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A grande ironia ser4, creio, podermos perceber em que medida as vidas das pessoas cegas se
encontram ensombradas, ndo pela impossibilidade de ver, mas pelos valores e representagdes
dominantes que se erigem sobre a cegueira.

(MARTINS, 2006, p.15)
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RESUMO

Como a multissensorialidade e o uso somatico do corpo podem contribuir para as experiéncias
artisticas, seja no Museu ou sala de aula? Este estudo, entre muitas questdes amplas, pretende
pensar a experiéncia estética, através de uma abordagem multissensorial a partir da inclusdo
como equiparacao de oportunidades e da acessibilidade como amplo recurso mediador. Os
recursos de mediacdo multissensoriais colaboram para a melhoria da interacao de todos,
videntes ou ndo frente a arte e seus processos, a partir do entendimento do corpo como um

todo integrado, sensivel.

Palavras chave: Arte; Mediacao; Multissensorialidade; Acessibilidade; Deficiéncia visual.

ABSTRACT

How the multisensoriality and somatic use of the body can contribute to the artistic
experience, either in the museum or in the classroom? This study aims to think the aesthetic
experience, through a multisensory approach to visually impaired starting from the inclusion
as equal rights and access to broad mediator feature. The multisensory mediation capabilities
collaborate to improve the interaction of all, visionaries or not, against art and its processes,

from the understanding of the body as an integrated, responsive whole.

Key Words: Art; Mediation; Multisensoriality; Accessibility; Visual impairment.

12



APRESENTACAO

Pensar a experiéncia estética em sua complexidade ¢ um dos pontos, por onde a pesquisa
desenvolvida dentro do programa de mestrado em artes — Além da visdo — Mediacoes na
Experiéncia Estética - tem percorrido. A trajetoria da pesquisa perpassa um espago
contextualizado especialmente pela falta da visdo, apresentada ndo como condicdo restritiva,
mas como um territorio aberto a reflexdes, possibilidades, descobertas e experimentagdes
somaticas'.

Ao ndo delimitar a cegueira como esfera condicionante, dilataram-se as possibilidades de
troca e aprendizado, a partir do entendimento de que a inclusdo se realiza na diversidade, na
potencialidade do didlogo entre o corpo e o ambiente.

Na tentativa de contextualizar este estudo, esbo¢o uma tessitura de a¢des que foram se
desenvolvendo ao longo da graduacado, passando pela especializacdo e agdes fora do contexto
académico, nas quais a cegueira foi se estruturando como foco de interesse e reflexdes. A
dissertacdo de mestrado que apresento, surgiu de experiéncias, que embora nao tenham sido
previamente articuladas, foram se apresentando, cada uma ao seu tempo, entrelacadas, com uma
coeréncia revelada posteriormente.

O relativo distanciamento que o tempo nos proporciona, me fez considerar como
fundamentais, as agdes desenvolvidas através de estagios vinculados a graduacao fora da Escola
de Belas Artes®, onde pude refletir sobre a arte, seu ensino e extensdo em espagos diversos.
Essas atividades foram essenciais para que eu pudesse, através de uma pratica diferente da
vivenciada nos museus, ratificar a multiplicidade das experiéncias artisticas e sua importancia
para os individuos que com elas se relacionam.

Considero relevante situar minha condi¢do e trajetoria dentro da pesquisa, que trata da
cegueira e seus contextos. Nao sou cega e até entdo, meu contato com a deficiéncia visual se

resumia ao encontro casual nas ruas, através dos vendedores de bilhetes de loteria que se

!, Tomarei o conceito de soma utilizado por Richard Shusterman (2012): “o termo “soma” indica um corpo vivo,
senciente e sensivel, e ndo um mero corpo fisico que poderia estar desprovido de vida e de sensagdo(...)”

2 Minha graduac3o foi concluida na Escola de Belas Artes (EBA) — UFMG, onde atuei em espacos ligados a
Faculdade de Medicina da mesma Universidade, em oficinas de arte para pessoas ligadas a grupos de terapia
ocupacional do Hospital de Clinicas-UFMG.
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movimentavam e tateavam as cal¢adas de Belo Horizonte e que ja me despertavam curiosidade
com seus olhos azulados, e também ao que era assimilado pela literatura e através do que ¢
apreendido na cultura em geral. Também ndo me lembro de ter convivido com alguém no meio
escolar, familiar ou social que ndo pudesse ver. Analiso esse fato como uma demonstragao de
que aquela realidade se difere significativamente da vivenciada nas escolas hoje, onde a
inclusdo ja ¢ um fato experienciado e a interacdo entre as diferencas tem sido construida, ndo
sem dificuldades, mas certamente com mais constancia. O convivio com a diferenc¢a estimula a
troca e o aprendizado, num outro patamar de tolerancia e sensibilidade.

Gostaria de ressaltar a importancia de uma atividade em especial para o meu direcionamento
pelo campo da arte e da cegueira. Na graduacdo, atuei como estagidria vinculada ao Museu de
Ciéncias Morfologicas, do Instituto de Ciéncias Bioldgicas da Universidade Federal de Minas
Gerais. O estagio compunha o projeto “A célula ao alcance da mao”, gerenciado pela FUNDEP
e vencedor em 2009 do Troféu Fundacdo Banco do Brasil de Tecnologia Social. Ele foi
idealizado e coordenado sensivel e cuidadosamente pela Professora Maria das Gragas Ribeiro®,
que um dia recebeu um aluno cego, e vivenciou toda a dificuldade de ndo possuir recursos e
materiais didaticos adaptados para o desenvolvimento das aulas no Instituto de Biologia, ¢ a
partir dai, com a ajuda do proprio aluno ela comegou a desenvolver o projeto.

O estagio cumprido entre 2002 e 2003, consistia no auxilio da producdo de modelos
tridimensionais em argila para a posterior reproducdo, de diferentes partes do corpo humano,
algumas em escala ampliada (como as celulares), outras buscando escalas reais, sob
coordenagdo da artista plastica Valéria de Cassia Rezende. A conclusdo do estagio se deu com
a exposi¢ao das pegas na reitoria da UFMG, intitulada “A célula ao alcance da mao”, onde tive
a oportunidade de vivenciar a preparacdo da mostra, e entender a importancia da presenca de
colaboradores cegos na construgdo de processos que busquem a acessibilidade.

A participagdo dos colaboradores cegos foi fundamental para que pudessem atestar a
funcionalidade, a altura e disposi¢ao das pecas, os cuidados com as etiquetas, sua comunicagao
correta dentre outras questdes que até entdo se mostravam invisiveis, mas que dentro de um
programa inclusivo sdo primordiais. Conhecer, em especial, essa proposta de mediagao através
de objetos pedagogicos adaptados, me despertou o pensamento sobre a extensdo da arte e sua

relacdo com o outro.

3 A Professora Maria das Gragas concluiu seu mestrado em Morfologia na UFMG e doutorado em Ciéncias da
Saude na UNIFESP. E escreveu o projeto de pesquisa que resultou no Museu de Ciéncias Morfolégicas da
UFMG, aberto ao publico em 1997. Infelizmente, a Professora Graca faleceu em setembro de 2015.
Informacgdes pesquisadas no endereco: https://www.ufmg.br/online/arquivos/039994.shtml. Acessado em
14/01/2016.

14


www.ufmg.br/online/arquivos/039994.shtml

Na Especializacao em Educag¢ao Inclusiva, concluida na Faculdade Catélica de Uberlandia,
em 2009, a deficiéncia visual (influenciada pelas aulas da Profa. Lavigne Cardoso) foi meu
tema de pesquisa para o trabalho final, que tomou forma de artigo intitulado /magens da ndo
visdo - o ensino multissensorial de artes para alunos com deficiéncia visual. Sob orientagdo da
professora Maria Helena Fratari, refleti sobre o ensino de artes para alunos cegos,
problematizando a rotina visual e passiva da aprendizagem formal, questionando também o
conhecer distante do sentir € a pouca exploracdo dos sentidos que nao a visdo. Além da
problematizagao, o estudo apresentava possibilidades de desenvolvimento multissensorial das
atividades durante as aulas, como uma experiéncia enriquecedora para todos, videntes ou ndo.

E foi através das pesquisas, que conheci a ADEVIUDI - Associagdo de Deficientes Visuais
de Uberlandia, e onde, em seguida me propus a desenvolver oficinas de criatividade. Apresentei
o0 projeto que consegui elaborar, em meio a um grande receio € inseguranga, aos responsaveis
da institui¢cdo, que, embora tenham aceitado prontamente, ndo esconderam suas duvidas, por
ndo conhecerem atividades semelhantes.

Na instituicdo ja eram oferecidas atividades como tecelagem de tapetes e pinturas em
panos de prato, dentre outras atividades relacionadas tradicionalmente ao tato. E embora a
pratica artistica sem o intuito diretamente utilitirio ndo tenha sido completamente
compreendida num primeiro momento, nao foi rejeitada. As oficinas foram se estruturando,
ganhando forma e espaco, além de novos participantes ao longo do segundo semestre de 2010.

Assim, para as oficinas experimentais de criatividade foram pensadas estratégias que
buscavam aliar o fazer, o experimentar e o sentir, sesm nenhuma pretensao didatica formal,
apesar de sempre contextualizar as referéncias artisticas utilizadas. A proposta das oficinas era
possibilitar um espaco de descobertas, reencontros e experimentacdes através dos elementos e
técnicas propostos, em momentos de liberdade com a materialidade dos recursos trabalhados e
com seu proprio corpo®.

A alteridade foi a experiéncia motivadora das agdes, pois as diferengas nos ensinavam e nos
direcionavam todo o tempo. Para mim, foi de extrema importancia perceber como nao ha uma
padronizagdo da cegueira, € como ela se manifesta através de diferentes processos, ampliando,
e ao mesmo tempo, relativizando as possibilidades de intera¢do. Foi importante saber da
acuidade visual de cada um, da experiéncia anterior com a arte, das preferéncias e aptidoes, € o
que desejavam ou esperavam das oficinas. Esse foi, talvez o maior desafio: perceber e conciliar
as diferencas de percepc¢do, os processos de cegar para possibilitar, assim, uma experiéncia

significativa com a arte.

4 As oficinas eram semanais e contavam com 3 alunos frequentadores, e um publico flutuante que era
convidado a entrar e participar. Dentre eles, apenas uma menina era cega congénita, e os outros, cegos tardios.
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Pude acompanhar logo no primeiro dia na Associacdo, a recep¢ao dada a uma senhora,
Dona Maria Aparecida, que havia perdido a visdo por completo hd pouquissimo tempo. Com
seus 60 anos aproximadamente, e uma tradicional rotina de afazeres e cuidados domésticos e
familiares, perdeu a visao devido a diabetes, acelerada em muito pelo abandono do marido. Ela
dizia ndo saber mais como se movimentar pela casa, queixou-se da dependéncia, do medo, da
pouca mobilidade e da frustragdo de ndo conseguir realizar suas agdes cotidianas. Dizia com
muita preocupacao que nao se reconhecia, nem a seu corpo - como se algo tivesse sido separado
dele, havia acontecido ali uma cisdao brusca, bruta. Nao se reconhecer dentro do espago que ela
sempre habitou lhe impedia de exercer suas atividades, num campo agora desconexo e
entrecortado de vazios.

Tao tocante quanto seu relato, foi a fala que se seguiu da diretora da Associagdo, que entdo
gestante, vivenciava um processo gradativo de perda da visdo. Ao ouvir com aten¢ao,
demonstrando seu acolhimento, afeto e identificagdo, ela a pegou pelo braco e comecou a lhe
ensinar, na medida em que lhe falava da experiéncia do agora, como reconhecer esse novo corpo
ao qual ela teria que se habituar. Entdo, nos ensinou a subir escadas, a perceber o espago ¢ a se
proteger das quinas e degraus. Numa cumplicidade absoluta, Ihe confidenciou como cozinhava
e como aprendeu a cortar alhos e cebolas, percebendo a delicadeza das cascas para depois fatia-
los, dentre outras pequenas grandezas do cotidiano que Dona Maria Aparecida, achava nao ter
mais acesso. Ela me ensinou muitissimo em pouco tempo sobre orientagdo, mobilidade e
transformagao.

Presenciar esse relato de perda da visdo, seguido da possibilidade de reinvengdo, me
ofereceu aporte sensivel e pratico para o desenvolvimento do trabalho. Foi como vivenciar a
perda e a retomada do meu proprio corpo através da experiéncia do outro, num contexto de
busca de autoconhecimento. Atento também para a natureza emblematica das duas situagdes,
pois embora a perda da visdo, € a consequente perda de si mesmo se apresente numa condi¢ao
impositiva, a retomada de si ndo parece ser possivel sem que se tenha uma atitude de busca e
empreendedorismo, no sentido de conseguir se reconhecer, e a esse novo lugar e dele se
empossar novamente. Faco essa consideragdo, ressaltando a beleza da retomada do proprio
corpo, e da condicdo de sujeito de sua propria histdria que a deficiéncia pode proporcionar. A
limitagdo ¢ uma condicao detonadora de comportamentos e dificuldades diversos, e um deles ¢
a busca pela inventividade de outros caminhos e a busca pela condi¢do de igualdade e
equiparacgdo de direitos.

De maneira ampla, a experiéncia proporcionou a sensibilizac¢ao para diferentes aspectos da
deficiéncia na pratica, através dos relatos compartilhados e do que vivenciamos durante as

aulas. Justamente por ndo ser cega, a percepcao do outro foi e tem sido fundamental para meu
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processo de aprendizado, pois me auxilia a relativizar o pardmetro da visualidade, buscando
estratégias significativas e multissensoriais de mediagdo.
Essa tem sido uma preocupagao permanente ao longo da pesquisa: proporcionar a mediagao

sem limitar a pratica a traducao simplificada da agao.

Imagem 01: Dona Maria Aparecida, Dona Geralda e Ricardo (in memorian) em uma das nossas tardes na
ADEVIUDI (2010).
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INTRODUCAO

Ha algo de profundamente instigante no modo como a nossa ocidental cultura
apreende a experiéncia da cegueira. A cegueira constitui uma experiéncia que
povoa os nossos imaginarios, ancorados que estdo a uma histdria, como
outrora os mendigos cegos povoavam as ruas das cidades. Ela esta
profundamente presente nessa paisagem imaginaria, a que, querendo,
podemos chamar de cultura.

(MARTINS, 2006, p.13)

Penso que o aprendizado mais relevante desse percurso, tenha sido perceber, na pratica, a
complexidade e a delicadeza do que ¢ ver, para além da acuidade visual. Essa foi uma questao
instigante e estrutural para o desenvolvimento das atividades propostas.

O corpo e suas extensodes € o fio condutor da experiéncia. Pensa-lo implica adentrar diversos
campos teoricos, construidos sob prismas igualmente diversos. Tradicionalmente, a ciéncia
distingue o intelecto das emogdes e das sensagdes, numa separacao mecanica entre o saber € o
sentir, assim como o ver € o conhecer, ndo permitindo ao corpo uma totalidade sensivel e
consciente. Ao dizer do corpo somatico, nos distanciamos dessa estrutura fragmentada e do
dualismo cartesiano onde se compartimentam sentires e saberes. Desse lugar segmentado surge
a primazia do visual em nossa cultura, elegendo, em detrimento de outros sentidos, a visao
como canal privilegiado do conhecimento. Canal historicamente ligado a ciéncia e ao saber e
sem o qual, dificilmente, o individuo se estabelece como sujeito pensante e autobnomo.

A relacdo estabelecida com o corpo e as interagdes que dali emergem — internas e externas,
formam uma teia viva, sensorial. Pensa-la, implica pensar o sujeito € o ambiente, 0s espagos €
os objetos, implica pensar a identidade e o pertencimento. A arte ¢ um elemento ativador dessa
teia, e pela caracteristica multipla da deficiéncia, entendo que, um projeto que pretenda a
acessibilidade e a inclusdo nao pode se distanciar de estratégias que integrem o corpo, 0 espago
€ as pessoas.

E num estado de compreensdo da experiéncia estética (a partir da teoria de John Dewey) e
de rompimento de dualismos entre corpo-mente, razdo-emog¢ao, bem como de parametros
pautados exclusivamente pela cultura visual, que se desenvolvem as reflexdes deste estudo: a

experiéncia estética, o corpo somatico e sua relagdo com o espago, a multissensorialidade, a
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inclusdo e a arte. Assim, o projeto se desenvolve e se estrutura em torno de uma pergunta
central: Como ocorre, em um museu de artes visuais, a experiéncia estética na falta da visao?

Ao escolher a palavra Como, o projeto se localiza para além de questionamentos quanto a
possibilidade ou ndo da experiéncia estética fora do parametro da visualidade, para ja se
debrugar sobre as potencialidades que essa experiéncia oferece, partindo da complexidade que
envolve o corpo, quando estabelecida uma relagdo de simetria entre deficiéncia e eficiéncia.

Além da problematiza¢ao em torno de quem vivencia essa experiéncia estética, pensando o
contato estabelecido com a arte, a recepgao e seus desdobramentos, esse momento tem sido
também uma oportunidade para pensar os objetos artisticos e suas tradigdes, as possibilidades
expressivas da arte e suas linguagens, o papel da mediacdo e dos recursos acessiveis ja
utilizados, bem como repensar as praticas desenvolvidas em escolas e museus.

A estimulagdo visual excessiva, tipica da contemporaneidade, através da individualidade de
seus inumeros recursos tecnologicos atuam num exercicio de continuo distanciamento
sensorial, onde os demais sentidos acabam sendo pouco ou nada utilizados. Em contraposi¢ao
a esse anestesiamento das sensagdes, este estudo propde a reflexdao, a partir da pratica e da
fundamentagdo teorica, sobre como construir uma mediagdo atenta e sensivel, que ndo faca
apenas uma tradu¢do simplista, literal e tatil da obra. Mas que, a partir de estratégias
multissensoriais de interacdo com a obra, possa favorecer a experiéncia estética para todos,
videntes ou ndo. Entendendo que o contato encarnado com a obra potencializa e beneficia o
aprendizado artistico de todos.

A partir desses apontamentos, foram pensadas estratégias de mediacao para algumas obras
que integravam a exposicao que aconteceu em comemoragdo aos 100 anos da Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo no Museu Universitario de Arte - MunA, e que reuniu obras dos dois
acervos. A exposicdo foi uma grande oportunidade para pensar a mediacdo de obras
reconhecidas, através de estratégias inclusivas multissensoriais. Assim, iniciaram-se estudos
sobre as obras que poderiam ser trabalhadas e as possiveis estratégias de mediagdo para cada
uma, pensando sua materialidade, sua linguagem e suas caracteristicas expressivas.

A dissertagdo tomou a experiéncia da Exposicdo no MUnA, como central para seu
desenvolvimento, mas essa ndo foi a unica pratica decorrente da pesquisa. Apds a exposicao,
uma parceria vem sendo construida dentro da Associacao de Deficientes Visuais de Uberlandia
a ADEVIUDI, através de aulas de arte que acontecem com as turmas regulares da EJA -
Educacao de Jovens e Adultos, voltadas para a alfabetizagdo. Estes encontros serdo descritos
posteriormente, juntamente com as reflexdes acerca das experiéncias vividas durante a

Exposicao.
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A experiéncia pratica central se desenvolveu durante toda a exposi¢do com a proposta de
mediagdo para 3 obras, sendo 2 delas, esculturas de Auguste Rodin e uma escultura do mineiro
Amilcar de Castro. Apesar de terem sido escolhidas trés obras com uma mesma linguagem, a
escultura, existiam diferengas entre elas como o periodo, materialidade e o estilo, que
possibilitaram desenvolver e explorar estratégias de mediacdo, sonoras e tateis. O desejo de
explorar outras linguagens como a pintura, ndo pode ser concretizado, devido a falta de
condi¢des que demandaria a construcao das propostas.

A mediacdo ¢ um dos elementos estruturais desse estudo, ponte construida através da
acessibilidade entre a arte e o ser vivente. De maneira ampla, pode ser entendida como tudo
aquilo que se dispde entre o espectador e a obra, desde os recursos materiais até os gestos da
equipe do museu. “Esse processo envolve varias categorias, tais como: a expografia, a
curadoria, os materiais impressos, textos de parede, folderes e catalogos disponiveis ao publico
sobre a exposicao, visitas guiadas, bem como a utilizagdo de dudio guias explicativos sobre as
obras.” (ARSLAN; SANTOS, 2013, p.3).

Ana Mae Barbosa (2009), aborda a importancia da arte na mediagao entre os individuos e
o mundo, dando para a arte educacao o papel fundamental entre a arte e o publico, ressaltando
a importancia do museu como laboratérios de conhecimento em arte (BARBOSA, 2009, p.14).
“O conceito de educacdo como mediagdo vem sendo construido ao longo dos séculos. (...)
Rousseau, John Dewey, Vygotsky e muitos outros atribuiam a natureza, ao sujeito ou ao grupo
social o encargo da aprendizagem, funcionando o professor como organizador, estimulador,
questionador, aglutinador.” (BARBOSA, 2009, p.13)

Ao propor uma experiéncia estética para ndo videntes, esse didlogo entre o objeto artistico
e o publico se torna ainda mais importante. A mediacdo do objeto, ou da experiéncia artistica ¢
ponto chave dos estudos que vém sendo desenvolvidos nesse campo, pois, num contexto
concebido majoritariamente para a visao, ndo basta oferecer o acesso somente as questdes
formalistas, numa traduc¢dao simplificada de formas e imagens, mas possibilitar que a
expressividade da obra possa ser transmitida, através da capacitagao e estimulacdo dos recursos
sensoriais, oferecendo o acesso a experiéncia. Esse tem sido um desafio recorrente dos espagos
culturais, projetos e institui¢des, que pela novidade e complexidade da questdo, nem sempre
conseguem suprir a demanda, marcada pela emocao estética, que o acesso a arte necessita
(KASTRUP, 2010, p.5). A autora alerta para o fato de que uma experiéncia focada apenas no
campo da informacdo, onde sdo acrescentadas informagdes técnicas e pontuais, pode ocasionar
o “verbalismo”, acdo marcada pela utiliza¢do de palavras destituidas do substrato concreto da

experiéncia estética (KASTRUP, 2010, p.5).
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Virginia Kastrup completa que “a politica de acessibilidade esta sempre sintonizada com a
politica de ensino e aprendizagem do proprio museu.” (2010, p. 6). Nesse sentido, a autora se
aproxima do teoria de Ana Mae Barbosa, quando aborda o conceito de museu como rico
laboratorio de aprendizagem em arte, ao apontar que se o que a instituicdo pretende nao ¢ apenas
a transmissdo de informacgdo, o seu conceito pode se tornar muito proximo do conceito de
oficina. “As oficinas sdo espacos de fazer junto e sdo propicias para compartilhar experiéncias
(...) O museu pode se tornar um espaco onde experiéncias sao compartilhadas, a atencao ¢é
cultivada e a aprendizagem inventiva tem lugar.”> (KASTRUP, 2010, p.6).

Referenciadas por essas abordagens, foram pensadas as estratégias de mediacdo da
experiéncia estética na falta da visdo, a partir da acessibilidade como conector entre o visitante
do museu e a obra. S3o elas: a permissdao da Pinacoteca para que as duas esculturas de Rodin
pudessem ser tocadas; a audiomediacdo, através do uso do dudio guia; maquetes tateis em
escalas diferentes; informacdes em braile e a visita guiada, voltada para as especificidades dos
grupos.

O espaco arquitetonico ¢ um dos fatores condicionantes da experiéncia estética, pois sem o
acesso pleno ao espaco, as acdes nao se desenvolvem plenamente. A acessibilidade, segundo
Viviane Sarraf “pode ser compreendida como uma forma de concep¢do de ambientes que
considera o uso de todos os individuos independente de suas limita¢des fisicas e sensoriais.”
(SARRAF, 2015, p.65). O cuidado com a acessibilidade engloba ndo s6 o acesso a arquitetura,
mas a permanéncia e a utilizacao autonoma dos servicos oferecidos pelos espacos culturais. As
condigoes arquitetonicas do MUnA serdo também abordadas, numa reflexao sobre os espagos
expositivos, algumas caracteristicas recorrentes, € as possibilidades de adaptagdao. Também sera
contextualizado o conceito de desenho universal, onde o espaco e os objetos sdo pensados de
maneira a eliminar caracteristicas que impegam a utilizagdo de todos.

A experiéncia pratica da exposicao serda aqui descrita também através de imagens,
inspiradas pelo livro Além do Corpo: Uma Experiéncia em Arte/Educagdo, de Ana Amalia
Tavares Barbosa (2014), a partir de sua tese de doutorado e da narrativa visual que ela utiliza.
Além da contribui¢do visual dada pela autora, suas outras contribui¢des serdo contextualizadas
a seguir.

Assim, a dissertagdo se estrutura em torno de 3 capitulos centralizadores, com suas divisdes

sendo:

5 “Aprendizagem inventiva — o ir de encontro a algo que nos surpreenda, que nos provoque estranhamento,
gue nos force a pensar, enfim, que desencadeie em nds mesmos processos de criacdo, ou do que chamo de
aprendizagem inventiva.” (KASTRUP;2007 a, KASTRUP; TEDESCO;PASS0S.2008)
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Capitulo 1 - Ver e Nio Ver: abordagem somatica nas artes visuais, dividido em dois

topicos:
Percurso historico, onde busco contextualizar a predominancia visual, a cegueira e as
referéncias utilizadas, apresentando propostas de inclusdo e mudanga de paradigma. E o
segundo topico preceitos e experiéncias, onde serdo discutidas as transformacgdes artisticas,
apresentando algumas obras e artistas que propdem o deslocamento do olhar para o sentir.
Nesse capitulo, busco, na medida em que estruturo as consideragdes e referéncias, apontar o
percurso pelo qual a experiéncia pratica se desenvolveu.

No Capitulo 2 - 100 anos de Pinacoteca no MUnA: uma experiéncia de inclusio, serdo
apresentadas as experiéncias desenvolvidas durante a exposi¢do. No primeiro momento deste
capitulo apresento o processo de feitura da experiéncia, os recursos utilizados e as obras
adaptadas. No segundo topico, refaco o momento da visita a0 museu, 0s grupos que
contribuiram para a pesquisa, a recepcao, as reagdes, as surpresas, os relatos e os registros das
atividades.

No Capitulo 3 — Entorno e Desdobramentos, abordo o espago do museu e suas
caracteristicas e as reflexdes que dai surgiram. Apresento também as consideracdes sobre a
experiéncia na ADEVIUDI, uma atividade ainda em construgdo, que se iniciou a partir da visita
a exposi¢ao e que vem se construindo conjuntamente, num aprendizado constante.

Nas Consideracdes finais, apresento os resultados obtidos, reflexdes e implicacdes de um
exercicio em continua pesquisa e estudo.

A pesquisa possui natureza qualitativa, ndo pretendendo quantificar ou comparar as
experiéncias vividas, mas refletir sobre as heterogeneidades na recepcao das obras e o contexto
da exposi¢do, assim como pensar a mediagdo de um objeto artistico e suas possibilidades
multissensoriais.

A dissertagdo se destina a arte educadores, artistas, estudantes e a todos que se interessam
de maneira geral pelos temas da inclusao e acessibilidade, em especial nos espagos culturais.
Mas também se apresenta a quem se interessa por propostas de aprendizagem com e através do
corpo, através de seu uso somdtico e o estimulo multissensorial, no sentido do
autoconhecimento. E embora defina a deficiéncia visual como espaco de estudo, ndo se
restringe a ela. Ao contrario, a deficiéncia visual se estabelece como espago de ampliagao do
campo cultural e possibilidades de interagdo com a obra, oferecendo estratégias multissensoriais

na experiéncia estética.
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Capitulo 1

Ver e ndo ver: Abordagem somatica nas artes visuais

A expressao PesquisarCOM tem a dimensdo de um verbo mais do que
um substantivo. Indica que, para sabermos o que € cegar, ¢ preciso
acompanharmos este processo em acao, se fazendo, na pratica cotidiana
daquelas pessoas que o vivenciam. O pesquisar com o outro implica
uma concepcdo de pesquisa que ¢ engajada, situada. Pesquisar ¢
engajar-se no jogo da politica ontoldgica. Que realidades produzimos
com nossas pesquisas? (MORAES, 2010, p.42)

Num contexto de intensas e predominantes visualidades, repensar as artes visuais € a
experiéncia frente aos seus objetos, para além da visdo, se apresenta como uma perspectiva
complexa e inclusiva, de alargamento de métodos, fazeres e saberes. Perceber com o corpo, em
sua totalidade sensivel, pode ser uma proposta para todos, videntes ou ndo, que em contato com
a arte, possam ser tomados pela experiéncia, na busca do sentir além do decodificar apenas. A
abordagem somadtica nas artes visuais, além de cumprir com a questdo da acessibilidade,
oferecendo equiparacdo de oportunidades e o “sentimento de pertencimento cultural”
(SARRAF, 2015), cumpre também o papel de potencializar a experiéncia, enriquecendo o
contato com a arte através da utilizagdo somatica do corpo, desenvolvendo outras habilidades e
interagdes.

Historicamente, no ocidente colonizado, o conhecer se liga diretamente ao ver e nessa
premissa, num contexto de exclusdo social e desconhecimento, a cegueira se construiu como
fator quase definitivo de impossibilidades. A crenc¢a popularmente difundida de que 80% das
informagdes sdo captadas pela visdo, ¢ um exemplo dessa construcdo social e cultural, que trata
a cegueira como um fator limitante do conhecimento, ligando a deficiéncia visual a intelectual.
Ha, nesses 20% de apreensdo do mundo que restaram aos ndo videntes, segundo essa
perspectiva visuocéntrica, muito mais abrangéncia e questdes a serem (des)construidas e
debatidas em diversos campos de conhecimento, como o da psicologia, das relagdes somaticas
e da arte, e ndo da medicina somente.

Virginia Kastrup, desenvolve pesquisas voltadas para os temas da aprendizagem inventiva,
oficinas de praticas artisticas e deficiéncia visual, e define a acdo de encarar a cogni¢do das
pessoas cegas através de sua positividade, priorizando as potencialidades, e ndo o aspecto
negativo da deficiéncia, como sendo uma questio tedrica e politica. A constru¢do da cegueira,
assim como a construgdo das deficiéncias e diferencas, ¢ marcada por um discurso politico que

desqualifica a diversidade, elegendo padrdes de aceitagdo, e consequentemente, o afastamento
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de quem nao se reconhega nesse processo de homogeneizacao dos individuos. A autora, sobre
a construcdo social e cultural da cegueira, discorre sobre exemplos da literatura, que héa tempos
ilustram, através de suas metaforas, a figura do cego de forma negativa, ora como desajeitado
bufdo, ora como mendigo e seu guia, ora como o falso cego, ou com vidéncia extraordinaria,
despertando sentimentos de distanciamento e duvidas (KASTRUP, 2010). Kastrup
contextualiza ainda a existéncia de “incontaveis aplicagdes metaforicas do termo cegueira, no
dominio do conhecimento ¢ no dominio moral, significando confusdo do juizo, privagao da
reflex@o, do discernimento e da razdo” (KASTRUP, 2010, p. 52), que refor¢am a ligacdo
historica e cientificamente estabelecida entre o saber e a visdo.

Sobre a identificacdo do conhecimento a visdo, ¢ sabido que desde a Grécia antiga,
Aristoteles e Platdo apontavam uma clara distingdo entre os sentidos. Pesquisador de questoes
ligadas a deficiéncia visual e direitos humanos, Bruno Sena Martins, em seu livro E se eu fosse
cego? Narrativas silenciadas da deficiéncia, de 2006, nos oferece um extenso estudo sobre a
historia ocidental da cegueira e as relagdes estabelecidas culturalmente entre diferentes

contextos e épocas. E nos esclarece:

E no contexto grego que se localiza a consagragdo do canone dos 5
sentidos que ainda hoje vigora na epistemologia ocidental. O seu autor
foi Aristoteles que, ao nomear os 5 sentidos que hoje damos por certos,
reformulou a enumeracgéo das percep¢des de Platdo, onde constavam: a
visdo, a audi¢do o olfacto, a percepgdo do quente, a percepgao do frio,
o prazer, o desconforto, o desejo ¢ o medo (Classen, 1993: 2). (...)
Aristoteles ndo se limitou a definir os sentidos humanos, o filésofo
investiu-se igualmente numa analise em que se estabelecia uma
hierarquizagdo dos sentidos. O filésofo, defendia ser a visdo o sentido
mais primorosamente desenvolvido e mais relevante no que as
necessidades da vida diz respeito (Winzer, 1997: 86, 87), colocando-a
no topo da sua hierarquia dos sentidos, seguida da audicdo e do olfacto
(Synnott, 1993: 132). O proprio Platdo, que na célebre alegoria da
caverna estabelece uma cisdo entre o mundo sensivel ¢ o mundo
inteligivel, consagra a hegemonia da visdo, que emerge no mito, quer
como representacdo de um envolvimento sensual com o mundo, neste
caso o mundo espeleologico das sombras, quer como metafora para o
conhecimento das ideias e da verdade, que é representado pela visdo do
mundo da luz e do sol (MARTINS, 2006, p. 46).

Uma série de esforgos se constituiram ao longo dos anos, na forma de leis e instituicdes
que, através de parcerias e dialogos, vém transformando a visdo sobre as deficiéncias em geral
e a inclusdo. A Declaragdo de Salamanca, promulgada em 1994, ¢ um dos pilares dessa
mudanga de pensamento e construgcdo das politicas de acessibilidade e inclusdo. Sob, a
afirmacéo “nada para n6s, sem n6s”, a Declarag@o “legitima a plena participacdo da pessoa com
deficiéncia em tudo que lhe diz respeito: leis, projetos, programas, politicas, produtos e outros.”
(SARRAF, 2010, p.155).
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Marcia Moraes (2010) em seu artigo PesquisarCOM: politica ontologica e deficiéncia
visual, nos fala também sobre a mudanga da perspectiva visuocéntrica, ¢ da necessidade da
distribuicao simétrica feita entre eficiéncia e deficiéncia. Partindo desse pressuposto, a autora
aborda a relacdo pesquisador/pesquisado como um processo de transformagdo, onde o
pesquisado ndo ocupa o lugar predeterminado de passividade, mas atua, contribuindo para que
ocorram as mudancas e reflexdes sobre sua realidade. Justificando a necessidade da distribui¢ao
entre eficiéncia e deficiéncia, ela nos explica: “Quero dizer, leitor, que eficiéncia e deficiéncia
nao sao duas realidades dadas em si mesmas, ja delimitadas de antemao. Ser deficiente ndo ¢
algo que uma pessoa ¢ em si mesma. Mas algo que ela se torna, quando articulada em certas
praticas.” (MORAES, 2010, p. 31).

Bruno Sena Martins (2010), em seu artigo intitulado Deficiéncia e politica: vidas
subjugadas, narrativas insurgentes, fala também sobre a concepcao da deficiéncia relacionada

a falta, com a qual estamos culturalmente habituados, segundo o autor:

A nocdo de deficiéncia que se instalou nas entranhas do advento
moderno persiste vigorando nas sociedades ocidentais. No entanto, hoje
€ possivel distinguir uma concep¢ao hegemonica de deficiéncia de uma
concepcdo contra-hegemodnica, sendo ainda possivel aquilatar os
aportes que cada uma delas tende a imputar na vida social de
significativas minorias populacionais (MARTINS, 2010, p. 240).

A hierarquizagdo da visdo sobre os outros sentidos, e sua identificagdo como elemento de
cognicdo, ha muito ¢ discutida, e na atualidade, onde as diversidades ocupam mais espacos a
cada dia, a multiplicidade de saberes e percepcdes se torna uma necessidade. O paradigma
visuocéntrico, definido por Joana Berlarmino (2004) em sua tese, como a predominancia da
visdo sobre os outros sentidos, e sobre 0 modo de agir e perceber, ¢ entendido aqui como uma
apreensao de mundo ha muito questionavel, sobretudo no campo da arte, ja que o conhecer ndo
se limita a utilizacdao da visdo, e onde, evidentemente, aprende-se também através dos outros
sentidos e suas conexdes somaticas.

Considero valioso e norteador o pensamento que se afasta do reducionismo classificatdrio
das diferencas, buscando relativizar as potencialidades e as eficiéncias, numa esfera de
multiplas possibilidades e entendimentos. A deficiéncia ¢ uma questdo social, politica e
cultural, o ponto de vista que a define pode ser reinventado, numa ampliagao das relagdes, do

uso somatico do corpo e suas relacdes estabelecidas no ambiente. Retomando o autor Bruno
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Sena Martins, compartilho um trecho de sua obra que me auxiliou como ponto de reflexdo para

a pesquisa:

Acreditar noutros lugares para a vivéncia humana implica, na maior
parte dos casos, aceitar a importancia de crermos naquilo que nao
vemos. (...) Creio, pois, que o reconhecimento do lugar ocupado pela
<narrativa da tragédia pessoal> nas experiéncias da cegueira, devera
levar-nos a nutrir a insoluvel urgéncia de uma <fé poiética>, uma fé¢ em
<narrativas de transformagdo social>. (MARTINS, 2006, p.264).

1.1— Percurso histoérico

Acolher o publico com alguma perda da visdo, ou cegueira completa no museu, requer
um pensamento para além da adaptacao fisica do espaco, que ja ¢ de grande complexidade, por
serem imprescindiveis mudangas em estruturas que em sua maioria, ndo foram pensadas para a
circulacdo e mobilidade de todos. Além das intervengdes arquitetonicas, 0 museu precisa se
adequar a outras formas de apreensdo e comunicacdo dos objetos ali expostos. Pois, se para o
publico tradicionalmente vidente dos museus, a experiéncia com a obra pode se realizar através
da visualizagdo (algumas vezes distante, sem significado ou contextualizagdo), ndo ¢ possivel
que estratégias similares de apresentacdo, e somente essas, sejam oferecidas a essa nova e
crescente demanda. Esse novo publico que os espagos culturais vem recebendo, esta longe da
homogeneidade, ele ¢ multiplo, formado por pessoas com necessidades adaptativas diversas,
algumas fisicas, outras intelectuais, permanentes ou temporarias, criangas e algumas ainda bem
pequenas, idosos, gestantes dentre outros. O desafio das institui¢des culturais ¢ promover o
acesso e a permanéncia desse novo publico, e sobretudo o sentimento de pertencimento cultural,

citado por Viviane Sarraf, como desafio central dos espagos culturais. Segundo a autora:

O desenvolvimento do pertencimento cultural, que € um dos principais
desafios dos espagos culturais na atualidade, pode ter a mediagdo
sensorial como estratégia, lancando mao de recursos olfativo, de apelo
ao paladar, sonoros e tateis, pois a percep¢do sensorial ndo pressupoe
conhecimentos intelectuais, dominio de linguagem ou idioma e
familiaridade com ofertas culturais; ela é livre das barreiras intelectuais
e sociais inerentes a origem dos espagos culturais e tem o poder de
envolver e sensibilizar diferentes individuos. (SARRAF, 2015, p.22)
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A acessibilidade ¢ o elemento propiciador do pertencimento, sua funcdo ¢ a equiparagdo de
oportunidades, na medida em que atende as diferentes demandas adaptativas. Segundo a NBR
9050/2004, ¢ definida como “a possibilidade e condi¢do de alcance, percep¢do e entendimento
para utilizagdo com seguranca e autonomia de edificios, espago, mobiliario, equipamento
urbano e elementos”. Compreendo, a partir das ideias sociointeracionistas de Lev Vygotsky
(1997), a acessibilidade como uma mediagdo entre o ambiente e as pessoas com alguma
deficiéncia, ponte entre dois campos, instrumento mediador do processo de aprendizagem e
apreensao do mundo.

No entanto, ¢ necessario pontuar a questdo da acessibilidade nos espacos expositivos em
duas esferas, sendo a primeira a que diz respeito a adaptagdo arquitetonica do espago:
implantacao do piso tatil, rampas, mapas tateis, informagdes em braile e audio, outros
dispositivos ja existentes e outros que ainda serdo disponibilizados. Nesse sentido, a tecnologia
assistiva ¢ uma darea de pesquisa e produ¢do muito atuante, embora haja algum atraso na
utilizacdo em larga escala por pessoas que nao possuam significativos recursos financeiros. E
a segunda esfera, diz respeito a adaptacdao da obra de arte — o que nos indica uma tarefa bem
mais complexa e delicada, por interligar a arte, suas linguagens e tradug¢des de subjetividades.
A andlise proposta neste estudo aborda o acesso a obra, pensando a experiéncia estética frente
a ela. O que ndo descarta a andlise e pontuagdes sobre o espaco fisico do museu, condi¢ao
intrinseca da pesquisa e do acesso a obra, mas que demandam esforgos arquitetonicos mais
abrangentes.

Numa andlise comparativa dos dois contextos adaptativos, a acessibilidade fisica dos
espacos se mostra um pouco mais facil de ser concretizada, apesar de contar com apenas um
documento oficial, a “Instru¢do Normativa n° 1, de 25 de novembro de 2003, que dispde sobre
a acessibilidade aos bens culturais imdveis acautelados em nivel federal, e outras categorias”
(SARRAF, 2010, p.158). Além desse documento, existe a regulamentacdo da ABNT
(Associagao Brasileira de Normas Técnicas), que em 2004 publicou a NBR 9050 —
Acessibilidade a edificacoes, mobiliario, espagos e equipamentos urbanos, uma série de
normas de acessibilidade que devem ser cumpridas.

Essas duas regulamentacdes ndo fazem com que a acessibilidade fisica dos museus deixe
de enfrentar inimeros problemas, como a falta de investimento e financiamento publico de
politicas culturais adequadas. Podemos entender que a ndo implementa¢do das normas e
orientacdes diz respeito a impedimentos de outras esferas, econdmicas e culturais, na medida
em que existe um eixo norteador, baseado na necessidade real das pessoas com deficiéncia, e

do que ¢ preciso fazer para que a acessibilidade fisica de fato aconteca.
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A segunda, que trata da acessibilidade das obras de arte, por outro lado, ndo apresenta ainda
um panorama tdo bem delineado, ndo dispondo de normas ou estratégias definidas, tampouco
garantias, para que uma obra possa ser mediada significativamente. Essas novas demandas
adaptativas dentro do museu, ainda nao foram sistematizadas em acordos ou tratados, assim
como também nao foram estabelecidas regras de acessibilidade para a adaptagdo das obras, nao
havendo o amparo da legislagdo sobre o que e como fazer. Isso se deve, dentre muitos fatores,
a complexidade da arte e suas materialidades, e ao “recente” surgimento desse novo publico e
suas multiplas demandas e caracteristicas.

Sobre a adaptacdo fisica do espaco, mais que ter garantido o acesso, as pessoas que
necessitem alguma adaptacdo, sejam elas temporarias ou permanentes, precisam conseguir
usufruir de maneira satisfatoria das informacdes oferecidas nesse espaco, através de uma
acessibilidade plena e sensivel, que preveja o individuo em sua totalidade e diversidade.
Portanto, as duas esferas inclusivas ndo se separam, sdo interdependentes. Pois ¢ impossivel
pensar a acessibilidade das obras sem que o entorno e o espago interno também sejam acessiveis
para todos, de outra maneira a experiéncia ndo se completa satisfatoriamente.

A acessibilidade cumpre o papel fundamental de possibilitar que todos possam percorrer e
vivenciar o espaco, com igualdade, autonomia, seguranga e liberdade. Como direito, deve ser
assegurada, e necessita ser cumprida com rigor técnico.

Tomo como uma de minhas referéncias, a publicacio Cadernos Museologicos:
Acessibilidade a Museus, em seu segundo volume, langado pelo Instituto Brasileiro de Museus
(IBRAM). Nessa publicacdo as pesquisadoras Regina Cohen, Cristiane Duarte e Alice
Brasileiro, discutem a acessibilidade nos Museus e suas implicagdes. A acessibilidade, de
acordo com as pesquisadoras, pode ser compreendida muito além da instrumentalidade de

medidas e dispositivos, mas um conjunto de esfor¢os, assim:

A acessibilidade, conforme Duarte ¢ Cohen (2004, 2007), pode ser a porta que da
entrada a equiparagdo de oportunidades, inclusive a de participagdo nas atividades
culturais, para todas as pessoas. Nao deve assim ser compreendida como um conjunto
de medidas que favoreceriam apenas as pessoas com deficiéncia — o que poderia até
aumentar a exclus@o espacial ¢ a segregacdo desses grupos —, mas como medidas
técnico-sociais destinadas a garantir o acolhimento de todos os usudrios em potencial.
(BRASILEIRO, COHEN, DUARTE, 2012, p. 40)

Como anunciado, ndo basta a condi¢ao do acesso fisico aos espacos, garantia fundamental
para a igualdade de direitos e que deve ser garantida. Para além dela, ¢ necessario considerar

também a dimensao atitudinal, os “aspectos emocionais, afetivos e intelectuais, indispensaveis

28



para gerar a capacidade do lugar de acolher seus visitantes e criar aptiddo no local para
desenvolver empatia e afeto em seus usudrios”. Este ¢ o conceito de acessibilidade plena,
segundo (DUARTE; COHEN, 2012, p.76).

Viviane Sarraf, durante a Jornada Cultural promovida pelo Itat Cultural, na cidade de Sao
Paulo, em setembro de 2015, também faz referéncia a acessibilidade atitudinal, descrevendo-a
como uma das ac¢des necessarias para uma acessibilidade cultural possivel. Ela descreveu agdes
intrinsecas e interligadas dentro do processo de curadoria acessivel, dentre elas, a acessibilidade
fisica, comunicacdo acessivel, com conteudo também acessivel, experiéncia acessivel e
oportunidades de participacdo. Todos esses esforcos, se justificam pela diversidade de ver e ndo
ver, assim como outras necessidades adaptativas, ndo contempladas por tentativas limitadas de
inclusao.

Tecnicamente, segundo o Decreto Federal n® 5.296 de dezembro de 2004, que estabelece
critérios para a promogao da acessibilidade de pessoas com alguma necessidade de adaptagao,

a deficiéncia visual pode ser entendida da seguinte maneira:

Cegueira, na qual a acuidade visual ¢ igual ou menor que 0,05 no
melhor olho, com a melhor corregdo optica; a baixa visdo, que significa
acuidade visual entre 0,3 e 0,05 no melhor olho, com a melhor corre¢do
optica; os casos nos quais a somatoria da medida do campo visual em
ambos os olhos for igual ou menor que 60°; ou a ocorréncia simultdnea
de quaisquer das condi¢des anteriores;

(COHEN, 2006, apud BRASILEIRO, COHEN, DUARTE, 2012)

Outras informagdes, retiradas do site da Fundacao Dorina Nowill para cegos, que ha quase 7
décadas trabalha para a inclusdo das pessoas com deficiéncia visual, indicam que, segundo
dados do IBGE de 2010, existem no Brasil 6,5 milhdes de pessoas com alguma deficiéncia
visual. Dentro desse numero informado, estdao aquelas que sao incapazes de enxergar, chamado
cegos, que totalizam 528.624 pessoas. Aquelas pessoas que possuem grande dificuldade
permanente de enxergar (baixa visdo ou visdo subnormal), totalizam 6.056.654. Outros 29
milhdes de pessoas declararam possuir alguma dificuldade permanente de enxergar, ainda que

usando oculos ou lente. Ainda a partir das informagdes retiradas do site:

A deficiéncia visual ¢ definida como a perda total ou parcial, congénita
ou adquirida, da visdo. O nivel de acuidade visual pode variar, o que
determina dois grupos de deficiéncia:

- Cegueira — ha perda total da visdo ou pouquissima capacidade de
enxergar, o que leva a pessoa a necessitar do Sistema Braille como meio
de leitura e escrita.
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-Baixa visdo ou visdo subnormal — caracteriza-se pelo
comprometimento do funcionamento visual dos olhos, mesmo apds o
tratamento ou corre¢dao. As pessoas com baixa visao podem ler textos
impressos ampliados ou com uso de recursos Oticos especiais. (...)
Dizemos que uma pessoa tem visdo subnormal ou baixa visdo quando
apresenta 30% ou menos de visdo no melhor olho, apds todos os
procedimentos clinicos, cirurgicos e corre¢do com 6culos comuns.

(...) Ao longo dos anos, os termos que definem a deficiéncia foram
adequando-se & evolugdo da ciéncia e da sociedade. Atualmente, o
termo correto a ser utilizado é: Pessoa com Deficiéncia, que faz parte
do texto aprovado pela Convencdo Internacional para Protegdo e
Promocdo dos Direitos e Dignidades das Pessoas com Deficiéncia,
aprovado pela Assembléia Geral da ONU, em 2006 e ratificada no
Brasil em julho de 2008.

Retirado do endereco: (http://www.fundacaodorina.org.br/deficiencia-
visual/), acessado em 15/01/16.

A acessibilidade, esse elemento mediador entre o sujeito e mundo, tem sido cada vez mais
associada ao conceito de desenho universal. A ideia do desenho universal parte do principio de
que, ao se criar produtos, espagos ou servigos, ndo se exclua ninguém, seja pela dificuldade de
acesso, de uso ou qualquer outra barreira. Segundo Viviane Sarraf, “a tendéncia do desenho
universal chegou ao Brasil na década de 1980 junto com mobilizacdes e agdes advindas de
paises, na data definida como Ano Internacional de Atencdo as Pessoas com Deficiéncia, em
1981” (SARRAF, 2015, p.71), o que iniciou uma série de trocas de conceitos e praticas que
influenciaram na criagdo da NBR 9050, em 1985.

A legislagdo brasileira, através do decreto n.5.296/2004 conceitua e define a implementagao

do desenho universal da seguinte maneira:

Concepcdo de espacos, artefatos e produtos que visam atender
simultaneamente todas as pessoas, com diferentes caracteristicas
antropométricas e sensoriais, de forma autdnoma, segura e confortavel,
constituindo-se nos elementos ou solugdes que compdem a
acessibilidade. Quanto a implementag@o desta defini¢do, o artigo 10°
determina que: a concep¢ao e implantacdo dos projetos arquitetdonicos
e urbanisticos devem atender aos principios do desenho universal, tendo
como referéncias basicas as normas técnicas de acessibilidade da
ABNT, a legislagdo especifica e as regras contidas no Decreto.

(Ibid., 2008, p.23, apud SARRAF, 2015, p.72)

Segundo Sarraf, o Desenho Universal foi definido, pelo grupo de pesquisadores associados
ao projeto de Ron Mace na Universidade da Carolina do Norte, “em sete principios, que
poderiam ser aplicados a todos os ambientes, produtos e servigos, visando a maior abrangéncia

possivel de usuarios” (SARRAF, 2015, p.71). Os principios s3o os seguintes:
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1- Igualitario: uso equiparavel — sdo espacos, objetos e produtos que
podem ser utilizados por pessoas com diferentes capacidades, tornando
os ambientes iguais para todos;

2- Adaptavel: uso flexivel — design de produtos ou espagos que atendam a
pessoas com diferentes habilidades e diversas preferéncias, sendo
adaptaveis para qualquer uso;

3- Obvio: uso simples e intuitivo — de facil entendimento para que uma
pessoa possa compreender independente de sua experiéncia,
conhecimento, habilidades de linguagem, ou nivel de concentragio;

4-  Conhecido: informagdo de facil percep¢do — quando a informagdo
necessaria ¢ transmitida de forma a atender as necessidades do receptor,
seja ele uma pessoa estrangeira, com dificuldade de visdo ou audicéo;

5-  Seguro: tolerante ao erro — previsto para minimizar os riscos € possiveis
consequéncias de agdes acidentais ou nao intencionais;

6- Sem esfor¢o: baixo esforgo fisico — para ser usado eficientemente, com
conforto e com o minimo de fadiga;

7- Abrangente: dimensdo e espaco para aproximagdo € uso — que
estabelece dimensdes e espagos apropriados para o acesso, o alcance, a
manipulagdo e o uso, independentemente do tamanho do corpo (obesos,
andes, etc.), da postura ou mobilidade do usuario (pessoas em cadeiras
de rodas, com carrinhos de bebé, bengalas, etc.)

(Carletto e Cambiaghi, 2008, apud SARRAF, 2015, p.72)

Esse pensamento ampliado agrega caracteristicas essenciais, que, dentro da pesquisa se
somam ao conceito de multissensorialidade, buscando diversidade de estimulos e possibilidades
de percepcdo. Ao considerar a consci€éncia somadtica, estamos também pensando
universalmente, sem seccionar sentidos, mas incentivando a ampliagao da percepg¢ao através do
todo sensivel. Pensar a universalidade de um espago ou objeto, ¢ também pensar
inclusivamente, agregando diferencgas, prevendo dificuldades e dissolvendo segregacdes.

A adaptacdo de prédios envolve uma série de investimentos e mudangas que nem sempre
sao faceis ou possiveis de serem resolvidos. Nao se trata somente do espaco interno, mas do
entorno que propicia o acesso ¢ a facilidade de locomogdo. E essa foi uma das questdes
levantadas durante o percurso e apontadas pelos participantes da pesquisa, ja acostumados com
as dificuldades de locomocdo impostas pela falta de acessibilidade. Por vezes, logo nas
primeiras conversas, surgiam os questionamentos, prevendo as inimeras barreiras habituais:
Como é a chegada? Tem rampa? O prédio é acessivel? Eu vou conseguir chegar?

De volta para as questdes referentes a adaptagdo da obra e os paradoxos que se apresentam
para sua acessibilizacdo, exponho algumas reflexdes centrais deste estudo: Como proporcionar
uma mediagao frente a objetos artisticos visuais para nao videntes, que nao seja uma tradugao
simplista e inexpressiva do objeto? E possivel traduzir uma produgio artistica? Quais elementos

devem ser elencados para que a experiéncia estética seja possivel?
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Parto do principio e crenga de que a inclusdo deve agregar valor e significado a experiéncia
estética e ndo cumprir formalmente protocolos de acessibilidade, que podem nada traduzir ou
oferecer de enriquecedor ao publico. Para ndo incorrer nesse erro, ha que se criar novos €
significativos percursos sensoriais, que atendam a complexidade da natureza somatica.

A experiéncia estética pode ser ativada de diferentes maneiras para cada um, amparada pela
multiplicidade perceptiva que o soma abriga. Mas, assim como a aprecia¢do dos videntes
também pode ser comprometida, sem que haja o dominio dos codigos da linguagem, para o
cego, como ja foi dito, além da acessibilidade fisica, o museu precisa pensar também na
mediagdo sensorial da obra de arte, que geralmente, ¢ visual. Nesse momento, hd que existir o
cuidado para que ndo sejam oferecidas estratégias incipientes de adaptagdo que propiciem a
experiéncia artistica a partir do parametro da visualidade, ou seja, oferecendo a quem nao
enxerga, estratégias visuais de mediacdo, ndo relativizadas e contextualizadas, numa
padronizagdo da imagem e ocularizagdo do tato.

E necessario ampliar a educacio sensivel e sensorial, para que, num contexto de estimulagéo
visual excessiva, ndo adormeg¢am os outros sentidos, assim como as relagdes sociais. Ha
também questdes relacionadas ao corpo e sua imagem, como sua idealizacdo, o culto a formas
padronizadas, a neutralidade e o anestesiamento das sensagdes que sdo pertinentes, € compdoem
a experiéncia estética.

Para os cegos, as propostas de traducdo tatil de uma obra que ndo se desvinculem do
parametro da visualidade, podem pouco acrescentar. Um desses exemplos, ¢ a tradu¢do do
objeto representado, através do uso de linhas de contorno em relevo ou reprodugdes tateis que
ndo contextualizam a poética do artista. Pois ndo hd um reconhecimento homogéneo das
formas, objetos e conceitos, assim como ndo ¢ homogénea a acuidade visual e os contextos
culturais das pessoas. Por vezes, um material em alto relevo que busque traduzir em linhas a
imagem, se torna confuso e até irreconhecivel para quem nao possui os codigos, simplificagdes
e elementos da nossa cultura visual.

O cuidado com a tradugd@o exclusivamente visual de uma obra deve ser constante, desde o
processo de elaboragdo e execucdo, em parceria com as pessoas a quem se destinam o0s
dispositivos, como bem expresso pela Declaragdo de Salamanca: “nada para nds, sem nds”. Sao
elas que podem indicar o que de funcional e efetivo tem cada um dos recursos utilizados. O uso
de linhas de contorno em relevo, e as superficies tateis, assim como outros recursos sao bem
vindos, desde que contextualizados e que possam oferecer uma real e expressiva aproximagao
com a proposta que o artista apresenta.

Assim, da mesma forma que pinturas expostas numa galeria nao oferecem necessariamente

uma experiéncia estética significativa para videntes, a simples tradugao tatil ou sonora também
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ndo garante a experiéncia estética para cegos. E preciso que se permita que mais elementos
sejam disponibilizados, de uma maneira integrada, significativa, relacional e contextualizada
para todos.

Na falta da visdo, num espaco onde o toque ¢ extremamente proibido, sob diversas
justificativas, dentre elas os possiveis danos que podem ser causados as obras, de naturezas e
materialidades infinitas, como pensar dispositivos que possibilitem a experiéncia estética
encarnada, autdbnoma e significativa? Como falar de uma obra para o outro? Como expressar
caracteristicas como escala, matéria, texturas, formas, ruidos sem que se perca a intengao e a
poética do artista? Como, e o que € preciso dizer de uma obra preservando suas subjetividades?

Essas questdes intrincadas, embora ja tenham sido debatidas e vivenciadas por algumas
institui¢des, ndo apresentam ainda respostas exatas, mas ao contrario, a cada dia novas
perguntas se desenham.

As propostas e agcdes que serdo aqui descritas se constituiram em estratégias de mediagdo
pensando a experiéncia estética de pessoas cegas, num didlogo constante entre o ver e 0 nao
ver, deslocando o foco da deficiéncia em si para as eficiéncias, numa compreensao das
diferentes habilidades e interacdes sensoriais e usos somaticos. Essa perspectiva contribui,
abrindo assim, o espaco do museu para o sentir e o perceber, em detrimento da exclusividade
do ver, numa inversdo do padrao visuocéntrico. O deslocamento do foco, saindo da limitagao
para as potencialidades, parece ser o ponto essencial e diferenciador das politicas inclusivas,
majoritariamente pautadas pela falta, atribuindo-lhe uma importancia tal, que mascaram a
capacidade inventiva de superagdo e reabilitagao do sujeito.

A partir do estudos de experiéncias ja realizadas como o projeto “A célula ao alcance da
mao” da UFMG, a Galeria Tatil de Esculturas da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, e os
Encontros multissensoriais no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, bem como do contato
com referéncias tedricas, como as pesquisadoras Virginia Kastrup, Viviane Sarraf, Amanda
Tojal e Ana Amalia Tavares, foram pensados possiveis dispositivos de media¢do e como eles
poderiam acrescentar significado a experiéncia estética, pautados por uma abordagem
multissensorial das acdes e objetos.

Oferecer experimentagdes sensoriais multiplas, e ndo somente as visuais, seja no museu ou
salas de aula regulares, € uma estratégia inclusiva, pois cria um lugar de igualdade entre todos,
estabelecendo o contato direto com a obra, numa apreensdo potencialmente mais significativa.
A possibilidade de interagir multissensorialmente, pensando a totalidade e consciéncia
somatica, ¢ uma questdo de alteridade onde todos se beneficiam e capacitam usos e habilidades

sensoriais diversificadas.
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1.2 - Preceitos e Experiéncias

Ponto central para os desdobramentos e reflexdes da pesquisa € o conceito de Somaestética
desenvolvido por Richard Shusterman em seu livro Consciéncia Corporal, de 2012 e também
de Experiéncia estética, que sera aqui entendida através da teoria de John Dewey — Arte como
experiéncia, 1980. Os dois fildsofos nos apresentam conceitos que alargam a experiéncia
artistica, em dire¢do oposta aos conceitos tradicionais, uma vez que entendem o corpo € sua
relacdo com o objeto de arte através de outros parametros, distanciados das dualidades
tradicionalmente estabelecidas entre corpo e mente, emocdo e razdo. Os dois autores
apresentam a experiéncia com o mundo a partir de uma consciéncia somatica, interligada e
constante.

A experiéncia estética, referenciada por Dewey, ndo se limita ao dominio da pratica
artistica historicamente estabelecida, e o corpo ¢ muito mais que um sistema compartimentado
e estanque, ele se compde de mecanismos interligados, dindmicos e sensiveis. Segundo o autor,
“a primeira grande consideracao ¢ que a vida se d4 em um meio ambiente; nao apenas nele, mas
por causa dele, pela interagdo com ele” (DEWEY, 2010, p. 74). A partir dessa premissa, Dewey
nos conduz através da ideia de que experiéncia estética existe frente a arte, mas nao somente
através dela, ja que a experiéncia ¢ sempre mais do que estética, pois perpassa todo o corpo e
sua complexidade, relacionando a contemplacdo, envolvimento sensorial, mas também o
estranhamento e reflexdo, ¢ uma experiéncia de unificacao, integrando a arte, o ambiente € o
soma. Dewey situa o fluir da natureza, e sua interacdo unificadora e direta com os seres
humanos, numa experiéncia de constante movimento e transformagdes, assim como ¢€ a propria
natureza e seu fluxo. O autor discorre sobre o ritmo constante da experiéncia direta com a
natureza onde existem “pulsagdes ritmicas de desejo e realizagdo, pulsos do fazer e do ser
impedido de fazer (DEWEY, 2010, p.79)”, ndo sem alteragdes em seu curso, mas constituido
fluido também por essas alteragdes. “Pelo fato de o mundo real, este em que vivemos, ser uma
combinac¢do de movimento e culminacdo, de rupturas e reencontros, a experiéncia do ser vivo
¢ passivel de uma qualidade estética” (DEWEY, 2010, p.80), pois ndo ¢ homogénea, ndo se
limita a uma sucessao padronizada de acontecimentos.

A experiéncia estética de Dewey nao apresenta uma temporalidade definida, podendo
acontecer em breves instantes do cotidiano ou em vivéncias prolongadas, desde que nao sejam
banais, se desenvolvendo rotineiramente, sem causar estranhamento ou deslocamento do campo

da conformidade. E preciso que exista o momento onde todo o corpo seja envolvido
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significativamente, seja através do afago de uma brisa, ou do sentimento despertado pela forga
de uma tempestade que se anuncia. Este instante deve ser extraordinario, fora da apatia
cotidiana. Sobre a rotina apatica, Dewey nos atenta para o fato de vivenciarmos nossas

sensagdes como estimulos mecanicos, onde nao aprofundamos o toque e o contato com o outro:

Em grande parte de nossa experiéncia, nossos diferentes sentidos nao
se unem para contar uma historia comum e ampliada. Vemos sem sentir,
ouvimos, mas apenas como um relato em segunda méo- segunda mao
por ele ndo ser reforgado pela visdo. Tocamos, mas o contato permanece
tangencial, porque ndo se funde com as qualidades dos sentidos que
mergulham abaixo da superficie. (DEWEY, 2010, p. 87)

O tempo se apresenta num fluxo permanente de sensagdes entre o espago, a arte € o corpo,
onde o externo e o interno se entrelacam numa partilha sensivel com o mundo, num fluir
integrado. Para Dewey, o tempo ndo se caracteriza por uma uniformidade ou sequéncia de
elementos lineares, ele ¢ antes “o meio organizado e organizador do influxo e refluxo ritmicos
de impulsos expectantes, movimentos de avango e recuo e de resisténcia € suspense, com
realizacdo e consumacdo” (DEWEY, 2010, p.90). Assim, a experiéncia acontece
continuamente, pois a intera¢ao do ser vivo com seu ambiente € constante, e se apresenta como
uma estabilidade, mas que em nada tem a ver com estagnacdo, mas com uma permanéncia
ritmica e evolutiva.

Dewey nao isola a experiéncia estética num campo de transcendéncia, nem a coloca num
espaco reservado a poucos, dotados de algum conhecimento especifico, sob a exigéncia de
capacidades superiores de entendimento intelectual. Também ndo a destina exclusivamente aos
artistas, estes ndo empossados de genialidades.

Longe do endeusamento dos artistas e suas obras, ele afirma que, contraditoriamente, as
obras de arte podem atrapalhar a experiéncia quando atingem o status de obra classica, pois se
afastam das condigdes humanas que as criaram e do que podem gerar durante a experiéncia real
do cotidiano. Quando elas atingem essa qualifica¢do, uma espécie de muro se ergue podendo
diluir seu significado amplo, impedindo o didlogo com as teorias estéticas. Através das
reflexdes de Dewey, a linearidade e o sistema hermético das belas artes, se relativizam, abrindo
espaco para aproximagdes e interagdes sensoriais ¢ sensiveis com os objetos artisticos. E
necessario que exista, segundo o autor, o exercicio de tentar estabelecer uma continuidade, entre
os objetos artisticos de um lado e os eventos do cotidiano, também constitutivos da experiéncia.
E a “profundidade das rea¢des provocadas pelas obras de arte”, que demonstra a continuidade
que ha entre os elementos da experiéncia duradoura (p. 98). Do contrario, ela, a obra de arte, se

torna uma ilha, desprovida de associagdes e interagdes, se caracterizando apenas como
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“atestados de uma cultura especial, insignias de bom gosto™ (p. 69). E Dewey completa que “se
as obras fossem colocadas em um contexto diretamente humano na estima popular, teriam um
atrativo muito maior do que podem ter quando as teorias compartimentalizadas da arte ganham
aceitagdo geral (DEWEY, 2010, p. 72)”. Exatamente ai, a referéncia de Dewey no
desenvolvimento das questdes que proponho, se torna ainda mais préxima e acolhedora.

O pensamento de Dewey por sua fluidez e questionamento de conceitos historicamente
estabelecidos proporcionou a pesquisa, um espago multiplo de reflexdes em torno da cegueira
e sua relagdo com a arte. O direcionamento deweyano da experiéncia com a arte me ajudou a
pensar a cegueira e experiéncia estética, a partir de um outro local, onde a institucionalizagdo e
a superficialidade do sentir ndo se sustentam. Localizar a experiéncia estética na falta da visao,
dentro de uma abordagem tradicionalmente estabelecida, talvez nao fosse possivel, ou talvez
esbarrasse em estratégias mediadoras apenas formais, sem liberdade na expressao e
experimentacao sensoriais através do cumprimento protocolar de normas.

A experiéncia acontece continuamente porque as interagdes envolvidas se desenvolvem
também no fluxo continuo entre a natureza e seus individuos, ela ¢ sempre afetiva. Tanto ao
criar ou perceber uma obra, estd o corpo que age e recebe, num processo mutuo de criagao,
onde “o artista, ao trabalhar, incorpora em si a atitude do espectador” (DEWEY, 2010, p. 128).
A teoria de Dewey me ofereceu subsidios para pensar a experiéncia estética a partir de uma
perspectiva multissensorial discutindo a percep¢do, a criacdo, a interagdo das partes sem
secciona-las e hierarquiza-las. No caso da cegueira, ampliou generosamente minha percep¢ao
e direcionamento dos estudos, clarificando alguns elementos da pesquisa, ao expressar, por
exemplo, o duplo movimento do corpo que age e recebe, bem como do artista que a0 mesmo
tempo em que cria, comporta a atitude de quem vé a obra, construindo assim estratégias onde
as agOes pudessem abrigar os diferentes gestos e condigdes do publico. E ao afirmar, sobretudo,
que a experiéncia € emocional.

Dewey enfatiza que a experiéncia estética ¢ também um prazer corporal, ela oferece
satisfacdo sensorial e emocional para o individuo em sua totalidade, o que contrapde o prazer
estético como deleite apenas do intelecto. Assim referenciada, desenvolveram-se possibilidades
de uma estética tatil, a partir do contato encarnado com a obra, numa proposta de interagao
multissensorial.

Relacionar a arte a cegueira, pensando uma experiéncia estética significativa, poderia se
apresentar como improvavel em outros contextos. Através de concepgdes € pensamentos que
comecam a ser revistos, sobretudo a partir de 1960, considerdveis esforcos vém sendo
articulados no sentido de diminuir a marginalizagdo das pessoas com deficiéncia, para que

diferentes publicos possam ser integrados aos espagos culturais. A acessibilidade, dentre outros
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esfor¢os ¢ uma exigéncia que busca cumprir e possibilitar o acesso e a permanéncia de todos
aos diversos espacos € em especial aos espagos culturais.

A inclusdo ja ¢ uma realidade nas escolas regulares e espacgos publicos em geral, o que vem
colaborando para o enriquecimento das relagdes e programas desenvolvidos, pois ao incluir,
alargam-se as possibilidades de interacdo com o outro, enriquecendo as relagdes sociais. Por
muito tempo foram privadas do convivio social, aquelas pessoas que apresentavam deficiéncia
fisica ou intelectual, realidade que vem se modificando com alguma fluidez, mas que necessita
ainda muitos esforgos.

Ao permitir e incentivar a diferenca fomenta-se a multiplicidade da experiéncia, incluindo
outras formas de perceber e interagir, acrescentando e valorizando novos aprendizados e canais
perceptivos, na medida em que agrega e estimula outras referéncias € o uso somatico do corpo,
numa experiéncia de alteridade e afeto. A experiéncia estética pelo entendimento de Dewey
abraca e comporta a diferenga em sua totalidade, importando menos o sentido da visdo ocular
que a vivéncia somatica.

A cognigado se desenvolve melhor quando ndo limitada pela visao, quando ampliada para a
percepgao total do corpo. Pois a experiéncia do corpo com o mundo ¢ substancialmente
modificada quando se desenvolve a consciéncia e o uso somaticos. A estimulagdo sensorial, se
liga diretamente a cognigao, possibilitando intensidade e significado na descoberta e construgao
dos sentidos, numa atitude ativa de busca e receptividade. Para Dewey, a receptividade nao
implica numa atitude de passividade, mas um “processo composto por uma série de atos
reativos que se acumulam em direcdo a realizacdo objetiva.” (DEWEY, 2010, p. 134). Nao
fosse assim, argumenta, ndo haveria a qualidade da percep¢do na receptividade, mas a
simplificagdo do reconhecimento. E dando sequéncia ao seu pensamento, ele diferencia a

percepgao, do reconhecimento:

A percepcao substitui o mero reconhecimento. H4 um ato de
reconstru¢do, ¢ a consciéncia torna-se nova e viva. Esse ato de ver
envolve a cooperacao de elementos motores, embora eles permanegam
implicitos, em vez de se explicitarem, e envolve a cooperagdo de todas
as ideias acumuladas que possam servir para completar a nova imagem
em formagdo. O reconhecimento ¢ facil demais para despertar uma
consciéncia vivida. (...) Assim, ndo existe na percepgdo um ver ou um
ouvir acrescido da emogao. O objeto ou cena percebido ¢ inteiramente
perpassado pela emocdo (DEWEY, 2010, p.135).

Assim, o olhar ndo se desenvolve somente pela visdo, mas através das multiplas

possibilidades de percepg¢dao e interacdo com o mundo. O contexto atual de excessiva
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estimulagdo visual, por um lado apresenta uma efervescente experimentacao visual de suportes
e materialidades, mas por outro causa um anestesiamento dos demais sentidos, além de conduzir
para uma crescente superficialidade do olhar, sem aprofundamentos e troca com o outro € o

mundo. Sobre o olhar, Virginia Kastrup, escreveu:

Nao estando mediado e limitado pela historia pessoal do percebedor, o
olhar cego - que ndo ¢é exclusivo da visdo, mas constitui uma dimens&o
de todos os sentidos — possibilita um mergulho na experiéncia,
permitindo captar diretamente as forgas presentes na obra de arte e
atuando, por esta razdo na producéo da subjetividade.

(KASTRUP, 2010, p.70)

Esse olhar cego, numa referéncia a Hubert Godard (2006), numa entrevista concedida a
Suely Rolnik, e intitulada “Olhar cego™, engrandece o processo de aprendizado, na medida em
que possibilita que o corpo mergulhe na experiéncia, agregando, através do soma, significados
outros, sentidos e percepcdes diversificadas.

Assim como existem diferentes maneiras de ver, ha também diversidade em ndo ver, como
ja descrito. E todas essas especificidades reforcam a necessidade crescente de um pensamento
relacional, voltado para as multiplas habilidades e eficiéncias, que ndo estacione numa
deficiéncia pontual, contextualizando e relacionando saberes, possibilidades e eficiéncias.

Lev Vygotsky (1997), h4d muito refletiu sobre a inclusdo, a interagdo e o desenvolvimento,
e para ele a deficiéncia ¢ um fendmeno social, pois € somente a partir desse estigma que o outro
se sente desqualificado, pois 0s cegos nao se percebem como cegos, a nao ser pelo modo como
a sociedade os enxerga e o rotulo que lhes ¢ dado. Segundo Vygotsky, o sujeito € interativo,
pois ¢ a partir da relagdo com o outro e com o meio, que ele adquire conhecimento, a partir de
um processo a que ele chama de mediagdo, e esta mediacdo se da através de instrumentos e
signos.

O acesso a arte € um elemento facilitador e propiciador do processo cognitivo. A partir
disso, a acessibilidade pode ser compreendida como recurso mediador entre o individuo e o
mundo, numa busca pela equiparacdo das diferencas e respeito as suas especificidades. Seja
através de rampas ou lentes, seja através do toque e adaptagcdo em braile ou seja através do outro
como ledor, decodificador ou intérprete do mundo.

Ana Amalia Barbosa, arte educadora que desenvolveu um significativo trabalho com
criangas que nasceram com lesdes cerebrais, com idades entre 7 € 9 anos, escreveu em seu livro
Além do Corpo, uma experiéncia em Arte/Educacgdo, sobre a importancia da ampliacdo do

campo cultural para o desenvolvimento de seus alunos, indicando-a como um de seus objetivos,
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e apontando também “a privagdo cultural como sendo uma das causas das dificuldades de
aprendizagem” (BARBOSA, 2014, p.18).

Ana Amalia, se referindo ao contexto especifico de seus alunos e de sua proposta
pedagodgica, compartilhada generosamente através de seus planos de aula, nos diz: “para vencer
a privacao cultural e assim ampliar o desenvolvimento cognitivo, ndo ¢ necessario apenas expo-
los a cultura, mas leva-los a pensar sobre ela, a se conscientizarem dos valores culturais aos
quais sao expostos.” (BARBOSA, 2014, p.18).

Ana Amalia nos relata em seu livro que um dos objetivos que determinou para o trabalho
que desenvolveria com seus alunos, seria estimular a sensibilidade proprioceptiva e a
sensibilidade exteroceptiva®. E relata que comegou o trabalho com seus alunos, desenvolvendo
atividades que refletissem o corpo no espago (sensibilidade proprioceptiva). E completa “a
minha propria experiéncia comprova a importancia do reconhecimento do corpo em relagdo ao
espaco (2014, p.9)”. Ana Amalia sofreu um acidente vascular cerebral de tronco e adquiriu a
sindrome de Locked in, perdendo os movimentos do corpo e a fala, o que torna ainda mais
significativo seu trabalho, permeado de verdade e afeto, através de cada atividade proposta por
ela, como as visitagdes aos espagos culturais, apresentagdes de obras e as visitas dos artistas
durante as aulas.

Essa visdo macro da relacao estabelecida social, cultural e politicamente permeia toda a
pesquisa num entendimento de que as interagdes ndo se ddo de maneira isolada, mas através da
experiéncia do corpo, e além dele, numa rede de troca e aprendizado. Assim como o sujeito nao
¢, de maneira anéaloga, segmentado e classificado entre corpo, razao ou emog¢ao, mas uma
totalidade, um emaranhado sensivel = somatico.

Utilizo também a referéncia da palavra soma a partir da reinvengao feita por Thomas Hanna,
professor do método Feldenkrais, que distingue os conceitos de corpo e soma, sendo: “(...) soma
€ o corpo subjetivo, ou seja, o corpo percebido do ponto de vista do individuo. Quando um ser
humano ¢ observado de fora, por exemplo, do ponto de vista de uma 3 pessoa, nesse caso, ¢ 0
corpo que ¢ percebido”. (HANNA, 2003, apud Bolsanello). Débora Bolsanello, ¢ uma
referéncia da Educagdo Somatica, e dialoga com as reflexdes desenvolvidas neste estudo, por
apresentar a necessidade do sentir e perceber o corpo, entendendo-o enquanto a propria
experiéncia. As contribui¢des da Educagdo Somatica, me favoreceram pensar também, a

conducao e planejamento dos Encontros de Arte, desenvolvidos na ADEVIUDI, como sera

6 A autora utiliza-se da teoria de NITRINI (1997, p.12), a saber: “os sistemas exteroceptivos s3o responsaveis
pela sensibilidade a estimulos externos e incluem a visdo, audigdo, a sensibilidade cutanea, olfato e paladar. O
sistemas proprioceptivos relacionam-se as nog¢des de posi¢cdo do corpo no espaco e dos segmentos do corpo
em relacdo aos demais. Os sistemas interoceptivos responsabilizam-se pela sensibilidade a estimulos
provenientes das visceras, vasos sanguineos e outras estruturas internas.” (BARBOSA, 2014, p.9)
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relatado ao final. A Educac¢do Somatica, segundo Débora Bolsanello (2005), no artigo intitulado
Educag¢do Somatica: O corpo enquanto experiéncia, é “um campo tedrico e pratico que se
interessa pela consciéncia do corpo e seu movimento”. Esse € um eixo que dialoga com todo o
desenvolvimento da dissertacao, e as referéncias utilizadas, valorizando a multissensorialidade
e a consciéncia somatica, sob as premissas de aprender a sentir, perceber e explorar o corpo.
Segundo Bolsanello “o corpo humano € um organismo vivo indivisivel e indissocidvel da
consciéncia.” (BOLSANELLO, 2005, p.2)

A consciéncia corporal ¢ uma necessidade do processo educativo, situando a troca mais
elementar entre o eu e 0 ambiente, num espaco de auto confianga e conforto. Pois, o contexto ¢
de intensas trocas e pluralidades corporais, ndo compartimentadas, mas experimentadas
simultaneamente.

Assim, a cegueira nao se constroi apenas sob a condi¢do genética e organica do sujeito, mas
numa interagdo socio cultural, sendo influenciado diretamente pelo meio em que vive e pelas
relacdes que estabelece com o outro no ambiente experimentado.

Richard Shusterman, pensando o corpo em sua totalidade, transpde a dicotomia historica ja
citada, entre corpo e mente através de sua teoria acerca da Somaestética, € nos apresenta o soma
como seu duplo estatuto de sujeito e objeto, que sente e age. Ao justificar o uso da palavra soma
a corpo, o autor nos apresenta sua preferéncia “pelo corpo vivo, senciente, com sentimentos e
propdsitos, € ndo por um mero corpus fisico de carne e osso”. Ele conceitua Somaestética como
“um arcabouco disciplinar”, como “o estudo critico € o cultivo melhorativo de como
experienciamos € usamos o corpo vivo (soma) como lugar de apreciacao sensorial (estesia) e
de auto estilizagdo criativa” (SHUSTERMAN, 2012, p. 44). A lbégica que permeia a
Somaestética ¢ de tomar o corpo através de suas virtudes cultivando uma consciéncia somatica
e dos sentidos para um melhor uso de si proprio, o que acarreta numa maior sensibilidade
perceptiva e proprioceptiva, criando maiores possibilidades de percepcao, acdao e interacao,
relacionando mente, corpo, sensagdes € ambiente, para que o soma se desenvolva em harmonia.

A Somaestética fornece a experiéncia estética dos cegos, embasamento, coeréncia e
sustentacdo tedrica para além do entendimento cientifico cartesiano sobre o corpo € 0 meio em
que vive. A partir dela, entendemos que o prazer “intelectual”, assim como a cogni¢do nao
ocorre separadamente do prazer e das sensagdes do corpo, € que, o prazer de vivenciar uma
experiéncia estética nao se compartimenta e nao se reduz a formalidade intelectual ou se perde

numa sensagao corpdrea volatil, mas se integra, através de uma consciéncia corporal ampliada.
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1.3- Visualidades desconstruidas

A visdo amplificada do corpo (ou soma) se distancia do estreitamento imposto pelo
visuocentrismo, um dos motivos que justificam a impermanéncia de deficientes visuais em
museus. As Artes Visuais, vém se desenvolvendo através de objetos e linguagens que priorizam
a visdo em detrimento de outros sentidos. Mas, essa predomindncia do visual presente no
sistema das belas artes ndo se sustentou ao longo das intensas transformagdes culturais, se
tornando incapaz de atender as novas demandas, que surgiram da liberdade criativa das
vanguardas, dos movimentos de contestacdo e da consequente desmaterializagdo do objeto e a
experimentacdo de estimulos e possibilidades que os artistas foram incorporando em seus
processos de criacao.

Essa crescente desconstrucao vem se fortalecendo ao longo da histéria da arte e seus artistas,
como reflexo das mudancas ocorridas social, politica e culturalmente. Muitos tedricos se
aprofundaram nessa desconstru¢do nos oferecendo reflexdes acerca do objeto e da arte, dos
sujeitos e espacos.

Segundo Mario Pedrosa (1998), importante critico de arte, ¢ na chamada pds-modernidade,
que o multissensorial chega aos museus. Nesse contexto de multiplas possibilidades os artistas
se sentiram livres para experimentar outros suportes ou at¢ mesmo a nao necessidade dele,
permitindo ao corpo participar sensorialmente das obras, e por vezes consagrando-o como a
propria obra, numa interagdo encarnada e sensorial.

Assim como a arte € seus objetos passavam por uma profunda mudanga, os espagos
artisticos também precisaram se transformar para abrigar essas novas expressoes € linguagens.
Os museus de arte como instituicdo, precisaram se reconfigurar frente as transformacdes que a
arte e seus artistas vivenciavam. Agora, ndo mais como lugar contemplativo, inibidor ou
apatico, mas como espago acessivel e acolhedor, lugar de acdo, mediagdo e interagdo entre os
diferentes publicos e expressdes artisticas. Mas na maioria dos casos, nao ¢ possivel afirmar
que essas transformacdes tenham ocorrido com tanto éxito, indicando caminhos ainda a
percorrer e transformar.

As impressdes captadas por estimulos diversos: sons, sabores, texturas, formatos,
espessuras, cheiros assim como as memorias impregnadas que dai emergem, sdo ricamente
tecidas durante a experiéncia artistica, construindo aprendizado potencialmente mais rico do
que aqueles construidos somente pela visdo. Processos que permitam essa experiéncia

sinestésica, objetos e espacos que conduzam essa experiéncia sdo cada vez mais comuns, por
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entenderem e dialogarem com o processo de interatividade pelo qual a arte tem vivido através
do tempo. Nesse sentido, a arte contemporanea nos brinda com possibilidades de experiéncias
corporeas, interativas, na medida em que desconstr6i o objeto de arte tradicionalmente
organizado, promovendo novas interacdes e olhares sobre ele.

A arte nos toca de diferentes maneiras, nos comovendo, ndo apenas através da apreensao
visual da forma, mas com toda a extensdo do nosso corpo e sistemas de sensibilidade
(proprioceptivo/exteroceptivo). O artista e sua poética nos convidam a experimentar
sentimentos muito diversos, e através das materialidades e expressdes ali formalizadas,
vibramos também com os olhos, mas ndo somente. A experiéncia frente a uma obra de arte
contemporanea nos brinda com linguagens sensiveis e sensoriais, inaugurando um campo de
experimentacdes aberto a prazeres e dissabores, comogoes e aversoes. Nesse momento de troca,
esta também o espago que ja ndo se caracteriza somente pela exclusividade das paredes das
galerias e museus, mas se abre em inimeras coordenadas, abrindo portas e janelas para a
vivéncia sensivel do objeto, em espagos igualmente expressivos, ora existindo em materialidade
ora vivenciado como a¢ao, gesto, duracao.

Segundo Bourriaud, a arte contemporanea possui ndo mais uma proposta concreta de
formas, mas uma intrincada relagdo de duracdes, de discussdes ilimitadas e possibilidades

expressivas. Ele nos diz:

O que estad desaparecendo sob nossos olhos ¢ apenas essa concepgdo falsamente
aristocratica da disposi¢do das obras de arte, ligada ao sentimento de adquirir um
territorio. Em outros termos, ja ndo se pode considerar a obra contemporanea como
um espaco a ser percorrido (...). Agora ela se apresenta como uma duragdo a ser
experimentada, como uma abertura para a discussao ilimitada

(BOURRIAUD, 2007, p. 18).

Assim, desde a modernidade, na perspectiva de uma cultura hegemonica, o objeto artistico
vem se transformando e incorporando outras maneiras de se relacionar com o publico, passando
da contemplacdo e representagdo figurativa, para a interatividade e sua efetiva atuagdo, numa
coautoria artistica.

No Brasil, muitas na¢des indigenas, assim como diversas manifestagdes populares possuem
essa visdo integrada de fazer artistico, que foi possivel justamente pelo afastamento do sistema
tradicional das belas artes e sua padronizacao expressiva. E na arte contemporanea brasileira
‘mais institucionalizada’, os artistas neoconcretos Hélio Oiticica (1937-1980) e Lygia Clark
(1920-1988), sdao emblemadticos nesse direcionamento de ampliacdo da arte para além da
imobilidade de seus suportes. Estes artistas convidaram a todos ao movimento € a interagao

com suas obras, em experimentagdes e projetos impregnados pela necessidade do outro, seja
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pelo toque, manipulagdo ou incorporagdo do objeto, questionando os suportes e institui¢des
artisticos. Muitos projetos foram desenvolvidos para que fossem manipulados, j& incorporados
do convite ao toque, numa celebragao do sentir com corpo, sem a superficialidade do contato
formal com a obra, mas agregando sentido e significado a experiéncia e a propria obra,
essencialmente interativa e sensorial. Lygia Clark chegou mesmo a preferir nomear uma grande
série de seus trabalhos como “proposi¢des” no lugar de “obras”, pois para a artista, “obra”
sugeriria um objeto mais terminado, acabado e portanto incoerente com sua proposta que se
realizava apenas com a participagdo do espectador.

Sobre as obras dirigidas aos sentidos, e da busca por uma exploracdo multissensorial do
corpo como contraponto ao anestesiamento cotidiano, Oiticica usou o termo “suprasensorial”
como ilustragdo de um pensamento ja interativo com o objeto artistico em sua pratica, o artista

€screveu:

Cheguei entdo ao conceito que formulei como suprasensorial... E a tentativa de criar,
proposigdes cada vez mais abertas, exercicios criativos, prescindindo mesmo do
objeto tal como ficou sendo categorizado — néo sdo fusdo da pintura-escultura-poema,
obras palpaveis, se bem que possam possuir este lado. Sao dirigidas aos sentidos, para
através deles, da “percepcdo total”, levar o individuo a uma “suprasensagdo”, ao
dilatamento de suas capacidades sensoriais habituais, para a descoberta do seu centro
criativo interior, da sua espontaneidade expressiva adormecida, condicionada ao
cotidiano. (OITICICA, 1986, p.104)

Também a relagdo estabelecida com o espago do museu foi questionada, numa natural
consequéncia de seu pensamento € intengcdo suprasensoriais. Pois, ao se modificar a relagdo
com as obras, modifica-se também a relagdo com os espagos que essas obras tradicionalmente

ocupam. Sobre os espacos, suas funcdes e ocupagdes, escreveu Oiticica:

Pretendo estender aqui o sentido de “apropriacéo” as coisas do mundo com que deparo
nas ruas, terrenos baldios, campos, o mundo ambiente, enfim — coisas que ndo seriam
transportaveis, mas para quais eu chamaria o publico a participacdo — seria isso um
golpe fatal ao conceito de museu, galeria de arte, etc., € ao proprio conceito de
“exposi¢do”- ou nos modificamos ou continuamos na mesma. Museu é o mundo, € a
experiéncia cotidiana: os grandes pavilhdes para mostras industriais sdo os que ainda
servem para tais manifestacdes: para as obras que necessitem de abrigo, porque as que
disso ndo necessitem, devem mesmo ficar nos parques, terrenos baldios da cidade.
(OITICICA, 1986, p.79)

Lygia Clark, em 1960, escreveu sobre seu trabalho “Bichos”, que ¢ formado por placas de
metal que se unem e se movimentam através de dobradicas. Segundo a artista, essas dobradicas
e estruturas a fazem pensar numa espinha dorsal, de cardter essencialmente organico, assim

como outras obras desse periodo. A artista classifica os movimentos da interagdo espectador-
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obra, sendo o primeiro, “puramente exterior”, vindo de quem manipula a obra, que nada tem a
ver com o “Bicho”, pois ndo pertence a ele. E o segundo movimento, interno, realizado pelo
“Bicho”, é produzido pela “dindmica de sua propria expressividade”, (...) onde a conjugacdo do
gesto de quem toca “com a resposta imediata do “Bicho” cria uma nova relagdo ¢ isso so ¢é

possivel gracas aos movimentos que ele sabe fazer: ¢ a vida prépria do “Bicho”.

O “Bicho” néo tem avesso.
Cada “Bicho” ¢ uma entidade orgénica que se revela totalmente dentro de seu tempo
interior de expressio. Ele tem afinidade com o caramujo ¢ a concha. E um
organismo vivo, uma obra essencialmente atuante. Entre vocé e ele se estabelece
uma integracao total, existencial. Na relacdo que se estabelece entre vocé ¢ o
“Bicho” nfo ha passividade, nem sua nem dele. Acontece uma espécie de corpo-a-
corpo entre duas entidades vivas.
(endereco:http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=15. Acesso
15/01/2016).

A seguir algumas imagens do trabalho citado acima, “Bichos”, 1960, de Lygia Clark, que
hoje ¢ parte do acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, assim como a serigrafia de
Hélio Oiticica, intitulada “Luis Fernando Guimaraes veste parangolé no cais 42, NY, 1972”.
Registro de uma de suas criagdes mais emblematicas — O Parangolé, onde capas adornadas

com elementos diversos se concretizavam como obra quando vestidas e em movimento.

Imagem 2: Bicho, 1960. Lygia Clark.
Fonte: http://www.pinacoteca.org.br/pinacoteca-pt/upload/acervoimagem/2855.jpg
Titulo da Obra: Bicho: caranguejo duplo
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Imagem 3: Registro do Parangolé, 1972. Hélio Oiticica
Fonte: www.pinacoteca.org.br/pinacoteca-
Titulo: Luis Fernando Guimaries veste parangolé no cais 42, NY, 1972.

Assim como Oiticica, Lygia Clark através de suas obras, estabelecia a participacio das
pessoas como um convite a experiéncia, como parte integrante da obra. Contraditoriamente,
algumas instituicdes que possuem as obras desses artistas, ndo mantiveram a proposta de
interatividade, inerentes a alguns desses trabalhos, proibindo o toque e a manipulagdo, dentre
muitos motivos, pela conservagdo das mesmas. Em alguns casos, as propostas da artista e as
acoes interativas so se tornam possiveis na medida em que os espacos de exposi¢cdo oferecem
condigdes estruturais para seu desenvolvimento: como oferecimento de réplicas e mediagao
para orientar o participante a realizar as propostas.

Ainda refletindo sobre o visuocentrismo e sua relativiza¢do dentro da contemporaneidade,
cito o fotografo esloveno Evgen Bavcar, que como relata no documentario de 2002, Janela da
Alma, de Joao Jardim e Walter Carvalho, ficou cego por volta dos 12 anos em consequéncia de
dois acidentes, o primeiro, quando um galho de arvore atingiu seu olho esquerdo, € o segundo

acidente, causado por um detonador de mina, que atingiu seu olho direito. Neste documentario,
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o fotografo relata que seu primeiro contato com a fotografia se deu quando ja estava cego,
através de uma maquina emprestada por sua irma, quando se materializou o primeiro “milagre”,
como ele mesmo define: “ndo vejo as imagens e, contudo, sou capaz de fazé-las” (Janela da
alma, 2012).

Entendo que a fotografia realizada por Bavcar ¢ possivel, pois ndo parte do seu sentido
ocular, mas de todo seu corpo, da sua percep¢do, de sua memdoria e essencialmente da sua
relagdo com o outro. No documentario, o artista fala sobre fotografar aquilo que nao vé, mas
que sente e escuta, ele define o ato de fotografar, como sendo um ato mental, que acontece
antecipadamente em sua cabega. Ao posicionar as pessoas € objetos a serem fotografados, ¢
com o espacgo do seu corpo que toma as medidas, sdo seus bracos que direcionam o objeto,
ajustando distancias e planos, num controle sensorial da cena e seus elementos através da ajuda
de outras pessoas, mas, sobretudo através de sua percep¢ao sensorial.

Foi assim que fotografou sua sobrinha no campo, ela corria e dangava balangando um
sininho, e, através dos sons, Bavcar pode identificar sua posi¢ao e registra-la numa experiéncia
que extrapola o ato de fotografar com sua maquina, através de ajustes técnicos e oculares, mas
que inventa uma quase performance sensivel, viva, numa vivéncia de troca sensorial entre quem
sente e quem ¢ sentido, em contraposi¢cao ao fotografo e o fotografado, sempre na interagado
com o espaco. A fotografia o permite modificar, corromper o método de percepcao estabelecido
entre as pessoas que veem e as que ndo veem, ¢ dessa maneira que seu pensamento dialoga com
a proposta da pesquisa, que ¢ atravessar essa fronteira estabelecida pelo visuocentrismo,
ampliando a percepcao através de outras estratégias de ver. Segundo o fotografo, as imagens
ndo precisam ser explicitamente visuais, pois, “nos também construimos imagens interiores”.

Em 2009, Bavcar compunha a lista de artistas que integravam a Exposicdo Sight Unssen:
International Photography By Blind Artists, realizada no California Museum of Photography,
parte do complexo cultural da Universidade da Califérnia (ARTSblock), onde o curador
Douglas McCulloh reuniu 12 artistas cegos de diferentes nacionalidades. Em uma das falas, o
curador aponta um movimento de inversdo de perspectivas, no sentido de que os fotografos
veem para poder fotografar, e estes fotografos cegos, fotografam para poder ver. Peter Eckert,
um dos artistas participantes, fala sobre seu processo criativo, onde por meses, ele constroi
mentalmente as imagens que quer transmitir, organiza o espago € os objetos, e depois, como ele
mesmo diz, “passa uma foto por debaixo da porta, do seu mundo invidente para o nosso visual”.

A partir da exposi¢do, surgiu o documentario Blind Light. The Art of Blind Photographers,
produzido pelo canal HBO em 2009, e dirigido por Neil Leifer. Através do documentario ¢

possivel conhecer o processo de criagdao de alguns artistas, aprofundando os temas de interesse
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e suas praticas, ora numa constru¢do mental previamente estabelecida, ora pela intervengao
sensorial do outro e do ambiente.

E possivel conhecer os artistas e algumas obras da exposicio através do catalogo virtual da
mostra, disponivel em <http. ://www.curatorial.org/sightunseen/>. Segue uma selecao de

fotografias dos artistas participantes da Exposi¢ao:

Imagem 5: Michael Richard- Connected - Fonte: http://www.curatorial.org/sightunseen/
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Imagem 6: Victorine Floyd Fludd, The Seeing Whit Photography Collective — Children of the Damned

Fonte: http://www.curatorial.org/sightunseen/

y * !

Imagem 7: Ralph Baker, Untitled 4 - Fonte: http://www.curatorial.org/sightunseen/
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Assim como o0s usos da arte, sua concepgao e seus objetos vém se transformando ao longo
do tempo, também o museu se modifica, inaugurando outras concepgdes, no sentido da natural
e crescente desmaterializagdo do sistema das belas artes. Em 1984, o filoésofo e critico de arte
Arthur Coleman Danto publicou seu ensaio o Fim da arte, dentro do livro 4 morte da arte,
primeiro de outros escritos que se seguiram sobre a mesma tematica. Em sua obra ele aponta o
fim da arte, ndo como a ndo mais existéncia de objetos e expressdes artisticas, mas como o fim
de uma narrativa linearizada pautada por uma sucessao progressiva de periodos histéricos rumo
a uma arte “verdadeira”. Segundo o autor, essa linearidade progressiva sofre uma cisdao no
momento indicado por ele, em que Duchamp apresenta seus Readymades, e Warhol, sua
celebrizada Brillo Box. Esses dois exemplos inauguram uma €época em que ndo se pode
distinguir a obra de meras coisas do cotidiano, por se apresentarem visualmente coincidentes (a
caixa de sabao Brillo ¢ visualmente igual a caixa de Warhol). Em decorréncia disso, as teorias
estéticas tradicionais que diferem e qualificam as obras conforme suas propriedades visuais, ou
a partir de aspectos formalistas, passaram a ndo ter mais capacidade de identificar a estrutura
desses entdo objetos, aceitos como arte.

O que Danto nos aponta ¢ o fim da histéria da arte, no sentido da desconstru¢do do
visuocentrismo tradicional das belas artes assim como a sua narrativa linear e sucessiva baseada
na formalidade estética e da linguagem imagética. A obra, entdo, ndo mais necessita da
visualidade cristalizada academicamente, podendo percorrer e explorar materialidades diversas
e suportes bastante insélitos, assim como os artistas ficaram também libertos da caracteristica

da manufatura e do fazer da forma, na visdo de Danto.

1.4- Ambiéncia museal e acessibilidade atitudinal

Histodrica e politicamente os museus de arte, se situam num lugar muito mais préoximo da
segregacdo, do que da inclusdo e democratizagdo do acesso e permanéncia de diferentes
publicos, sobretudo os que apresentam alguma necessidade de adaptagdo fisica ou intelectual.
Esse panorama vem sendo redesenhado, devido as inimeras mudangas que a sociedade vem
construindo, sobretudo no campo da arte e educagdo. A inclusdo ¢ ainda impraticavel para
alguns, mas ndo mais se apresenta como impossivel. Regina Cohen, Cristiane Duarte e Alice
Brasileiro ressaltam que, por mais que existam acessos e politicas inclusivas, essas garantias

continuardo precarias enquanto os “processos de musealizacdo dos bens culturais e de criagdo
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de museus continuarem sendo operados por determinados grupos sociais economicamente
privilegiados e politicamente dominantes” (BRASILEIRO, COHEN, DUARTE, 2012, p. VIII).

Ao questionar como acontece a experiéncia estética de cegos no museu, estabelece-se uma
proposta investigativa que tem, sobretudo, a interagdo como fundamento, seja a interacao do
espaco com as pessoas e entre as pessoas dentro do espago. Assim, foi pensando o espago do
museu universitario como um todo, seu entorno, seus acessos, suas escadas e rampas, suas
quinas, suas areas de circulagdo e sua capacidade de acolher afetivamente os visitantes, que se
desenvolveu este estudo. Dessa maneira, as atividades ndo foram pensadas para publicos
reservados, mas para grupos que se relacionariam e se beneficiariam com as situagdes
vivenciadas, o que de fato aconteceu.

Para o desenvolvimento e embasamento das propostas de mediacdo entre as obras € o
publico ndo vidente, as contribui¢des de Viviane Sarraf e Amanda Tojal, pesquisadoras atuantes
no campo da inclusdo e acessibilidade de museus, foram fundamentais. Elas oferecem extenso
material bibliografico, a partir de suas experiéncias e projetos desenvolvidos em importantes
institui¢des como a Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (Tojal) e a Fundagao Dorina Nowill,
(dentre outros projetos e pesquisas) também em Sao Paulo (Sarraf).

Sarraf (2013) aborda a necessidade de uma mudanga estrutural dos espacos expositivos e
politicas de atracao de publico, pensando o acolhimento e a utilizagao desse espago e seu papel
dentro das sociedades. Em seu doutoramento, aborda e “discute as estratégias de comunicagéo
que utilizam os sentidos, como: o tato, a audi¢do, o olfato, a visdo, a sinestesia, a cinestesia, a
propriocepgao e o paladar em espacos culturais brasileiros (...)”, pensando na inclusdo de todos.
Ela discute e analisa estratégias ja implementadas, através de uma rica pesquisa de campo que
mapeou um grande nimero de instituicdes culturais e seus recursos acessiveis. Nao se
restringindo a uma analise pontual dos dispositivos, mas entendendo todo o contexto no qual a

deficiéncia se localiza:

Se os espacos culturais brasileiros em pleno século XXI, depois de quase 200 anos de
trajetoria, enfrentam problemas em relagdo a sua validade social, podemos afirmar
que precisam reavaliar sua atuagdo nas ultimas décadas, refletindo sobre suas politicas
de atragdo de publicos, preservacdo de colegdes e formagdo de individuos criticos. O
desenvolvimento de estratégias de mediagdo acessiveis as diferentes formas de
locomogao, cognigdo e percepgao contribuem para o acolhimento de pessoas com suas
diferengas, pela possibilidade de relagdes mais sensiveis € menos racionais com o
patrimonio cultural. (SARRAF, 2013, p.215)
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Viviane Sarraf aborda a questdo da acessibilidade cultural, promovendo debates em torno
do direito ao acesso claro as informagdes disponibilizadas, de alcangar, perceber, usufruir e
participar dos espacos, assim como a necessidade de uma acessibilidade atitudinal, englobando
pequenos gestos e acdes, como ferramentas para a liberdade de fruicdo. A acessibilidade
atitudinal, como ja citada, ¢ abordada como uma caracteristica fundamental do processo de
inclusao, pois do contrario serdo construidas apenas estratégias ineficazes, vazias de significado
e sem a participagado efetiva dos sujeitos.

Essas duas referéncias se dedicam a pensar a acessibilidade nos espagos culturais para além
da institui¢do formal das normas, cuidando do cumprimento de leis que garantam o acesso ¢ a
permanéncia, com autonomia, numa ambiéncia favoravel e acolhedora, através de dispositivos
adaptados e significativos.

Fiona Candlin ¢ outra importante referéncia que estuda as relagdes desenvolvidas entre os
museus britanicos e a deficiéncia visual, abrangendo a complexidade de situacdes e niveis de
deficiéncia, assim como as defini¢des do espaco, a proibi¢do do toque, a divisdo do espagco com
publicos diversos, deficientes ou ndao. Seus estudos nos clarifica a necessidade de um trabalho
experimental, que busque relagdes entre subjetividades e necessidades, num espaco limitado
historica e culturalmente pela visualidade. Ela nos aponta que sem mudangas na estrutura
museal, dificilmente a¢des inclusivas acontecerdo de fato.

A ambiéncia museal, assim como a acessibilidade atitudinal, sdo fatores fundamentais para
que a experiéncia estética aconteca. Elas se situam num mesmo espacgo de recepgao, cuidado e
acolhimento do outro. Ela ¢ citada por diferentes referéncias tedricas, que tratam da legislagao
e regulamentacdo técnica dos espagos culturais e a acessibilidade. Sobre a ambiéncia, DUARTE

e COHEN definem que

a ambiéncia pode ser entendida pela apreensdo pelos sentidos de uma pessoa situada
em determinado ambiente (o quente e o frio, o ver ¢ o ndo ver, os sons que nele se
produzem, os cheiros, a dindmica dos corpos que nele transitam), mas envolve
também a carga emocional que dele emana. (...) Ambiéncias envolvem,
primeiramente, uma experiéncia por meio de percursos que mobilizam o corpo
deficiente e geram sentimentos ¢ sensa¢des que se estendem para além do simples
acesso fisico: incluem ver, ouvir, andar, tocar, cheirar ou, simplesmente, flanar e
devanear. Dependendo de como se desenvolve o processo, ele € capaz de criar
identidades e referéncias de nosso “eu” subjetivo no mundo. (DUARTE, COHEN:
2012, p.76)

Uma ambiéncia afetiva e acolhedora ¢ citada como uma necessidade basica para um

acolhimento que garanta a permanéncia e a qualidade da visita aos espacos museais. Esse
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conceito engloba toda a permanéncia da pessoa no espaco, desde a recep¢ao, o uso e fruicdo do
espaco e das obras, assim como a utilizagdo de servigos, como sanitarios, lanchonetes, livrarias,
espacos externos. Ela beneficia ndo somente pessoas com alguma deficiéncia, mas a todos,
criangas, idosos, familias ou grupos especificos.

A recepcao das pessoas que visitam o museu e que possuem alguma caracteristica restritiva
merece atengdo sensivelmente diferenciada e qualificada, pois a equipe do museu devera estar
também atenta aos tempos, as especificidades de locomocao e ao que se mostre necessario ao
longo da visita. A acessibilidade atitudinal, nesse sentido, oferece uma mediacdo mais
especifica quanto as peculiaridades do grupo, como o tempo para a visualiza¢do de cada obra,
a necessidade da pausa e repouso ou o uso de recursos direcionados. Diante de um publico
heterogéneo, a media¢ao nao pode ser padronizada.

A acessibilidade também dos gestos, aliada a uma ambiéncia afetuosa, contribuem
diretamente para sucesso da visita. A recepcdo cumpre um papel fundamental, pois € nesse
momento que as informagdes sobre o espaco fisico, a locomog¢ao, as obras e os recursos que
serdo utilizados, sdo compartilhadas, bem como se abre o espago para que as duvidas sejam
sanadas. Uma recepg¢ao afetuosa e esclarecedora tranquiliza os visitantes, e ¢ determinante para
o maior ou menor significado do que serd vivenciado, na medida em que, estando as pessoas

mais seguras com relagao ao espaco, se sentem também mais abertas para a experiéncia estética.

Capitulo 2

100 anos de Pinacoteca no MUnA: uma experiéncia de Inclusio

A expressdo reta nao sonha.

Nao use o trago acostumado.

A forca de um artista vem das suas derrotas.

S6 a alma atormentada pode trazer para a voz um formato de passaro.
Arte ndo tem pensa:

O olho V¢, a lembranga revé, ¢ a imaginacdo transvé.

E preciso transver o mundo.

(BARROS, 2012, p. 75)
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Entre os dias 27 de agosto ¢ 9 de novembro de 2014, aconteceu em Uberlandia - MG, a
exposi¢do intitulada “100 anos da Pinacoteca no MUnA — encontro de acervos™.

Dentro da programagao desta exposicao foram desenvolvidas acdes educativas diversas que
consistiram em: a recep¢ao de escolas para visitas educativas orientadas por dois estagiarios,
graduandos da Universidade contratados pela DICULT — UFU e coordenados por um dos
curadores da exposicdo, Alexander Gaiotto Miyoshi; a criagdo de 5 roteiros e atividades
impressos para familiares e criangas, que ficaram disponiveis na entrada do museu e tiveram o
acompanhamento de uma estagiaria/pesquisadora da iniciagdo cientifica e uma oficina para
professores (os ultimos coordenados pela Luciana Arslan). Assim, neste contexto foi
desenvolvido também uma acdo para o publico ndo vidente, como parte pratica do projeto de
pesquisa desenvolvido por mim, no programa de mestrado em artes da UFU.

Num entendimento de que a pesquisa poderia se construir a partir do entrelagamento de
teorias, experiéncias e agdes, que assim se complementam e se fortalecem, a pratica aconteceu
num estagio inicial da pesquisa, onde ainda estavam se edificando as perguntas centrais do
mestrado, o que foi positivo e enriquecedor. O desenvolvimento da pratica no Museu nesse
estagio do processo foi de grande aprendizado, pela oportunidade de vivenciar a agdo, na
medida em que embasava teoricamente e aprofundava os temas abordados. A necessidade de
sempre situar a perspectiva do ndo vidente é uma forma de “ver” a partir do outro, de
pesquisarCOM o outro, numa troca e inversdo de parametros, aparentemente facil, mas que
demanda a constante desconstru¢do da visualidade habitual. De outra maneira, as agdes e
projetos que propdem a acessibilidade de espacos e objetos, se tornam ineficientes.

Assim, as agdes e reflexdes foram estruturadas, num entendimento de que a exposicao se
apresentava como uma rica oportunidade de mediagdo pela importancia das obras que seriam
expostas e de sua abrangéncia, visibilidade e consequentemente, uma oportunidade impar de
levar para a pratica as teorias ja problematizadas.

O MUnA, espaco de desenvolvimento da pesquisa, ¢ um 6rgdo complementar do
Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), coordenado pelo curso de
Artes Visuais. Ele foi criado em 1996 e inaugurado em 1998, e sua criagdo contou com uma
série de embates e esforcos, principalmente dos docentes do Departamento de artes plasticas
da UFU, que buscavam, frente a necessidade de se ter um espago adequado para expor e abrigar

a produgdo artistica que ia se constituindo, além de democratizar o acesso do publico em geral

7 As pesquisas feitas por Ana Paula de Andrade (2012), Alice Registro Fonseca (2013) e Allana Barcelos de
Albuquerque e Moura (2012), foram fundamentais para entender a historia do MUnA e seu acervo, as
dificuldades, as caracteristicas e os caminhos percorridos pelas equipes que o tem formado.
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a arte. J4 apontado na justificativa do projeto de formacio do Museu® mas, antes por sua
identidade universitaria, o museu tem ligacdo direta com o ensino, a pesquisa e a extensao,
oferecendo a comunidade académica uma formag¢ao complementar ao curso, €, assim como ao
publico em geral, espago para a aprendizagem, pesquisa, frui¢ao e producao de arte. Ana Paula
Andrade e Alice Registro Fonseca, em seus estudos, ressaltam este como um espaco
privilegiado de experimentacdes, laboratdrio de praticas e aquisi¢do de conhecimento.

O prédio onde o MUnA esta localizado ¢ de 1930, e até o ano de 1995 funcionou como uma
loja de xaxins e ceramica, em 1996 foi inaugurado, mas somente em 1998, iniciou efetivamente
suas atividades. O prédio foi adquirido pela Universidade, em meio a esforcos politicos que
permearam todo o processo de elaboragdo e sua concretizagdo. O processo de aquisi¢ao do
MUnA, pode ser melhor compreendido através do estudo feito por Ana Paula em sua
dissertagao (2012, p.31).

Ao transformar o comércio de xaxins em museu, foram preservadas as caracteristicas
externas do prédio, com seus tragos neocoloniais do inicio do século XX (Albuquerque e
Moura, 2012, p.20). Em 2004, o prédio passou por uma grande reforma em seu telhado e outros
quesitos relacionados a seguranca e preservacao do acervo.

Os detalhes arquitetonicos do prédio sdo importantes referéncias da memoria da cidade, que
preservam parte de sua historia e tradi¢do. Seu projeto inicial foi valorizado exatamente por
destacar a circulagdo das pessoas entre a rua e os diferentes espagos, o que foi, pouco a pouco
sendo modificado em reformas pontuais que fecharam portas e eliminaram janelas e escadas.
Nota-se que tais reformas priorizaram a amplitude das paredes neutras e brancas da galeria, que
possibilitassem mais espago e condigdes as obras expostas. Em outras palavras, foi essa a
condi¢do determinante em tais diretrizes de reformas. No entanto, as obras e as exposi¢des de

arte s6 tem sentido na medida em que geram experiéncias para as pessoas.

8 Informacdes retiradas de: RAUSCHER, Beatrz. O Museu universitédrio: laboratério de ensino e pesquisa. In:
LEHMKUHL, Luciene. DORIA, Renato Palumbo (org). MUnA: um acervo em exposicdo. Uberlandia: EDUFU,
2010, p.31. E: RAUSCHER, Beatriz e FRANCA, Alexandre. Projeto Galeria Amilcar de Castro: Proposta de
implantagcdo de um espaco cultural na Universidade Federal de Uberlancia, 1995. Acervo do Museu
Universitario de Arte.
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Imagem 8: Vista atual do MUnA. Fonte: www.muna.ufu.br

Nesse sentido, pretendo ressaltar que a questdo da acessibilidade ¢ relativamente nova, e
frequentemente os espagos sdo confrontados com essa complexa necessidade de adaptar uma
estrutura que nem sempre permite as mudancas necessarias para o novo contexto social que se
apresenta, agora de inclusdo e diversidade.

Referenciada pelas 3 pesquisas citadas, identifiquei duas tentativas de inclusao e ampliagao
das interagdes entre diferentes publicos que dialogam com as propostas dessa pesquisa. Alice
(2013), cita em sua analise das mediagcdes do museu, a entrevista dada pelo Professor R (assim
ela o definiu, de acordo com as normas que adotou em sua pesquisa), onde ele relata o interesse
em desenvolver materiais de mediagdo para as pessoas com dificuldades visuais, a partir dos
trabalhos desenvolvidos em Sao Paulo pela pesquisadora Amanda Tojal. O professor na época
cursava o mestrado na USP e favorecia o intercambio de informagdes e materiais feitos sobre ¢
pelos museus em Sao Paulo (REGISTRO, 2013, p.45). Infelizmente, a proposta ndo se efetivou.

Em outro momento, a aluna Maria Celinda Cicogna Santos (2011) apresentou em seu
trabalho de conclusao de curso, a proposta de aplicagdo e analise do uso do audio-guia e material
impresso (pranchas), para o publico em geral, durante a Exposicdo Animais de Concreto de
Alex Hornest, em 2011. Apesar da atualidade e utilidade inclusiva da proposta, (o uso do dudio-
guia), ela ndo se tornou uma agdo continua do setor educativo do museu, mas aplicada
pontualmente durante a pesquisa que visava comparar o recurso de pranchas com mediacao e o
recurso de dudio-guia. Alice Registro aponta como um dos fatores da ndo aplicagdo, a falta de

recursos do museu e a grande rotatividade de exposi¢des (2011, p. 102), que ndo possibilitam
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tempo habil para estudo, elaboracdo, gravagdo e andlise de seus usos; também a pesquisa
avaliou que houve pouca utilizacdo do recurso durante a Exposicao.

O tempo para elaboracao de acdes de mediacdo, no minimo, deve ser acompanhado do
tempo de curadoria das mesmas. Por exemplo, as atividades de preparagdo desta pesquisa,
foram iniciadas dois meses antes da abertura da exposi¢do, com as primeiras conversas €
apontamentos. Com base nas obras que seriam expostas e no projeto expografico, pensamos em
como seriam as formas de aproximagdo e mediagdo com o publico, e como poderiamos
construir dispositivos que atendessem a uma demanda diversificada, ao mesmo tempo em que
ndo se restringisse a apenas um sentido, pois a multissensorialidade sempre foi o norte da
pesquisa.

A mostra contou com obras de diferentes periodos e artistas, vindas em sua maioria, do
acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e que possibilitou uma narrativa ampla de épocas

distintas da historia da arte.

Abaixo, imagem do convite da Exposicao:

100 anos da Pinacoteca no MUnA:
encontro de acervos

Abertura: 27 de agosto de 2014 as 15h
Visitagio: até 07 de novembro de 2014

Imagem 9: Convite da Exposi¢cdo. Fonte: Divulgacio MUnA

Dentre as obras a serem exibidas - pinturas, objetos, desenhos, esculturas e video, a opgao

pela adaptagdo das tridimensionais, se justificou pela utilizagdo de diferentes recursos

56



sensoriais, pois apesar de pertencerem a uma mesma linguagem - a escultorica, as trés obras
apresentam diferentes periodos, diferentes materiais e expressdes, o que possibilitou que
pudessem ser explorados recursos alternativos para cada uma, dentre eles o recurso tatil — mais
utilizado, € o sonoro.

A utilizacdo do tato como recurso acessivel para deficientes visuais ¢ tradicionalmente
utilizado, pois o tato favorece a experiéncia com as texturas e as escalas dos objetos, € o
reconhecimento de contornos e volumes que a visdo, contrariamente, ndo oferece. Para a
experiéncia pratica, o tato foi recurso largamente utilizado e pensado.

Foram selecionadas do acervo da Pinacoteca, duas obras, sendo as duas esculturas de
Auguste Rodin (1840-1917), e do acervo do MUnA, foi escolhida uma escultura de Amilcar de

Castro (1920 — 2002). Assim denominarei as 3 obras como:

I- A primeira, A musa de Whistler — estudo para monumento “Tipo C”, feita entre
1905 e 1906. Auguste Rodin.

2- A segunda, Torso de um dos filhos de Ugolino, realizada entre 1880 ¢ 1882, ambas
feitas em bronze. Auguste Rodin.

3- A terceira escultura, Duas pecas feitas em aco corten, que compdem uma Unica obra,

Sem titulo datada entre 1970 e 2002. Amilcar de Castro.

As duas esculturas de A. Rodin, s3o representagdes da figura humana, numa pequena mostra
da criacao do escultor que representou uma mudancga na tradicdo escultdrica, acrescentando a
forma, expressividade gestual e incompletude. Numa ilustragdo do processo de feitura da obra,
uma das caracteristicas da escultura moderna, as duas esculturas nos presenteavam com a
gestualidade esculpida em bronze pelo artista.

A obra de Amilcar de Castro, importante artista mineiro, escultor e desenhista, representante
do movimento Neoconcreto, nos trazia uma amostra do encontro do desenho no espago, das
linhas retas, dos angulos concretos e dos espagos que o artista buscava em suas obras. Ela
favoreceu a experiéncia com a concretude da forma, com a geometria, seus angulos exatos e a
linha no espago.

Abaixo, imagens das obras selecionadas para a pesquisa:
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Imagens 10, 11 e 12: Musa de Whistler — A. Rodin.
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Imagens 13 e 14: Torso de um dos filhos de Ugolino. A. Rodin.
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Imagens 15, 16 e 17: Escultura formada por duas pecas, feitas por Amilcar de Castro.

2.1- Recursos utilizados

Os recursos para a mediacdo e adaptacdo das obras, foram estruturados a partir da
multissensorialidade, pensando na experiéncia estética, ndo de um grupo especifico, mas na
possibilidade de enriquecimento da experiéncia e percepgao do publico em geral, seja videntes

ou nao, possuidores ou ndo de codigos e linguagens artisticas.
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Para as obras de A. Rodin, foram estabelecidas algumas regras e cuidados para que
pudessem ser tocadas. A negociacdo para a permissdo do toque foi realizada direta e
formalmente com o setor de restauracdao e manuten¢ao da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo,
através de solicitacdes e detalhamento do projeto — que tem como uma de suas referéncias a
Galeria T4atil da Pinacoteca, onde esculturas em bronze estao disponiveis ao publico ndo vidente
com mediacao e recursos especializados.

Entdo, foram estudados e elaborados os seguintes instrumentos de mediagao:

1- Audioguia, através da audiomediagao.
2- Toque das pecas.

3- Informag¢des em braile.

4- Maquetes da obra.

5- Mediacao diferenciada atenta e sensivel.
6- Vendas.

7- Visitas guiadas.

Sobre a audiomediagdo, pude entender (e assim fazer a escolha por este recurso) que ela se
difere da audiodescri¢ao, por ser uma ferramenta através da qual a obra nao ¢ apenas descrita
objetivamente, mas descoberta e construida através dos caminhos e reflexdes apontados,
questionamentos e convites a experiéncia. Refletindo sobre os dois recursos que poderiam ser
utilizados, a audiodescri¢ao se apresentou como uma ferramenta limitadora da experiéncia, um
relato objetivo e afirmativo do objeto, uma descrigdo formal e contextual, que, de certa forma,
direcionaria um ponto de vista ja determinado.

Criada na segunda metade do século XX, a audiodescri¢ao vem sendo aplicada na inclusdo
de pessoas com deficiéncia visual em teatros, espetaculos de dancga, cinemas e programas de
televisdo, o que justifica sua necessidade de objetividade e clareza. A tradugao deve ser feita
conforme a natureza de cada linguagem, respeitando sua esséncia e suas caracteristicas, o que
confere a cada linguagem, diferentes recursos adaptativos. Cada recurso aborda a sua maneira
aspectos diversificados da experiéncia, caracterizando-se a audiodescricdo, pela necessidade de
um relato pautado pela visualidade, seja da pega teatral ou do filme adaptado. Esse
direcionamento para uma exposi¢ao de artes visuais, foi entendido como uma reducao da
experiéncia estética por ndo viabilizar a descoberta e a leitura individual, particular e sensivel
da obra.

Por essa razao, através da audiomediacao, buscou-se uma conversa ampliada sobre a obra,

como num passeio, onde o locutor percorre juntamente com o espectador os espacos da obra,
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oferecendo a descoberta dos detalhes, acolhendo diferentes leituras e reflexdes e explorando as
possibilidades expressivas e interpretativas — informando, mas também experienciando a arte

com autonomia sob outros parametros que ndo exclusivamente os visuais.

A permissdo para o toque foi de grande importincia para o desenvolvimento do projeto,
pois ao permitir a interagdo e a exploragdo tatil da obra, a experiéncia estética se tornou
amplamente mais rica e significativa para todos, como sera relatado a seguir. A permissao para
que se toque a obra, ¢ diretamente oposta ao que acontece na maioria dos museus, conferindo a
experiéncia artistica, distanciamento e passividade, conforme a natureza da obra em exposi¢ao.
A preservagdo e a manuten¢do das obras ¢ o grande entrave para que essa interagdo direta
acontega, 0 que para algumas obras ¢ irrelevante, conforme sua intengdo e materialidade. Mas
para outras, a interagao corporificada traduz ou possibilita intengdes poéticas que sao sufocadas
pelo distanciamento visual. A experiéncia tatil ¢ de grande importancia por ser um recurso

simples, mas que permite abrangéncia da percepc¢ao e proximidade.

O braile foi um recurso valioso para a identificacao das obras. Ele foi utilizado para a
sinalizagdo de etiquetas e para a contextualiza¢do e apresenta¢do da Exposi¢do e Instituicdes
envolvidas, como se apresentava impresso no folder. As etiquetas continham o nome da obra,
o nome do artista com os locais e datas de nascimento e morte, a técnica e a data em que a obra
foi realizada. Assim como as etiquetas das obras, o texto do catalogo da exposi¢do, com as
informacdes sobre a Pinacoteca e 0 MUnA, também foi transcrito em braile e disponibilizado

no balcdo de entrada do museu.

As maquetes tateis foram utilizadas para a escultura de Amilcar de Castro. Como nao foi
permitido o toque para essa obra, devido ao comportamento do material (ago corten) ser distinto
e mais vulneravel que o bronze, outras estratégias de mediagdo foram consideradas, para que
pudessem mediar o contato com a escultura. As pegas foram produzidas em duas escalas, sendo
a primeira bem proxima a da obra e a outra numa escala reduzida. A diferenga de escalas foi
proposta a partir de depoimentos colhidos durante as conversas nas Oficinas experimentais na
ADEVIUDI, que ligavam o reconhecimento da forma ao tamanho dos objetos, sendo aqueles
que podem ser tocados de uma sé vez, melhor compreendidos e explorados. Sendo assim, a
maquete reduzida oferecia a possibilidade de ser explorada e manipulada com liberdade e
ludicidade, ao passo que a outra proporcionava uma dimensdo real do objeto. As maquetes
foram feitas em madeira, material que se difere em muito do aco, o que necessita algumas

observagoes que, juntamente com as relagdes entre texturas, serdo relatadas a seguir.
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Entendendo a experiéncia estética como um contato multissensorial com a obra de arte,
onde cegos e videntes pudessem estabelecer um contato encarnado com o objeto artistico, a
venda sera listada aqui como um dos dispositivos utilizados no processo de mediacgao. Ela foi
utilizada por videntes durante as visitas guiadas e espontaneas e também durante as experiéncias
realizadas com grupos de professores que solicitaram a visita. A venda funcionou como um
importante mecanismo de deslocamento da realidade vivenciada, favorecendo a experiéncia da
nao visdo como um facilitador do processo. Através dela, o mergulho na pratica de nao ver pode

ser possivel, mesmo que brevemente, numa entrega a novas agdes somaticas.

A mediacao diferenciada, qualificada, atenta e sensivel, assim como a visita guiada, sdo na
verdade, agdes que permeiam um mesmo espaco € possuem as mesmas bases e fundamentos.
Elas também se denominam como acessibilidade atitudinal e serdo tratadas no decorrer deste
relato. A mediacdo, dirigida a publicos especiais, com alguma necessidade adaptativa, cumpre
um papel ainda maior que a realizada nas visitas comuns, pois através de pequenos gestos e
acoes, potencializamos ou condenamos todo o processo de constru¢ao do percurso e da
experiéncia. A mediagdo sensivel ¢ um dos elementos que possibilitam a ambiéncia positiva,
afetuosa, significativa, através de atitudes simples como a fala e a escuta, atentas as diferentes

necessidades e tempos.

Assim, no que se trata dos dispositivos e estratégias de mediagao, para a Musa de Whistler,
de Rodin, foram utilizados os recursos do audioguia — através da audiomediac¢do, as

informacdes em braile e o toque da obra.

Para o Torso, de Rodin, utilizamos o toque da obra ¢ as informacdes em braile. Para
esta, ndo foi oferecida a audiomediacgao, para que fosse possivel observar e comparar as duas
experiéncias frente ao objeto. O toque da obra era acompanhado pela mediacao oferecida pelos
educadores da exposi¢do, ou por mim, apontando informagdes gerais e buscando a

contextualizag@o do artista e sua obra.

E para as Duas pecas, de Amilcar de Castro, foram utilizados os recursos das informacoes
disponibilizadas em braile ¢ as maquetes tateis que apresentavam diferentes escalas e
texturas da obra. A mediacdo para esta obra foi oferecida também pelos educadores da

exposicao, ou por mim, através de caracteristicas e contextualizagdes apontadas.
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Segue abaixo imagens das obras e seus respectivos recursos multissensoriais, sendo
utilizados pelos grupos durante a exposi¢ao. Todas as imagens da experiéncia, foram registradas

por mim, assim nao citarei a fonte, aqui ja mencionada.

Sobre o tocar e o ouvir:

Imagem 18 — Mios tocando a Musa de Whistler

Imagens 19, 20 e 21 — O audioguia sendo utilizado por alguns alunos do Campus Municipal — Foto:

Eduardo Pereira da Silva
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Imagem 22 — Joana ouvindo a audiomediacio e tocando a obra.

Imagem 23: Aluna do Campus Municipal ouvindo a audiomediaciio individualmente, e tocando a obra.
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Imagens 24 a 32: Participantes da Oficina e publico espontineo tocando a obra, através da audiomediacio
coletiva.
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Imagem 34 e 35: Esbocos para confeccio das maquetes tateis.

Imagens: 36 a 39: Aluna do Campus Municipal tocando a maquete tatil da obra de Amilcar de Castro.
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Imagens: 40, 41 e 42: Joana, Dona Francisca, Ivandro e Jiovanno — interagindo com a maquete da obra

de Amilcar de Castro.

Imagem 43: Altura das pegas para que o Jiovanno e outros cadeirantes, pudessem acessa-las.

Turma da ADEVIUDI.

Imagens 44 a 49: Alunos da PRO-LUZ brincando com a maquete da obra de Amilcar de Castro.
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Imagens 50, 51, 52: Base da escultura e etiquetas em braile.




Etiqueta da obra Musa de Whistler impressa em braile
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Imagem 53: Balcio com informacdes em braile disponiveis ao publico.

Nao s as obras selecionadas como objeto de estudo, mas toda a exposi¢do, contou com o
recurso da visita guiada ¢ da mediacdo atenta aos tempos diferenciados e necessidades
adaptativas dos grupos. Assim sendo, as visitas ndo se limitavam as obras selecionadas, e, de
acordo com a disponibilidade e desejo dos visitantes, toda a exposicdo era visitada.de forma
que, percorrer ou nao todo o espaco, ndo era uma imposicdo do museu ou minha como
mediadora, mas uma decisao que pertencia ao grupo conforme suas especificidades.

O que foi muito enriquecedor, pois ao acompanhar os diferentes grupos que participaram
do estudo a interagdo e a experiéncia se ampliavam. Assim, dados sobre a locomogdo, a
percepeao, a visibilidade e avaliagdo do processo eram espontaneamente compartilhados, ja que
ao longo do caminho as conversas se desenvolviam de uma maneira que, talvez nao pudesse se
dar através de avaliagdes formais ou questiondarios sobre o estudo.

A visitagdo de toda a exposi¢do foi um ganho para todos, pois a interacdo entre as pessoas
com diferentes percepcdes ¢ um dos maiores beneficios da inclusdo, ja que ao inserir outros
olhares no espago e nas atividades cotidianas, ampliamos e melhoramos nossa experiéncia

frente o mundo e as pessoas.
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Sobre interagir:

Imagens 54 e 55: Grupo do Campus Municipal sendo acompanhado por um dos mediadores da Exposi¢éo.

As estratégias de mediacao puderam ser colocadas em pratica, antes das visitas agendadas
com as Institui¢des, num contexto de ludicidade e interagdo através de um workshop oferecido
a arte educadores, intitulado: “Brincadeiras e jogos para interagir com obras de arte”. Embora
este publico ndo incluisse pessoas com alguma deficiéncia, a acao foi de grande importancia
para o desenvolvimento e desdobramento das atividades.

Para a realizagdo do encontro, foram providenciadas vendas para que os participantes
pudessem vivenciar a experiéncia da falta da visdo, mesmo que de maneira simulada e

proviséria, mas que remetia a um espago outro, com parametros diferentes que os da
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visualidade. A necessidade da venda num primeiro momento nao pareceu tdo grande, mas apds
leituras de relatos de projetos e nossa propria experiéncia, percebemos que a mudanga da
percepcao era uma necessidade concreta, pois buscava um contato mais estreito com seu proprio
corpo e sensagdes. Usar a venda funcionou como uma primeira etapa de sensibilizacdo, uma
readaptacdo de sentidos numa abertura para outros canais perceptivos através do mergulho na
experiéncia.

Ela funcionou como um elemento de deslocamento da realidade, ¢ da sensagdo
condicionada do corpo em relagdo ao espago. Esse deslocamento pode ser entendido como um
facilitador potencial da experiéncia estética, assim como a arte em si. Ao propor um
deslocamento da realidade corporal cotidiana, abre-se espaco para um estranhamento propicio
a experiéncia com a arte, e segundo Dewey, proprio da experiéncia estética, que também tem o
estranhamento como parte de seu processo, muitas vezes partindo inclusive dele.

O convite para a experiéncia da audiomediacdo foi aceito pelo grupo que participou e
contribuiu para a pratica num intenso exercicio de troca e aprendizado. Ao final, eu os
questionei sobre a possibilidade de adaptagdo da experiéncia para a sala de aula, e muitas
propostas foram levantadas num exercicio possivel e multissensorial de inclusdo, através da

arte. Segue abaixo o folder com a descri¢do e convite para o workshop e imagens do encontro:

IARTE e

Imagem 56: Folder - Oficina com educadores. Foto: Divulgacio MUnA.
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Imagens 57, 58 e 59: Oficina com educadores.

A contribui¢do de uma abordagem multissensorial ¢ também positiva quando pensamos nas
salas de aula regulares. Acrescentar sons, cheiros ou texturas aos contetidos que serdo
trabalhados € um exercicio que ndo exige tanto da estrutura pedagogica, mas que surte grandes
efeitos na aprendizagem e nas relagdes interpessoais, sensibilizando e aproximando diferencas.
A proposta da atividade foi de interacdo com obras de arte através de recursos multissensoriais,

como os utilizados na pesquisa no Museu.
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2.2 - Consideracdes especificas sobre a
Audiomediacao e a Audiodescricao

O audioguia ¢ um recurso inclusivo, que favorece a experiéncia estética, através da
individualidade e da autonomia, pois permite que o visitante ande livremente pelo espaco
expositivo, no seu ritmo, podendo parar, ou se alongar em alguma obra que desperte maior
interesse, nao tendo seu uso restrito a um determinado publico. O uso do audioguia como
recurso adaptado foi positivo também para os videntes, como sera relatado a seguir.

Para pensarmos o roteiro da audiomediagdo, assim como todo o processo da pesquisa, foi
imprescindivel o exercicio de se colocar no lugar do outro. Partimos entdo, para o
reconhecimento das obras, através do toque com os olhos vendados ja nos lugares que elas
ocupariam na Exposicdo. Ao percorrermos a obra, fomos criando imagens mentais e
descobrindo informagdes, que com os olhos abertos ndo haviamos percebido. Nos preocupamos
com o tempo necessario para a acao, situando o tempo da fala, o tempo da escuta e o tempo
para possiveis gestos.

Assim, o processo de constru¢do da audiomediacdo se iniciou com a pesquisa de textos ja
utilizados em outros museus para a audiodescri¢do de seu acervo e de como sao apresentados.
Nos baseamos também nas teorias de apreciagdo estética, que abordam estagios de
compreensdo e leitura da obra, propostas por diferentes autores como Abigail Housen, Fernando
Hernandez e Robert Ott. Esses estudos apontam momentos conceituais de apreciacao estética,
que nao se apresentam estanques e predeterminados, mas abertos, acontecendo em sincronia
com o contexto social e cultural do leitor , ndo desconsiderando o contexto no qual a obra e o
artista se situam, tampouco a historia de vida do publico. (ARSLAN; IAVELBERG, 2006, p.
16)

A primeira versdo da audiomediacdo, foi escrita ja de frente para a obra, no momento da
montagem da exposi¢ao. Nos posicionamos € nos movimentamos, eu ¢ a orientadora, buscando
possiveis situacdes que poderiam ocorrer durante a exposi¢cdo, como 0 posicionamento no
espaco e experimentacdo da obra. Entdo, a partir do toque e da ndo visualizagdo da pega,
iniciamos a constru¢do do roteiro. A primeira tentativa ficou bastante descritiva, até como
exercicio de pesquisa, € ndo contava com a musica ao fundo. Percebemos que ndo havia muita
afetuosidade, e que a narrativa precisava de contornos e entonagdes diferenciados para que a

experiéncia proporcionasse momentos mais sensiveis e interativos. E necessario esclarecer que
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ao contrario do que o texto vem defendendo, ndo houve a participacdo de colaboradores cegos,
por ndo ter havido sintonia entre o tempo disponibilizado para a montagem e descri¢ao da obra,
sua gravacao e edi¢ao.

Apos o exercicio de construgao e pesquisa do roteiro, a versao definitiva da audiomediacao
foi gravada pela atriz e professora Renata Bittencourt Meira, docente do Curso de Teatro da
UFU e do programa de mestrado em artes. O convite para sua participacao se deu durante a
disciplina Topicos Especiais em Criagao e Producao em Artes: Processos Criativos na Arte do
Corpo. Como programa da disciplina tinhamos que, a partir de nosso projeto de pesquisa, num
exercicio de criacdo e reflexdo somadticas, elaborar uma performance que envolvesse os
conceitos da pesquisa em andamento e os elementos poéticos da disciplina. Considero
importante relatar, que o desenvolvimento da minha auto percep¢ao e consciéncia corporal,
através da escrita do texto em performance, foi um elemento facilitador e propulsor do trabalho.

A participag¢do da Professora Renata foi de grande importincia, pois seu conhecimento e
experiéncia em Educacdo Somatica, acrescentaram elementos expressivos ao trabalho,
proporcionando ndo s6 mudancgas no roteiro, mas uma entonacao qualitativamente colocada.
Através de sua voz e pratica somadtica, o audio foi regravado com maior proximidade e
adequacdo ao tempo, indicando percursos sensiveis através da possibilidade da descoberta, o
que se comprovou com os relatos posteriores.

Assim como a voz, a musica também foi um diferencial para a gravagao do roteiro. Editada
e pensada pelo Professor do Curso de Musica da UFU, Silvano Fernandes Baia, ela incorporou
tempos € espagos que juntamente com a voz, favoreceram o mergulho na experiéncia, como
serd detalhado a seguir.

A diferenca entre a audiomediacdo e audiodescricdo se torna evidente quando
comparamos as estratégias, a construcdo das falas e a propria entonacdo da voz. Uma, sendo
convidativa, através de perguntas e reflexdes, oferecendo o espago para que a exploragado tatil
acontega no seu tempo e a outra, partindo de uma abordagem mais descritiva e literal, indicando
espacos e direcionando a experiéncia. A primeira — a audiomediagdo, parte e conta com a
subjetividade como construtora da experiéncia, mas ndo sem conteudo e contextualizagdo. Ela
convida para o uso de outros sentidos, sugerindo e acrescentando outras sensagdes, procurando
estabelecer relagdes entre o espago e¢ a obra com liberdade expressiva. A segunda — a
audiodescri¢cdo, convida ao tato para o desenvolvimento da experiéncia enquanto ouve as
instrugdes, pouco abre para experimentacdes no percurso sensorial, j4 que sua intencdo ¢
descrever através do dudio a imagem/objeto que se tem a frente. A audiodescri¢do se distancia
da experiéncia estética somatica proposta, onde ¢ preciso fluidez e liberdade para que as

trajetorias possam ser vivenciadas.
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O Quadro I mostra o roteiro da audiomediagao utilizada durante a exposicao, e ao lado uma
aproximacao de como seria um roteiro audiodescritivo, como forma de ilustracdo comparativa

entre as duas abordagens.

QUADRO 1 - Analise dos roteiros de audiomediacio e um suposto roteiro audiodescritivo:

Audiomediacio utilizada: Audiodescricio:

Agora vocé estd na frente da obra. . oL )
A obra que iremos tocar ndo é muito grande, é uma escultura

Relaxe que nds vamos comegar o trabalho: ) ) N
vertical. Sinta a escultura com suas maos, seus dedos.

A escultura que vocé vai tocar esta apoiada em uma base de . ) )
A base é larga e irregular, dela se projeta uma grande pedra,

madeira. Desloque suas mdos a frente até encontrar o cubo. . . )
angulosa, ndo muito lisa, com relevos e pontiaguda. Perceba

Perceba a base onde a escultura estd apoiada.
as formas.

Percebeu a etiqueta em braile? . ) . o
A escultura se chama “Musa de Whistler” e foi feita pelo

Ela se chama “Musa de Whistler” e foi feita pelo artista ) R )
artista francés Auguste Rodin. A obra pertence ao acervo da

francés Auguste Rodin, e pertence ao acervo da Pinacoteca do ) N
Pinacoteca de Sdo Paulo.

Estado de Sdo Paulo. Aproveite bem a oportunidade de tocar

essa escultura, mas cuide dela. Ndo a desloque ou empurre. ) ) )
Nessa pedra, que se projeta a partir da larga base, existem

volumes, que representa uma pedra, uma rocha de onde a
Mas fique a vontade para circular em torno dela. ) )
figura esculpida pelo artista se encontra.

Com suas mdos abertas, sentindo todo o volume da pega, suba .
A base é larga.

até o topo da escultura. E fria, né?

Vocé consegue perceber o formato de uma cabega? . )
A personagem ndo tem bragos e seu pescogo se projeta com

Passe suas maos contornado toda a forma arredondada da o
leveza para a frente, ela tem seu rosto inclinado e seu olhar

cabega, sinta os volumes. ) )
estd voltado para baixo.

Toque o cabelo e imagine o penteado.

Sinta o rosto. Os olhos, a testa, o nariz e a boca. ) o
A escultura é um torso. A palavra torso significa uma

Sinta como sdo suas feigoes. N
representagdo da figura humana sem a cabe¢a ou membros.

Vocé acha que é um homem ou uma mulher?

Perceba o queixo e o pescogo. Em qual direcdo ela parece ) L
Seu cabelo esta preso em um coque e suas fei¢oes sdo apenas

estar olhando? ) ) ) )
sugeridas pelo artista Ele deixa a superficie da escultura com

Toque os ombros, percorrendo essa regido. Perceba a )
aspecto inacabado.

localizagdo dos bragos.

Como eles sdo? Por qual motivo vocé imagina que o artista L
A figura apresenta uma leve inclinag¢do no tronco, se voltando

ndo esculpiu os bragos? ) i
para baixo. Seu corpo estda nu e podemos perceber o volume

Deslize suas mdos pelas costas. Perceba os volumes. ) ) )
esculpido de seus seios, nadegas e pernas.

Perceba a inclinagdo do corpo e sua postura. . . .
As pernas da mulher estdo em diferentes posigoes.

Toque o abdomen. Ela tem barriga?

Perceba os seios. Ela tem seios pequenos ou grandes?
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Sinta o formato das nadegas. A regido da virilha. Vocé
percebe que ela estd nua?
Qual a posi¢do das pernas? Onde e como elas estdo
apoiadas?

Vocé consegue perceber a posigcdo exata em que elas se
encontram?

Explore os espagos que se formam entre as pernas e a base da
escultura. Sdo dois.

Sinta os pés. Ela tem dedos? Como o artista fez esses pés?
Agora, toque a base. Qual formato ela tem? Ela se parece com
alguma coisa?

Vocé consegue perceber onde termina a base e onde comega
o corpo da mulher?

Na escultura moderna, a base e a escultura, por vezes, se
Confundem.

E ficil ou dificil perceber esse limite entre o corpo e a base?
O que ela parece estar fazendo?

Como sua pele foi representada? Quantos anos vocé acha que
ela tem?

Ela parece estar numa posi¢do confortavel?

A textura da base é diferente da textura do corpo?

Uma das caracteristicas da escultura moderna é o fato de que
percebemos o processo de feitura do artista: a obra é um
testemunho do trabalho do escultor.

Vocé consegue notar os gestos de Rodin? As marcas que ele
deixou ao modelar esse corpo?

Num toque mais livre, procure essas irregularidades.

O material dessa escultura é bronze. Mas ela foi criada a
partir de um modelo feito em outro material — possivelmente
argila ou gesso.

Vocé ja brincou com argila?

Imagine o artista modelando este corpo. Quanto tempo vocé
acha que ele demorou para fazé-la?

Ele observou uma mulher ou criou sua forma a partir de sua
imaginagdo? Imagine vocé o momento de criagdo.

Agora vamos interpretar:

Que sensagoes e sentimentos esta escultura transmite a vocé?
Vocé gostou dela, por qué?

Imagine que seu corpo é uma escultura de Rodin. Em que
posicdo vocé gostaria de ser representado?

Agora, comece a se despedir da obra.

Sinta-se a vontade para retomar algum detalhe e em seu

tempo...

Afaste-se dela.

O que vocé achou da experiéncia?

Seu pé esquerdo estd apoiado sobre a pedra, sua perna
esquerda esta dobrada e sua perna direita alongada. Seu

corpo estd levemente curvado sobre sua perna esquerda.

Existem dois espagos que se formam entre as pernas e o brago.

Seus dedos ndo foram delimitados.

O espago entre a base e o corpo — os pés, ndo é claramente
delimitado, eles se fundem.

Pois o artista deixava marcas de seu processo escultorico,
onde ranhuras, marcas e texturas processuais se tornam parte
da escultura.

Rodin deixou gestos de processo escultorico através das

marcas no bronze.

A técnica do artista, provavelmente consistiu em fazer
primeiramente em argila ou gesso sua escultura, para depois

torna-la bronze.

As esculturas de Rodin contavam em sua maioria de modelos

para que fossem feitas.
Elas nos transmitem muitas sensagoes e sentimentos variados,
ele representa um importante movimento na historia da arte,

a escultura moderna.

Sinta-se a vontade para percorrer toda a obra.
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Podemos ressaltar o carater informativo da audiodescri¢do, em contraposicdo a
interatividade da audiomediagao, como uma das principais diferencas entre as duas abordagens.
Os questionamentos direcionados ao publico, sdo delimitadores, pois, enquanto uma oferece
detalhamento preciso da obra, a outra convida a busca do mesmo. E ainda, enquanto tamanhos,
formas e texturas sdo detalhados prontamente através da audiodescri¢do, por outro lado, a
exploragao tatil ¢ iniciada, numa busca pelas informagdes através dos percursos sensorialmente
propostos, pela audiomediagao.

Ao fazer mengdo da temperatura, por exemplo, a audiodescri¢ao definiria a caracteristica
do metal, informando a temperatura do bronze, num relato descritivo da sensa¢ao que se obtém.
Na audiomediag¢do, a temperatura ¢ mencionada através de uma abordagem informal e
despojada (dramatica) no formato de pergunta-comentario: € fria, né?

Da mesma maneira, informagdes sobre o corpo, o cabelo e o rosto da personagem descrita
na obra, sdo dadas com precisdo na audiodescri¢do, e na audiomediagdo, esses detalhes sdo
construidos juntamente com quem toca a obra, num exercicio de descoberta, de atengdo e
surpresas, a partir da nogdo de que a experiéncia estética se constroi de maneira diferenciada
para cada um, ja que ¢ diferenciado o repertorio de conhecimentos, preferéncias e estimulos
que cada um vai adquirindo ao longo da vida. Assim, a experiéncia com um objeto de arte nunca
sera idéntica para todo o grupo de visitantes, seja ele com alguma necessidade de adaptacao, ou
ndo, pois cada um, interage e responde a seu modo, a determinado estimulo. Dessa maneira, a
audiomediacao se construiu a partir da individualidade e da subjetividade de cada um, optando
por abordagens reflexivas e convidativas, abertas a multiplicidade de reacdes e entendimentos.

Apresento dois exemplos de roteiros audiodescritivos, como ilustragdo do uso deste recurso,
diferenciados conforme a natureza do objeto descrito. Sendo o primeiro direcionado através de
um link do trecho da audiodescrigdo feita para o filme “O Brasil € o bicho™. Este link foi retirado
do site de audiodescri¢ao, em: http://audiodescricao.com.br/ad/trecho-do-filme-o-brasil-e-o-
bicho-com-audiodescricao/. A partir desse exemplo, podemos conferir como € a proposta
audiodescritiva da voz e da narrativa da imagem no video. O segundo exemplo, € um roteiro de
audiodescricdo, usufruida através do audioguia, e utilizada pelo Museu da Republica — Rio de

Janeiro — RIJ:

1 - httpv://www.youtube.com/watch?v=JaWNjlexOlo.
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http://audiodescricao.com.br/ad/trecho-do-filme-o-brasil-e-o-
www.youtube.com/watch

2 - TRILHA 10 - Busto da Republica (Mariana)

Este busto feito de bronze se chama “A Republica”. Foi inspirada na “Marianne”, figura alegorica
de uma mulher que representa a Republica Francesa. A Marianne representa a permanéncia dos
valores da republica e dos cidaddos franceses: Liberté, Egalité, Fraternité, que em portugués
significa Liberdade, Igualdade e Fraternidade. Marianne é a representagdo simbolica da mae patria,
simultaneamente enérgica, guerreira, pacifica, protetora e maternal. Em varios paises, a efigie ou
imagem da Republica é a personificacdo do regime republicano e do proprio estado onde esse regime
vigora. Geralmente a imagem da Republica é representada, iconograficamente, por uma mulher,
ostentando um barrete frigio. O barrete frigio ou barrete da liberdade é uma espécie de touca ou
carapuca, originariamente utilizada pelos moradores da Frigia, antiga regido da Asia Menor, onde
hoje esta situada a Turquia. Foi adotado, na cor vermelha, pelos republicanos franceses que lutaram
pela tomada e queda da Bastilha em 1789, que culminou com a instalacdo da primeira republica
francesa em 1793. Por essa razdo, tornou-se um forte simbolo do regime republicano.

A Efigie da Republica é também o simbolo da Republica Federativa do Brasil. Esse simbolo estd em
diversos objetos e documentos do Brasil. Seu uso mais comum é na moeda brasileira, o Real. E usada
em todas as cédulas, na moeda de R$1,00 e nas moedas antigas. Ao sair do Saldo Ministerial, vocé
encontra, ainda, mais um simbolo da Republica: a primeira bandeira republicana. A continuagdo da
exposicado de longa duragdo sobre a Republica esta situada no terceiro andar do Palacio. A trajetoria
republicana estd tratada por meio de seis conjunturas, compreendendo o periodo de 1889 até os dias
atuais. Se desejar, va direto até ela. Ou siga o percurso normal, visitando o segundo andar, onde 7
ambientes decorados com exuberdncia e riqueza de detalhes arquitetonicos traduzem o perfil
aristocrdtico do Paldcio enquanto residéncia e sede do Poder executivo.

Esses sdo dois exemplos de roteiros audiodescritivos, onde podemos, numa compara¢ao
superficial, analisar recursos descritivos para determinados produtos, sendo a narrativa
diferenciada para cada um dos objetos a serem experienciados. A audiodescricao oferece
informacdes intelectuais da obra, pontuais e pouco somaticas, ¢ a audiomediagdo propoe as
informagdes sobre a obra, também intelectuais, mas através de uma abordagem subjetiva e por
isso se mostrou mais adequada para a experiéncia com a escultura. Para as obras visuais,
destacamos a audiomediag@o, por ser um recurso que possibilita a leitura da obra com mais
fluidez. O conhecimento exclusivamente intelectual, ndo necessita a presenga, a visitagdo. Mas

para o conhecimento pelos sentidos, o saber sensivel s6 se d4 perante a obra.
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2.3 - O publico

Para as atividades praticas de mediagdo, foram levantados grupos representativos das pessoas
com deficiéncia visual, que pudessem abrir espaco ndo somente para a visitagdo a0 museu, mas
também para um momento de conversas que precederia a visita, onde o projeto pudesse ser
contextualizado e colocado de alguma forma, a disposi¢do dos grupos para sugestoes prévias,
contribui¢des e apontamentos.

Assim, foram listadas e convidadas as seguintes instituigdes: A ADEVIUDI (Associagdo de
Deficientes Visuais de Uberlandia), o Campus Municipal de Atendimento a Pessoa com
Deficiéncia, a ADEVITRIM (Associacdo de Deficientes Visuais do Tridngulo Mineiro) e a
Fundagdo PRO-LUZ. Essas instituigdes atendem, de maneira diferenciada, a pessoas com
diferentes idades e acuidade visual, o que contribuiu significativamente para a pesquisa,
acrescentando possibilidades alternativas de interagdo com os recursos € as obras.

Além das visitas agendadas pelas institui¢des listadas acima, contamos com a presenca de
duas turmas do curso de especializagdo em Educagdo Inclusiva da UFU, sob a orientag¢do da
professora da disciplina de Arte Educacao Elenice Jeronima. As visitas foram muito especiais,
pois os visitantes, estudantes e educadores ligados a diversos contetidos teoricos e realidades
escolares, acrescentaram novas possibilidades de utilizagdo dos recursos apresentados, além de
pensarem a multiplicagdo das acdes inclusivas multissensoriais em suas salas de aula.

Com excecao do Campus Municipal de Atendimento a Pessoa com Deficiéncia e a
Fundagio PRO-LUZ, que possuem uma dinimica diferenciada de atendimento, sendo a
primeira uma escola regular e que agendou a visita diretamente, e a segunda que reune seus
grupos com intervalos regulares, todas as outras foram visitadas e pessoalmente convidadas
através de uma roda de conversa com os grupos para que participassem do estudo.

Nesses encontros busquei fazer uma apresentagao inicial do projeto, me apresentava e assim
que contextualizava os objetivos e as caracteristicas do projeto, propunha uma roda de conversa,
num momento de troca, esclarecimentos e contribui¢des, que foram consideradas e acessadas
ao longo do processo de construgdo da experiéncia. Esse primeiro momento nas institui¢coes foi
de grande valor para a construgdo e avaliagdo da pesquisa, pois ao apresentar o projeto para o
publico ao qual se direcionava, pude rever alguns pontos positivos e negativos, construindo
pontes de colaboragdo e troca. Foram apontados itens como a acessibilidade fisica do espago, a

preocupacao de como seriam recebidos pelo espaco e a contextualizagdo dos objetos artisticos.
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A segunda etapa se concretizou com a visita a exposi¢do, numa experiéncia direta com as
obras, através dos recursos acessiveis disponibilizados, construidos a partir de conceitos de
mediacdo multissensorial que buscavam estabelecer outras relagdes com a arte ¢ o Museu,
através de todo o corpo. As visitagdes eram sempre esperadas com muita ansiedade e alegria
por mim.

Os grupos apresentaram heterogeneidades com relacdo a seus participantes, o que refletiu
sensivelmente na dindmica das visitas. Desta forma, o que tentarei delinear ¢ uma analise
comparativa das experiéncias de cada grupo com relagdo a recepc¢ao das obras, as agdes €
reacdes das pessoas que ali estiveram com seus pares. Pois cada um se integrou a experiéncia a
sua maneira, acrescentando relevantes elementos para reflexao e desenvolvimento da pesquisa.

O primeiro grupo a visitar a exposi¢ao foi o Campus Municipal de Atendimento a Pessoa
com Deficiéncia, que através de sua Arteterapeuta Isabel, agendou dois horarios para as turmas
da manha e da tarde. Por ter sido essa, a primeira turma a participar da proposta, muito
aprendizado foi ali construido e assimilado. A turma estava acompanhada pela equipe
multiprofissional que participou colaborando com a seguranga, com a mobilidade e facilitando
a comunicacao com o grupo. A participacao na audiomediacao da Musa de Whistler de Rodin,
foi feita por dois alunos que se prontificaram a participar, os dois com baixa visdo, sendo um
deles cadeirante com paralisia cerebral. A experiéncia foi acompanhada por nds através das
expressoes corporais e expressoes faciais, pois nenhum dos dois possuia a fala, o que nao foi,
em nenhum momento, empecilho.

Foi possivel perceber também que dentro da denominacgao deficiéncia, ha uma extensa gama
de caracteristicas que definem ou direcionam recursos adaptativos, ampliando a comunicagao
e as interagdes culturais. O termo “deficiéncia”, genericamente utilizado ndo ¢ capaz de
classificar todo o espectro de habilidades e caracteristicas que cada um possui. Tomo como
base a multiplicidade que os grupos participantes apresentaram, com relagdo aos contextos
sociais e culturais, graus de percepc¢ao visual, religides, contextos de atuacao e vivéncias, que
me direcionaram a mediacdes diferenciadas.

A relagdo com o espaco do Museu se deu de maneira diferenciada também de acordo com
a faixa etaria dos grupos; notei que os mais velhos tendiam a ser menos participativos, com
mais timidez e pouca interagdo com o restante das obras da Exposi¢do. O grupo da PRO-LUZ
formado por jovens na faixa de 20 anos que possuem baixa visdo, se movimentou € se integrou
ao espago com muita liberdade, se interessando, questionando, se sensibilizando e interagindo
com as obras.

Esse grupo em especial, foi o mais homogéneo com relagdo a acuidade visual (todos

possuem baixa visdo), idade e condigdes sociais. Nas conversas posteriores a visita, foi o que
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mais acrescentou sugestdes ao projeto, questionando o espago e o sistema do museu, como a
disposi¢do dos seus objetos - a altura dos quadros, a informagdo ampliada como as etiquetas
que foram adaptadas somente para o braile, assim como o contraste visual para melhor
orientagdo e indicagdo dos degraus. O retorno recebido deste grupo foi engrandecedor, pois foi
a partir da visita dessas pessoas que pude reafirmar a importancia da acessibilidade atitudinal
(SARRAF, 2013) da equipe, frente a utilizagdo de recursos Opticos e a sensibilizagdo para a
aproximacao dos quadros, como sera retomado a seguir.

Durante o periodo de desenvolvimento da pesquisa, fui recolhendo gestos e a¢des, respostas
e perguntas diversificadas que me ajudaram a organizar, ao longo do processo, reagdes e
percepcdes para além do registro formal de se estar no museu. Os grupos formados pelos jovens
da PRO-LUZ e os alunos do Campus Municipal, acrescentaram questionamentos para além da
estrutura arquitetonica do museu, iniciando um espaco de reflexao sobre sua prépria condigao
de visitante e constitui¢ao social do museu.

Eles apontaram condic¢des ideais para que as obras pudessem ser visualizadas por eles.
Pensaram a altura dos quadros e as indicagdes no piso e nas escadas, para a melhor locomogao
e orientacdo. Observaram o contraste visual, e questionaram a falta das etiquetas ampliadas,
onde pude repensar as estratégias de comunicacdo, numa comparacdo das diferentes
necessidades dos grupos que ali estiveram. Pensando a questdo da acessibilidade da
comunicacdo fisica no museu, ¢ evidente a multiplicidade de gestos e recursos que precisam ser
observados para que as minimas condi¢des de acesso se efetivem.

Durante as reflexdes compartilhadas com o grupo da PRO-LUZ chegamos & conclusio de
que alguns dos elementos elencados por eles, sao de baixo custo e poderiam ser providenciados
pelos Museus, como a aquisi¢ao de objetos dpticos como lupas e a ampliacdo das etiquetas e
imagens, assim como audioguias e treinamento diferenciado para a equipe. Mas apontaram
também que ndo seria facil pois, segundo as conclusdes tiradas por eles, mudaria a pratica
comum, cultural e socialmente construida. Segundo Viviane Sarraf (2015), cativar e
desenvolver o pertencimento cultural, ¢ um dos principais e atuais desafios dos espagos
culturais. Mas para isso precisam “encontrar alternativas a comunicag¢@o visual, esgotada pelas
tecnologias de reproducdo e manipulacdo de imagens visuais, com uso de propostas de
mediacao multissensoriais, para estabelecer vinculos sensiveis com seus visitantes.” (SARRAF,
2015, p. 23).

As consideragdes feitas pelo grupo da PRO-LUZ, denotam conhecimento acerca do museu
e suas engrenagens, apesar de ter sido a primeira vez que o grupo visitou um museu de arte. A
maneira deles, a importancia dada a forma em detrimento da experiéncia, pratica comum dos

museus, foi compreendida, mas nao de todo acatada. E consenso, mesmo que em palavras
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distintas que algumas agdes e estruturas precisam ser modificadas para que a experiéncia

estética de fato acontega.

2.4 - A pratica

A pesquisa se desenvolveu durante toda a exposi¢do, mais precisamente nas tardes de
sadbado e nos horarios previamente agendados com os grupos durante a semana. Com relagao
ao publico, foram ao todo 3.886 visitantes dentre as visitas espontaneas e as mediadas, o que
foi considerado muito positivo e construtivo. Dentre estes visitantes, posso aproximar um
numero de 350 pessoas que mediei, dentre as visitas agendadas, as turmas do Curso de
Especializacdo em Educacdo Inclusiva e o publico espontaneo durante a semana e aos sdbados
em especial.

Considero que o nimero de visitantes com algum grau de deficiéncia visual a exposi¢ao foi
um pouco menor que o esperado, cerca de 50 pessoas, apesar de todas as institui¢cdes convidadas
terem comparecido. Em alguns casos, percebeu-se que no dia da visitagdo, muitos ndo puderam
ir. Fato que, numa primeira analise baseada nos relatos das equipes responsaveis, se deve ao
distanciamento das relagdes entre a arte, o museu e a deficiéncia visual, numa mescla de
desconhecimento e consequentemente, desinteresse. Caberia ai uma outra pesquisa, que
cruzasse informagdes e caracteristicas sociais, econdmicas € culturais que certamente
apontariam evidéncias do processo de exclusao cristalizado socialmente pela deficiéncia.

Quando chegavam ao MUnA, a visitagdo se iniciava com a recep¢ao e acolhimento dos
grupos, sendo que alguns precisaram acessar a porta lateral devido a arquitetura do espago e a
falta de rampas internas. Quando os grupos ja se encontravam acomodados, as apresentacoes
formais do espago e das instituicdes envolvidas eram iniciadas e seguidas por esclarecimentos
quanto aos espagos e servigos do Museu.

As visitas seguiam um roteiro inicial, ou pretendiam seguir, mas a dindmica e as
caracteristicas de cada grupo, determinavam diferentes ritmos, etapas e abordagens, alterando
a sequéncia, mas nao desprezando contetidos importantes. De maneira geral, a apresentacao e
a contextualizagdo do Museu, bem como da Exposi¢do iniciavam a conversa, juntamente com
a minha apresenta¢do, da minha funcao ali e da proposta do projeto, ampliando sempre para a

discussao da acessibilidade em geral.
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Buscava também, através de perguntas como Quem jad esteve num museu? abrir espago para
o didlogo, questionamentos e as expectativas em torno da visita e da acessibilidade cultural,
essas contribui¢des foram muito bem vindas para o processo como um todo. Todos os grupos
estavam visitando um museu de arte pela primeira vez, e algumas poucas pessoas haviam
visitado outro museu da cidade. O conceito de colecdo que sustenta o museu também foi
abordado através de questionamentos, bem como a relagdo existente entre a arte, a cultura e sua
importancia para a sociedade. Também fez parte dessa abertura, a apresentacdo e
contextualizagdo das obras e dos artistas que lhes seriam apresentados na exposicdo. Esse
espaco de ambientagdo e esclarecimentos, foi essencial, j4 que a ida a um museu, era
desconhecida para muitos, assim como a arte.

ApoOs esse primeiro momento de apresentacdes, uma breve conversa sobre como seria
dividida a visitagdo era iniciada, partindo entdo para as informagdes praticas como a localizagao
dos banheiros, bebedouros, alguns procedimentos necessarios para algumas obras, o acesso
para os cadeirantes e o espago para lanches quando requisitado. Sempre buscando estabelecer
um espago de liberdade para que os visitantes se sentissem seguros para fazer qualquer
interferéncia durante o processo, caso fosse necessario. Como o prédio nao ¢ completamente
acessivel, algumas estratégias tiveram que ser previamente organizadas, contando com o apoio
da equipe do museu. Um dos grupos, por exemplo, pediu com antecedéncia, ajuda para a
locomog¢do dos quatro alunos cadeirantes pela drea externa do museu, que foi previamente
preparada. E outro solicitou um espago para que seus alunos pudessem fazer a pausa para o
lanche.

Os grupos ficavam livres para fazer ou ndo todo percurso da Exposi¢cdo, nao se limitando
as obras adaptadas, como ja foi dito. Mesmo com dificuldade, acessando as rampas externas e
contando com a ajuda da equipe, eram convidados a percorrer todos os espacos, através de uma
mediacao diferenciada e atenta as caracteristicas e necessidades de cada grupo e de cada pessoa
do grupo, por vezes também contando com a ajuda dos mediadores do museu. Ficou claro desde
a elaboracdo das propostas, que restringir a visitacdo dos grupos as obras adaptadas, ou ao
primeiro piso, significaria o oposto da proposta inclusiva da pesquisa, e assim foi feito.

A seguir, imagens dos grupos durante a visita a exposi¢do, sendo a primeira o registro da
recepcao realizada pela equipe do Museu, durante a apresentacao do espaco e sua historia. A
segunda, uma pausa para o lanche do grupo da PRO-LUZ que solicitou o espaco anteriormente.

E a terceira o grupo da ADEVIUDI assim que chegou, posando para a foto.
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Momentos:

Imagens 62 e 63: Pausa para o lanche da PRO-LUZ e registro da visita da ADEVIUDL

Foi possivel perceber que frente a algumas obras, de menor formato, a visualizagdo foi
muito pouca, ou impossivel, e nesse momento o papel da mediacao e da interacao entre o
grupo foi imprescindivel, reiterando a importancia da mediagdo atenta e disponivel as
diferentes necessidades. Além disso, a troca de informagdes entre as pessoas que visitam
uma exposi¢do ¢ um fator enriquecedor, que agrega sensagdes, opinides € percepgoes.
Quando essa troca se da entre um grupo de deficientes visuais, assim como outros grupos,
a diversidade de olhares sobre o objeto ¢ um ganho para a experiéncia artistica de todos.

O percurso a ser realizado era combinado conforme a disposicdo e a preferéncia do
grupo, por vezes comecavamos pelo mezanino do museu, deixando as obras adaptadas para
o segundo momento, pois elas se encontravam no primeiro piso, logo na entrada principal.
O local que essas obras ocupariam na exposi¢ao, também foi um dos fatores analisados

logo no inicio do projeto para a escolha das mesmas. Levamos em consideragdo o projeto
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expografico, pensando sempre na facilidade do acesso, apesar de haver uma pequena escada
na entrada e pouca acessibilidade fisica no prédio como um todo.

As imagens seguintes mostram como foram dispostas as obras:

Imagens 64 e 65: Vista do mezanino com as obras, localizadas na entrada do Museu.

Numa posterior analise da recepcao das obras, ¢ possivel afirmar que a experiéncia do
toque e da audiomediagdo para a Musa de Whistler de Rodin, foi o ponto principal da
exposicao. O recurso pode ser utilizado de maneira individual, através do audioguia, ou
coletivamente quando o grupo era convidado a acompanhar a experiéncia do outro frente a
obra, a partir do dudio compartilhado por todos.

Os relatos e as avaliagcdes nos indicam que a utilizagdo desse recurso enriqueceu
sensivelmente a experiéncia estética com a obra, tanto dos videntes quanto dos ndo videntes.
A agdo de fechar os olhos, ou usar as vendas e através do toque e da audiomediacao, pecorrer
a obra, potencializou significativamente a experiéncia estética. Muitas pessoas relataram
que, mesmo ja tendo visto a escultura, ao colocar a venda e percorrer a obra ao som da
audiomediacao, descobriram muitos outros detalhes e¢ informagdes da obra. Esse fato
recorrente ilustra a teoria de que a inclusdo, através da experiéncia multissensorial, ¢ uma
ferramenta que contempla e favorece a todos, num envolvimento e aprimoramento do uso
somatico dos sentidos, potencializando aprendizados e ampliando a percepgao.

Pude perceber através da grande procura das pessoas videntes pela experiéncia da
audiomediacdo, que este recurso pode ser um importante material educativo dentro de
espacos culturais. Ele pode agregar informacgdes a experiéncia do grupo, ou a experiéncia
individual com a arte num rico exercicio de ludicidade, criagdo, reflexdo e subjetividade.

Reforg¢ando a ideia de que a inclusdo deve ser uma experiéncia acolhedora onde todos sdo
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beneficiados, onde os espacos e objetos sdo pensados de maneira que todos possam
participar sem exclusdes, permitindo o que ¢ diferente em cada um.

A Musa de Whistler de Rodin, foi a mais solicitada e foi também a obra que teve a
recepcao marcada por reagdes diversas. Em todas as experiéncias foi possivel perceber
surpresa e interesse, chegando, em alguns casos a comog¢ao mais intensa. Dentre as pessoas
videntes que participaram da experiéncia, algumas ndo conseguiram com facilidade
percorrer os espacgos indicados pela audiomediacdo, mesmo tendo visualizado a pega
anteriormente. E era com surpresa que essas pessoas constatavam que sem a visdo a
percepcao espacial se transforma consideravelmente. Quando a experiéncia era realizada
coletivamente, o grupo que acompanhava a mediacao através do dudio se surpreendia com
essa dificuldade apresentada por alguns, de encontrar os espacos e detalhes indicados pela
gravagao. O exercicio de se colocar no lugar do outro nos convidava ao deslocamento do
parametro visual, estabelecendo uma troca sensivel, a partir de um ponto diferente de
observagdo, numa inversao e busca sensoriais.

Com os grupos foram realizadas algumas experimentagdes através da leitura do texto
da audiomediagdo e da escuta da mediacao gravada, tanto individual, através do audioguia,
tanto coletivamente. Através dos depoimentos, foi possivel perceber que a audiomediagao
gravada, que contava com um fundo musical e voz, construidos harmonicamente, tiveram
maior impacto emocional sobre as pessoas, indicando a importancia de uma ambientagao
sensivel para a experiéncia, evidenciada pelos relatos, tanto das pessoas com algum grau de
deficiéncia, quanto as videntes.

Dentre as reacdes frente a Musa de Whistler, destaco a experiéncia da audiomediacao e
toque, de duas visitantes de diferentes grupos que se comoveram de maneira especial:

A primeira, uma senhora, estudante do curso de especializacdo em Educacao Inclusiva
pela UFU, comoveu a todos com sua histora de superagao, ao relatar a importancia que tinha
para ela estar ali, num museu aos 75 anos como estudante. Ela, que ndo possui deficiéncia
visual, prontamente quis participar da experiéncia com a Musa de Whistler, através do uso
do audioguia. Ao final, chorando, nos contou da lembranca da sua mae que a experiéncia
lhe proporcionou. Explicou que ela era cega, e que a memoria de sua movimentagdo e sua
presenca foram retomadas durante a experiéncia. Ela se emocionou também com a leitura
que fez da obra, pois segundo ela, a “moca” esculpida pelo artista parecia muito triste e
muito machucada. Ao final, ainda muito comovida, nos relatou a emog¢ao de se sentir
compadecida com o sofrimento e a dor da “moca da escultura”, e de ter acessado sua

memoria afetiva, através do resgate de passagens vivenciadas com sua mae.
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A segunda, Joana, de 49 anos, associada da ADEVIUDI e estudante da EJA (Educacao
de Jovens e Adultos), também logo se prontificou a participar. Ela possui cegueira congénita
e atualmente possui 2,75% da visdo, mas sua desenvoltura frente ao mundo contradiz essa
porcentagem. Ao finalizar a experiéncia com a Musa de Whistler, através da escuta coletiva
da audiomediacdo, ela também se emocionou bastante, dizendo, assim como no primeiro
relato, que a “moca da escultura” estava machucada, ferida e muito triste. A leitura que
fizeram da obra foi coincidente nesse aspecto, apontando expressoes de tristeza, ferimentos
e dor nos gestos esculpidos por Rodin.

E Joana completou, quando indagada sobre a importancia da musica e a voz utilizadas
na audiomediagdo: “Gostei muito da audiomediagdo, foi muito bom, ¢ com a musica foi
melhor. Se ndo tivesse musica seria igual ao meu celular que fala comigo o dia inteiro,” se
referindo aos programas ledores disponibilizados, como CPgD e o George para celulares e
o DOSVOX para computadores. Percebi que apesar de utilizar o mesmo recurso - a
adaptagdo de algo através do 4udio, a experiéncia estética no museu a situou num outro
espaco, diferenciando a experiéncia corriqueira do contato com o celular, através dos
recursos sensoriais empregados na audiomediagdo. A comparacao de Joana foi precisa e
atenta, a partir da experiéncia estética vivenciada.

A experiéncia com o Torso de Ugolino, também de Rodin, ndo contou com o recurso
da audiomediagao, mas com o toque da obra que também foi bastante enriquecedor, embora
tenha sido menos procurada. O toque por si s0, engrandeceu, na medida em que corporificou
a experiéncia, permitindo a percepcao tatil de texturas, temperatura, fomatos e volumes,
sendo o visitante vidente ou ndo. A permissdo para tocar a obra significou uma grande
novidade para todos, possibilitando situagdes intensas de descoberta, ludicidade e fruicao
estética. Certamente, ao comparar uma experiéncia exclusivamente visual e uma
experiéncia tatil com a obra, ficam evidentes as significagdes da segunda, mais consistentes
€ marcantes que a outra, somente visual.

O formato do Torso ja apontava uma interacdo diferenciada, o que causava curiosidade
sobre a intencao do artista ¢ a obra em si. Nao aconteceram relatos tdo emocionados, como
na primeira obra descrita, e foi possivel perceber que algumas pessoas procuraram pela
audiomediacao da obra, e quando era respondido que nao havia, o interesse diminuia. Penso
que através do recurso da audiomediacdo e da propria estrutura formal da escultura, a
procura pela Musa de Whistler tenha sido mais frequente, assim como suas indagacdes e
curiosidades despertadas. E possivel afirmar que a interagdo proporcionada pelos recursos
adaptados, tenha potencializado o interesse e a relagdo com a obra, € consequentemente a

procura e intensidade na recepgao.
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A professora da Rede Municipal de Uberlandia, Maristela Caetano, apds participar da
experiéncia do toque da Obra 2 — Um do filhos de Ugolino, usando a venda, deixou por
escrito seu relato: “4 obra de Auguste Rodin, exposta no MUnA-Uberlandia, me trouxe uma
visdo, apesar dos olhos vendados, de uma pessoa mutilada. No inicio ndo soube identificar
a base como corpo. Tateando com mais detalhe, sutilmente separei corpo e base da obra.

Sem usar a visdo, percebo que o sentir a obra se faz nos minimos detalhes tateis e/ou
audigdo. O que mais gostei é que vendar os olhos te faz imaginar varias coisas, pessoas,
objetos.”

O contato com as maquetes tateis da Obra de Amilcar de Castro, também foi proveitoso
e positivo, se mostrando o mais ludico dentre todos. Como esta obra ndo poderia ser tocada,
foi feita uma contextualizagdo diferenciada, seu material e suas dimensdes, bem como do
artista e sua poética, antecipando assim a apresentacdo das maquetes tateis. Enquanto
manipulavam os objetos, eu falava sobre as texturas distintas da madeira e do ago, explicava
o motivo pelo qual ndo poderiam tocar a obra, e colocava numa altura e num espago
adequado, as pegas para que pudessem ser experienciadas. Esses momentos foram de muita
desconstracao pois cada um podia encaixar as pecas a sua maneira, recriando a obra, que
originalmente, devido a seu peso ndo apresenta essa possibilidade (caso o toque fosse
liberado). Como num jogo de montar, as pecas geometrizadas, expressas pelas linhas e
angulos de Amilcar de Castro, iam sendo reorganizadas, ora individualmente ora numa
interagdo com 0 grupo.

Joana da ADEVIUDI disse que essa obra era diferente, mas que ela havia conseguido
entendé-la ¢ monta-la. Jiovanno Carvalho, 37 anos, também associado da ADEVIUDI,
possui baixa visdo e ¢ cadeirante, e relatou que ficou bastante satisfeito por conseguir
alcangar as pecas de sua cadeira, de poder vé-las e manusea-las.

O grupo da PRO-LUZ, formado por adolescentes que se reunem mensalmente na
instituicao e recebem atendimentos médico, psicoldgico e pedagogico, se divertiu com as
pecas da maquete. Eles criaram suas proprias obras e posaram para fotos, fazendo questao
que suas esculturas recriadas fossem devidamente registradas. Relataram ser a primeira vez
que visitaram um museu de arte, afirmaram que gostaram muito da experiéncia, e que tais
oportunidades deveriam acontecer mais vezes.

A respeito da comunicagdo, as informagdes em braille, nao puderam ser utilizadas por
todos os grupos, devido a falta de compreensdo da linguagem. Durante a visitacdo da
ADEVIUDI, a professora de braille Luzia, pode verificar as informagdes contidas nas
etiquetas das obras e ler para os demais o que estava escrito, num momento de descontragao

e aprendizado para todos que ali estavam. Numa outra visita, de uma escola regular,
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aconteceu um fato que deixou a todos surpresos: uma adolescente com deficiéncia visual
total, leu as informagdes contidas no folder disponibilizado no balcdo e notou rapidamente,
que no texto faltava uma letra.

Ainda sobre as informagdoes contidas nas etiquetas, os visitantes da PRO-LUZ, que
possuem baixa visdo, fizeram importantes consideracdes sobre a acessibilidade deste
recurso. Eles ressaltaram que ndo conseguiram ler as informagdes contidas nas etiquetas
porque elas ndo estavam ampliadas e nao liam o braile. Até entdo, eu ndo havia pensado na
adaptagdo para as pessoas com baixa visao, ou com alguma dificuldade considerada normal
para enxergar, € que no geral, as etiquetas das obras oferecem sempre alguma dificuldade
para serem visualizadas, pela tamanho reduzido para que ndo haja interferéncias visuais
sobre o objeto. Essa contribuigdo foi essencial ao estudo, que mesmo em defesa da inclusao,
nao havia levado em consideracao essa especificidade.

Os jovens da PRO-LUZ, aproveitando o momento posterior a visita ao museu, de
avaliagdo e escuta das reivindicagdes, falaram da altura das obras nas paredes, e de como
seria mais facil se todas as obras ficassem na linha dos olhos. Se queixaram também do
pouco contraste que existe dentro do espaco do museu e de como o branco predominante —
escadas, degraus, corrimaos, paredes, quinas, prejudica a circulagdo de quem possui baixa
visdo. Falaram de como o espago sem contrastes, gera confusdo e inseguranca para a
locomog¢do, e como o contraste das faixas direcionais no piso e degraus auxiliam na
orientacdo e mobilidade. Tentei me imaginar nesse ambiente inseguro de pouca orientacao
e acolhimento, e percebi quao longe estamos de uma ambiéncia ideal e de uma
acessibilidade plena.

As solugdes encontradas pelos espacos para a viabilizagdo de suas montagens e
desmontagens incorrem em caracteristicas que desfavorecem algumas especificidades,
como a padronizacdo das paredes e espacos em geral. Como a exclusdo de publicos com
necessidades adaptativas esta culturalmente enraizada, e de certa maneira justificada pela
forma e o acesso das artes visuais, que naturalmente exclui outras apreensdes que nao a
visual, € papel da inclusdo, oferecer novos olhares e solugdes para beneficio de todos.

Durante a pesquisa, se tornou ainda mais claro que a mediacao para publicos especiais
vai além da acessibilidade das obras ou do espaco, ela necessita primeiramente da adaptacao
dos gestos e da atengdao com o outro — acessibilidade atitudinal, e talvez, seja essa a condi¢ao
essencial para que a inclusdo de fato acontega. As visitas orientadas e a mediagdo atenta as
necessidades de cada grupo e de cada pessoa que ali estavam, se tornaram mais abrangentes

que o previsto no roteiro inicial, pois precisou envolver toda a equipe do museu, numa
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demonstragdo de que pequenos gestos e a¢des fazem a diferenca para a constru¢do de um
ambiente realmente acessivel.

Refletindo sobre esses pequenos gestos que compdem a acessibilidade atitudinal, e
como um dos muitos exemplos do meu aprendizado durante a pesquisa, cito mais uma vez,
a visita dos jovens da Pr6-Luz, que possuem baixa visdo em diferentes niveis e faixa etaria
entre 17 e 22 anos, tendo somente um rapaz com 36 anos. A visitacdo desse grupo foi
marcada pela presenga intensa e curiosa de todos, atentos a cada detalhe, questionando e se
interessando pelas obras expostas com a impulsividade e energia tipicas dos grupos de
jovens em visita a um museu.

Eles utilizaram os recursos adaptados por mim de maneira interessada, participativa e
colaborativa, percorreram toda a exposicdo, interagindo entre eles, expressando suas
observagoes e duvidas. Para que fosse possivel a visualizacdo, mesmo que bastante reduzida
de todas as obras, eles utilizaram, além dos recursos propostos, seus proprios recursos
adaptativos, sendo o primeiro recurso um objeto - a pedra lupa, € o outro, uma agdo — a de
se aproximar das obras para melhor visualiza-las. Movimento que causou certo impacto
visual, por ser um gesto pouco habitual em museus e que geralmente ¢ proibido, este espago
costuma ser marcado por faixas delimitadoras, ou alarmes, seja sonoro, seja vindo
diretamente do vigilante.

Muitas vezes a aproximacao era demasiada, o que num outro contexto poderia causar
adverténcias por parte da equipe do museu. Mesmo a utiliza¢ao da pedra lupa, poderia, ndo
fosse a pesquisa em andamento, ser interrompida por parte da seguranca pelo
desconhecimento do uso do objeto. Tudo isso corrobora a afirmagao de que a acessibilidade
se concretiza através dos pequenos gestos e intengdes individualizadas, com aten¢do aos
detalhes de cada um, das necessidades do outro e da atuacdo sensivel da equipe, que além
do cumprimento de normas e regras, relativiza necessidades, equiparando os acessos,
buscando a permanéncia € uma ambiéncia afetuosa e acolhedora.

A seguir, algumas imagens dos vistantes da PRO-LUZ, utilizando o recurso da pedra-

lupa e se aproximando das obras para melhor visualiza-las:
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Imagens 66 a 71: Rai, Joiio Paulo e amigos da PRO-LUZ, utilizando os recurso da pedra-lupa e
aproximacéo das obras.
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As heterogeneidades apresentadas pelos grupos, foram elementos enriquecedores do
processo, na medida em que, alteravam percursos, acrescentavam informagdes e
percepgdes que me faziam a todo tempo, relativizar as propostas, redimensionando-as na
medida das necessidades adaptativas apresentadas.

Sobre a recepcdo e o acolhimento, algumas consideragdes mais veementes foram feitas
pelos visitantes da ADEVIUDI, e em especial pela professora Lucinei responsavel pela
turma da Educacao de Jovens e Adultos. A turma, composta por adultos entre 37 e 60 anos,
visitou a exposi¢ao no periodo da manha e questionou o acolhimento que tiveram logo na
entrada do museu. Em geral, eu recepcionava as turmas e fazia as apresentacdes,
providenciando os encaminhamentos necessarios, como o acesso, de acordo com as
necessidades de cada grupo. Nesse dia, alguns minutos, entre a minha chegada e a entrada
pela porta lateral e a entrada do grupo por outra, foram determinantes para uma impressao
negativa e que poderia atrapalhar todo o andamento da visita.

Segundo seus relatos, ndo se sentiram acolhidos e satisfatoriamente informados pela
equipe de vigilancia responsavel, o que ¢ uma falha, infelizmente, ndo exclusiva do MUnA,
mas uma caracteristica comum a muitos estabelecimentos culturais que sdao ainda
deficientes para a recepcdo de publicos heterogéneos, incluindo as criangas, os idosos,
estrangeiros ou grupos diferenciados que visitam um museu. Nesse sentido € preciso
reafirmar, a deficiéncia dos espagos e ndo das pessoas. A mediacdo atenta e informativa se
da em diferentes etapas da visita, e em especial na recep¢ao dos grupos, informando sobre
o espacgo, suas condicoes fisicas, como degraus, elevadores, escadas, recursos disponiveis
para a acessibilidade das obras e assim, gerando um momento de seguranca e conforto,
proporcionando autonomia e qualidade na visitagdo.

Os graus de leitura ou recepcdo da obra dos grupos convidados foram ricamente
demonstrados, numa diversidade, que embora possa ndo ser classificada formalmente
dentro de parametros académicos, indica que a experiéncia estética se liga ao cotidiano com
seus muitos olhos, suas camadas e suas percep¢des todas. Em alguns casos, houve a
recep¢do voltada para a emogdo através do resgate de memdrias, em outros houve a
identificagdo pela foma, em outras existiu o prazer da descoberta e da decodificacdo e a
interagdo ladica com as formas. Aconteceram momentos de frustracdo e duvidas, assim
como também de reflexdo e contemplacdo frente a algumas obras e momentos de lazer.
Entendo que o lazer ndo se liga somente a recreag@o, assim como o aprendizado nao se
estabelece exclusivamente em espacos e tempos formais e pouco atrativos, por isso a
autonomia das pessoas deve ser preservada ao oferecer a acessibilidade necessaria para que

todos possam usufruir dos espacos com liberdade de escolha.
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A experiéncia de ir a um museu ¢ diversa, assim como sdo diversas as razdes que cada
um tem para visitar um museu. Durante a experiéncia no MUnA, percebi que existe o desejo
de estar ali naquele espago, mesmo frente a uma série de impedimentos, € que ndo se difere
do desejo do publico em geral, nem tampouco se diferem das reagdes frente as obras. Assim,
as teorias de leitura e recepcdo das obras de arte, poderiam ser facilmente estudadas
pensando também a experiéncia estética de publicos diversificados no museu. Percebi que
existem caracteristicas contextuais que enriqueceriam em muito a experiéncia do fazer e do
sentir poéticos.

Nao era uma questdo intrinseca do meu trabalho de pesquisa, classificar a recepgao das
obras em numeros, estabelecendo valores ou tabulagdes, e sendo assim, durante a pratica,
ndo me detive aos registros dessas informagdes, nao direcionando o estudo para uma
categorizagdo da experiéncia estética. A minha relacdo com as adaptacdes e as experiéncias
compartilhadas, ndo era de classificar, mas de buscar uma compreensdo de como essas
pessoas, com suas caracteristicas e contextos tdo especiais, receberam e vivenciaram a
experiéncia e como se deram as interagdes possibilitadas pelos recursos mediadores.

Além da questao da experiéncia frente a arte, pude perceber como a seguranca ¢ também,
primordial para a acessibilidade, pois ao ndo se sentir seguro e confiante, a experiéncia
estética se fragiliza, comprometendo a fruicdo das obras. Assim, as questdes levantadas
como a falta do piso tatil e direcional, do contraste adequado, das informacdes
disponibilizadas adequadamente e das etiquetas ampliadas, dentre outros, sdo essenciais para

a constru¢do de uma acessibilidade plena.

Capitulo 3

Entorno e Desdobramentos

A acessibilidade arquitetonica do MUnA e seu entorno, foi uma questao que demandou

algumas observacoes. Pois oferecer a acessibilidade das obras sem possibilitar o acesso a elas,

nos parecia contraditorio.

Pensando a construcdo da experiéncia e os aspectos que nao poderiam faltar nessa imensa

teia de elementos que constituem uma proposta inclusiva, procurei me informar sobre as

possibilidades de adaptacao com a equipe do Museu e com algumas pessoas ligadas ao CEPAE

- Centro de Ensino, Pesquisa, Extensdo e Atendimento em Educacao Especial da Universidade
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Federal de Uberlandia. Cogitei algumas adaptacdes, fora as que o local oferece, que poderiam
amenizar o cenario de pouca acessibilidade do museu. No CEPAE, pude também fazer a
impressao dos textos e etiquetas em braile.

Questionei a falta de orientacao do piso, pensando alternativas para a adaptagdao, ao menos
no entorno das obras que seriam trabalhadas na pesquisa. E chegamos a conclusdo de que seria
melhor que ndo fossem feitas adaptacdes somente para aquelas em especial, pois esta poderia
ser uma alternativa diretamente oposta ao conceito de inclusao, ao delimitar acesso e espagos a
serem percorridos, indicando, de alguma forma, restri¢ao as outras obras. A realidade da falta
de acessibilidade dos espagos, que infelizmente ndo ¢ desconhecida, tampouco exclusividade
do MUnA, deve ser questionada, pois a questdo da acessibilidade passa por setores nao
exclusivamente militantes da causa inclusiva, mas por todos, seja pela necessidade adaptativa
que pode se impor, temporaria ou permanentemente a qualquer um de nos, seja por uma questao
de direito ao acesso que todos temos.

Quando questionados num momento posterior a visita, os participantes apontaram a falta
de acessibilidade como sendo o principal ponto negativo da experiéncia, disseram que foi dificil
se locomover e adentrar o espaco, falaram do entorno e do espago interno, apontando a falta do
piso tatil e outros dispositivos acessiveis.

Os alunos e funcionarios do Campus Municipal tiveram que se esforcar para que pudessem
visitar a parte superior da exposi¢ao, pois havia 3 cadeirantes na turma, que utilizaram a rampa
externa. E assim foi feito, j4& com o conhecimento e auxilio prévio da equipe do museu e do
grupo, de que esse seria o acesso. Nesse momento, um acontecimento nos deixou preocupados,
e devido a seriedade e relevancia do caso achamos valido incorpora-lo aos relatos da
experiéncia, como mais um ponto para reflexdo. Pois ao entrarem (os 3 cadeirantes, suas
respectivas cuidadoras e um outro aluno) no mezanino do museu pela porta lateral, uma parte
do chao cedeu causando um buraco.

O incidente foi devidamente registrado e cuidado pela equipe do Museu. A equipe do MUnA
providenciou tudo o que deveria ser feito burocraticamente junto a Universidade Federal de
Uberlandia, e prestou todo o apoio aos envolvidos no incidente. Esse fato demonstra que a
acessibilidade arquitetonica dos espagos, € consequentemente a seguranga, a liberdade e,
sobretudo os direitos das pessoas, estdo ligados diretamente a vontade politica e a mudanca
cultural e estrutural de outras esferas, pois o espaco nao ¢ de todo recente e deveria passar por

cuidados no sentido da conservagdo e manutengio constantes.’

% 0 reparo do mezanino foi realizado e as condi¢des do acesso pela rampa externa garantido. O intuito de
abordar essa questdo, ndo é o de culpabilizar a equipe do MUnA da época, que se mostrou muito eficiente,
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Imagens 72 e 73: Local onde parte do mezanino cedeu.

Transitar:

Imagens 74 e 75: A Professora Lucinei (EJA), a Professora Luzia (braile) com a turma da ADEVIUDI ao
sairem pela calcada lateral, ap6s utilizarem a rampa externa do prédio.

mas de alertar e registrar o fato, no sentido de que é importante se manter a manutengdo, o cuidado
permanente com o Museu e sua acessibilidade.
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Imagens 77, 78 e 79: Visitantes do Campus Municipal utilizando a rampa, para acessar as ol_)r:is no

mezanino.

3.1 - Encontros de arte — ADEVIUDI

Como desdobramento da experiéncia de mediagdo durante a Exposicdo no MUnA,
nasceram os Encontros de Arte na ADEVIUDI - um projeto que vem se desenvolvendo com a
turma da EJA - Educacdo de Jovens e Adultos, dentro da Associagdo. A experiéncia surgiu da
vontade captada pela professora regente da turma, Lucinei Gongalves, de desenvolver e ampliar
o contato com a arte, através de encontros com alguma regularidade, dentro da Associacao,

desejo compartilhado também por mim e pelos alunos.

98



A experiéncia ndo pdde ser concluida com o término do ano letivo de 2015, e o projeto se
encontra em processo de construgdo, estudo e aprimoramento, através de reflexdes que se
desdobram ao longo deste estudo. As contribui¢des referenciadas pela Educacao Somatica,
oferecem cotidianamente subsidios teoricos, mas também de ordem pratica para o planejamento
dos encontros que virdo, assim como outras contribuigdes que foram surgindo ao longo da
pesquisa.

Segue um breve relato da experiéncia compartilhada com os alunos da EJA — Joana,
Francisca, Vanda, Jos¢ Carlos, Wesley, Antonio Carlos, Jiovano e a professora Lucinei

Gongalves.

Apresentagao:

As acGes desenvolvidas na ADEVIUDI, fazem parte das aulas do programa EJA - Educagao de Jovens
e Adultos da Secretaria de Educagao da cidade de Uberlandia. O programa atende aos associados que
por motivos diversos, dentre eles a condicao financeira e a deficiéncia visual, ndo puderam concluir ou
frequentar escolas regulares anteriormente. A associagdo oferece duas turmas, uma matutina e outra
vespertina, sendo minha atuacdo ligada somente ao turno da manha.

A ideia das aulas partiu da professora regente Lucinei, quando retornei a Associa¢do para recolher
impressdes e avaliagcdes, depois de terem visitado a exposicdao “100 anos de Pinacoteca no MUnA”.
Durante esse momento, de intensa troca de observa¢Oes e contribui¢des, surgiu a necessidade de
desenvolver com a turma outras a¢ées artisticas, sensivelmente captada pela professora Lucinei, pois
ali foram levantadas muitas questGes pertinentes a arte, a acessibilidade, aos recursos que foram
desenvolvidos dentro da pesquisa do mestrado, que interessavam muito a todos, dentro e fora do
curriculo previsto. Apesar de ja ter desenvolvido oficinas experimentais de criatividade na ADEVIUDI,
esse foi o primeiro contato continuado com essa turma especifica, que se mostrou interessada e aberta
a experiéncia artistica.

Apds esse momento de debate, planejamos o inicio das aulas para o final de agosto, e assim foi
feito, depois de uma conversa com todos, onde estava também a responsavel pedagogica do CEMEPE
— Centro Municipal de Estudos e Projeto Educacionais do Municipio de Uberlandia, que cuida da
formacao continuada dos educadores num amplo aspecto.

O projeto foi pensado inicialmente para que culminasse numa apresentacdo no fim do semestre,
onde as turmas participantes da EJA apresentariam suas propostas pedagdgicas, processos e
resultados. Para tal, foi preciso construir um planejamento que proporcionasse a interdisciplinaridade
de modo que o pouco tempo fosse vivenciado significativamente para todos e que as aulas de arte ndo

se tornassem pouco expressivas e vazias de significado, ndo cumprindo uma de suas principais fungdes
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que é possibilitar questionamentos, autodescoberta e interagdo com o mundo através da arte. Ao

longo do trabalho, esse planejamento foi se alterando na medida em que as atividades se

concretizavam e se desdobravam em outros sentidos, que acabaram se voltando para o tema da

pesquisa, sempre com parceria e troca de ideias.

Nesse sentido, vem acontecendo uma natural transformacdo do percurso, na medida em que

outros desfechos foram se materializando, de acordo com a dindmica das aulas e o calendario

diferenciado da EJA e particularidades da turma. Me situo numa construcao permanente, onde meu

aprendizado se desdobra sensivelmente. As ac¢des desenvolvidas, embora com formato ainda

acanhado, desejam a multissensorialidade e a expressdo somatica, e assim seguimos planejando os

encontros, a partir da busca pela consciéncia corporal e a experimentacdo artistica.

Objetivo Geral:

Reconhecer a importancia do contato com as artes visuais e propor recursos multissensoriais
para o melhor aproveitamento de uma visita a um museu, experimentando a arte e

desenvolvendo a propriocepgao e o autoconhecimento corporal.

Objetivos Especificos:

Conhecer e explorar diferentes possibilidades de representacdo artisticas através de um eixo
tematico — a exploragao e abordagem multissensorial da experiéncia com a arte.
Experimentar as possibilidades plasticas, sonoras, olfativas e tateis dos objetos através da
adaptacdo de diferentes materiais e suportes.

Reconhecer espacos e manifestacdes artisticas como importantes elementos da nossa cultura.
Entender o Museu como um espaco dos objetos, reconhecer o valor simbdlico que os objetos
carregam enquanto contadores de histdrias.

Conhecer o processo criativo de diferentes artistas e suas poéticas.

Produzir objetos de arte, expressando suas ideias, criando narrativas pessoais.

Produzir coletivamente espacos de arte, valorizar a expressdo do outro e interagir com as
outras produgdes, acrescentando e respeitando as diferencas dentro do grupo.

Pensar a adaptacdo de trabalhos artisticos a partir da necessidade adaptativa de diferentes

publicos.
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Justificativa:

Frente a uma sociedade cada vez mais visual e virtual, a ndo inser¢do nesse sistema visuocéntrico
acarreta a exclusdo, falta de oportunidades e interagGes sociais, culturais e econémicas.
Desde a idade fetal construimos nossas imagens ndo sé visuais, mas tateis, sonoras, olfativas com as
guais desenvolvemos nossas atividades cognitivas, sociais (BATEZAT, 2011, pag. 71). Essas imagens sdo
refeitas e reinventadas a todo momento, na medida em que interagimos com nossa memaria e com o

outro. E na falta da visdo? Como é construido esse processo? Segundo Batezat:

Aprende-se a ver como se aprende a falar, identificando e memorizando
cada cddigo, cada elemento, associando similaridade, reconhecendo
diferengas, delineando sentidos. Como a linguagem, a percepgao visual é

construida pouco a pouco” (BATEZAT, 2011, pag. 75).

Na falta da visdo, assim como de outros sentidos, a ndo equiparacao de oportunidades condiciona
essas pessoas, exigindo delas um esforco maior para que tenham equipara¢do nas condi¢des de
acesso a espagos e interagdes sociais e culturais. Ndo é preciso ressaltar, que estes sdo direitos
garantidos por lei, mas que ndo sdo plenamente assegurados. Assim, uma educagao voltada para a
acessibilidade dos sentidos e igualdade de direito as artes tradicionalmente visuais € uma necessidade
urgente e um desafio da contemporaneidade.

Especificamente, para os grupos de ndo videntes, esta € uma necessidade estrutural, pois a falta
da estimulagdo visual (seja na infancia ou na vida adulta, no caso de cegos tardios) e da construcgdo
proprioceptiva, pode favorecer uma defasagem de oportunidades e aprendizagem. A Educacao
Somatica, nesse sentido, colabora na construcdo da proposta pedagodgica, conciliando a experiéncia
do corpo com os contextos sociais e culturais do individuo, envolvendo o corpo e seus sentidos em
harmonia.

Tradicionalmente, a metodologia utilizada pelos sistemas de ensino se estrutura a partir de uma
visualidade distanciada, com aulas formatadas sobre representa¢Ges do objeto de estudo, através da
fala do professor. Essa dinamica favorece o condicionamento dos gestos e dos movimentos, num
espaco de pouca exploracdo sensorial, e percep¢ao do corpo como um todo sensivel e interligado.
“Toda comunicagdo comeca e termina no corpo”, como nos fala Viviane Sarraf (2015, p.23), e nesse

sentido o corpo condicionado ao menor movimento, ndo se comunica ou se comunica menos.
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A arte educacgdo tende a romper com essa tradicdo de anestesia dos sentidos. Numa perspectiva
multissensorial, as salas de aula ganhariam dinamicas mais significativas, e a experiéncia
multissensorial com o corpo e os objetos de estudo seriam praticas cotidianas.

Num espago como a ADEVIUDI, a necessidade das aulas de arte se justifica por questdes primordiais
como o direto ao acesso ao conhecimento - o que ja é suficiente para todos os esforgos da adaptacdo
de materiais e recursos pedagogicos que fossem necessarios. E, em especial, a drea de conhecimento
em questdo: a arte, e a sua histéria, suas linguagens e todo o desenvolvimento que este contato
favorece.

A acessibilidade nos espacos culturais, assim como o ensino de artes para todos os grupos,
independe de suas caracteristicas e habilidades e pressupde estratégias de mediacdo para acolher
diferentes percepcbes, favorecendo o sentimento de pertencimento cultural, identidade e
representatividade. Essa é uma questdo de entendimento da diferengca como uma oportunidade de
aprendizado mutuo, através das multiplas eficiéncias e ndo no reducionismo ancorado na falta,

socialmente delimitada.

A turma:

A turma inicial era composta por 6 alunos, a maioria chamada cegos tardios. Todos possuiam acima
de 37 anos e tinham baixa visdo alguns, uns com maior e outros com menor porcentagem. Apenas um
aluno ndo possuia a visdo completamente, mas, infelizmente esse aluno participou de um encontro
apenas. Ele perdeu a visdo hd pouco e possui memoria visual, conhece as cores e a estrutura
visuocéntrica com a qual convivemos.

A caracteristica da perda da visdo, se posterior ou ao nascer é um elemento que determina e
diferencia as propostas a serem desenvolvidas. Sdo os estimulos recebidos que favorecem um maior
ou menor sentido de propriocepc¢do, que segundo Sarraf, “nos torna capazes de ter consciéncia da
organizagao do nosso corpo, sem utilizar a visdo.” E ainda “é um sentido fundamental para a racga
humana, pois é por meio dele que temos consciéncia de nossa corporeidade, que somos compostos

de uma parte fisica e ndo somente da intelectual, imagética e imaginativa” (SARRAF, 2015, p.25).
Espaco fisico:

A sala onde a maioria das atividades se desenvolveram nao era grande, mas acolheu a todos sem
maiores problemas. Optdvamos sempre pela roda, de modo que todos pudessem compartilhar dos

materiais dispostos na mesa e para que pudéssemos ficar em locais facilmente identificaveis. Esses

locais, percebi, ndo eram trocados.
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Sobre o desenvolvimento das atividades:

Os encontros tinham duracdo de 1 hora e meia em média, e as aulas eram acompanhadas pela
professora regente, um facilitador, por ela acompanhar e conhecer a rotina e combinados da turma.
A previsdo era que as aulas aconteceriam semanalmente, o que ndo foi possivel concretizar devido a
imprevistos no calendario escolar e outros compromissos.

Iniciamos nossas conversas com uma troca de informacgGes, onde pude conhecé-los um pouco mais,
perguntar sobre a acuidade visual de cada um, suas expectativas e experiéncias anteriores.

Construi meu planejamento dentro de uma estrutura de investigacdo e experimentagdo, cuidando
para que nao ocorresse um esvaziamento dos sentidos estéticos e reflexdes acerca dos processos
artisticos e suas fun¢des dentro da sociedade e para cada um. Mas, que ao contrario, colaborasse para
o enriquecimento das pontuacdes tedrico-estéticas, da experiéncia emocional e comunicagdo
interpessoal. Favorecendo também a experimentacdo com materiais pictéricos distantes de suas
rotinas, como a tinta e o papel.

Assim, os primeiros encontros foram de descobertas e conhecimento mutuo, para que eu pudesse
conhecer a dinamica da turma, os conteudos ja trabalhados e como a turma se localizava, do ponto de
vista pedagdgico, na estrutura formal de ensino, para construir um planejamento com mais

proximidade e liberdade expressiva.

O espaco que ocupamos. O espago que sOomos

Iniciamos nossos encontros a partir de uma proposta de deslocamento da percepgao, e sugeri que
observassemos o espaco interno e externo da sala, buscando formas geometrizadas por onde
passassem. Enquanto a atividade se desenvolvia, eu acompanhava e observava a interacdo da turma
com o ambiente ja muito comum a todos. Nesse primeiro momento enquanto andavamos, pedi que
apontassem, na medida em que percebessem diferentes aspectos da estrutura do prédio, objetos e
detalhes, se localizando, inclusive, dentro de um quadrado.

Conversamos sobre o nosso préprio corpo e as formas que nele se desenham. Todos indicaram
estruturas circulares como a cabega, olhos, dentre outras e foi possivel perceber que nem todos
dominavam os nomes das formas, suas caracteristicas. A professora nesses momentos fazia
intervengdes no sentido de relembra-los o conteudo visto.

Apds a experiéncia da percepcdo, do olhar diferenciado sobre o espago costumeiro e o proprio

corpo, passamos a explorar sélidos geométricos de diferentes tamanhos e cores, que foram dispostos
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sobre a mesa central, acessivel a todos. Sugeri que explorassem as formas, e as organizassem livre e
ludicamente como mais |hes interessassem. Eles inventaram entdo, casas, cidades, organizaram
cuidadosa e demoradamente (devido a algumas dificuldades motoras) grandes circulos e outras
estruturas. Esse espaco de experimentacdo e criagcdo de estruturas tridimensionais mostrou uma série
de caracteristicas pessoais, adaptativas que ndo haviam sido percebidas, como o ritmo de locomocgao
e interacdo com os materiais.

Apds esse momento concreto com a forma no espago, eles foram convidados a registrar suas
impressées, descobertas e criacdes através do giz de cera ou giz pastel. O uso do giz ndo era comum
para a turma, que por sua textura, seu tamanho, sua forma e também pelo rastro que ele deixa no
papel foi bastante utilizado. Todos colaboraram para o processo, numa troca de informacdes e

duvidas. E apds a finalizacdo, todos os trabalhos foram observados e compartilhados.
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Imagens 80 a 84: Jiovano e suas formas circulares. Encontros de Arte — ADEVIUDI.

O que tocamos e o0 que nos toca

Pensando numa outra proposta de experimentagao do tato, formas e contornos, pensamos num
encontro que falasse de texturas. Conversamos sobre as texturas das coisas, das diferencas que a pele
dos objetos apresenta, assim como nossa pele, e nosso corpo, as diferentes texturas dos animais das
frutas. Fizemos exercicios de compara¢do e os convidei a imaginar texturas opostas. Também os
convidei a explorar as texturas do corpo, das paredes em volta, dos objetos da sala, cabelos e pele.

Falei sobre a técnica da colagem e busquei a referéncia de Henri Matisse para apoiar nossa
conversa. A escolha desse artista se baseou nas colagens que ele produziu, por terem tamanhos
ampliados, e contraste entre forma e fundo. Me interessou muito também a histéria de reinvencdo de
sua producdo, onde devido a uma doenca, Matisse deixa de pintar e escolhe a colagem como técnica
gue o atendia fisicamente. A turma gostou de ver as imagens e conhecer a histéria do artista, e a partir
dessas informacgGes conversamos sobre nossas invengdes e o papel da arte em nossas vidas. Finalizei
nosso encontro com a seguinte pergunta: pra que serve a arte em nossas vidas? As respostas foram
diversificadas, algumas no sentido da expressividade e comunicagdo, outras para o lazer e prazer, e
outras relataram a funcdo da arte como recurso financeiro. Deixei a pergunta como indagacdo para
outros momentos, e pedi que a guardassem e voltassem a ela sempre que necessario.

Mostrei a eles as colagens de Matisse, comentando os elementos que as compdem, as formas e

cores. Eles comentaram e interagiram fazendo observagGes e comparagdes entre as imagens. A obra
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“A sereia e o periquito”, foi bastante comentada, assim como as outras que eram compostas por
muitos recortes. A turma nunca havia trabalhado a colagem a partir de uma proposta artistica.

Depois, distribui sobre a mesa diversos recortes com texturas diferentes, tecidos, linhas, papéis de
embalagens, papéis com gramatura mais grossa, EVA, formas de docinhos, papel crepon, cola e
tesoura. O espaco da mesa foi pensado para que nao houvesse dificuldade de identificacdo e selecao
dos materiais, mas ao contrario do que eu havia planejado, a demanda foi de que os materiais fossem
distribuidos livremente, numa profusdo de formas e cores e texturas. Assim feito, comecamos a
trabalhar. Para o aluno cego, separei um exemplar de cada material para que ele conhecesse todos os
recursos que estavam dispostos na mesa, e como ele tem conhecimento de cores, fui descrevendo
também a cor de cada material e assim ele foi separando e organizando seus materiais.

Todos foram muito enérgicos e abundantes em suas cria¢des, reinventando usos e sentidos para
os materiais oferecidos, surpreendendo a mim e a professora Lucinei. Sugeri que cada um desse um
nome para seu trabalho e mesmo tendo acabado o tempo, eles permaneciam sobrepondo materiais e
acrescentando dobras e texturas, alguns quase levantando “paredes” em suas folhas. O aluno que
perdeu completamente a visao, escolheu seus papéis, recortou e colou com muito critério e calma,
nao quis sobrepor materiais e equilibrou sua composicdo com muita destreza e seguranca.

A experiéncia da colagem foi a mais intensa no sentido da producgdo prazerosa, fécil, cheia de
risadas e comentarios entre o grupo, todos compartilharam a escolha dos nomes e os trabalhos,

apresentando suas criagoes.
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Imagens: 85 a 88: José Carlos, Vanda, Joana e Antonio Carlos com suas colagens.

As cores que misturamos

Para esse encontro, a turma pediu que experimentdssemos a pintura. Sugeri entdo a aula,
pensando numa reflexdo que abrangesse a pintura, e envolvesse elementos mais pertinentes aos
objetivos, como a reflexdo acerca da arte e seus contextos. Assim, iniciamos trabalhando as cores a
partir da mistura de pigmentos. Falamos sobre a percep¢ado das cores de cada um, e descobrimos (eu
e a professora regente) severas restricGes com relagdo a cor que alguns tém, e que ainda ndo haviam

sido percebidas. Relacionamos as cores aos sentimentos, eles falaram sobre seus estados emocionais
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e as cores que mais os identificam, como as enxergam ou ndo, e apontaram a importancia da cor no
mundo, nos espacos, para a cidade e o dia a dia. Apontaram o uso das cores em seus cotidianos e
apresentaram percepg¢des atentas e criticas.

Mostrei a eles como referéncia, trabalhos de Beatriz Milhazes. A escolha foi feita pela mistura
detécnicas, pelo uso de embalagens e papéis diversificados, para que pudéssemos tracar semelhancas
com o encontro anterior (colagem/Matisse), onde o artista utilizava o papel pintado com guache e
atualmente, a artista utiliza embalagens industrializadas. Escolhi também a artista, por ser uma
referéncia brasileira e que ilustra o mercado das artes atualmente. Falamos sobre o valor de uma obra,
e a alta valorizacdo de trabalhos assinados por ela e outros artistas contemporaneos. Falamos também
sobre as func¢des do sistema das artes que envolvem ndo so os artistas, mas galeristas, os museus,
curadores, enfim. As observacgdes feitas foram atuais e pertinentes.

A tinta foi comemorada por todos, que ainda receosos, por ser o primeiro contato para alguns,
exploraram primeiro os materiais, o pincel, o suporte — uma folha Al, e as tintas dispostas sobre a
mesa. Conversamos sobre os procedimentos, limpeza e organizagao e comegamos a atividade. Sugeri
a mistura de pigmentos primarios como inicio, ja que houve um bloqueio inicial, comum para muitos
frente a folha em branco. Na medida em que ia sugerindo as misturas, eles iam percebendo os
resultados, o que era para a maioria uma surpresa, mesmo com pouca percep¢do cromatica. Nesse
primeiro momento, a atividade se desenvolveu em torno da experiéncia com o material, com a fluidez
da tinta, das misturas, do uso do suporte, da descoberta de novas possibilidades expressivas.

E necessario retomar a proposta de explora¢do de diferentes técnicas e materiais como sendo um
dos desejos expostos inicialmente, pois para eles o contato com esses recursos pictéricos era
extremamente distante ou nunca havia acontecido. Apds o cegar, o uso das maos para o desenho e
para o registro imagético passou a ser muito pouco utilizado, mesmo estando atualmente matriculados
no programa EJA.

Todos misturaram tintas, perceberam os rastros que ela deixava nos suportes e se envolveram com
sua fluidez. No inicio, a folha em branco foi um desafio e fui sugerindo misturas propositais para que
percebessem as novas cores, num retorno as descobertas infantis. Joana sentiu a necessidade de
misturar as tintas com os dedos, o que foi incentivado. As imagens produzidas variaram entre a
representacdo figurativa e a abstrata, passando pela gestualidade e a entrega. Como nos outros

encontros, cada um nomeou e falou sobre seu trabalho, numa troca de leituras e impressdes.

108



Imagens 85 a 88: Joana e Antonio Carlos com suas pinturas.

Vento e barro

Para que fosse dada sequéncia a proposta de refletir sobre os processos artisticos, na medida em
gue experimentavamos recursos pictoricos diversos, sugeri que realizdssemos um encontro ao ar livre,
para que pudéssemos explorar com mais liberdade a materialidade da argila e a potencialidade desse
momento. Nesse dia nos encontramos no Parque do Sabia, onde preparamos as mesas e 0 espago para

o trabalho com a argila.
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Entdo, anteriormente, nos encontramos na sala de aula e falamos sobre a escultura — a forma
tridimensional — o volume no espaco. Para essa conversa, selecionei alguns objetos que possuia em
casa e algumas esculturas que eu havia produzido a partir de diferentes materiais, como a pedra sabao,
a argila e a madeira. Preparei um espaco no centro da sala onde as pecas foram expostas, para que
pudessem ser tocadas. Falamos sobre as técnicas e materiais, apresentei meus trabalhos e falei sobre
0 processo de criacdo de cada um, as dificuldades enfrentadas em cada material e cada técnica
utilizada. Falei sobre o0 momento em que estava produzindo as pecas e de como essa vivéncia se
refletiu em meu trabalho. Assim, falamos sobre a vida e a obra, como tudo esta ligado, e como a arte
estd presente em nosso cotidiano.

Retomamos também as obras visitadas por eles na Exposi¢ao “100 anos de Pinacoteca no MUnA”,
as duas esculturas de Rodin e uma de Amilcar de Castro, relembrando caracteristicas de cada uma.
Conversamos mais uma vez sobre os recursos de adapta¢do de uma obra de arte, da importéancia que
tiveram para a visitagdo do grupo e de como seria mais facil se mais espagos oferecessem condi¢Ges
acessiveis. Antonio Carlos nos contou sobre sua experiéncia trabalhando numa ceramica e nos explicou
o processo de fabricacdo de telhas, os moldes, a queima, num rico momento de troca de fazeres e
saberes.

O fechamento foi com a modelagem no parque, onde aproveitamos a manha numa interacao com
a natureza e as pessoas. Ao caminhar pelo parque até chegar ao local que iriamos desenvolver as
atividades, sugeri que observassem as pessoas, os locais, os elementos da natureza, arvores, plantas,
qgue ouvissem os barulhos daquela manha. Os atentei para os sons das pessoas, dos passaros e da
musica vinda de uma aula de danca de saldo que acontecia ali perto. Sugeri que os sentissem e que
falassem sobre como se sentiam. O contato com a argila, a preparagdao das mesas, as orienta¢des
acerca da manipulagdo e limpeza, possibilidades expressivas com a matéria, tudo isso foi sendo dito,
na medida em que inicidvamos os processos. Deixei que tocassem a argila por um tempo para que
sentissem a temperatura, a textura, o cheiro e fomos aos poucos interagindo com a matéria.

Assim, todos foram se encontrando em representacdes de animais e formas diversas. Deixamos as
pecas secando num espaco que foi também de exposicdo, assim, compartilhamos da producdo do

outro, numa troca de olhares e sensacgées ja habitual.
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Imagens 93 e 94: Joana e Antonio Carlos com as esculturas na sala

Imagens 95 a 97: José Carlos, Jiovano, Vanda e Francisca modelando a argila no Parque do Sabia.

Encontros teatrais

Fomos assistir a uma peca baseada na vida e obra de Carolina Maria de Jesus, chamada Didrio de
Bitita, estreada pela atriz Andréia Ribeiro, adaptada e dirigida por Ramon Botelho. A peca se baseia na
vida dessa mulher, nascida em Sacramento-MG e que se tornou escritora em Sao Paulo, apds passar

inimeras dificuldades e superagdes, se tornando um icone feminino de forga e resisténcia.
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Para a turma, ir ao teatro foi uma grande novidade, sobretudo o Teatro Municipal, projetado por
Oscar Niemeyer, que possui grandes espagos, com corredores circulares inclinados e engrandecedores
da experiéncia. Foi possivel perceber a ansiedade de todos, inclusive de nds professoras que ndo
sabiamos como seriam as reagdes, a disposicdo para permanecerem ali por um tempo, que ndo
sabiamos também qual seria. Sentamos na primeira fileira para que todos pudessem ver com mais
facilidade. Assim que nos ambientamos, fiz uma descricdo do palco, do cenario, que apesar de escuro,
ja mostrava alguns elementos cénicos como o fundo inteiramente coberto de sacos de lixo preto e
varios tambores, caixas de papeldo e outros volumes.

Ao longo da peca foi possivel ver as reacGes de alegria, emocdo e identificacdo com o texto e a
historia de vida da personagem. Ao final, Joana pediu para falar com a atriz, que recebia um grupo de
pessoas. E assim que fomos recebidos, pediu para tocar em seu rosto para que pudesse visualizar
melhor suas feicdes. Foi um momento atipico para a atriz que nos relatou com emogdo sua surpresa,
e também para o grupo ainda envolvido na emogao do espetaculo.

A ida ao teatro foi intensa, proporcionando a experiéncia num nivel ampliado. Pois ndo cabe no
planejamento a ser desenvolvido dentro de uma pequena sala, o aprendizado direto da vivéncia no
espacgo urbano, o deslocamento, contato com outras pessoas e outras manifesta¢des culturais como
essa. A sala e o costume ja institucionalizados, pela facilidade e seguranca que proporcionam, é um

redutor das propostas multissensoriais e somaticas.

Imagem 98: Encontro entre a turma e a atriz. Foto: Francisco Vargas de Brito
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Visita ao acervo do MUnA — objetos e histdrias

Para realizar a visita a reserva técnica do MUnA, planejamos um encontro onde pudéssemos falar
sobre a importancia do Museu, enquanto lugar que guarda e preserva objetos, e onde pudéssemos
refletir sobre esses objetos enquanto contadores de histérias, costumes, tradicGes e identidades.
Pensamos na importancia que tem o museu para a sociedade e como ele narra nossas histérias, como
€ esse espaco e 0s objetos ali expostos. Nesse momento foi impossivel que a acessibilidade, ou a falta
dela ndo chamasse a atencdo de todos e causasse um momento de reflexdo de sua préopria condicdo
enqguanto sujeito, portador de direito ao acesso, constantemente negado. Foi um momento de ricas
reflexdes.

O inicio da visita foi marcado pela fala do Musedlogo do MUnA, Francesco Luigi de Faria Trotta, que
explicou a sua fungdo dentro do museu, esclareceu duvidas e apresentou alguns trabalhos do acervo
assim como o espacgo, as condicdes ambientais necessdrias de luz e temperatura. Foi possivel tocar em
algumas obras, o que facilitou a visualizacdo devido a pouca iluminacdo do ambiente. O Musedlogo
também falou sobre os processos de aquisicdo, e de como sdo feitas a catalogacdo e a manutencdo
dessas obras quando ndo estdo expostas ao publico.

A segunda parte da visita se desenvolveu dentro da galeria, onde fomos conhecer o processo de
montagem de uma exposi¢do. A turma presenciou a atividade dos artistas na prepara¢do da exposi¢ao
gue seria aberta em breve. Observamos os instrumentos de precisdo, mediagdo, as ferramentas, o
espaco vazio e as paredes marcadas.

Finalizamos a visita com um lanche onde foram trocadas informacdes e observacgdes. Eles
comentaram que o trabalho que mais Ihes chamou atengdo foi a “Pieta” de Hélio Siqueira, feita em
2001, uma escultura em ceramica.

Segue alguns momentos da visita, que contou, além da conversa com o musedlogo do museu, com

a visita a reserva técnica- momento aqui registrado através das duas imagens:
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Imagens 99 e 100: Visita a Reserva técnica com o museélogo do MUnA.

Considerac;ées finais

A pesquisa desenvolvida no MUnA foi uma grande oportunidade de refletir, a partir da
pratica, a cegueira, a arte, a mediacdo e a inclus@o. A partir dessa vivéncia pude refazer alguns
percursos com mais clareza e fluidez, no sentido da aproximacdo da diferenga como ganho
sensivel para a experiéncia com a arte.

O conhecimento construido em cada visita, através das trocas estabelecidas se solidificou
no exercicio da escrita e sistematizagdo da experiéncia, na busca da memoria, através dos

relatos, avaliagdes e impressdes. A elaboracdo da mediacdo sensorial foi um desafio vivo e
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transformador, bem como experimental e dinamico, intercalando momentos de ansiedade,
desejos, pausas, questionamentos e sensacdes diversas.

A construgdo das propostas de mediacao possibilitou o aprofundamento de alguns
conceitos como a multissensorialidade, a experiéncia estética, a acessibilidade atitudinal e a
somaestética, que me proporcionaram pensar a tessitura desse trabalho, na medida em que me
localizavam e direcionavam teoricamente. Foram leituras instigantes, temas apaixonantes € um
vasto potencial de desdobramento para a vida e suas atividades cotidianas, afirmando a
multiplicidade do olhar e suas partilhas entre a arte, o ser vivente e o todo o contexto que o
rodeia.

As perguntas norteadoras do projeto, foram se desenvolvendo, na medida em que os
exercicios de mediagdo se concretizavam durante as visitas. Foi possivel perceber que a falta
das acdes e gestos integrados da equipe do museu como um todo, prejudica a qualidade das
acdes, na medida em que ndo propicia a ambiéncia e acessibilidade plenas. Nesse sentido, as
expectativas ndo foram completamente alcangadas, pois a minha atuagdo ndo conseguiu suprir
todas as demandas adaptativas que os grupos necessitaram. Assim como a pouca acessibilidade
do local e seu entorno, que demonstra quao distante estamos da equiparacao de direitos como
a mobilidade e o acesso a cultura, e como os pequenos cuidados podem fazer uma grande
diferenca no cotidiano das pessoas.

Com relacdo aos recursos propostos, a audiomediagdo atingiu e superou a procura
esperada. A utilizacdo deste recurso também pelos videntes, demonstrou que muitos elementos
e detalhes, nao sdo explorados pelo olhar. Nesse sentido, os relatos comprovam que o uso desses
recursos (audiomediacao, uso de vendas e o toque do objeto) ¢ uma estratégia multissensorial
de mediagdo que potencializa a experiéncia de todos no museu, tornando-a mais significativa e
intensa. A adocdo desses recursos nao demanda grandes investimentos financeiros, mas
planejamento e agdes conjuntas dentro do museu, numa politica educativa permanente de
inclusdo e acessibilidade.

Avaliamos que a criagdo de audiomediagdes multissensoriais que considerem fortemente
os aspectos somaticos abre uma nova perspectiva de investigacdo. Novas pesquisas
interdisciplinares poderiam ser desenvolvidas, considerando o aspecto integral da experiéncia,
onde a musica, a voz, o corpo, todos os aspectos do ambiente, ademais da linguagem falada
potencializam e sdo parte integrante da experiéncia cognitiva da arte. Tal possibilidade pode
ser entendida inclusive para o uso de audiodescri¢gdes, como a utilizada em livros e atividades
pedagobgicas, por exemplo.

Assim como o recurso da audiomediacdo, através do uso do audioguia, agdes como a

producdo de maquetes e roteiros diferenciados (relativizando tempos e necessidades
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adaptativas) sdo estratégias que podem compor os projetos educativos de cada mostra,
adicionando, dentro das especificidades de cada proposta curatorial, op¢des alternativas de
interacdo, ora com o contato encarnado - direto com a obra, ora através de maquetes tateis que
possibilitem ludicidade, explorando escalas e texturas diversas.

Durante a experiéncia no MUnA, pude atestar a multissensorialidade como um recurso
enriquecedor da experiéncia estética. Ela nos propicia a experimentacdo somatica,
acrescentando percepgdes aos momentos € processos cognitivos. A recepgdo das obras, assim
como a visitacdo a toda a exposi¢ao foi um aprendizado imenso, por sua multiplicidade de
olhares e entendimentos, pois cada grupo interviu sobre o espago, acrescentando a todo
momento, observagdes sobre a acessibilidade, sobre o museu e suas obras.

Dessa maneira, posso concluir que minhas expectativas foram superadas durante a
experiéncia, as pessoas redimensionaram o processo, me alertando para a importancia das
pequenas estruturas e gestos. Como exemplo, retomo a visita do grupo da PRO-LUZ, que me
alertou quanto a necessidade de adaptagdo das etiquetas também para as pessoas com baixa
visdo, utilizando a ampliagdo das letras e nao somente o braile. E sobretudo da falta de contraste
do museu, que causa estranhamento e inseguranga pela neutralidade do “cubo branco”
(O’DOHERTY, 2002).

A inclusdo ¢ uma realidade que nos proporciona desconstruir a diferenga como falha, falta
ou problema. Reduzir o outro a suas necessidades de adaptagdo, torna os espagos e instituigdes
deficientes, pois, de tdo acostumados com a segregacdo daquilo que ndo se assemelha ao
demais, perde-se os beneficios que a diversidade nos oferece. O olhar sobre a diferenga, deve
ser construido a partir das intercessdes, € nao pelo distanciamento imposto por tantas paredes e
sistemas.

Aloysio Campos da Paz, fundador da Rede Sarah de Hospitais de Reabilitagdo, referéncia
em muitos paises, aborda clara e afetuosamente a questao do cuidado com o outro e, em uma
de suas reflexoes reflete sobre a necessidade da substituicdo da palavra “reabilitacdo, por outras
que estejam mais perto da habilitacdo: capacitar, reconstruir, adaptar. Talvez exija também
contestar o cliché vocé tem que aceitar sua incapacidade (...)” (CAMPOS DA PAZ, 2002,
p.33). Penso que deslocar a cegueira de seu conceito médico como incapacidade de enxergar o
mundo, para uma transposi¢ao das potencialidades sensoriais, seja um dos movimentos deste
estudo.

A partir das praticas de mediacdo no MUnA, pude perceber que a abordagem e o uso
multissensoriais de recursos artisticos, espacos € objetos ¢ um ganho ndo s6 para as pessoas
com alguma necessidade adaptativa, mas para todos, na medida em que equipara condicoes,

estimula o uso de outras habilidades e percep¢des. Os museus e espagos culturais, podem
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utilizar a multissensorialidade como estratégia de mediagdo, promovendo através de propostas
educativas, a comunicacdo com publicos diversos como as criangas, os idosos, gestantes,
estrangeiros ¢ familias. Pensando também seus espagos e servicos prestados, para uma
ambiéncia afetuosa e acessibilidade plena.

Para isso € necessario repensar as suas comunicagdes internas, suas expografias e suas
estruturas visuocéntricas, oferecendo alternativas para a apreensao apenas visual da obra. Um
dos desafios colocados para os museus na contemporaneidade, frente aos novos publicos com
caracteristicas tao diversas, € o de cativar, acolher e desenvolver o sentimento de pertencimento
cultural. Para isso, € necessario o pensamento inclusivo desde a concepgao de seu plano museal,
prevendo e incorporando em suas agdes a diversidade. Sua pratica e a organizagdo de suas
mostras refletem e explicitam qual a politica e os valores que a instituicdo possui.

Também a compreensao de que se apreende com todo o corpo ¢ importante para todos os
educadores de Artes Visuais: o corpo (soma) ndo ¢ s6 assunto ou tema de obras, mas € o lugar
onde ocorre a experiéncia estética. A reeducacdo do corpo e sua auto consciéncia ¢ uma
oportunidade de estimular o desenvolvimento somatico, que prevé o corpo em sua totalidade,
integrada e sensivel. Uma necessidade da sociedade atual, onde o excesso de estimulos visuais
e o uso da tecnologia individualizante, favorece o afastamento de n6s mesmos e do outro, além
do adormecimento dos sentidos em detrimento da visdo. E necessario reativar, sobretudo nos
jovens, ja inseridos nessa cultura visual predominante, a sensibilidade dos gestos, do toque, da
aproximacao e intera¢do com o outro. Ha também o esforco de romper com a padronizacao
somatica, entendendo cada corpo como um organismo vivo, um sistema indissociavel da
consciéncia. Recuperando o tempo diferenciado de apreciagdo de cada um, seu ritmo e sua
individualidade, num reaprender a sentir e perceber seu proprio corpo € suas vozes.

A respeito dos Encontros de arte na ADEVIUDI, considero necessario esclarecer as
dificuldades que encontrei no desenvolvimento do trabalho, em conciliar os diferentes tempos
para a execucao das praticas. Nesse sentido houve desencontro de prazos, nao sendo possivel a
finalizagdo de algumas agdes como a curadoria educativa e Exposi¢do final e desenvolvimento
processual das atividades, pois o calendario da EJA se diferenciava o calendario para
fechamento e entrega da pesquisa. Nessa curadoria, seriam expostos os olhares dos
participantes, numa inversao do ponto de vista habitual, convidando a todos a usufruir da
percepgao do objeto artistico para além da visao. Como dito no texto, os encontros de arte na
ADEVIUDI ¢ um projeto em construgdo, que sera retomado a partir do embasamento que a
pesquisa possibilitou, mas também a partir das novas questdes que se apresentam e se

constroem.

117



Pude, através dos encontros para a pesquisa, conhecer historias de vida e de transformacao
como a da pesquisadora Ana Amalia Tavares, que, escrevem e realizam pequenas revolugdes

diarias na tentativa de desconstruir esse cenario de exclusdo.
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