOTAL C/H DO CURSO COM 04(quatro) OPTATIVAS 3634
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ANEXO G
PERIODIZAGAO RECOMENDADA (Resolugzo 02/08 —CEPE)

PRODUGAO SONORA — BACHARELADO

CODIGO DISCIPLINA

1° semestre:
HA176 Teoria Musical Basica
HA177 Treinamento Auditivo |
HAD81 Apreciagdo Musical
HA109 Historia da MPB
HA181 Musica e Cultura Popular
HA182 Metodologia Cientifica
HA074 Historia e Filosofia da Arte
HA183 Editoragao Musical
HA220 Fundamentos de Actstica
Total
2° semestre:
HA178 Treinamento Auditivo fi
HA184 Historia da Musica: Antiguidade a
ldade Média
HA185 Histéria da Musica: Romantismo
HA190 Harmonia |
HA193 Técnica Vocal |
HA221 Actstica Ambiental
HA222  Audio Basico
Total
3° semestre:
HA195 Piano Funcional |
HA179 Treinamento Auditivo Hll
HA198 Contraponto |
HA191 Harmonia ll
HA186 Histéria da Misica: Renascimento
HA187 Histéria da Musica: Modernidade
HA598 Préticas Artisticas | (anual)
HA223  Edigao de Audio
HADE7 Introdugdo a Psicoacustica
Total
4° semestre:
HA196 Piano Funcional i
HA180 Treinamento Auditivo IV
HA200 Contraponto il
HA182 Harmonia lli
HA203 Analise Musical |

www.artes.ufpr.br/musica/edital/Cuniculo_2008_bacharelado.htm

02
00
02
02
02
02
02
00
02

02

D2
00

02
00

00
00
00
00

02
00
00
02

0o
00
00
00

02

C.H. SEMANA
AT AP
00 00
04 00
00 00
00 00
00 00
00 00
00 00
02 00
00 00
02 00
00 00
00 00
04 00
02 00
00 00
02 00
02 00
02 00
04 00
04 00
00 00
00 00
o1 00
02 00
00 00
02 00
02 00
04 00
02 00
00 00

EST

02
04
02
02
02
02
02
02
02
20

02
02

02
04
02
02
02
16

02
02
04
04
02
02
o1
02
02

21

1173
02
04
02
02

CRED PRE-REQ.

TOT

02
02
02
02
02
0z
02
01
02

01
02

02

01
02
01

01
01
02

02
02
01
01
02

01
01
02
01

o L

HA178+ HA190
HA178
HA176
HA190
HA184

HA222

HA195
HA179
HA199
HA191
HA1e1
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HA188 Histéria da Musica: Barmroco
HA598 Préticas Artisticas | (anual)
HA224 Oficina de Criagdo Musical |
HA227  Sintese de Audio
HA228 Técnicas de Gravagdo
Total
5° semestre:
HA197 Piano Funcional il
HA206 Ritmica |
HA208 Coral |
HA204 Analise Musical Il
HA189 Historia da Musica: Classicismo
HADE6 Histdria da Musica Brasileira
HA210 Arranjos Vocais
HA599 Préticas Artisticas Il (anual)
HA229 Técnicas de Composigdo do Século
XX
HADS7 Musica Eletroacistica
HA103 Andlise da Musica na Midia
HA230 Mixagem e Masterizagao
HA231 Sonorizagdo
HA225 Oficina de Criagao Musical Il
Total
6° semestre:
HA198 Piano Funcional IV
HA209 Coral Il
HA207 Ritmica |l
HA211 Mdsica Contemporanea
HA205 Andlise Musical il
HA212 Seminario de Projeto de Pesquisa
HA599 Préticas Artisticas Il (anual)
HA232 Projetos Criativos de Sintese Musical
HA233 Composicdo de Trilha Sonora
HA234 Instrumentagéo e Orquestragao |
HA236 Estética e Criagao Musical
HA226 Oficina de Criagdo Musical lll
Total
7° semestre:
HA214 Prética Instrumental |
HA216 Projeto Cultural em Artes
HA217 Arranjos Instrumentais
HAB03 Trabalho de Conclusao de Curso PS
(anual)
HAB01 Estagio Supenisionado (anual)
HA235 Instrumentagdo e Orquestracao Il
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HA186

HA190
HA222

HA222

HA196
HA180
HA203
HA188

HA199

HA182

HA228
HA228
HA190

HA197
HA208
HA206

HA204
HA182

HA227
HA224
HA203

HA1%0

HA190
HA212

HA234
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HA237 Oficina de Musica Eletroacustica 00 02 00 02 01 HA190+HA232 :
HA238 Andlise da Musica Contemporanea 02 00 00 02 02 HA205
Total 20
8° semestre:
HA215 Pratica Instrumental Il 00 02 00 02 01 e
HAB03 Trabalho de Conclusdo de Curso PS 02 02 00 04 03 HA212
(anual)
HA238 Composigado Musical ¢/ Suporte 00 02 00 02 01 HA227
Tecnologico
HAGB01 Estagio Supenisionado (anual) 01 00 03 04 04 ————
Total 12

ELENCO DE DISCIPLINAS OPTATIVAS
Comum as duas Modalidades — 300 horas dentre:

CODIGO DISCIPLINA C.H. SEMANAL CRED.PRE-REQ.
AT AP EST TOT
HA240 Literatura Pianistica | 02 00 00 02 02 —
HA241 Literatura Pianistica Il 02 00 00 02 02
HA242 Musica e Outras Artes 02 00 00 02 02 HA198
HA243 Teatro e Performance 00 02 00 02 01 e
HA244 Producio Cultural 02 00 00 02 02 —
HA245 Teatro: Corpo e Voz 0o 02 00 02 0O -
HA246 Seminario em Analise Musical 02 00 00 02 02 —
HA247 Ritmica lll 00 02 00 02 01 HA207
HA248 Ritmica IV 0o 02 00 02 01 HA247
HA248 Oficina de Construgio de Instrum. Musicais | 00 02 00 02 0t —
HA250 Oficina de Construgio de Instrum. Musicais Il 00 02 00 02 01 —
HA105 Instrumentos Musicais 02 00 00 02 02 ——
HAQ047 Coral lif 00 02 00 02 01 HA209
HA048 Coral IV 00 02 00 02 01 HA047
HAO087 Percussiao | 00 02 a0 02 01 —
HA088 Percussao li 00 02 00 02 01 HA087
HA110 Oficina de Composigdo Musical 00 02 00 02 ot ——
HA111 Oficina de Composicao Musical MPB 00 02 00 02 01 ——
HA112 Composigio e Prosodia 00 02 00 02 01 —
HA113 Muasica Rock 02 00 00 02 02 —
HA114 Musica de Cinema 02 00 00 02 02 —
HA115 Musica de Oriental 02 00 00 02 02 e
HA116 Musica Etnica J 02 00 00 02 02 —
HA117 Musica e Multimeios 02 00 00 02 02 —
HA118 Musica Marketing 02 00 oo 02 02 —
HA119 Historia do Jazz 02 00 00 02 02 —
HA120 Metodologia da Pesquisa em Musica 02 00 00 02 02 —
HA125 Técnica Vocal Il 00 02 00 02 01 e
HA126 Técnica Vocal lll 00 02 00 02 01 s
HA127 Técnica Vocal IV 00 02 00 02: 01 e
HA128 Harmonia Pos-tonal 00 01 00 01 01 —
HA130 Topicos Especiais em Historia da Musica | 02 00 0O¢ 02 02 —
HA131 Topicos Especiais em Historia da Musica I} 02 00 00 02 02 —
HA132 Topicos Especiais em Historia da Musica lll 02 00 00 02 02 —
HA133 Topicos Especiais em Historia da Musica IV 02 00 00 02 02 —
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HA134 Topicos Especiais em Musicas do Mundo | 02 060 00 02 02 —
HA135 Topicos Especiais em Musicas do Mundo |l 02 o 00 02 02 —
HA136 Topicos Especiais em Musicas do Mundo i 02 00 00 02 02 —
HA137 Topicos Especiais em Musicas do Mundo IV 02 00 00 02 02 —
HA138 Seminario de Educacdo Musical Infantil 02 060 0o 02 02 —
HA139 Topicos em Educagio Instrumental 02 00 00 02 02 —
HA144 Pritica de Conjunto Musical | 00 02 00 02 01 —
HA145 Pratica de Conjunto Musical I 00 02 00 02 01 o
HA146 Pratica de Conjunto Musical il 00 02 00 02 01 e
H147 Pritica de Conjunto Musical IV 00 02 00 02 01 —
HA148 Pratica de Conjunto Musical V 00 02 00 02 ot —
HA149 Pritica de Conjunto Musical VI 00 02 00 02 01 -
HA150 Teatro e Artes Plisticas 02 00 00 02 02 —
HA151 Teatro Musicado Brasileiro 02 00 00 02 02 —
HA152 Topicos Especiais em Musica Popular | 02 00 00 02 02 —
HA153 Topicos Especiais em Musica Popular Il 02 00 00 02 02 —
HA 154 Topicos Especiais em Musica Popular il 02 00 00 02 02 —
HA155 Topicos Especiais em Musica Popular IV 02 00 00 02 02 —
HA156 Expressio Vocal 02 00 00 02 02 —
HA 157 Teatro e Cinema 02 00 00 02 02 —
EM149 Oficina de Construcdo de Instrum. Musicais | 00 02 00 02 01 —
EM150 Oficina de Construgdo de Instrum. Musicais I} 00 02 00 02 o1 EM148
HTD16 Historia Social dos Meios de Comunicacio 00 02 00 02 02 —
HT014 Comunicacgéo, Sociedade e Cultura 00 02 00 02 02 —
HT293 Topicos Especiais em Marketing 00 02 00 02 02 —
HT087 Historia do Cinema 00 02 00 02 02 —
HT286 Producio Publicitaria em Audio 00 02 00 02 02 —
HT310 Introducio is Relacdes Publicas 00 02 00 02 02 —
HT270 Introdugio a Publicidade e Propaganda 00 02 00 02 02 —
HT357 Topicos Especiais de Relagdes Publicas VI 00 02 00 02 02 —
HS038 Topicos Especiais em Antropologia 04 00 00 00 04 —
HS063 Topicos Especiais em Antropologia | 04 00 00 00 04 —
HS071 Topicos Especiais em Antropologia IX 04 a0 00 00 04 e
HS050 Rituais e Simbolismo 04 00 00 00 04 —

www.artesufpr.br/musica/edital/Curriculo_2008 bacharelado.htm



ANEXOH

PERIODIZAGAO RECOMENDADA (Resolugio 02/08 —CEPE)

EDUCAGAO MUSICAL - LICENCIATURA

CODIGO DISCIPLINA

1° semestre
HA176 Teoria Musical Basica
HA177 Treinamento Auditivo |
HAD81 Apreciagao Musical
HA109 Histéria da MPB
HA181 Misica e Cultura Popular
HA182 Metodologia Cientifica
HA074 Histéria e Filosofia da Arte
HA183 Editoragao Musical
Total
2° semestre
HA178 Treinamento Auditivo Il
HA184 Histéria da Musica: Antiguidade a
Idade Média
HA185 Histéria da Musica: Romantismo
HA190 Harmonia |
HA193 Ténica Vocal |
ETO053 Psicologia da Educagéo
HA194 Informética para Misica
Total
3° semestre
HA195 Piano Funcional |
HA179 Treinamento Auditivo [il
HA198 Contraponto |
HA191 Harmeonia Il
HA186 Historia da Musica: Renascimento
HA187 Histéria da Musica: Modemidade
HA598 Praticas Artisticas | (anual)
HA083 Fundamentos da Educagdo Musical
/
HA201 Praticas Pedagdgicas |
EM200 Didatica |
Total
4° semestre
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HA178
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HA190
HA184

|
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HA196 Piano Funcional Il

HA180 Treinamento Auditivo IV
HA200 Contraponto Il

HA192 Harmonia il

HA203 Andlise Musical |

HA188 Histéria da Musica: Barroco
HA598 Préticas Artisticas | (anual)

HAD84 Fundamentos da Educagao Musical
i

HA202 Préticas Pedagdgicas I

HA218 Proj Integrados em Educ. Musical |
Total

5° semestre
HA197 Piano Funcional lli
HA206 Ritmica |
HA208 Coral |
HA204 Analise Musical Il
HA189 Historia da Musica: Classicismo
HA066 Historia da Misica Brasileira
HA210 Arranjos Vocais
HA599 Préticas Artisticas Il (anual)
HA219 Proj Integrados em Educ. Musical it

HA085 Fundamentos da Educagdo Musical
m

EMO060 Metodologia do Ensino de Musica
Total

6° semestre
HA198 Piano Funcional IV

HA209 Coral Il
HA207 Ritmica |l
HA211 Mdusica Contempaoréanea
HA205 Andlise Musical il
HA212 Seminario de Projeto de Pesquisa
HA599 Praticas Artisticas i (anual)
HA086 Fundamentos da Educagao Musical
v
HA213 Regéncia Aplicada a Educagao
Musical
EM147 Pratica de Docéncia em Ensino de
Musica |
Total
7° semestre
HA214 Prética Instrumental |
HA216 Prajeto Cultural em Artes
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HA195
HA179
HA189
HA191
HA191
HA186

HAO083

HA196

HA180
HA203
HA188

HA199

HA084+EM200

HA197
HA208
HA206

HA204
HA182

HA084+EMO060



HA217 Armranjos Instrumentais

HAG602 Trabalho de Conclus&o de Curso EM
{anual)
EP073 Politica e Planejamento da Educagdo
Brasileira
EM148 Prética de Docéncia em Ensino de
Muasica Il
Total
8° semestre
HA215 Pratica Instrumental Il 00
HAB02 Trabalho de Conclusido de Curso EM 02
(anual)
EPO74 Organizagdo do Trabalho 01
Pedagdgico
ET054 Estagio Supenvisionado em 00

Processos Interativos na Educagéo
Total

00

02

00

02
02

00

a0

02

02

02

00

00

00

00

00

00
00

03

04

20

14

02

06

211

01 HA180
03 HA212
03 e

02 EMO060+EM147

01 _
03 HA212

02 e

02 —_

De acordo com seu objeto de estudo, o aluno podera cursar os Projetos Integrados em Educagido Musical
I e ll, , no Setor de Educacio em: EM202/EM203 ou ET073/ET074 ou EP076/EP077, DTPEN, DTFE, DEPLAE,
respectivamente.

ELENCO DE DISCIPLINAS OPTATIVAS
Comum as duas Modalidades —~ 300 horas dentre:

CODIGO  DISCIPLINA

HA240
HA241
HA242
HA243
HA244
HA245
HA246
HA247
HA248
HA249
HA250
HA105
HA047
HA048
HA087
HAOD88

Literatura Pianistica |

Literatura Pianistica Ii

Musica e Outras Aries

Teatro e Performance

Produgio Cultural

Teatro: Corpo e Voz

Seminario em Analise Musical

Ritmica lll

Ritmica IV

Oificina de Constru¢io de Instrum. Musicais |
Oficina de Construgio de Instrum. Musicais |l
Instrumentos Musicais

Coral il

Coral IV

Percussao |

Percusséo Il

HA110 Oficina de Composigdo Musical

HA111
HA112
HA113
HA114
HA118
HA116
HA117

Oficina de Composigéo Musical MPB
Composicio e Prosodia

Muasica Rock

Musica de Cinema

Musica de Oriental

Musica Etnica

Musica e Multimeios
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00
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00
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CRED.PRE-REQ.
TOT

02 02 —

02 02

02 02 HA198
0z 01 —
02 02 —
02 o1 —_
02 02 —

02 01 HA207
02 01 HA247
02 0t e

02 O —_
02 02 —

02 01 HA209
02 01 HAD47
02 ™ —_—
02 01 HAD87
0z ot —

02 O —

02 01 —
02 02 —
02 02 —

02 02 —
02 02 —
02 02 —
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HA118 Musica Marketing 02 00 00 02 02 —
HA119 Historia do Jazz 02 00 00 02 02 e
HA120 Metodologia da Pesquisa em Musica 02 00 00 02 02 —
HA125 Técnica Vocal Il 00 02 00 02 01 —
HA126 Técnica Vocal lll 00 02 00 02 o1 —
HA127 Técnica Vocal IV 00 02 0o 02 o1 -
HA128 Harmonia Pos-tonal 00 01 00 01 01 —
HA130 Topicos Especiais em Historia da Musica | 02 00 00 02 02 —
HA131 Topicos Especiais em Historia da Musica Il 02 00 00 02 02 —
HA132 Topicos Especiais em Historia da Musica Il 02 00 00 02 02 —
HA133 Topicos Especiais em Historia da Musica IV 02 00 00 02 02 —
HA134 Topicos Especiais em Musicas do Mundo | 02 00 00 02 02 —
HA135 Topicos Especiais em Musicas do Mundo |l 02 00 00 02 02 —
HA136 Topicos Especiais em Musicas do Mundo Il 02 060 00 02 02 —
HA137 Topicos Especiais em Musicas do Mundo IV 02 00 00 02 02 —
HA138 Seminario de Educagao Musical Infanti 02 00 00 02 02 —
HA139 Topicos em Educagio Instrumental 02 00 00 02 02 —
HA144 Pritica de Conjunto Musical | 00 02 Q0o 02 ot -
HA145 Pratica de Conjunto Musical Il 00 02 00 02 01 -
HA146 Pratica de Conjunto Musical 1l 00 02 @0 02 01 —
H147 Pritica de Conjunto Musical IV 00 02 00 02 01 e
HA148 Pratica de Conjunto Musical V 00 02 08 02 01 —
HA149 Pratica de Conjunto Musical VI 00 02 00 02 01 —
HA150 Teatro e Artes Plasticas 02 00 00 02 02 —
HA151 Teatro Musicado Brasileiro 02 00 00 02 02 —
HA152 Topicos Especiais em Musica Popular | 02 00 00 02 02 —
HA153 Topicos Especiais em Musica Popular Il 02 00 00 02 02 —
HA 154 Topicos Especiais em Musica Popular lil 02 00 00 02 02 —
HA155 Topicos Especiais em Musica Popular IV 02 00 00 02 02 —
HA156 Expressio Vocal 02 00 00 02 02 —
HA 157 Teatro e Cinema 02 00 00 02 02 —
EM149 Oficina de Construcéo de instrum. Musicais | 00 02 00 02 0t ——
EM150 Oficina de Construgdo de instrum. Musicais il 00 02 00 02 o1 EM149
HT016 Historia Social dos Meios de Comunicagio 00 02 00 02 02 —
HTO014 Comunicacéo, Sociedade e Cultura 00 02 00 02 02 e
HT293 Topicos Especiais em Marketing 00 02 00 02 02 —
HT097 Histéria do Cinema 00 02 00 02 02 —
HT286 Produgio Publicitaria em Audio 00 02 00 02 02
HT310 Introducio as Relagées Publicas 00 02 00 02 02 —
HT270 Introducio a Publicidade e Propaganda 00 02 00 02 02 —
HT357 Tépicos Especiais de Relagdes Publicas VI 00 02 00 02 02 —
HS038 Tépicos Especiais em Antropologia 04 00 00 00 04 —
HS063 Toépicos Especiais em Antropologia | 04 00 00 00 04 —
HS071 Topicos Especiais em Antropologia IX 04 00 00 00 04 e
HS050 Rituais e Simbolismo 04 ¢]1] 00 00 04 —
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ANEXO | - CARTA DE APROVACAO DO COMITE DE ETICA EM PESQUISA

Universidade Estadual do Centro-Oeste

u“mmmn Reconhecida pelo Decreto Estadual n° 3.444, de 8 de agosto de 1997
COMITE DE ETICA EM PESQUISA - COMEP/UNICGENTRO/G
Oficio n°® 431/2011 - COMEP/UNICENTRO/G Guarapuava, 21 de Setembro de 20Q11.

Senhora Professora,

1. Comunicamos que o seu projeto de pesquisa intitulado: “Proposta de.um programa de
Preservagio auditiva voltado para estudantes de graduagiio em musica” folha de rosto n°® 451217
parecer 190/2011 foi-anatisado & considerado- APROVADO pelo-Eomité-de-Etiea em-Pesquisa de
nossa Instituicdo em Reunifo Extraordinéria no dia 20 de Setembro de 2011.

2. Em atendimento ao Oficio Circular 017/2011 CONEP/CNS/MS informamos que desde
01/04/2011 ¢ obrigatéria a rubrica em todas as pdginas do TCLE pelo sujeito de pesquisa ou seu
responsavel e pelos pesquisadores. As referidas assinaturas deverdo ser apostas no fim de cada
pagina.

3 Em atendimento 4 Resolugiio 196/96 do CNS, devera ser encaminhado ao COMEP o
relatério final da pesquisa-e-a-publicagio-de seus resultados, para acompanhamento-do mesmo.

4. Observamos ainda que se mantenha a devida atengdo aos Relatérios Parciais e Finais na
seguinte ordem:

- Os Relatérios Parciais deverio ser encaminhados ao COMEP assim que " tenha
transcarride um ano da pesquisa.

- Os Relatérios Finais deverdo ser encaminhados a0 COMEP em até-30 dias apés a
conclusaodayesqmsa.

Sk Dualquer-alteraeio-na-pesquisa-que-foia srovada; come-per-exemplor nimeros de sujeitos,
local, periodo, etc devera ser necessanamente env1ada uma carta Justlﬁcatxva para a anahse do
COMEP.

Pesquisadora: Debora Liiders
Atenciosamente,

S&:ﬂo—-‘
Prof-Sueh Godoi

Coordenadora do COMEP/UNICENTRO/G
Port. N° 2.053/2010 — GR/UNICENTRO

A Senhora

Prof. Debora Liiders

Programa de Doutorado em Disturbios da Comunicagdo
Universidade Tuiuti do Parana - UTP

Home Page: http://www.unicentro.br
Campus Santa Cruz: Rua Pres. Zacarias 875 — Cx. Postal 3010 — Fone: (42) 3621-1000 — FAX: (42) 3621-1090 — CEP 85.015-430 — GUARAPUAVA—PR



