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Diretrizes para uma
acessibilidade estetica com cegos:
no Museu do Acude’

Guidelines for aesthetic accessibility with
blind people at the Acude Museum

Resumo: A acessibilidade de pessoas com deficiéncia visual em museus de arte
ainda coloca problemas em funcdo da arraigada proibicdo ao toque que resta ndo
problematizada na maioria dos museus. O presente estudo analisa uma visita re-
alizada no Museu do Acude, no Rio de Janeiro, com um grupo heterogéneo de
25 pessoas, sendo 10 com deficiéncia visual e 15 videntes. O objetivo do estudo
€ analisar a experiéncia tatil e multissensorial das obras Garota de Ipanema, de P.
Uklanski e Magic Square#5, de H. QOiticica. A pesquisa utilizou o método da car-
tografia (Passos; Kastrup; Escdssia, 2009; Passos; Kastrup; Tedesco, 2014), produ-
zindo diarios de campo e videos. Articulando a pesquisa de campo com estudos
atuais de psicologia cognitiva, o texto discute quatro diretrizes da acessibilidade
estética: o toque, o encontro de cegos e videntes, a mediacdo distribuida e a inven-
tividade. A analise evidencia como trés sentidos do toque, imaginacao e invencao
atuaram na acessibilidade estética.

Palavras-chave: Acessibilidade estética; Arte; Museus; Deficiéncia visual.

Abstract: The accessibility of the visually impaired in art museums still poses pro-
blems, due to the ingrained prohibition on touch that remains unquestioned in most
museums. This study analyzes a visit to the Museu do Agude, in Rio de Janeiro, with
a heterogeneous group of 25 people, 10 visually impaired and 15 seers. The aim of
the study is to analyze the tactile and multisensory experience of P. Uklanski's Ga-
rota de Ipanema and H. Oiticica's Magic Square # 5. The research used the carto-
graphy method (Passos; Kastrup, Escdssia, 2009; Passos; Kastrup; Tedesco, 2014),
producing field diaries and videos. Articulating field research with current studies
of cognitive psychology, the text discusses four aesthetic accessibility guidelines:
touch, the meeting of blind and seers, distributed mediation, and inventiveness.
The analysis shows how three senses of touch, imagination and invention act in
aesthetic accessibility.

Keywords: Aesthetic accessibility; Art; Museums; Visual impairment.
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A acessibilidade de pessoas cegas e com baixa visao a museus de
arte quase sempre coloca problemas, em funcdao da arraigada proi-
bicdo ao toque que, ainda hoje, resta ndo problematizada na maioria
dos museus do mundo (Candlin, 2003; 2004; 2006; Classen, 2005;
Pye, 2007; Chasterjee, 2008; Kleege, 2013; 2018). Nos dias atuais, a
maior parte deles continua utilizando a audiodescricdo e as placas
tateis como unicas estratégias de acessibilidade para pessoas com
deficiéncia visual. A audiodescricdo, muitas vezes baseada numa po-
litica de mediacao hierdrquica e unidirecional, privilegia a acessibili-
dade informacional, ou seja, a historia da arte e do artista, sendo rara
a mediacdo que ndo coloca énfase na descricao de caracteristicas
eminentemente visuais da obra. E habitual e pouco problematizada
que a descricao transmita informacdes sobre cores e elementos de
perspectiva, que nem sempre fazem sentido para pessoas cegas
congénitas, que ndao possuem imagens mentais correlatas a tais in-
formacdes.

Por sua vez, as placas tateis, que buscam fazer uma versdo
acessivel de obras visuais bidimensionais, portam outras dificuldades.
Na auséncia da visao, a percepcdo tatil é especialmente mobiliza-
da no reconhecimento e na identificacao dos objetos (Hatwell, 2003;
Hatwell; Streri; Gentaz, 2000; Klatzky; Lederman, 2000). As imagens
tateis sdao bimodais, podendo ser apreendidas tanto pela visdao quan-
to pelo tato. (Eriksson, 2008; Claudet, 2011). Contudo, as placas tateis,
por serem traducdes diretas de obras de arte visuais, sao marcadas
pela cultura visual, sendo produzidas por pessoas videntes para pes-
soas deficientes visuais. Para Valente e Darras (2010) a traducao dire-
ta baseia-se na teoria da mente, ou seja, em imaginar como o outro
- NO Caso, a pessoa cega - pensa e representa o mundo. Por serem
construidas na maioria das vezes por profissionais que ndo possuem
conhecimento do funcionamento cognitivo de pessoas com deficién-
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cia visual, as imagens tateis acabam se baseando na percepcao de
um vidente de olhos fechados. Isto leva a constatacdo de que o al-
to-relevo das placas tateis ndo é realmente uma versao tatil da obra,
como se pretende, mas sim uma outra versao visual (Almeida; Carijo;
Kastrup, 2018; Guerreiro; Kastrup, 2018).

Um dos maiores problemas da audiodescricdo e das placas ta-
teis € que, quase sempre, elas se limitam a evocar uma experiéncia
de recognicdo - um rosto de mulher, uma paisagem ao fundo, um
quadrado azul - sem criar condicdes para que a experiéncia estética
tenha lugar. A experiéncia estética vai além da simples identificacao
de formas e do reconhecimento de imagens, mas envolve o estra-
nhamento, forca a pensar e ativa a invencao. Segundo John Dewey
(2010) ela se diferencia de experiéncias quotidianas triviais porque
nao é interrompida pela acdo. A experiéncia estética possui uma di-
mens&o intelectual, mas esta € indissocidvel da dimenséo afetiva. E
marcante e intensa, permitindo afirmar: “Foi uma experiéncia! ”. Em
resumo, podemos dizer que a experiéncia estética provoca uma ex-
periéncia de suspensao da recognicdo e suscita a criacao.

O que ha em comum entre o uso da audiodescricdao e das pla-
cas tateis € o caminho da recognicdo e sua dificuldade em provocar a
experiéncia estética. Ora, 0 que se espera de uma visita de pessoas
com deficiéncia visual a um museu de arte é que seja possivel a ex-
perimentacao direta da obra, de seus materiais e das forcas que ela
porta. A prevaléncia da transmissdo de informacdes pode limitar a ex-
periéncia da visita ao plano intelectual, sem chegar a mobilizar sensa-
cdes, afetos e emocdes que, por sua vez, podem ser desencadeados
pela experiéncia estética tatil. Para isso, € importante que as pessoas
cegas e com baixa visao, em visitas individuais cu em grupo, possam
tocar nas obras de arte. E também importante que a mediacdo seja
acolhedora, atenta e sensivel as experiéncias que acontecem frente
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as obras e mesmo a singularidade daquela pessoa ou daquele grupo,
dando espaco e tempo para uma conversacao compartilhada (Klee-
ge, 2013, 2018; Alves, 2020).

O funcionamento cognitivo das pessoas cegas deve ser enten-
dido como um processo cuja plataforma é tatil, envolvendo todo o
corpo multissensorial. Com base na abordagem da enacao (Varela,
Thompson, Rosch, 2003) e da cognicdo inventiva (Kastrup, 2007), co-
nhecer ndo é representar uma realidade preexistente, mas um pro-
cesso de invencado de si e do mundo. Este modo de pensar vale tan-
to para as pessoas cegas como para as pessoas videntes (Kastrup;
Carijo; Almeida, 2009). O mundo nao é aquilo que a visdo apreende.
Em outras palavras, o mundo percebido pelos videntes ndo € o ver-
dadeiro mundo. Praticas cognitivas distintas, sejam elas predominan-
temente visuais ou tateis, configuram diferentes dominios cognitivos
e modos de estar no mundo.

Para além da audiodescricdo e das placas tateis, novas estra-
tégias vém sendo inventadas com vistas a acessibilidade estética de
pessoas com deficiéncia visual. A acessibilidade estética € entendida
COmMO O acesso a poténcia da arte em produzir experiéncias de sus-
pensdo da recognicao, afetos e invencao. Alguns estudos (Kastrup,
2013; 2015a; Kastrup; Vergara, 2012; Vergara; Kastrup, 2013; Alves,
2020; Guerreiro; Kastrup, 2018; Kleege, 2013; 2018) trazem experién-
cias inovadoras nesta area, a partir das quais podemos destacar qua-
tro diretrizes. A primeira € o lugar central do toque e das estratégias
multissensoriais. Por mais que a audiodescricao e dispositivos tateis
possam ser utilizados durante uma visita, o toque nas obras e outras
estratégias envolvendo o corpo multissensorial ocupam papel central
na acessibilidade estética de pessoas com deficiéncia visual. Uma
das estratégias multissensoriais € a realizacdao de uma roda de movi-
mento, que visa ativar a atencdo e o corpo presente daquele grupo
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de visitantes. A segunda diretriz € a realizacdo de visitas com grupos
heterogéneos de pessoas cegas e videntes. Por vezes se imagina
que a heterogeneidade do grupo € dada pela reuniao de pessoas
com todos os tipos de deficiéncia numa mesma visita. Numa outra di-
recdo, enfatizamos a importancia dos grupos heterogéneos reunindo
pessoas com e sem deficiéncia visual. A aceleracdo cognitiva carac-
teristica da subjetividade nos dias atuais e a propria arte contempo-
ranea colocam problemas de acessibilidade estética para todos os
visitantes e temos podido avaliar os beneficios reciprocos desse tipo
de visita, que comporta troca de experiéncia e aprendizagem coletiva
(Kastrup, 2012; Kastrup; Vergara, 2012; Vergara; Kastrup, 2013). A ter-
ceira diretriz consiste na mediacdo distribuida. Esta consiste em nado
transmitir informacdes de modo unidirecional, mas trazer mdultiplas
vozes, compartilhar diferentes experiéncias e distribuir o protagonis-
mo. Por fim, a quarta diretriz € a aposta numa acessibilidade inventiva,
com abertura para a experimentacdo, sem regras prontas para serem
aplicadas. Cada obra, cada exposicao, cada grupo, cada encontro no
museu requer estratégias distintas. Como afirma Camila Alves (2020),
ndo devemos aguardar manuais técnicos, mas experimentar sempre.
E também importante compartilhar narrativas e analisar experiéncias
interessantes e inventivas, no sentido de estimular outras invencodes
por parte das equipes de acessibilidade, sempre em composicdao com
as pessoas com deficiéncia.

O presente estudo analisa uma visita realizada ao Museu do
Acude, no Rio de Janeiro, com um grupo heterogéneo de pessoas
cegas, com baixa visdo e videntes. A visita ocorreu em 2016, no con-
texto do projeto de pesquisa Experiéncia estética e transmodalidade:
fundamentos cognitivos para museus acessiveis a pessoas com defi-
ciéncia visual (CNPq). O grupo era constituido de 25 pessoas, sendo
10 com deficiéncia visual e participantes da Oficina de Ceramica e da
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Oficina de Corpo e Expressao do Instituto Benjamin Constant (IBC)
e 15 pessoas videntes, sendo em sua maioria estudantes de psico-
logia da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Fazia parte
do grupo a pessoa responsavel por fazer a proposicdao de uma roda
de movimento com os participantes, num determinado momento da
visita. O objetivo do estudo é analisar a experiéncia multissensorial
de duas obras - Garota de Ipanema, de Piotr Uklanski (2005) e Ma-
gic Square#5, de Hélio Qiticica (1977). A pesquisa utilizou o método
da cartografia (Passos; Kastrup; Escdssia, 2009; Passos; Kastrup; Te-
desco, 2014), por meio do qual foram produzidos didrios de campo e
videos gravados durante a visita. Todos os nomes que aparecem no
texto foram escolhidos e autorizados pelos participantes. Articulando
a pesquisa de campo com estudos teodrico-conceituais da psicolo-
gia cognitiva atual, o texto discute quatro diretrizes da acessibilidade
estética — o toque, o encontro de cegos e videntes, a mediacdo dis-
tribuida e a inventividade das estratégias. A anadlise da experiéncia
do grupo com as duas obras evidencia como trés sentidos do toque,
imaginacao e invencdo atuaram na atualizacao de virtualidades.

Trés sentidos do toque

O Museu do Acude faz parte dos Museus Castro Maya e é bastante
peculiar. E um museu sem muros e a céu aberto, que integra arte e
natureza. Localizado na floresta da Tijuca, foi residéncia de Raymun-
do Ottoni de Castro Maia e mais tarde foi incorporado ao Instituto
Brasileiro de Museus (IBRAM). Possui um acervo de arte contem-
poranea brasileira com obras de artistas como Nuno Ramos, Hélio
Qiticica, Anna Maria Maiolino, Eduardo Coimbra, Lygia Pape, lole de
Freitas, Piotr Uklanski e outros. As obras sdao dispostas em torno da
residéncia principal, sendo relativamente afastadas umas das outras.
Sdo bem integradas a floresta e € preciso deslocar-se pelo terreno
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[2] Todos os trechos do
didrio de campo serdo
citados de maneira
destacada no texto

durante a visita. Todas as obras foram criadas para serem expostas
naquele espaco e podem ser tocadas.

Depois de mais de uma hora de viagem num 6nibus cedido
pela UFRJ, o grupo chegou ao Museu do Acude e foi recebido por
Renata Bernardes Proenca, pesquisadora-associada ao NUSC - Nu-
cleo de Pesquisa em Sociologia da Cultura da UFRJ e pela equipe do
documentario Arte, natureza e cidade sobre o circuito Arte-Natureza
do Museu do Acude, vinculado ao projeto de pesquisa Museus, tra-
jetorias artisticas e movimentos de vanguarda (CNPq). As equipes
da UFRJ haviam se encontrado anteriormente no museu, ocasido na
qual planejaram os detalhes da visita e fizeram a selecdo das duas
obras a serem experimentadas naquele dia.

Conforme planejado, o grupo dirigiu-se entao a obra Garota de
Inanema de Piotr Uklanski (2005). O caminho até a obra, passando
pelo casarao de Castro Maia e parte do seu jardim, deve ter levado
de 20 a 30 minutos, em funcao de sucessivas paradas para aprecia-
cdo daquilo que ia aparecendo no caminho, como os azulejos por-
tugueses e o pequeno lago do jardim. Seguem trechos do Diario de
Campo:?

Quando fomos convocados a seguir em frente, me voltei a
Alcei e me dispus a acompanha-lo em direcdo a obra. Como
se esperaria de um museu a céu aberto, situado em meio
a floresta, os trajetos ndo sao dos mais lineares. O chdo de
barro desnivelado, as pedras cobertas de lodo e a vegetacdo
selvagem ao nosso entorno provocavam alguns empecilhos
para os deslocamentos das pessoas cegas. Preocupado com
isso, redobrei meus cuidados ao andar com ele que, além de
ser cego, era também um senhor de idade, receando que ele
pudesse cair e se machucar. (Diario de Campo, 2016)
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Figura 1. Foto do grupo em visita ao Museu do Agude junto a obra Garota de
Ipanema, de P. Uklanski, 2016. Fonte: Acervo do NUCC — Nucleo de Pesquisa
Cognicdo e Coletivos.

A obra consiste numa instalacdo composta de um muro de mais
de 4 metros quadrados, coberto por utensilios de ceramica como
pratos, travessas, canecas e panelas de cores diversas — amarelo,
vermelho, verde, laranja, azul etc. Para um visitante vidente, chama
imediatamente atencdo o carater multicolorido da obra. Cores gritan-
tes, este é seu forte apelo (Figura 1). Quando escolhemos esta obra
para fazer parte da visita, consideramos que seria interessante, para
as pessoas que nao veem, e também para as que veem, descobrir e
explorar, através do toque, aguelas pecas deslocadas de sua dimen-
sdo utilitaria, naquela composicdo nada trivial, coladas naquele muro
no meio do mato. Imaginamos que a exploracdao haptica, o tato ativo
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envolvendo maos e bracos, poderia dar lugar a uma experiéncia es-
tética, produzindo estranhamento, suspensao, susto, surpresa e enig-
ma. Como assim? Travessas, pratos e canecas na parede? Haveria
uma tensdo interessante entre a memoria de reconhecimento e as
sensacoes captadas pelo tato.

Figura 2. Foto de detalhe da apreciacdo de Garota de Ipanema, de P. Uklanski,
na visita ao Museu do Acude, 2016. Fonte: Acervo do NUCC — Nucleo de
Pesquisa Cognicao e Coletivos.

Num determinado momento da vista, o grupo se aproximou da
obra. As pessoas chegaram aos poucos. Enquanto os videntes olha-
vam de longe a obra, alguns participantes cegos comecaram logo a
toca-la delicadamente, explorando o material, as texturas e as fofrmas
variadas, algumas delas vazadas, como o lado de for se prolongando
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e se dobrando para o lado de dentro, como num copo e numa tigela
(Figura 2).

Cabe lembrar que, para pessoas cegas, o tato é o sentido que
melhor substitui a visdo, pois ele é capaz de reconhecer a forma dos
objetos. Tocar envolve uma série de acdes: apalpar, alisar, agarrar,
prender, bater, procurar, enlacar, empurrar. O tato € um sentido pro-
ximal, de contato, sendo nesta medida distinto da visdo e da audicao,
que sdo sentidos que funcionam a distancia (Hatwell, 2000). A per-
cepcdo tatil opera de modo sucessivo, passo a passo, explorando
e construindo uma imagem do objeto por meio de fragmentos. Se-
gundo Heller e Gentaz (2014), ele ndo é um sentido particular, que
atua de modo isolado. Ele envolve contato, articulagcao, propriocep-
¢do, movimento e ritmo. Possui um campo perceptivo exiguo e, para
expandi-lo, sdao mobilizados movimentos dos dedos, maos e bracos,
ou seja, um sistema tatil-cinestésico (percepcao haptica). Tais carac-
teristicas fazem da percepcao tatil um processo marcado por uma
temporalidade mais lenta que a da visao.

Ja mais perto perguntei a Alcei se ele gostaria de tocar a obra
a nossa frente e ele assentiu. Assim, levei-o a um pedaco ainda
ndo ocupado e o deixei ali, para dar espaco para outras pessoas.
A principio, me senti deslocado naquele lugar. Nao sabia muito
o que fazer ali. Afastei-me do grupo para poder observar melhor
tanto o grupo quanto a obra. Pensando nisto, vejo como isto
remete a uma atitude contemplativa, tdo comum em videntes
frente a obras de arte, sempre distanciado. Eu naquele momento
estava arrebatado pelas cores. Em algum momento, olhei para
o lado e avistei Alcei ainda explorando o mesmo canto da obra
onde eu o havia deixado. Por um instante, pensei até que ele
estivesse se sentindo perdido, mas achei curioso ele continuar
tocando os objetos a sua frente. Assim, um descompasso entre as
nossas temporalidades se revelou. Para mim, era impressionante
que a mesma obra, a qual eu havia dedicado apenas segundos
do meu tempo e me dado por satisfeito por isso, havia tomado
tantos minutos de Alcei. Que dimensdes dela ele pode acessar
que eu ndo pude em virtude da minha suposta rapida apreensao
dada pela visdo? (Diario de Campo, 2016)
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Concentrados na exploracao tatil da obra, eis que uma das pes-
soas cegas toca uma peca e ela emite um som. Aos poucos, a sono-
ridade da obra passou a ser experimentada por outros participantes
do grupo. Passou-se do toque ao toque, ou seja, a partir do toque das
Maos passou-se a tocar, batucar, extrair som daquela que se tornava,
inesperadamente, uma obra sonora. Alguém do grupo fala que aque-
la peca parece uma moringa € uma pessoa fala: “Moringas sonoras!”
Alguns dos participantes do grupo eram ou haviam sido alunos da
oficina de ceramica do IBC, e haviam criado um grupo musical — o
Moringas Sonoras. O grupo surgiu de um projeto coletivo de criacdo
de moringas vazadas, que emitiam sons variados, dependendo da
sua forma e tamanho, portanto, além da abertura habitual no topo,
uma abertura lateral.

Na experiéncia daquele grupo com aquela obra, tocar a cera-
mica e tocar a musica foram movimentos sucessivos € encadeados.
Wanderley puxou o coro, logo entoado por varios participantes. Can-
taram Marinheiro so, de dominio publico, e depois Preta Pretinha, de
Moraes e Galvao, do grupo Novos Baianos.

E do encontro das m&os com os falsos utensilios de cozinha
que sai o som que tanto me intriga. Os mesmos utensilios que
antes projetavam cores intensas, assumem agora o papel de
instrumentos musicais. E eles ndo estdo sozinhos. Surgindo
timidamente ao fundo, algumas vozes comecam a se projetar,
cantando o mesmo verso - Marinheiro sé.. - em alturas e
timbres diferentes, aparentemente sem pretensao de chegar a
um unissono. Nao, as vozes ali cantam com uma discordancia.
Até mesmo com uma certa arritmia, se assim eu posso dizer,
denunciando, assim, a espontaneidade do momento e o carater
borbulhante das coisas que se fazem ao acaso, sem aviso prévio.
(...) Me encanta pensar que da mesma voz que fala e que grita
sai o som de uma cancao. De alguma maneira, a voz, como
os utensilios de cozinha na parede, é também despida de sua
utilidade quando canta. (Didrio de Campo, 2016)
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Eis-nos entdao diante de trés camadas ou dimensdes da obra:
a visual (as cores pregnantes para os videntes), a tatil (que conhe-
ce formas e texturas), e a sonora (que se atualizou juntamente com
a surpresa estética). Pelas caracteristicas do grupo, a acessibilidade
estética atualizou uma virtualidade da obra, que talvez ndo tenha sido
prevista pelo proprio Uklanski. Ou teria?

Me uni aos que batucavam. Comecei meio sem jeito, batendo
nos pires e pratos que encontrava. Aproximei-me de Adélia, que
batia naquilo que pareciam copos e jarros de plantas. Sua maoem
formato de concha batia nesses recém-batizados instrumentos,
produzindo um batuque diferente, um som meio abafado. Ela
me convidou a acompanha-la. Tentei reproduzir o mesmo som,
sem muito sucesso. Percebendo isto, ela segurou minha mao
e tentou me ajudar a fazer o movimento certo. Ali estdvamos o
dois, tentando entrar no ritmo da musica, no ritmo da obra. E ja
que estou falando de ritmo e de obra, ndo consigo nao achar
curioso o fato de que o nome da obra em questao faz referéncia
aquela que talvez seja a mais famosa cancao brasileira de todos
os tempos: Garota de Ipanema. (Diario de Campo, 2016)

Atualizar uma virtualidade ndo é o mesmo que realizar uma pos-
sibilidade (Deleuze, 1991). Realizar uma possibilidade segue as regras
da semelhanca e da limitacdo — realiza-se uma das varias possibilida-
des ja dadas num todo fechado. Ja a atualizacdo de uma virtualidade
se da a partir de um todo aberto, sem limites pré-definidos. As regras
da atualizacdo sdo a diferenciacao e a invencao. O que foi atualizado
existia de modo virtual, mas, para vir a se expressar, € preciso que
tenha lugar um processo inventivo e diferencial, cujo resultado nao
pode ser previsto.

Outro aspecto a ser analisado € como se deu aquela experi-
éncia de tocar uma obra de grandes dimensdes. Diversos autores
que estudam a psicologia cognitiva do tato mencionam o limite da
percepcado haptica (tato ativo e exploratdrio, que mobiliza maos e bra-
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cos) para objetos muito grandes ou muito pequenos, ja que nessas
condicdes é dificil a apreensdao da Gestalt do objeto (Hatwell; Streri;
Gentaz, 2003; Heller; Gentaz, 2014; Klatzky; Lederman, 2000). Mas,
no caso em questao, a apreensdo de um fragmento da obra nao foi
um obstaculo ou uma dificuldade, mas deu acesso a experiéncia es-
tética, no sentido de Dewey: experiéncia marcante e destacada - Foi
uma experiéncia!

Foi o toque naquele fragmento, na borda da peca de ceramica
vazada e encravada na parede, que se destaca momentaneamente
dela, que provocou 0 som, que puxou O canto, que contagiou ou-
tros visitantes para tocar na obra e depois tocar a obra, tornando-a
obra-instrumento, obra musical. Ao contrdrio da experiéncia de re-
cognicdo, onde a apreensao global da forma € o mais importante, a
experiéncia estética ndo depende disso, mas € desencadeada pela
apreensao da dinamica da forma e pelo atravessamento das forcas
que a habitam. E isso pode ocorrer pela percepcdao de uma parte ou
fragmento da obra (Kastrup, 2015b; Deleuze, 2007)

Destacamos aqui um terceiro sentido do tocar: ser sensivel as
forcas da obra, deixar-se afetar. Nesse sentido, a acdo de tocar se do-
bra e assume um movimento reflexivo — ser tocado. Estamos diante
de trés sentidos do toque: o toque proprio da percepcdo tatil, o toque
de tocar um instrumento, batucar e fazer musica e a dobra afetiva do
tocar e ser tocado.

O toque, desdobrado nesses trés sentidos, traz a cena uma re-
lacdo cognitiva que se da por contato direto, sem a mediacao da re-
presentacdo e nos leva para além da recognicdo. Estamos no seio
da cognicdo inventiva e da acessibilidade estética. Foi pelo caminho
do toque, em suas trés dimensdes, que a visita ganhou intensidade
e alegria. E cabe sublinhar que sao os visitantes cegos e com baixa
visdo que assumem haquele momento o protagonismo. Experimen-
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tamos todos uma surpresa envolta em contentamento, onde emergiu
uma partilha e uma experiéncia coletiva - encontro com a obra, en-
contro com as pessoas e também de cada um consigo mesmo.

Na preparacdo da visita, eu e a outra estagiaria tinhamos ficado
preocupados com o apelo demasiadamente visual da obra,
temendo que, por isso, ela ndo despertasse tanto interesse nas
pessoas cegas. E € em momentos como esses, frequentemente
provocados pelas visitas, onde eu aprecio estar enganado. Nao
sei se o artista pretendia ou ndao que sua obra invocasse um
uso musical, ao nomea-la, mas sei que essa dimensao acabou
aparecendo. S3o coisas que surgem da virtualidade das obras
de arte, escapando do controle tanto de quem as faz como de
quem as experimenta e aproveita. (Didrio de Campo, 2016)

Uma participante cega diz: “Eu podia ficar o tempo todo sé aqui”.
Mas seguimos a visita.

Imaginacao e invencao na acessibilidade estética

Depois de uma caminhada, chegamos no espaco do Museu do Agu-
de onde fica a Magic Square #5, de Hélio Oiticica (Figura 3). Ela esta
localizada no centro de um terreno, cercada de mata por todos os la-
dos. A obra-instalacdo foi criada a partir de maquetes ou proposicoes
ambientais, para ser construida em espaco aberto. E um penetravel,
também chamado /nvencdo da cor3. A obra seria descrita por uma
pessoa vidente como sendo composta por 9 paredes coloridas, dis-
postas de modo a manter algumas passagens e aberturas por onde
podemos transitar e ver o entorno, inclusive a mata. A visao pode
captar de longe uma certa unidade da obra. Para pessoas cegas, a
percepcdo da obra deveria cumprir a risca a proposicao de Hélio Oi-
ticica: penetra-la, adentrar a obra.

M

[3] A obra-instalacado
Invencdo da cor, Penetrdvel
Magic Square # 5, De Luxe,
de 1977, de Hélio Oiticica
(1937-1980) € composta de
nove paredes em alvenaria,
tinta acrilica, tela de arame
e cobertura com estrutura
de metal e vidro.



[4] O Sistema Rio Abierto
€ uma escola fundada na
Argentina nos anos 60

que atua no sentido de
despertar a presenca de
cada um e abrir espacos
para a expressividade dos
afetos. Através da pratica
corporal, busca-se criar
condicdes de convergéncia
entre sentir, pensar e agir,
ou seja, entre a experiéncia
e movimento. O que

esta no horizonte é uma
ampliagdo das conexdes de
cada um consigo mesmo

e com o mundo (Pozzana;
2008; 2017).

Figura 3. Foto geral do grupo préximo a obra Magic Square#5, de H. Oiticica, na visita ao
MuseudoAcude,2016.Fonte:AcervodoNUCC—NucleodePesquisaCognicdoeColetivos.

Aguardando a chegada de todos, fomos nos reunindo num ter-
reno ao lado da obra. Laura convidou os participantes para fazer uma
roda, dando as mdos. A proposicdo é de uma pausa na visita, uma
suspensao, um contorno, um pouso no movimento. Sempre que pos-
sivel, propomos em nosso projeto uma roda de movimento inspirada
nas praticas do Sistema Rio Aberto* como parte da visita em museus
de arte no projeto de acessibilidade estética com pessoas com defici-
éncia visual. Falamos, por vezes, de modo simplificado, de oficina de
sensibilizacdo. A rigor, o dispositivo tem o intuito de lentificar o ritmo
habitual da vida nas cidades e da prdpria visita. Busca despertar a
atencdo ao presente, ativar o corpo dos participantes para uma visita
multissensorial e estimular a formacao de grupalidade, a apreciacdao
da obra e a partilha de experiéncias.

Antes da roda estar totalmente formada, falamos de Hélio Oi-
ticica e daquela obra-instalacdo. Apresentamos a instalacdo como
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uma ampliacdo do conceito de obra de arte, que por vezes assume a
denominacdo de arte ambiental. Pintura, escultura e outros materiais
podem ser usados conjuntamente, para ativar o espaco arquitetbénico.
O espectador participa da obra e ndo se comporta somente como
apreciador. Lembramos também que Hélio Oiticica criou obras cha-
madas Parangolés, que ficaram conhecidas por fazerem do corpo o
motor da obra. O corpo faz a obra, ou seja, é nesse acoplamento cor-
po-obra que o sentido € produzido. Assim, o artista busca ressaltar a
importancia da participacao do espectador. Renata fala que aquele
descampado no meio da floresta fora um dia o lugar de treinar os
cavalos de Castro Maia, o dono da casa. Ali era um espaco de cuidar
dos cavalos, uma espécie de hipica. Aquela fala, naquele espaco, no
meio da mata e naquele momento ird contagiar a experiéncia da obra
e atravessar doravante a visita.

Ao final daquela breve conversa, em siléncio, somos conduzi-
dos a dar as maos. Maos dadas, éramos 30 pessoas entre pessoas
cegas, com baixa visao e videntes. Participantes do IBC, estudantes,
professoras, acompanhantes, fotografos, entre outros. Uma roda he-
terogénea. O que nos ligava ali, naquele instante, eram ressonancias
da obra anterior, que fora tocada e nos tocara, e o desejo de continu-
ar a visita.

Laura indica que direcionemos nossa atencdo para o solo. Des-
cansamos as palpebras dos olhos, o olhar, a necessidade de ver e
focar. Respiramos fundo e vamos deixando a atencao chegar nos pés,
encontrar apoio concreto. Assim, podemos deixar a cabeca esvaziar
e ficar um pouco boba, com o maxilar relaxado. Fechamos os olhos
e ficamos um pouco ali, juntos, reunidos e integrados naquele espa-
co-obra-natureza. Habitamos o siléncio e ele vai nos preenchendo e
nos esvaziando daquilo que era excesso, da conversa constante, da
comunicacgao verbal, das posturas defensivas e reativas de nosso cor-
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po. no cotidiano. Recebemos o sol na pele, a luz ambiente, o ar puro e
os sons da floresta. Neste momento, ainda em siléncio, caminhamos
para a frente e para tras, vagarosamente. Abrimos e fechamos a roda,
nos conectamos. Caminhamos juntos, de modo que os bracos dados
ficassem bem confortaveis uns com os outros. Deixamos a natureza
falar.

Fazemos uma chamada-chamado e € bonito como reverbera-
mos nossos nomes ali. A chamada-chamado foi inventada na Ofici-
na Movimento e Expressao no IBC, com o objetivo de que cada um
na roda possa saber da presenca dos demais participantes (Pozzana,
2017). Naquele dia, frente aquela obra, cada um falava seu nome em
voz alta, como um chamamento. As pessoas ouviam, despertando a
escuta para uma modulacao sonora e vibracional, e todos repetiam
em voz alta. Cada um se chamava e era chamado pelo grupo. Ali,
tratava-se de trazer vida para a obra e a obra para a vida. Fazemos o
exercicio: Como quero me chamar hoje? Em que tom? Em que altura?
O que vem com cada nome? Lauraaaaa! Luiiiiza! Sao diferentes os
nossos modos. Percebemos e imitamos. Uma corrente vai se forman-
do.

Ainda com o intuito de despertar a presenca e a conexao gru-
pal, recebemos a indicacdo de fazer movimentos suaves com as ar-
ticulacdes do corpo, de cada um ir passeando-esfregando a palma
das maos na sua propria superficie-pele. A ideia € abrir espacos no
nosso corpo. Alguém pergunta: “Soltamos as maos?” Sim, vamos nos
movendo lentamente, cada um abrindo espaco, dentro e fora, para
aquelas outras presencas, que chegam com os nomes e também do
lugar. Mexemos o tronco, para um lado e para o outro, sem sair do lu-
gar. Lembramos das costas e da frente de nossos corpos, que temos
lados diferentes, o acima e o0 abaixo. Percebemos que temos consis-
téncia e que somos cheios de buracos também.

14

Trocamos apertos de maos ténicos e ritmados. Talvez tocada
pela histdria dos cavalos, Laura puxa um galope e vamos para o cen-
tro da roda. Voltamos caminhando para tras, de maos dadas. Fazemos
outra vez essa cavalgada coletiva, desta vez mais rdpido. Surgem pa-
lavras, sons, murmurios, risos. Tudo num tom crescente. Uuhuhuhuhu!
Liberamos sons graves, usando a boca, o peito, o diafragma, o ventre,
pernas, pés e terra. Alguém diz: “Viramos bicho!” Uma pessoa pede:
“De novo!” Cavalgamos, brincamos com o som, fechando e abrindo a
roda, concentrando e expandindo. Soltamos as maos. Estamos soltos,
mas conectados.

A presenca dos cavalos na obra de Hélio QOiticica surge como
um analisador da visita e dos caminhos inusitados que podem ser
tracados num processo de acessibilidade estética. No método da car-
tografia, os analisadores sdo constituidos para evidenciar as relacdes
que constituem uma dada realidade, na qual o proprio cartografo se
encontra enredado (Barros; Barros, 2014; Lourau, 2004). O analisador
desnaturaliza sentidos instituidos e € uma ponta solta na trama car-
tografica. Ele emerge no campo e forca a pensar. Produz efeitos de
intervencao, de transgressao, de invencdo. Na cartografia daquela
visita, aqueles inesperados cavalos que surgiram numa lembranca
evocada durante a conversa, se propagaram na imagem motora da
cavalgada, presente na roda de movimento, suscitando um processo
de imaginacao criadora.

Historicamente, o conceito de imaginacao refere-se a um pro-
cesso psicoldgico responsavel pelo trabalho com imagens. Na psico-
logia do século XIX e do inicio do século XX Ribot (1926) concebe a
imaginacdao como o equivalente, no plano intelectual, da vontade. No
livro Imaginacéo e invengdo, Gilbert Simondon (2008) propde que a
imaginacao seja explicada pela imagem, e ndo o inverso. E longe de
curvar-se a vontade, a imagem € dotada de autonomia. Ha uma es-
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pécie de exterioridade da imagem em relacdo ao sujeito. Ela € como
um intruso que invade a cena sem ser convidado, uma espécie de
aparicao. Neste sentido, o conceito de imagem nao equivale a repre-
sentacdo mental voluntaria de um objeto ou estado de coisas. Lem-
brancas involuntdrias, obras de arte, sonhos, alucinacdes, desejos e
obsessdes sao imagens.

A imagem, tomada em sua positividade e em seu dinamismo, da
lugar a imaginacao. Ela é dotada de uma dinamica processual: ima-
gem motora, imagem perceptiva, imagem afetivo-emotiva (onde se
incluem as imagens-lembranca) e imagem invencao fazem parte do
ciclo inventivo da imagem (Kastrup; Carijo; Almeida, 2018). As imagens
motoras podem ser esquemas inatos de comportamento, tais como
aqueles estudados pela Etologia, ou esquemas de acdo aprendidos,
ambos podendo ser repetidos e atualizados. Elas ndo sdo respostas a
estimulos ou objetos do meio, havendo uma primazia da motricidade
em relacdo a sensibilidade. Pudemos observar que a imagem motora
dos cavalos foi transmutada em imagens afetivo-emocionais e outras
modalidades de imagem. Sem ser uma causa direta, ela conduziu a
acessibilidade estética da obra de Oiticica. Lembramos mais uma vez
que com a inflexdo na experiéncia estética, a acessibilidade nao é
estruturada pela recognicdo e pela correspondéncia com o original.
Como afirmamos anteriormente, a dinamica da acessibilidade estéti-
ca comporta a invencao de sentidos inusitados, atualizando a virtua-
lidade das obras.

Alguém sugere: “Vamos entrar na obra?” Vamos la, com as
maos, com o corpo, com tudo, com vontade de ir. Assim fomos, sem
conducdo. Formaram-se espontaneamente duplas, trios e pequenos
grupos. Uma moca vidente e outra cega se aproximam de uns qua-
drados vazados no muro. Fizeram os quadrados de janela. Depois
ddo umas voltas em torno daqueles muros, para ter uma nocao do
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tamanho. E possivel escutar diversas conversas paralelas, cada uma
vinda de partes diferentes do Magic Square.

Num certo momento, nos concentramos quase todos no meio
da obra. Lucia, que tem baixa visao, fala que aquilo parece um la-
birinto aberto. Lembra também um cenario de teatro. Mais uma vez,
Wanderley batuca numa das paredes da obra e outros acompanham.
Alguém comenta: “Que maravilha tirar uma musica de Hélio Oiticica!”
O batugue veio forte, acompanhado das palavras cantadas: "Olé&, mu-
lher rendeira, olé, mulher renda, tu me ensina a fazer renda que eu
te ensino a namorar." Renata fala que Hélio Oiticica estda muito feliz.
Exclama isso repetidas vezes, com entusiasmo. Sentia que o artista
estava mandando esta mensagem. Alguém diz que podia imaginar o
Hélio como um fauno na floresta da Tijuca. Renata lembra mais uma
vez a presenca de cavalos naquele espaco. Wanderley fala que ali
tem uma forca, uma forca superior, uma energia boa. Um aluno per-
gunta se ele sentia a forca no museu todo. Ele responde que sim, mas
que ali a gente podia captar melhor, chegava mais forte. A mata traz
vida para a obra. E, por sinal, a obra estava cheia de bichos: aranhas,
teias, formigas, larvas.

Ja eram quase 16:30h e tinhamos que ir embora. Encostamos
na mureta e fizemos uma partilha do que havia sido a visita para cada
um. Wanderley disse sentir algo imponente naquele espaco, algo que
sente em alguns momentos na Oficina de Corpo do IBC, “quando da-
mos as maos e sentimos o mundo na gente”. Disse que- ali, sem teto,
ndo precisdvamos fazer nada, so sentir. Ja era muito. Outra pessoa
disse que sentiu forte, quase como uma mensagem do Hélio, que a
maxima “a natureza cuida” precisa da cumplicidade humana. Eram
multiplas experiéncias. Mas com certeza tinha havido um encontro
naquela obra.
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Invencao e imprevisibilidade na acessibilidade estética estética assume o risco e a imprevisibilidade, ndo o faz por amado-

A visita ao Museu do Acude colocou em acdo quatro diretrizes da rismo, mas pela inequivoca afirmacao de uma politica da invencao
acessibilidade estética: a presenca do toque nas obras de arte e de conjunta. Experimentamos e trabalhamos para uma acessibilidade in-
estratégias multissensoriais, a visita com grupos heterogéneos, a me- ventiva, sempre lembrando de pontos incontornaveis: experimentar
diacao distribuida e a invencao de estratégias singulares utilizadas com, pesquisar com, fazer com, aprender com.
face a obras e grupos especificos, sempre atenta a suas singulari- Em alguns participantes, a visita produziu o desejo de continu-
dades. Procuramos ressaltar que o toque requer uma temporalidade ar a explorar o mato, a floresta, o quintal. “Quero voltar a acampar”.
mais lenta, apontando sua vantagem frente a aceleracdo da visao, “Preciso aproveitar mais o terreno que tenho na minha casa”. Falou-se
que ganha relevo na configuracdao das subjetividades contemporane- que a floresta € habitualmente associada ao medo. Sdo muitas as
as. Neste ponto, fica evidente a poténcia dos grupos heterogéneos e imagens da floresta perigosa nos contos infantis, o que hoje se aden-
a ampliacao do conceito de acessibilidade para todos os apreciado- sa com as historias de assalto. Abre-se uma longa conversa sobre o
res da arte contemporanea. Quem sdo os verdadeiros mediadores da ver, o0 ndo ver e o0 imaginar. Nair comenta que no momento da chega-
visita? A nocdo de uma mediacao distribuida embaralha esses limites. da, quando desceu do 6nibus e comecou a subir a rampa de acesso a
Procuramos apontar a imprevisibilidade e o risco que a acessi- casa principal, imaginou uma carruagem puxada por cavalos, subindo
bilidade estética comporta. Numa visita com esta orientacao, nao se aguela ladeira. Mais uma vez, os cavalos estiveram conosco, ativando
pode saber de antemao o que vai acontecer. Ndo poderiamos espe- processos de invencdo na acessibilidade estética com pessoas com
rar que a Garota de Ipanema se tornasse uma obra sonora nem que a deficiéncia visual em museus.

Magic Square fosse atravessada por cavalos. Mas aquele grupo tinha
na musica uma de suas referéncias, o que fez com que uma obra que
dirlamos - numa expressao que agora nos surge como equivocada
- uma obra de arte visual, atualizasse uma virtualidade e se tornas-
se sonora. A Garota de Ipanema cantou e foi cantada. O penetravel
Magic Square foi efetivamente penetrado pelo grupo, atualizando a
proposicdo do artista. Os cavalos vieram pelas imagens motoras, vie-
ram em cavalgada. O Hélio deve estar muito feliz ao perceber, como
um fauno da floresta da Tijuca, que as pessoas nao ficaram olhando
de longe, com os bracos para traz, em atitude contemplativa como
costumam ter nos museus de arte, mas entraram na obra e sentiram
vibrar suas forcas e sua energia.

Quando um projeto de pesquisa-intervencao de acessibilidade
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