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Resumo

Para evidenciar o processo de aprendi-
zagem musical de criangas surdas no contex-
to inclusivo, este artigo compartilha princi-
pios educativos que orientaram uma pratica
pedagdgica de musicalizacdo. Com énfase
na pesquisa-acao e a partir da adaptacao de
materiais e recursos pedagogicos, a aprendi-
zagem musical significativa foi proporcionada
para alunos surdos e ouvintes, em um mesmo
ambiente educativo. Para orientar essas prati-
cas, foram selecionados autores que levassem
em conta os processos cognitivos diferencia-
dos dos alunos surdos, ou seja, que conside-
rassem que as atividades musicais devem ser
desenvolvidas com énfase nos processos de
ver, ouvir/sentir e tocar, o que remete aos
estimulos acusticos, vibratorios, tateis, emo-
cionais e sociais. Ao adaptar as atividades mu-
sicais, caminhos alternativos foram seguidos
para instigar o crescimento musical dos alunos
com surdez. A analise dos dados demonstrou
que as praticas contribuiram para ampliar as
discussdes sobre aprendizagens musicais das
criancas surdas. Ao mesmo tempo, a pesquisa
apontou alguns pardmetros de acao inclusiva
que podem ser incluidos nos cursos de Licen-
ciatura em Musica e na formacgao continuada
de professores, tal como ja é preconizado nos
documentos normativos de formacao, esta-
belecidos pelas politicas publicas brasileiras.
E dever das instituicdes formadoras prever
acdes de qualificacao dos profissionais envol-
vidos tanto nos aspectos da educacao musi-
cal, como, também, da instrucao dos conte-
udos de formacdo humanistica e relativos a
educacgao especial como um todo.
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Abstract

This article seeks to find evidence to
show how musical learning of deaf children
takes place in an inclusive learning environ-
ment, with a view to share educational prin-
ciples which set out guidelines for teaching
practices of musicalization. While laying em-
phasis on action research, an attempt has been
made to provide significant musical learning
for both deaf and normal-hearing students in
the same educational environment, by adapt-
ing the necessary materials and pedagogical
resources. Putting these practices into effect
required finding authors who took into ac-
count the different kinds of cognitive process-
es suitable for deaf students or, in other words,
musical activities carried out with an emphasis
on the senses of seeing, hearing/feeling and
touching. These senses involve acoustic, vi-
bratory, tactile, emotional and social stimuli.
In adapting the musical activities, alternative
measures are employed to foster a growth in
musical awareness among the students with
hearing impairment. The data analysis showed
that these practices have led to a wider discus-
sion on the musical learning of deaf children.
At the same time, the research defined some
parameters of inclusive action which can
guide the direction of planned degree cours-
es in music and continuous teacher-training,
such as those recommended in the standard-
ized regulations for training and policymaking
in Brazil. It is the responsibility of educational
institutions to take measures in advance that
can lead to the qualification of teachers in-
volved in areas of musical education and in
preparing instructive material that is suitable
for general humanist training as a whole, while
catering to the needs of special education.

Keywords: Musical education; Deaf chil-
dren; Inclusion.
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1 Introducao

Este texto surgiu a partir do trabalho de musicalizacao, realizado com criancas
surdas, com a adocao de diferentes procedimentos relacionados ao emprego da musica
e do movimento. Nesse trabalho, inicialmente, estudou-se a literatura sobre a temati-
ca, chegando-se aos escritos de autores do contexto brasileiro, que ja tinham estudos
publicados na area de arte e surdez, quais sejam, Nadir Haguiara-Cervelini (2003, 1983),
Sarita Pereira (2004) e Viviane Louro (2006), que foram a base inicial para a introducao
aos estudos. Além dessas autoras, trabalhos de especialistas na area de musicalizagao
de pessoas surdas, como Evelyn Glennie (2006, 2003), Shirley Salmon (2006, 2003), Ali-
ce Ann Darrow (2007, 1996), Naomi Benari (2004) e Eleonor Edwards (1974) foram fun-
damentais para o estabelecimento dos processos a serem adotados para ensinar musica
em contexto de inclusdo. Conhecer essas producdes literarias foi importante para sair
do modo ouvinte, a partir do qual se tem dificuldades em compreender o que significa
ter deficiéncia auditiva ou em identificar, em um nivel mais amplo, que experiéncias e/
ou limitacdes os individuos enfrentam para musicalizarem-se, estando sob a condi¢cao
da surdez.

Assim, ao entrar em contato com a literatura que aborda o tema musica e surdez,
ficou claro que ouvir/sentir e tocar remetem aos estimulos acusticos, vibratorios, ta-
teis, emocionais e sociais. Por tras de ouvir, como afirma Salmon (2006), esta implicita a
atividade individual e ativa de ouvir com ateng¢do. Ou seja, ouvir é algo que nao acon-
tece somente através dos ouvidos, mas também pelo corpo todo, pois a percepcao
vibrotatil amplia o que se ouve pelo ouvido. Do mesmo modo, o sentir & descrito pela
autora como algo que pode significar tanto estimulos vibratoérios, tateis, emocionais ou
sinestésicos, como também o lado emocional, do sentimento. Entao, tocar, sob essa
perspectiva, refere-se ndo somente ao tocar instrumentos, ao fazer musical, mas tam-
bém a vivéncia de estdrias ou brincadeiras com movimento.

O principio educativo que guiou a pratica musical com criangas surdas perpassou
por questionamentos que levaram em conta a necessidade de identificar através de
que caminho ou abordagem seguir, qual atividade praticar, através de quais métodos e
de que forma de participacdo ocorreriam as agdes, se com musica e/ou movimento as
criancas teriam, de fato, maior aproveitamento dos seus processos de musicalizacao.

O texto foi, entao, organizado de modo que, na primeira parte, ha uma introducao
a pesquisa; nos fundamentos praticos, da segunda parte do texto, apresentam-se os
principios educativos que nortearam a proposta; e, na ultima parte do texto, apresen-
tam-se as atividades que fizeram parte da oficina Sons em Movimento, realizada com
alunos surdos e ouvintes em contexto inclusivo.

2 Fundamentos praticos/principios educativos
Como analisar se a participacao de surdos no ambito da musica é ou nao significa-

tiva? Olhando para os seus processos de aprendizagem: € 0 som musica ou é a musica
som? Ao responder a essas perguntas, Glennie (2006) remete-se a filosofia da lingua
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italiana, a qual usa o mesmo verbo tanto para ouvir quanto para sentir a musica. Essa
autora compreende como sendo falsa a suposicdo de que so existiria a musica se fosse
ela percebida somente pelo ouvido humano.

Para ela, a pessoa ouvinte usa os trés sentidos para escutar, ou seja, a visao, o to-
que e a audicao; ja o surdo utiliza apenas dois desses sentidos: o toque, através da sen-
sacao, e avisao. O verbo “escutar”, em sua raiz semantica, engloba trés acdes: o ouvir, o
sentir e o ver. Ja o verbo “ouvir” envolve apenas a agao organica especifica do aparelho
auditivo. Desse modo, para que o surdo profundo possa escutar, ele teria que ouvir os
sons e sentir as vibragdes. Nas palavras da autora:

[...] ouvir é basicamente uma forma especializada de toque. O som €, simples-
mente, o ar vibrando que o ouvido colhe e converte em sinais elétricos e que,
entao, sao interpretados pelo cérebro. A sensagcao do ouvir ndo é o unico sentido
que pode fazer isto, o toque pode fazer isto demasiado. Se vocé estiver em uma
estrada e um caminhao grande passar por perto, vocé ouve ou sente a vibra-
cao? Aresposta € ambos. Com a vibracdo de frequéncias muito graves o ouvido
comega a se transformar ineficiente e o resto do sentido de toque do corpo
comeca a dominar. Por alguma razao nds tendemos a fazer uma distingao entre
0 ouvir um som e o sentir uma vibracdo, que na realidade sdo a mesma coisa. E
interessante notar que na lingua italiana esta distingdo ndo existe. O verbo “sen-
tire” significa ouvir e o mesmo verbo na forma reflexiva “sentirsi” significa sentir.
A surdez nao significa que vocé nao pode ouvir, apenas que ha algo errado com
o ouvido. Mesmo alguém que é totalmente surdo pode ainda ouvir/sentir sons.
(GLENNIE, 2015, traducado nossa).

Contudo, ha um outro elemento na equacgao de escutar: a visao. A partir da visao,
pode-se também ver os objetos movendo-se e vibrando. Ao ver a pele de um tambor
vibrar, ou mesmo ao ver as folhas de uma arvore que se movem ao vento, o cérebro
cria um som correspondente. Para Glennie, o processo de escutar esta intimamente
relacionado aos outros sentidos, que teriam a fung¢ao adicional de processar os varios
“bits” das informacdes geradas pela emissao de um sinal elétrico para, sé entdo, criar
uma imagem do som. A autora afirma que os varios processos envolvidos em escutar
um som sao muito complexos e realizados subconscientemente.

E consenso que tocar um instrumento seja um aspecto importante para se fazer
a musica, mas Glennie (2006) destaca que a experiéncia da transformacao fisica que
ocorre ao se escutar um instrumento tocado ao vivo é imensamente importante para
quem é surdo, pois diz ela que “[...] a musica tem o seu lugar, definitivamente, na forma
de arte viva, que respira, a qual devemos nos abrir, para que juntos possamos tomar
parte dela e aprender com ela” (GLENNIE, 2006, p. 7). A autora se refere ao momento
importante de audi¢cao ao vivo, que ela explica como sendo “[...] aquele momento do
contato com a producao instrumental” (idem).

Nesse sentido, uma audicao musical unidimensional, apenas com o ouvido, mes-
mo que feita sob as melhores condi¢cdes acusticas, nao seria capaz de proporcionar
aos surdos uma experiéncia de corpo inteiro. “Confiar apenas em nossos ouvidos seria
comparado ao ‘comer sem saborear” (idem). Esse entendimento levou a observacao de
que o aumento explosivo de possibilidades de acessar gravacdes e videos pela internet
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ou outros meios técnicos, em detrimento do recital ou do concerto acustico, conduziu
a uma mudanca na capacidade de ouvir ou de ouvir com atencao. Atualmente, é dese-
javel que, além de ouvir, todos os outros sentidos sejam estimulados, o que nao ocorre
quando o som é produzido mecanicamente, mediante o uso de aparelhos de reprodu-
G¢ao sonora.

Sob essa loégica, se alguém nao se encaixa na categoria de ouvinte, como o sur-
do, subentende-se que este individuo seria imediatamente considerado como alguém
que ndo pode ouvir musica no seu sentido convencional. Sobre isso, Glennie (2006, p.
8) conclui o seu argumento reforcando o principio educativo de “ouvir com atengao
e sentir com atencao”. Essa acdo complexa de ouvir com o corpo todo extrapolaria o
processo implicado na acao de uma simples reproducao sonora, o que foi identificado
no referido trabalho de musicalizacdo de que trata este artigo, realizado com o grupo
de criangas surdas e ouvintes em contexto inclusivo.

Ao abordar uma proposta de educagao musical para criancas surdas e ouvintes,
partiu-se do pressuposto de que, no processo de aprendizagem delas, ndao haveria di-
ferenca se o individuo fosse ouvinte ou nao ouvinte, pois, nesse processo, sempre seria
possivel valorizar detalhes do som, por causa da capacidade de perceber coisas de for-
ma mais profunda do que apenas o uso do ouvido para ouvir. E aqui, novamente, um
pressuposto de Glennie (2006) foi colocado em pratica, qual seja, o de que, nos proces-
sos de aprendizagem musical para surdos, é preciso propor atividades significativas para
eles, ou seja, atividades que os facam usar o corpo todo como caixa de ressonancia.

2.1 Experiéncias significativas em musica

A expressao experiéncias significativas em musica é aqui entendida a partir da
concepcao de Edwards (1974). Ela diz que o que torna significativa uma experiéncia
musical para o aluno surdo é a possibilidade de ele construir o conhecimento musi-
cal a partir dos conceitos musicais, ou seja, “[...] se a finalidade de ensinar a musica ao
surdo for fazé-lo aprender algo sobre a musica, entao se deve ensinar musica a ele”
(EDWARDS, 1974, p. 100).

Em um estudo de caso, Cruz (1997) examinou a perspectiva de um professor de
musica ao trabalhar com um aluno surdo em sala de aula. Os resultados da pesquisa su-
gerem que, se a musica for apresentada em um contexto significativo, pode representar
um papel muito importante na aprendizagem do aluno e, principalmente, na integracao
social das criancas surdas.

Segundo Brown e Denney (1997), a musica pode beneficiar uma crianga surda em
muitas areas de sua vida, promovendo experiéncias denominadas como significativas e
que farao parte da identidade cultural, que sera construida também a partir disso. Assim,
sem exposi¢cao a musica, a sua historia e aos seus compositores, as criangas surdas per-
derao uma parte valiosa da instrucao cultural. Para as autoras, os sentidos remanescen-
tes podem ser utilizados pelos individuos surdos para compreender e apreciar a musica.
Por exemplo, um individuo surdo pode apreciar a musica através da estimulacao tatil e
visual. A musica pode também ser usada como uma ferramenta de relaxamento para as
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criangas que estao tensas ou com hiperatividade.

No exemplo da instrucao da linguagem musical, sugerido por Salmon (2003), en-
tende-se que a musica deva ser usada nao unicamente para expressar os movimentos
do corpo, mas também como uma parte significativa da atividade de aprendizagem. A
maneira como a musica se torna significativa para os individuos surdos precisa ser, con-
tudo, melhor explorada.

Nesse sentido, Edwards (1974) enfatiza que os conceitos musicais deverao estar
presentes nas atividades a serem desenvolvidas com as criangas surdas. A atividade mu-
sical significativa possibilita que elas construam conceitos musicais, expressando-os
em seguida, a partir de uma execucgao sonora. Assim, estratégias de aprendizagem que
privilegiam o conceito como o gerador da pratica musical podem ser empregadas pelo
professor como recurso metodoldgico.

Autores como Edwards (1974), Darrow e Schunk (1996) e Hash (2003) sugerem
que, ao adaptarem as praticas pedagdgicas as necessidades do aluno surdo, ao mesmo
tempo em que se fornece a ele a oportunidade de experimentar a musica em uma ma-
neira concreta, torna-se mais significativo o processo dele de aprender e de apreciar a
musica. De outro modo, sem a oportunidade de experimentar a musica, essas criangas
surdas nao poderao incorpora-la ao seu projeto de vida, nem mesmo experimenta-la
para emitir um juizo de valor.

Contudo, como afirma Darrow (2007), uma experiéncia significativa depende, fun-
damentalmente, da qualificacdo dos profissionais envolvidos, o que requer uma pre-
paracao tanto nos aspectos da educagao musical, como, também, da instrucao dos
conteudos de formacao humanistica e relativos a educacgao especial como um todo.

2.2 O planejamento da aula de musica para surdos

Para manter os estudantes interessados e envolvidos nas atividades com a mu-
sica, procura-se constantemente por novas maneiras de aproximar-se dos conceitos
musicais através de atividades praticas. A pesquisa de Hash (2003), nesse sentido, su-
gere que, para a realizacdao das atividades praticas com alunos surdos, poderiam ser
utilizados instrumentos de diversos tamanhos e timbres de boa qualidade sonora. E o
caso, por exemplo, das propriedades do som. O autor também menciona a utilizacao de
recursos oriundos dos avangos tecnoldogicos, explicando que a quantidade de softwa-
res de musica aumentou significativamente e que a utilizagcao desses recursos da com-
putacao poderia fornecer, além de indicios visuais para alguns dos sons musicais, até
mesmo a amplificacdo de sensag¢des vibrotateis com efeitos cinestésicos, permitindo
a percepcao corporal desses sons. Had também relatos em Pereira (2016) de pesquisas
que se utilizam de recursos tecnoldgicos para ampliar a percepc¢ao vibrotatil de surdos.

Contudo, tecnologias a parte, o planejamento das atividades musicais, direciona-
das as criancas surdas, devera apontar também para outros caminhos. Entre eles, para
a utilizacdo de instrumentos musicais, de modo que eles ndo se constituam somente
como uma ferramenta para aumentar a motivagcao das criangas, mas que também deem
suporte para a aprendizagem musical delas.
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Nas atividades sugeridas por Edwards (1974), Haguiara-Cervellini (1983), Cruz
(1997), Hash (2003), Salmon (2003) e Darrow (2007), a utilizagcdo de instrumentos ativa-
ria o principio do jogo e, assim, as experiéncias musicais poderiam ser executadas com
sucesso por criangas surdas.

Os métodos de ensino deverao ser adaptados e modificados para que o aluno
surdo possa tocar com técnica. De acordo com Edwards (1974), as partituras a serem
utilizadas deverao estar adaptadas com as sugestdes visuais e estimulacgao tatil. Para a
autora, ao ensinar musica instrumental aos estudantes surdos, conclui-se que as exi-
géncias para aprender um instrumento sao similares para ambos: surdos e/ou ouvintes.
Ela diz que, “[...] para todos os alunos é necessario um ensino bom, uma pratica consis-
tente e uma sustentacgdo positiva” (EDWARDS, 1974, p. 121).

Robbins e Robbins (1980) apontam, ainda, para a necessidade da elaboracao de
arranjos especificos para a execugao de alunos surdos. Para os autores, as pecas po-
dem necessitar de arranjos mais simplificados para compensar uma falta do desenvolvi-
mento técnico em um primeiro momento de musicalizacao. Contudo, nao se quer aqui
afirmar que arranjos simplificados sejam utilizados de maneira recorrente. A medida
que os alunos desenvolverem suas aprendizagens musicais, evidentemente, os arranjos
ganharao niveis mais complexos de elaboracao.

Para Salmon (2003), os métodos que envolvem o principio de aprender fazendo,
com a énfase na experiéncia sensoério-extensiva, sao cruciais para o desenvolvimento
do sentido neuromuscular das criangas surdas para a musica. Assim, em consequéncia
da exposicao as experiéncias concretas com musica, a partir desse aprender fazendo, as
criancas podem desenvolver sentimentos e construirimagens mentais dos conceitos da
musica, gerando essa compreensao.

Em se tratando do ensino de musica, sabe-se que o individuo surdo tem uma po-
sicao desvantajosa com relacado ao individuo ouvinte. De acordo com a revisao da lite-
ratura, para ajudar um individuo surdo a construir seus préprios conceitos da musica e
a compreendé-los, é preciso ensina-lo musica fazendo com que ele, para isso, utilize
todo o seu corpo, através dos seus movimentos. Dessa forma, através de atividades em
que o movimento € estimulado, todas as criancgas, incluindo as criangas surdas, poderao
perceber as vibragcdes musicais, os ritmos e a dinamica musical. De acordo com Salmon
(2003) e Benari (2004), o movimento e a musica, quando usados conjuntamente, moti-
vam e ajudam a crianga a controlar o seu proprio corpo e podem constituir-se como um
meio particularmente valioso para promover a expressao musical de uma crianga surda.

Salmon (2003) também sugere que se faca uso da musica e do jogo como possi-
bilidades de reunir, de modo ludico, musica e brincadeira. E através do jogo e da rela-
¢ao com os colegas que sao estabelecidas as regras de convivéncia e que se aprende a
lidar com as regras de jogo. Segundo a autora, musica, jogo e movimento vém sendo
utilizados por muitos anos nos processos de musicalizacao de criancgas, principalmente
pela resposta corporal delas, muito natural a musica. Essas respostas podem ser eviden-
ciadas nas a¢des corporais das criangas, como em um andar mais estereotipado pelo
som, ou hum saltar estimulado pelo ritmo, num pular acompanhado do sorriso de quem
esta sentindo a vibracdao do som, e assim por diante. E Salmon (2003) ainda aponta o
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caminho para isso, mostrando a existéncia de musicas que naturalmente sugerem esses
movimentos, como, por exemplo, acenar como arvores ao vento, flutuar como nuvens,
cair adormecido e acordar quando a musica sugerir que assim seja feito, ou ainda exe-
cutar outros movimentos que sao percebidos através da sua execucao. Sob esse ponto
de vista, a liberdade de movimentos e a liberdade pessoal devem ser incentivadas em
todos os niveis de educacao, pois é essa liberdade que permite as criangas responderem
fisicamente aos movimentos.

Ao tratar da questao do movimento e da danga para a crianga surda, Benari (2004)
sugere que se faca uma introdug¢ao aos conceitos musicais. Em sua obra Inner Rhythm
(Ritmo Interno), ela destaca a importancia da expressao corporal para o surdo e a intima
relacdo da danca com a musica, ndao havendo, portanto, segundo a autora, qualquer
justificativa para nao se oportunizar dang¢a e musica ao surdo.

Por que nao? Quase todos gostam de dancar e mover-se. Por que o surdo deve
ser privado desse prazer? Por que ndo proporcionar também para as criangas
surdas os beneficios, fisico, metal, emocional e estético da danca, como é feito
para as criangas ouvintes? Dancga e entusiasmo atestam o sentimento de bem-
-estar que se deriva da pratica dessa atividade. (BENARI, 2004, p. 16, traducao
nossa).

Ela sugere, ainda, varios topicos para orientar um professor de danca no trabalhar
com os elementos musicais que nortearao a sua pratica com alunos surdos, pois en-
tende que danga e musica estao intimamente ligadas e reforca esse elo mencionando
o fato de que, em algumas culturas, existe uma unica palavra para designar a danca e a
musica. Esse é o seu principio norteador, ou seja, o de que as pessoas hao fazem a mu-
sica sem dancar, nem a danga sem fazer musica (BENARI, 2004).

A autora afirma que o movimento pode, ainda, melhorar a flexibilidade e a forca
fisica do aluno surdo e que a danca também pode ampliar a possibilidade de aprimo-
ramento da autoexpressao e da criatividade. Ela explica também que, segundo o seu
ponto de vista, a danca pode aumentar o conhecimento do espaco e da posicao do
corpo em relagcao a ele; dangar com um parceiro ou em grupo pode aumentar a sua
consciéncia da sua sociabilidade e a dos outros em geral. O ritmo interno pode expandir
sua compreensao sobre ritmo, e a respiracdo profunda, por sua vez, pode ajudar no de-
senvolvimento da sua fala. A aquisi¢ao da autodisciplina pela danca pode se constituir
como uma ferramenta benéfica para outras areas de conhecimento (BENARI, 2004).

Assim, fundamentando-se nas propostas aqui apresentadas, de Salmon (2003) e
Benari (2004), conclui-se que, se o professor de dancga pode utilizar esta linguagem para
uma introdugcao a musica, o professor de musica poderia, também, valer-se da danca e
do movimento para desenvolver as habilidades relacionadas a uma aprendizagem mu-
sical, como a identificacao e a contagem de pulsos, a consciéncia espacial, o entendi-
mento da forma da musica, da exploragao do balango e do equilibrio, por exemplo.

Para o planejamento de aulas de musica para surdos, ha também algumas aborda-
gens tradicionais. Edwards (1974), por exemplo, cita especificamente as abordagens de
Orff e Kodaly, sugerindo a utilizagcdo de componentes visuais de movimento, abordados
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por esses dois educadores, para ensinar conceitos musicais aos alunos surdos. Para
ela, todos os educadores musicais deveriam dedicar atencao especial a amplificagao
do estimulo musical, utilizando-se, para isso, dos recursos fonomimicos, destacados
pelos respectivos autores. Edwards (1974) também destaca como sendo fundamentais
os aspectos relativos a qualidade de instrumentos e equipamentos de gravacao e a fa-
miliaridade e complexidade dos materiais usados.

Alunos com surdez mais profunda conseguem ouvir ruidos de varios tipos e serem
sensiveis a vibragdes de toda espécie. Essa sensibilidade as vibragdes pode tornar-se
um tipo de sentido acessério, conforme explica Sacks (2005), que utiliza essa expres-
sao, sentido acessorio, para se referir ao desenvolvimento da percepcgao de vibragdes
pelos individuos surdos. Para exemplificar essa capacidade de identificar vibracdes, ele
cita o exemplo de uma aluna surda, Lucy K., que, embora profundamente surda, era
capaz de avaliar, de imediato, um acorde como dominante, colocando a mao sobre o
piano. Além disso, conseguia interpretar vozes em telefones com grande amplificagao.
Em ambos os casos, o que se percebeu foram vibragdes, e ndo sons. Para Sacks (2005,
p. 21), esse sentido acessorio “[...] guarda certas analogias com o desenvolvimento da
‘visao facial’ — que usa o rosto para receber uma espécie de informagao de sonar — nos
cegos”. Ele também defende a utilizacao de aparelhos de amplificagao sonora, enten-
dendo que esses aparelhos representam um grande avango ao propiciar aos alunos sur-
dos experiéncias significativas em musica, pois facilitam a percepcao do mundo sonoro.
Por todo o corpo, a partir dessas ferramentas, é possivel captar as vibracdes das ondas
sonoras, que podem ser percebidas tanto pela pele quanto pelos ossos.

John Macy, comentando os processos que Keller (2001) descreveu na obra A his-
toria de minha vida, afirma que, em relacdo a musica, as vibragdes sonoras eram impor-
tantes, nao sendo possivel, porém, fazer um juizo exato de suas sensagdes:

Quando alguém toca musica, sua fisionomia exprime entusiasmo; ela aplaude
juntamente com os outros espectadores [...]. A musica desperta na Srta. Keller,
a idéia de ruido e ritmo. Mesmo ndo sabendo cantar nem tocar ela experimenta
algum prazer com a arte dos sons. As vibragdes lhe chegam pelos corpos solidos
em que ela pousa a mao, ou mesmo pelo ar. Ela gosta, igualmente, de apalpar
a garganta de uma pessoa que canta, para sentir a vibragdo e o movimento dos
musculos. (KELLER, 2001, p. 180).

Para Haguiara-Cervellini (2003), a qualidade da producdo sonora da crianga surda
sera diferente se ela tiver contato com a musica. Independentemente do grau da perda
auditiva, as criancas surdas sao sensiveis a musica. Para a autora, a vivéncia com essa
arte torna visivel a descontracao, a liberdade, a criatividade, a comunicacgao, a afetivida-
de e a alegria das criancas. Em sua pesquisa, ela relata a relevancia da musica para a vida
dos sujeitos surdos, apontando o quanto isso favorece o “[...] desenvolvimento integral
da pessoa” (HAGUIARA-CERVELLINI, 2003, p. 81).

A flexibilizagao dos processos de ensino da musica para criangas surdas vem sen-
do discutida por educadores como um meio para facilitar a aprendizagem. Essa plas-
ticidade aplicada no planejamento seria necessaria, pois permitiria uma adaptacao as
necessidades dos alunos em todo o processo de ensino/aprendizagem. A necessidade
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dessa flexibilizacao de planejamento deriva-se da complexidade dos processos educa-
tivos que dificilmente podem ser previstos com antecedéncia. Por isso, a importancia
de contar com um numero de meios e estratégias para poder atender as diferentes de-
mandas que aparecerao no transcurso do processo de ensino/aprendizagem.

Nesse sentido, deve fazer parte das caracteristicas de um professor ter uma boa
percepcao para notar, por exemplo, se a atividade deve ser modificada ou, até mesmo,
abandonada, quando nao estiver cumprindo os objetivos estabelecidos previamente.
Como afirma Cruz (1997), a razao para mudar as atividades é que a maioria dos estu-
dantes surdos tem atencao reduzida. Contudo, para manter sua atitude positiva para
a musica, é necessario mudar a atividade constantemente ou parar, quando nao esti-
verem mais interessados: “[...] se estao aceitando [a atividade musical], fazé-la; se nao,
muda-la” (CRUZ, 1997)%. Da mesma maneira, Salmon (2003), também destaca a neces-
sidade de o professor de musica ser flexivel para trocar a atividade, caso ela nao esteja
cumprindo o objetivo inicialmente previsto. Para as duas autoras, um professor com
planejamento flexivel podera evitar que os estudantes fiquem cansados ou desmotiva-
dos para a realizacao das atividades propostas.

As condicdes de trabalho e do espaco fisico também sao importantes e devem ser
consideradas no planejamento, dada a natureza da expressao corporal a ser realizada
com alunos surdos. Desse modo, € importante que o espaco a ser utilizado esteja adap-
tado e tenha um isolamento acustico para as atividades musicais direcionadas aos surdos.

De acordo com Haguiara-Cervellini (1983), Edwards (1974) e Benari (2004), na im-
possibilidade de um estrado, € recomendavel, entdo, a utilizacdo de um espaco que
tenha um assoalho de madeira. O assoalho de madeira é indicado pois facilita a condu-
¢ao das vibragcdes sonoras até o corpo da crianga surda, permitindo, desse modo, sentir
melhor as condi¢des acusticas do ambiente. Nesses locais, também é indicado que se
use roupas mais leves e que os pés estejam descalcos.

A partir da revisao da literatura, foi possivel perceber que a questdao da educagao
musical para surdos vai muito além das salas de aula nas escolas regulares. Acredita-se
que, a partir da compreensao das significagdes sociais sobre a relagcao surdez-musica,
todo o contexto sociocultural vivenciado pela cultura surda pode ser melhor compre-
endido e absorvido. Conhecer esse contexto ajudou fundamentalmente esta pesquisa-
dora no planejamento e na execugao das a¢des praticas de atividades musicais direcio-
nadas para alunos surdos em contexto inclusivo.

3 Proposta de ensino musical para alunos surdos

Propondo-se um ensino musical para surdos, pressupdoem-se transformacgdes das
representacoes ja estabelecidas. Acredita-se que ser musical nao é privilégio de seres
especiais e bem-dotados, mas € uma possibilidade do homem como ser, como foi dis-
cutido e apresentado nos topicos anteriores. A revisao dessas concepg¢des pode dar
novas perspectivas para o tema quando ele comecar a transitar pelas estruturas sociais.

1 Texto extraido via internet, sem indicacao de nimeros de paginas.
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Ou seja, oportunizar experiéncias musicais para surdos pode contribuir para essas mu-
dancas.

Ratificando, para que as praticas musicais sejam significativas para as criangas sur-
das, é preciso que sejam adotados processos cognitivos diferenciados. Um dos primei-
ros pontos a ser compreendido € o da percepcgao. O aluno surdo € fundamentalmente
visual. Assim, partindo-se do pressuposto de que é a percepcao visual que importa para
o individuo surdo, quando se pensa em musicalizar uma crianga surda, em um primeiro
momento, defronta-se com a barreira ideoldgica quase que intransponivel. Assim, se
esta embutida a ideia de que, para ser musical, € necessario ser ouvinte, pensar o in-
dividuo surdo como ser musical pressupde a revisao de concepgdes ja estabelecidas,
pois, afinal, no caso dos surdos, é o olho, e ndao o ouvido, que tem a pretensao de ver
as palavras. Sao as maos, e nao as cordas vocais, que as articulam. Entdo, como traba-
lhar a linguagem musical sem considerar que o ouvido e as cordas vocais sao os 6rgaos
mais utilizados para expressa-la? O educador musical depara-se com o dilema, diante
da crianca surda, de perceber-se de imediato como impotente: como ensinar, se cantar
nao pode ser mais o meio? Como ensinar linguagem musical sem usar o som?

Para aliviar essa tensao de ndo saber o que fazer nem como fazer, Edwards (1974)
e Salmon (2003) fornecem os fundamentos basicos do ensino musical voltados aos alu-
nos surdos. Para as autoras, experiéncias musicais gratificantes na infancia podem ser
fundamentais para a constituicao do ser musical de uma pessoa surda.

1. Habilidades ritmicas tendem a ser mais fortes do que habilidades relacionadas a fala.

2. A discriminagao de padrdes ritmicos € mais dificil do que a percepgao do pulso.

3. O estimulo musical pode ser apresentado em um nivel apropriado de amplificacdo.

4. A percepgao tatil pode compensar em parte o déficit auditivo.

5. Dicas visuais para representar o pulso podem ser particularmente tteis.

6. As discriminagdes de alturas podem ser percebidas mais facilmente em uma
abrangéncia de frequéncias graves.

7. As habilidades de discriminagdo de altura podem ser desenvolvidas com treinamento.

8. Habilidades de discriminagdo podem ser mal julgadas por causa dos problemas de
linguagem, que interferem nas habilidades dos estudantes em descrever o que ¢
ouvido.

9. A abrangéncia vocal dos estudantes com perdas auditivas ¢ frequentemente mais
baixa ¢ mais limitada do que a apresentada por estudantes ouvintes.

10. Os alunos com perdas auditivas sdo frequentemente mais capazes de responder aos
aspectos ritmicos da musica do que aos aspectos tonais.

11. Instrumentos temperados podem dar um melhor retorno aural do que os instrumentos
de percussao.

12. Usar um andamento moderado atende com maior precisdo a perfomance ritmica.

13. Estudantes com perdas auditivas podem executar/interpretar mais ao ler uma notagao
musical do que ao confiar na audi¢do do ouvido, imitando ou aprendendo por
repeticao.
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14. O estimulo vibrotatil ¢ uma ferramenta suplementar util na instru¢do de musica de
estudantes com perdas auditivas, como sdao também para os alunos tipicos ouvintes.

15. Com o tempo, estudantes com perdas auditivas podem desenvolver um ouvido mais
sensivel ao som.

16. Alunos com perdas auditivas exibem certas preferéncias musicais com relagdo ao
som, a fonte, a intensidade e as condi¢des de escutar.

17. Deveria ser dada uma atencdo particular para a amplificagdo e a qualidade musical da
midia musical quando se instrui alunos com perdas auditivas.

18. A instrugdo musical pode ajudar no desenvolvimento de um nUmero de
comportamentos ndo musicais, como a produgdo da fala e da escuta, linguagem,
habilidades sociais e académicas.

Quadro 1 — Fundamentos do ensino musical para alunos surdos

Fonte: Adaptada de Edwards (1974) e Salmon (2003).

Os fundamentos apontados pelas autoras deixam em evidéncia que a musica é um
elemento inestimavel para a formagao e para o desenvolvimento da sensibilidade da
criancga surda. Os pressupostos mostram a importancia de propiciar a musica de forma
ludica e prazerosa na infancia, para que a crianga surda possa apropriar-se dela.

3.1 Como a crianga surda se relaciona com as praticas musicais: sugestoes de
atividades

A partir do trabalho realizado com as criangas surdas em forma de oficina, des-
tacam-se aqui as experiéncias vivenciadas por elas, consideradas as mais significativas
conforme julgamento desta autora. Deve ser levado em consideragcao que essas ativida-
des aconteceram durante um semestre, em um total de 15 encontros, que aconteceram
uma vez por semana com duas horas de duragao cada.

Foram estruturados dois blocos distintos de conteudos: a percepgao sonora, atra-
vés do contato com o som, seja em forma de apreciagao ou producao; e a organizacao
desse material sonoro. O primeiro bloco diz respeito a escuta ativa dos sons do entorno,
presentes no cotidiano. O segundo bloco envolveu a organizacdao dos elementos de
percepcao sonora que ampliaram a capacidade de expressao corporal ou pela utiliza-
cdo de objetos sonoros e/ou instrumentos musicais.

Aprofundou-se, no primeiro bloco, o entendimento sobre o processo de cons-
cientizacao do entorno sonoro. Para isso, foram utilizados os aspectos ja desenvolvidos
em trabalho de mestrado desta autora (FINCK, 2001) e que foram adaptados para essa
nova realidade. Os principios educativos foram assim definidos: exploragao sonora, ex-
perimentagao sonora, estruturacao grafica e interpretacao (leitura e execugao).
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INTERPRETACAQ
(LEITURA E
EXECUGAO)

. .. PROCESSO
EXPLORACAO CONSCIENTIZACAO
SONORA - ENTORNO

SONORO

ESTRUTURACAO
GRAFICA

Grafico 1 — Processos de conscientizagao do entorno sonoro

Fonte: Elaborado pela autora (2009).

O primeiro processo de conscientizagao do entorno sonoro caracterizou-se pela
aplicagao do primeiro principio educativo, qual seja, a exploragao livre dos instrumentos
disponibilizados na sala. Era preciso que alunos surdos tivessem um contato fisico com
essas vibracdes. Varias atividades foram criadas e recriadas para proporcionar vivén-
cias com o material sonoro, desde a livre exploragao dos objetos até a sua percepcgao
no ambiente natural. Gestos, expressdes corporais e sinais graficos foram empregados
para sensibilizar o grupo para a presenca do som ou a sua auséncia. Foi a partir dessa
exploracdo que se estabeleceram algumas referéncias para pulso e sua subdivisao, por
exemplo. Fazem parte desse principio a possibilidade do contato real com a atividade
musical, a partir das percepc¢des vibrotateis com a utilizagao de instrumentos acusticos
e/ou a utilizagao de caixas de amplificagdo com poténcia para que as sensagdes pu-
dessem chegar até a crianca surda por diferentes partes do corpo (maos, pés, costas,
toérax, entre outros). As imagens a seguir elucidam os processos utilizados em diferentes
momentos do trabalho de musicalizacao.

Fig. 1 — Percepcao da sensacao vibrotatil

Fonte: Acervo da pesquisadora (2009).
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O segundo principio educativo, experimentacado sonora, deu-se no momento em
que as criangas organizavam as sonoridades exploradas. Um exemplo foi o desenvol-
vimento da atividade do conto sonoro, em que os alunos tinham que associar sons aos
elementos observados a partir de um passeio pelo entorno da universidade. Com isso,
foi possivel observar passaros, vento, pessoas caminhando, movimentagao de veiculos,
entre outros.

Fig. 2 — Partituras analégicas: 1) Conto sonoro; 2) Jardim da Udesc

Fonte: Elaborada pela autora (2009).

No primeiro momento da construcao da partitura analégica Conto Sonoro, foram
retratados os elementos sonoros visualizados e mencionados pelo grupo de criangas.
Isso foi representado de forma simples, obedecendo-se o itinerario feito com o grupo.
Mais tarde, em outro encontro, a partitura retornou para o grupo, agora com elemen-
tos musicais acrescidos e, nesse segundo momento, procurou-se representar novos
elementos visuais na forma da partitura analdgica Jardins da Udesc. Na nova versao da
partitura, foram incluidos os elementos de pulso, inicio e final da peca, além de outras
sonoridades que ndo estavam presentes na primeira versao, conforme demonstrado na
Fig. 2. Para interpretar e executar a peca, varios alunos assumiram o papel de condutor/
regente da partitura, e os demais assumiram o papel de musicos executando as sonori-
dades que foram escolhidas previamente com o grupo.

A estruturacao grafica foi o terceiro principio educativo usado como eixo norte-
ador das atividades e foi o recurso mais utilizado com o intuito de dar visibilidade as
sonoridades exploradas e experimentadas nas duas fases anteriores. O exemplo da Fig.
2 ilustra também esse processo.

Por fim, o quarto principio educativo, a interpretacdo (leitura e execugdo), foi o
momento em que os alunos tiveram que atribuir sonoridades para as partituras analogi-
cas criadas e experimentadas anteriormente. Com o passar dos encontros e a utilizagao
dos materiais adaptados, os alunos foram melhorando a qualidade das interpretagdes e
estabelecendo parametros para identificar sonoridades, elementos ritmicos, dinamicas,
presenca e auséncia de som e duragao dele.
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Fig. 3 — Partituras analégicas com base nos parametros do som

Fonte: Acervo da autora (2009).

Ao longo das atividades, foram estabelecidos com o grupo mecanismos para a
aprendizagem musical. Para as criancgas surdas, os conceitos de ouvir e de escutar foram
centrais, fazendo emergir um terceiro conceito, o de percep¢ao da sensacgao vibrotatil.

Destaca-se aqui a atividade com o toque direto nas caixas de ressonancia dos ins-
trumentos em audi¢cdes acusticas. Quando isso nao foi possivel, a utilizagao do laptop
adaptado com fone de ouvido, que continha o dispositivo bass vibration, foi fundamental.

O dispositivo bass vibration foi basicamente utilizado no jogo da discriminagao
sonora, idealizado a partir das entrevistas em que alguns professores de alunos surdos
e outros professores também surdos afirmaram que alunos com surdez podem fazer
discriminacao de alguns sons. Os professores entrevistados mencionaram que surdos
podiam ouvir sons de motos, énibus, estrondos de portas e sons de passaros, por exem-
plo. Assim, na elaboracao de uma primeira versao, 12 sons foram selecionados, sendo
representados graficamente e sonorizados. Os sons, para serem escolhidos, partiriam
do principio de que poderiam ser criados pelo homem (culturais) e/ou produzidos pela
natureza (naturais). Cada crianca poderia repetir a atividade (imagem mais sensagao
vibrotatil) quantas vezes desejasse, até que a sensacao vibrotatil pudesse ser associada
e identificada por cada crianca. Na fase seguinte do jogo, os sons seriam reconheci-
dos pela sensacao vibrotatil, e ndao mais pela imagem representada. Identificou-se que
nem todos os alunos reconheceram todos os sons reproduzidos, mas ficou claro para
esta pesquisadora que os sons mais graves foram facilmente reconhecidos pelo retor-
no amplificado do dispositivo bass vibration. Diferentemente, os sons mais agudos nao
foram identificados pela maioria dos alunos surdos. A partir do Jogo de Discriminagao
Sonora, foi sugerida pelas criangas surdas a elaboracdo de um novo jogo, agora numa
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versao com os instrumentos musicais. Esse jogo nao foi levado adiante, tendo em vista
a finalizacao do projeto. Selecionar instrumentos e fazer as representagcdes graficas exi-
giria ainda um tempo maior para a sua estruturagao, tempo que nao se dispunha, diante
do prazo para a finalizagao da pesquisa.

Por fim, dentro desta secdo, estabeleceram-se alguns elementos para a educacgao
musical de alunos surdos, a partir do principio de que todas as acdes musicais desenvol-
vidas em contexto inclusivo trardao aprendizagens significativas para os alunos surdos
somente se houver a preocupacao em adaptarem as estratégias de ensino.

ESTRATEGIAS MATERIAL
DE ENSINO DIDATICO
ADAPTADAS ADAPTADO

Elementos

para educacao
musical de
alunos surdos

CONTEUDOS
ESPACO ADAPTADOS
FISICO

Fig. &4 — Elementos de educacao musical para surdos

Fonte: Elaborada pela autora (2009).

As atividades praticas realizadas na oficina com criangcas mostraram que os ele-
mentos para a educacao musical de alunos surdos apontados neste trabalho poderao
se constituir como um referencial de apoio para a musicalizacao de surdos em contexto
inclusivo. Ao adaptar as atividades musicais, procurou-se utilizar caminhos alternativos
para instigar o crescimento musical dos alunos com surdez.

4 Consideracgodes finais

Em comparacao aos EUA e paises de lingua alema, onde o emprego de musica na
pedagogia de surdos acontece ha mais tempo (ver SALMON 2003, 2006), a tradicao em
paises de lingua portuguesa, nesse sentido, € menor, e o seu emprego menos difundido
e ainda ndo completamente documentado — salvo os trabalhos de Haguiara-Cerveli-
ni (1983, 2003) e de Pereira (2004), no Conservatério Estadual de Musica Cora Pavan
Capparelli, em Uberlandia/MG.

A fundamentacao teodrica esclarece temas de desenvolvimento importantes para
todas as criancas, mas que sao especialmente relevantes para aquelas criangcas com
comprometimento auditivo. Desse modo, ver, ouvir/sentir e tocar sdo os principios nor-
teadores dos processos de musicalizacao realizados neste trabalho desenvolvido com
um grupo de criangas surdas cujas atividades praticas contribuiram para ampliar as dis-
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cussoes sobre sua aprendizagem musical, para indicar como se relacionaram com os
conteudos musicais e a forma como eles foram apresentados.

Verificou-se também que, a partir da criagcao e da utilizacdo de recursos peda-
gogicos adaptados, foi possivel constatar aprendizagens musicais significativas, o que
evidencia a possibilidade da estruturacao de elementos de acao musical direcionados a
criancas surdas em contexto inclusivo.

A partir deste trabalho, pode-se pensar em propostas para o contexto formativo de
cursos de Licenciatura em Musica e para cursos de Pedagogia, assim como, deste traba-
lho, ja se originaram outros com outros enfoques, mas trazendo para o debate a parti-
cipacao dos surdos em projetos e atividades de musica. Portanto, esta pesquisa tem de
fato contribuido para mostrar que os processos de musicalizagcdo desenvolvidos com os
alunos surdos deixaram evidentes as possibilidades de construcao de outras realidades.
Ratifica-se com este trabalho que a impossibilidade de construir outras realidades rea-
firmaria ao aluno surdo a sua condicao de excluido.

A inser¢cao da musica no contexto escolar inclusivo € um principio de direito que
pode ser a unica oportunidade de essas criangas terem contato com a linguagem mu-
sical e de terem constituido o seu ser musical. Com esse entendimento, o professor,
ao dominar os fundamentos da educacao musical dos surdos, podera adaptar com se-
gurancga os conteudos musicais para que esse aluno possa deles apropriar-se. Os des-
dobramentos técnicos que ele empregara para adaptar esses conteudos e o seu senso
critico serao fundamentais para a inclusao ou nao da musica na formacgao cultural da
crianca surda.
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