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RESUMO

Esta dissertagdo investiga como dispositivos de estimulo sensorial podem contribuir para a atuagao
de mediadores culturais na interacao entre publico e obras de arte, especialmente em museus de arte
moderna e contemporanea. Parte-se da conceituagio de percep¢ao sensorial e de experiéncia
estética, considerando a diversidade de vivéncias dos individuos, de modo a analisar como se
constroem por meio do contato com a arte, considerando as diferentes maneiras de apreensio e
interpretagao. Traga-se um panorama histérico das instituices museoldgicas, destacando as
distingdes entre museus de arte, ciéncia e histéria, bem como suas implicagbes nas praticas
educativas. A investigacdo dialoga com os principios do Design Universal, propondo uma ampliagao
do conceito de acessibilidade cultural para além do acesso fisico, com foco na inclusio de grupos
historicamente excluidos dos espacos formais de arte. Com base na experiéncia pratica da autora,
apresentam-se exemplos de dispositivos interativos utilizados em institui¢ées culturais, explorando
diferentes materiais e abordagens que favoregam uma atuagao educativa mais sensivel, inclusiva e

participativa.
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ABSTRACT

This dissertation investigates how sensory stimulation devices can contribute to the work of cultural
mediators in fostering interaction between audiences and works of art, particularly in modern and
contemporary art museums. It is grounded in the concepts of sensory perception and aesthetic
experience, considering the diversity of individual experiences in order to analyze how these are
constructed through contact with art, taking into account different modes of perception and
interpretation. The study provides a historical overview of museum institutions, highlighting
distinctions between art, science, and history museums, as well as their implications for educational
practices. The research engages with the principles of Universal Design, proposing an expanded
notion of cultural accessibility that goes beyond physical access, with a focus on the inclusion of
groups historically excluded from formal art spaces. Based on the author’s practical experience,
examples of interactive devices used in cultural institutions are presented, exploring different
materials and approaches that support more sensitive, inclusive, and participatory educational

practices.
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Introduciao

A escrita académica, muitas vezes, exige uma postura de imparcialidade — ou, ao menos,
um esfor¢o para desassociar a produgdo textual das vivéncias pessoais de quem escreve. A
credibilidade costuma se sustentar no uso de terceira pessoa, no distanciamento do eu e na
valorizacdo dos teoricos citados. No entanto, ao longo da escrita desta dissertagdo, emergiram
davidas acerca da legitimidade da subjetividade: o que, afinal, pode ser incluido a partir da
minha individualidade? Quais sdo as experiéncias validas como ponto de partida para escrever,
argumentar e propor? Por essa razdo, foi o reconhecimento de que todo o gesto de escrita ¢
resultado de um conjunto singular de experiéncias que possibilitou essa investigacdo, o que
motivou a utilizagdo da primeira pessoa nesta introducao.

A investigacdo aqui proposta nasceu a partir de experiéncias concretas em espacos
expositivos, fruto da atuagdo em museus de arte moderna e contemporanea. Nesse contexto, foi a
observagdo cotidiana dos visitantes e de suas especificidades — resultante de muitas horas
imersas no espago expositivo —, que direcionaram o interesse de compreender as multiplas
maneiras de se perceber a visita ao museu, desde o tempo que dedicam a cada observagao, até¢ a
intensa presenca da fotografia instantdnea atualmente.

O registro fotografico de legendas e textos curatoriais como aparente substituto da leitura
no momento da visita, a busca por uma visita instagramavel, ¢ a rapidez de algumas passagens
sdo exemplos de apontam para as atuais relagdes entre corpo, objeto de arte e espago. A logistica
dessas praticas, marcadas por recortes geracionais, culturais e sociais, direciona a discussdo da
relacdo entre performance e media¢do cultural que dé inicio a esta dissertacdo. Ainda, o
sentimento de pertencimento ao museu varia amplamente, moldado tanto pelas diferencas
individuais dos visitantes quanto pelo seu contexto geografico e historico, como pude observar
tanto em instituicdes europeias quanto latino-americanas.

A partir das reflexdes sobre performance e arquivo, de Diana Taylor (1950), esta
dissertagdo procura discutir quais sdo os corpos que se sentem confortaveis para ocupar e
experienciar os museus de arte. Direcionando a valorizagdo das a¢des educativas expandidas, ¢
possivel considerar a materialidade e interagdo do corpo e do espago tendo em vista a
impossibilidade de arquivamento do que que s6 pode ser experienciado em presenga. Assim, a
interacdo corpo-espago € considerada um elemento essencial de aprendizagem, e seu estimulo

possui o potencial de favorecer vivéncias mais diversas e inclusivas.



O conservadorismo em torno da interatividade, ainda muito presente em museus de arte, ¢
analisado como consequéncia de todo o processo de criagdo das instituicdes e, por essa razao,
esses sdo os museus em foco nesta investigagdo — especificamente os de arte moderna e
contemporanea. Entretanto, a nossa relacdo com as imagens apresenta-se em constante mudanga,
especialmente considerando o cenario de hiperestimulagdo visual consequente do uso de
tecnologias e redes sociais. Diante disso, desenvolver consciéncia critica sobre o que se vé
torna-se fundamental para que seja possivel estabelecer uma relagdo de maior sensibilidade com
a arte atualmente, de maneira que a acao educativa se vé desafiada a buscar com que a presenca
da interagdo reverbere em memoria e, consequentemente, em acdes efetivas que interfiram na
sociedade.

Nesse contexto, sdo considerados os diferentes fatores que influenciam nessa presenga e,
consequentemente, na interacdo pessoa € objeto. Ao ser reconhecida como intencional, essa
interacdo aproxima a mediag¢ao cultural do campo do design. De acordo com Dewey (1912), a
arte ¢ fruto desses novos relacionamentos, seja de acordo com o filtro do artista que a produz ou
sobre as respostas emocionais que gera no observador: “(...) arte ndo é natureza, mas ¢ a natureza
transformada pela entrada em novos relacionamentos, nos quais ela evoca uma nova resposta
emocional” (Dewey, 1912, p. 176).

O Design Universal, ao propor diretrizes tangiveis para ambientes que proporcionem
autonomia e equidade, estabelece relagdo com o sentimento de pertencimento do publico aos
espagos culturais que deveriam estimular o acesso por todos. Recursos educativos
multissensoriais, que apresentam maior flexibilidade de uso, permitem que o acesso fisico seja
expandido para que os visitantes possam desfrutar sensorial e intelectualmente do espago, de
maneira que a inclusdo va além do estar dentro do museu, mas considere a possibilidade de
usufruir a0 maximo o que ali € apresentado.

Assim, € a partir do reconhecimento do corpo no espago do museu e de como essa relagao
foi gradualmente construida, que se torna possivel iniciar uma discussdo sobre as diferentes
maneiras como a sensibiliza¢do desses corpos, no contexto da mediagdo cultural, pode ocorrer. A
busca pela inclusdo e interatividade, especificamente nas instituigdes onde ja atuei, ocorre em
duas frentes: o trabalho colaborativo entre os funcionarios e setores, € a busca de solugdes para o

publico. Por meio de equipas multidisciplinares, existe uma facilitacao do trabalho colaborativo e



empatico com o visitante, além de uma maior variedade de repertorios que possibilitem solugdes
educativas inovadoras.

Contudo, ¢ necessario reconhecer que a composicdo discursiva dos museus foi
estruturada ao longo de suas institucionalizagdes. Por meio de embasamento tedrico em autores
que propdem uma visao decolonial dos museus ¢ da educacao artistica na atualidade, como
Frangoise Verges (2023) e Ana Mae Barbosa (2009, 2010), ¢ possivel compreender que essa
herancga influencia tanto nas expectativas dos visitantes quanto na restricao da atuacdo educativa
a padroes de contemplagdo e apreciacao nao-critica.

Por considerar as multiplas realidades institucionais e seus desafios didrios, sao
apresentados exemplos de recursos com os quais ja tive contato como criadora, visitante ou
investigadora. Seus diferentes graus de complexidade e materiais utilizados refletem o
investimento financeiro por tras das solucdes, entretanto sem qualificar sua efetividade de
utilizagao.

Sensibilizar, perceber e estimular o pensamento critico sdo maneiras sobreponiveis de
experienciar qualquer vivéncia, abrindo espago para possiveis atravessamentos que reverberam
nos individuos e ocupem novos cendrios. Entendida como um possivel fluxo entre diferentes
maneiras de perceber a efetividade da educagdo artistica em museus por meio do meu repertorio
em contato com a educagdo artistica, esta dissertacdo propode estimular a busca por uma agao
educativa que encare ativamente a arte como um objeto de estimulo sensivel, que deve ser
abordado como tal. Como afirma Benjamin (1972), “(...) a liberdade mais feliz nos conduz aqui
de livro em livro” (p. 77) — e ¢ essa liberdade na criagdo do repertdrio individual que conduz

nossa subjetividade na produgdo académica.



1. Sensibilidade estética e percepcio de arte

As percepcdes da realidade exterior que nos atravessam e as sensagdes que despertam em
nds fisica e mentalmente, contribuem para a nossa formagdo como individuos, construindo
progressivamente nossa subjetividade (Read, 1943). Em consequéncia, aquilo que absorvemos
diariamente influencia nossa interacdo com o entorno, moldando as possiveis relacdes de
conexdo e empatia. Nesse processo, a arte se revela como uma ferramenta essencial de
compreensdo e expressao dessas experiéncias internas. Mais do que objeto de contemplagao,
permite a identificagdo individual por meio da sua percepgao por cada observador.

Diana Taylor (1950), ao discutir os conceitos de arquivo e repertdrio, propde a mediagao
como elemento com potencial de abrir os sentidos de percepcdo de mundo, baseados na
momentaneidade e presenga. A partir dessa perspectiva de associagdo entre a mediagdo e o ato
performativo do corpo em um espaco qualquer, ¢ possivel pensar na relacdo individuo - museu,
tendo em vista as corporeidades socialmente pré-estabelecidas nesses espagos, que interferem e
moldam o modo como o publico se insere no ambiente expositivo: na postura, no
comportamento, no tom de voz, etc. O contraste entre o arquivo, entendido como uma
representacao material e estavel que se sobrepde ao espaco-tempo, € o repertorio, constituido por
meio de atravessamentos momentaneos ¢ dependentes da presenga fisica, ndo permitindo um
arquivamento da experiéncia, se oferece como um ponto de partida para a reflexdo proposta
nesta dissertacao.

Falar sobre mediacao, portanto, exige o reconhecimento da maior quantidade possivel de
fatores associados a presenga, o que a torna impossivel de traduzir inteiramente em texto ou em
imagem. Essa ideia se relaciona com a propria aura das obras de arte, conceito criado por Walter
Benjamin (1955) para se referir justamente ao encontro fisico entre sujeito e obra de arte, criando
a camada de experiéncia que so tal contato presencial pode proporcionar. A 6tica do relato e da
memoria sempre sera restritiva, o que nao diminui seu valor, mas carrega a parcialidade da
interpretagdo e da subjetividade de quem a escreve, como afirma Taylor (1950), “a escrita ¢
impensavel sem repressao” (p. 57).

Além da presenca, ¢ necessario considerar o fluxo, como aponta Benjamin (1972) ao,
metaforicamente, dizer que “o sentimento maximo de liberdade humana consiste em seguir a pé
o curso de um rio” (p. 77). E possivel visualizar a mediagdo como esse rio que conduz o percurso

sem impor um Uunico destino. Longe de representar o sentimento maximo de liberdade, guia,



entretanto, as possibilidades relacionais entre observador e objeto, direcionando as possiveis
relagdes e permitindo-se afetar pelo proprio movimento criado.

E na intersecdo entre presenca, fluxo e relagdes, portanto, que se cria espago para a
sensibilidade estética. Como afirma Dewey (1912), essa experiéncia carrega em si o didlogo

entre o que € sentido e o que € transmitido:

Gracas a relacdo entre o que ¢ feito e o que ¢ sofrido, ha na percepcdo um sentido
imediato das coisas como compativeis ou incompativeis, refor¢adoras ou interferentes. As
consequéncias do ato de fazer tal como transmitidas nos sentidos, mostram se aquilo que
¢ feito transmite a ideia que estd sendo executada ou assinala um desvio e uma ruptura.
Na medida em que o desenvolvimento de uma experiéncia ¢ controlado, em referéncia a
essas relacdes, imediatamente sentidas de ordem e realizagdo, essa experiéncia passa a ter

uma natureza predominantemente estética. (Dewey, 1912, p. 131)

Esse sentido imediato estabelece uma relagdo intuitiva entre individuo e objeto a partir do
seu gosto pessoal, repertdrio e contexto sociocultural. Trata tanto da criagdo artistica quanto da
sua fruicao, gerando sensacdes que podem ir da atragdo ao desinteresse. Assim, quando Dewey
(1912) fala sobre o desenvolvimento controlado da experiéncia, caracteriza a percepgao estética
como receptiva, mas ndo necessariamente passiva: “temos de reunir energia e colocé-la (a cena

que esta a ser absorvida) em um tom receptivo para absorver” (Dewey, 1912, p. 136).

1.1 Interacio observador - obra no contexto museal

Na ag¢do educativa, o proprio sujeito torna-se objeto de mediagdo ao reconhecer sua
individualidade e situar-se no mundo de maneira consciente. Esse reconhecimento dé4 origem a
presenca, inquietagdo e abertura ao novo, condicionando o exercicio da curiosidade. Esses
aspectos tornam-se motores que potencializam a interacdo ativa entre sujeito e realidade,
podendo ser estimulados pelo educador como sujeito que propde, instiga e orienta.

Nesse sentido, o educador assume a fun¢do de incentivar o pensamento, € ndo apenas

transmiti-lo. Como afirma Paulo Freire (1996):

Estimular a pergunta, a reflexdo critica sobre a propria pergunta, o que se pretende com
esta ou com aquela pergunta em lugar da passividade em face das explicagdes discursivas

do professor, espécies de respostas as perguntas que nao foram feitas. (...) A
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dialogicidade ndo nega a validade dos momentos explicativos, narrativos em que o

professor expde ou fala do objeto. (Freire, 1996, p. 83)

Ao estimular e promover o didlogo, o educador atua como facilitador da presenca ativa,
condi¢do que participa na constru¢do do proprio individuo por meio da sua interagdo com o
mundo. O dialogo ¢ essencial para que se proporcione a vivéncia critica e a capacidade de
experienciar sensagdes, gerando uma experiéncia estética plena, pois sem a presenca nao ha
percepcao, e sem percepcao nao ha sensagao.

John Dewey (1934) compreende essa presenca como elemento que permite a unido
integral entre individuo e seu meio, apresentando consequéncias diretas na percepgao do sujeito.
Apresenta-se, portanto, como ponto de partida para a atuacdo ativa do sujeito em relacdo ao

mundo e, consequentemente, com a arte, ndo se resumindo a sentimentos ou sensacdes isolados:

A experiéncia, na medida em que ¢ experi€ncia, consiste na acentuacao da vitalidade. Em
vez de significar um encerrar-se em sentimentos e sensagdes privados, significa uma troca
ativa e alerta com o mundo; em seu auge, significa uma interpenetracdo completa entre o
eu e o mundo dos objetos e acontecimentos. Em vez de significar a rendi¢do aos
caprichos e a desordem, proporciona nossa Unica demonstragdo de uma estabilidade que
ndo equivale a estagnacdo, mas ¢ ritmica e evolutiva. Por ser a realizagdo de um
organismo em suas lutas e conquistas em um mundo de coisas, a experiéncia ¢ a arte em
estado germinal. Mesmo em suas formas rudimentares, contém a promessa da percepgao

prazerosa que € a experiéncia estética. (Dewey, 1934, p. 83)

Assim, torna-se possivel construir um ambiente propicio a percepcao ativa do sujeito, que
se conecta com o objeto em questdo de modo que seja estimulado a sentir e construir relagdes a
partir de sua propria experiéncia e memoérias. Em uma atuagdo educativa, essa presenga pode
potencializar-se por diversos fatores, entre eles os sujeitos envolvidos, os objetos mediados e o
espaco onde ocorre a interacao.

O reconhecimento do sujeito formador, assim como o reconhecimento do sujeito em
formagdo também contribui para as suas diferenciagdes. Freire (1996) caracteriza essa relagdo de
hierarquia e transmissdo unica de saberes considerando que, no momento em que o sujeito em
formacdo ¢ posto apenas como objeto passivo de recepcao de informagdes, ocorre apenas uma

repeticao futura da mesma estrutura:
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Se, na experiéncia de minha formagao, que deve ser permanente, comego por aceitar que
o formador ¢ o sujeito em relagdo a quem me considero o objeto, que ele € o sujeito que
me forma e eu, o objeto por ele formado, me considero como um paciente que recebe os
conhecimentos — contetidos — acumulados pelo sujeito que sabe e que sdo a mim
transferidos. Nesta forma de compreender e de viver o processo formador, eu, objeto
agora, terei a possibilidade amanha de me tornar o falso sujeito da “formacao” do futuro

objeto do meu ato formador. (Freire, 1996, p. 24-25)

Ao identificar o padrio tradicionalmente reproduzido na relagdo educador e educando,
cria-se espago para romper com a transferéncia unilateral de conhecimento e criar suporte para
sua constru¢do conjunta. Dessa maneira, o formador e o sujeito em formagdo podem alternar
suas atuagdes no processo educativo. Como afirma Freire (1996), “ensinar ndo ¢ transferir
conhecimento, mas criar possibilidades para sua propria produ¢do ou a sua constru¢ao” (p. 47).

A construcdo do conhecimento, nesse sentido, ¢ dependente da relacdo entre sujeito e
objeto. Para Read (1943), “o sujeito ¢ a totalidade fisica dum ser humano perceptivo; o objeto ¢
algo exterior ao seu sistema de percepcao” (p. 208). Tal concepgdo destaca o eu como sujeito que
se relaciona com o objeto — qualquer elemento externo ao eu —, mas cuja captagdo passa pelo
filtro da sensibilidade humana ao estabelecer qualquer relagdo, e € essa conexao que cria o
conhecimento. O mediador, portanto, ¢ sujeito de igual hierarquia ao individuo mediado, ambos
compartilham de uma constru¢do mutua de saberes e percepcdes em relacdo ao objeto que, por
sua vez, ¢ concretizado principalmente pela sua posi¢do de exterioridade aos sujeitos que o
percebem.

Contudo, o proprio sujeito pode assumir-se objeto, ndo em um sentido passivo, mas de
maneira que seja possivel reconhecer-se como receptor em um processo educativo reciproco.

Freire (1996), enfatiza tal percepgdo ao afirmar:

Assumir-se como ser social e historico, como ser pensante, comunicante, transformador,
criador, realizador de sonhos, capaz de ter raiva porque capaz de amar. Assumir-se¢ cOmo
sujeito porque capaz de reconhecer-se como objeto. A assunc¢do de nds mesmos nao
significa a exclusdo dos outros. E a “outredade” do “néio eu”, ou do fu, que me faz

assumir a radicalidade do meu eu. (Freire, 1996, p. 42)
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Todas essas relagcdes entre sujeitos e objetos, sio mediadas por diversos fatores. No
campo da educacdo em museus, na qual podemos considerar a diversidade de publicos, exige-se
a adaptacdo constante das abordagens, influenciando na maneira de interagdo e em possiveis
aprendizados em cada encontro. Essa conexdo pode ser ampliada por meio de estimulos
sensoriais — como a linguagem, os sons, as imagens —, todos com potencial de serem
influenciados pela atuagdo do educador e pelas especificidades de cada espacgo.

O espago, nesse contexto, assume papel essencial no processo educativo e de
interacao/experiéncia, interferindo na percepcao e oferecendo possibilidades para ser explorado
tanto pela estrutura arquitetonica geral — um diferencial relevante em diversos museus —
quanto em elementos isolados, como a iluminagdo, a disposi¢do das salas expositivas e a
facilidade de acesso. Freire (1996), observa que “ha uma pedagogicidade indiscutivel na
materialidade do espago” (p. 45), e essa materialidade interfere e torna-se parte do proprio objeto
mediado, permitindo que seja o foco principal ou elemento coadjuvante, mas, inevitavelmente,
interferindo na percepc¢ao dos objetos expostos.

As configuragdes arquitetonicas dos museus foram influenciadas pela propria evolugao
das expressoes artisticas. Com a arte moderna e contemporanea, 0s museus passaram por uma
adaptacao de padroes arquitetonicos, sendo comumente reproduzida a estética do “cubo branco”,
que busca aparente neutralidade nas estruturas, ampliando as possibilidades de uso do espago e
exposicao das diferentes linguagens artisticas que surgiram. No entanto, essa neutralidade ¢
ilusoria, e um exemplo disso sdo os atrios imponentes, presentes em diversos museus modernos.
Como espago de recepcao do publico, geram um impacto visual e simbolico relevante ao
visitante, o que contradiz a propria ideia de neutralidade, evidenciando o poder da arquitetura
como agente comunicador.

Nesse contexto, a valorizagdo de experiéncias imersivas também pode ser compreendida como
parte das transformacdes dos espagos expositivos contemporaneos. Hal Foster (2015) caracteriza esse

movimento arquitetonico como “estética da presenca” (Foster, 2015, p. 144), na qual o espago estético se

impde sobre os contextos historicos e interpretativos, refletindo uma logica capitalista. Segundo o autor:

De modo geral, a linha minimalista da arte tende a essa estética da presencga, que requer modos de
exibi¢do que tenham também carater presentista. Obviamente, outros fatores contribuiram para
essa norma nas exposi¢des contemporaneas, como o aumento das instalagdes de um so artista (...),

de museus com colegdes privadas e de peregrinagdes a ambos (...): todos privilegiam o confronto
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com um espago estético removido em detrimento de um espaco com um tempo histdrico
compartilhado. Esse fendmeno, analisado como a transformac¢do de um museu de "interpretagao"
para um museu de "experiéncia", ou simplesmente como "a logica cultural do museu do

capitalismo tardio", agora ¢ familiar. (Foster, 2015, p. 144)

Essas caracteristicas representam um ponto de atencdo quando se busca promover uma relacdo
mais sensivel entre os sujeitos no espaco expositivo, especialmente no ambito de propostas educativas
pautadas no dialogo, na reflexdo e na critica. A predominancia de abordagens imersivas e grandiosas,
embora apresentem potencial de estimulo sensorial, podem esvaziar a dimensdo artistica ao invés de
refor¢ar um modelo de fruicdo que v€ o museu como um territério de aprendizagem, troca e interagdo, no
qual o estético e a educagdo se cruzam para a produgao de significados.

Ao analisar o trabalho de Hélio Oiticica, Braga (2021) oferece uma perspectiva de que, para o
artista, a concep¢ao de espaco estético se configura por meio da relagdo com um espaco virtual, que esta
velado e a espera da interacdo com o espaco real. Nessa concepgdo, a autora conclui que o “espago
estético depende de uma vivéncia estética (...) e s6 depende de elementos terrenos para ocorrer, tais como
a excitacdo dos sentidos € um abrigo” (Braga, 2021, p. 186).

O desafio contemporaneo ndo reside apenas na criagdo de experiéncias sensoriais, mas no
equilibrio entre o impacto estético e o estimulo a reflexdo critica, por meio da proposi¢ao de interagdes
que provoquem conjuntamente o sentir € o pensar. Assim, a presenca no espago museal pode se
transformar em encontro e aprendizado, sendo a conversagdao o ponto de partida fundamental para uma

mediacao significativa.

1.2 Imagem, figura, figurac¢ao

Considerando que o foco desta dissertacdo ¢ a atuagdo educativa em museus de arte
moderna e contemporanea, ¢ importante destacar que, nesses espacos, o trabalho do mediador
ainda ocorre predominantemente a partir da andlise visual das obras. Diante disso, torna-se
necessario refletir sobre como a representacao imagética, ao longo do tempo, moldou nossa
maneira de interagao atual com a arte dentro dos museus e institui¢des semelhantes.

De acordo com Malraux (1965), a criacdo artistica até o século XIX — especialmente no
campo da pintura —, possuia como objetivo principal a representagdo de imagens. Era por meio
da habilidade em produzir figuras ilusorias que o pintor conquistava reconhecimento, criando
realidades a partir do imaginario ¢ dando forma a mundos que s6 poderiam existir através do

olhar do artista (Malraux, 1965).



A partir da nocdo de “belo ideal”, que nasce da exigéncia da criagdo de ‘“‘objetos
imaginarios que, uma vez tornados reais, fossem belos, (mais) do que a pintura de objetos belos.”
(Malraux, 1965, p. 19), estabeleceu-se uma arte pautada na ideia de beleza associada ao
imaginario e ao desejo, sobretudo relativo ao corpo humano. Em contraponto a arte sacra, que
representava por meio da criagdo de imagens aquilo que era invisivel, iniciou-se um processo de
projecdo de formas idealizadas que alimentavam o imaginario coletivo. Essas representagdes
reforcavam um gosto social moldado pela tradicdo artistica europeia e contribuiam para uma
constru¢do visual que ainda hoje direciona as proprias narrativas histéricas popularmente
conhecidas.

Pode se referir, dessa maneira, desde a criagdo da imagética europeia perante o0s
territorios colonizados, onde a manipulagdo da imagem servia como instrumento de refor¢o do
poder dos colonizadores, até¢ a representacdo de cenas e individuos irreais em forma. Ambos
compuseram a criacdo do imagindrio coletivo por meio de imagens divinas, cenas histdricas,
seres mitologicos, entre outros, sempre influenciados por valores politicos, religiosos e estéticos.

A partir do século XIX, os quadros comecam a ser valorizados enquanto objetos, mais do
que suporte para representagdes ou simbolos imagéticos. Como pontua Malraux (1965), “o que a
nova arte procura ¢ a inversao da relagao entre o objecto e o quadro, a subordinagdo manifesta do
objecto ao quadro” (p. 69) ou seja, o objeto retratado torna-se mais importante e mais vivo do
que o objeto real, pois se apresenta submetido a interpretacdo do artista.

Essa mudanga comega a influenciar a existéncia do museu, que comeca a representar um
espacgo de construcao e refor¢o simbolico por meio da mediacao entre obra e observador. Tendo
em vista que a representacdo de cenas imagindrias, submetidas ao filtro do artista, também
possibilitam que o observador projete suas interpretacdes com mais liberdade, cria-se uma
relacdo individualizada com as representagdes. O filtro do artista, portanto, passa também pelo
filtro politico daquele que detém o poder sobre a obra de arte e interfere na criagdo da imagem,
como defende Baudrillard (1981) ao afirmar que “por tras do barroco das imagens esconde-se a
eminéncia parda da politica” (p. 12).

Nesse contexto, a manipulagdo do real dd origem a criacdo de novos signos que
influenciam o pensar e o gosto coletivo. A partir de uma construgdo historica, a reproducao
desenfreada dessas imagens amplia seu alcance, criando multiplas percep¢des do real. Cria-se,

assim, um espaco de indistingdo entre o objeto real e a sua representagdo, que se misturam e
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distorcem mutuamente, criando novas leituras e interpretagdes possiveis a partir das simulagoes,

conforme aponta Baudrillard (1981):

Assim ¢ a simulacdo, naquilo em que se opde a representacdo. Esta parte do principio de
equivaléncia do signo e do real (mesmo se esta equivaléncia € utdpica, ¢ um axioma
fundamental). A simulagdo parte, ao contrario da utopia, do principio de equivaléncia,
parte da negacdo radical do signo como valor, parte do signo como reversao e

aniquilamento de toda a referéncia. (Baudrillard, 1981, p. 13)

Ainda no campo da representagdo, ¢ importante estabelecer a diferenciacdo entre os
conceitos de Figura e figuragdo, conforme propde Deleuze (2011) a partir de uma analise da obra
de Francis Bacon, que também sdo distinguidas por meio de uma diferenciagdo entre o estimulo e
o estimulado. A Figura &, portanto, caracterizada pela forma em relacao a sensagdo, enquanto a
figuragdo diz respeito a forma em relacdo ao objeto representado (Deleuze, 2011). A sensacao
estd no corpo representado e se manifesta nele: em suas cores, suas formas, sua luz. Ou seja, ¢
possivel afirmar que o corpo ¢ vivido pela propria sensacdo que desperta, diferentemente da
figuracdo, que ¢ relativa a aparéncia externa do objeto.

A partir dessa logica, Deleuze (2011) argumenta que o que esta representado no quadro ¢
0 corpo, ndo por ser representado como objeto figurativo, mas por se tornar vivo por meio da
sensacdo que provoca. O pintor, portanto, pinta a sensagdo € ndo o corpo. Assim, “ndo ha uma
multiplicidade de sensagdes de diferentes ordens, mas sim diferentes ordens de uma mesma e
unica sensagao” (Deleuze, 2011, p. 83-84), que surgem na relagdo entre obra e observador.

Um exemplo utilizado pelo autor para ilustrar tal relacdo ¢ a releitura do retrato do Papa
Inocéncio X, feita por Francis Bacon em 1953 (Figura 1, a direita), a partir do retrato realizado
por Diego Velazquez em 1650 (Figura 1, a esquerda). Enquanto a representagdo de Velazquez
apresenta o Papa em pose de poder, porém com detalhes contidos e sutis, na releitura de Bacon o
representado tem seus elementos intensificados por meio da histeria caracteristica de sua
expressdo. Deleuze (2011) sustenta essa comparacdo em defesa do grito como representagdo de
forgas: “ja ndo gritar diante de ou gritar por causa de, mas gritar a morte, etc., para sugerir esta
acoplagem de forgas, entre a forca sensivel do grito e a forga ndo sensivel daquilo que faz gritar.”

(Deleuze, 2011, p. 118).
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Figura 1

Comparativo entre representagoes do Papa Inocéncio X

o ) %
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Nota. A esquerda, "Papa Inocéncio X', de Diego Velazquez (1650). A direita, 'Estudo do retrato do Papa Inocéncio X de
Velazquez', de Francis Bacon (1953). Fonte: Diaz, L. (2022, 28 setembro). O que é intertextualidade e como ela aparece no
Enem. Terra.

https://www.terra.com.br/noticias/educacao/enem/o-que-e-intertextualidade-e-como-cla-aparece-no-enem,70b4409b5379447d8ad

8cbfedb0b2161dn414rpr.html?utm source=clipboard

Essa analise esclarece como a representacdo da sensacio age sobre o corpo que a observa.

A partir dela, Deleuze (2011) conclui:

(...) a sensagdo ¢, por assim dizer, o encontro da onda com Forcas que agem sobre o
corpo, um atletismo afectivo, um grito-sopro; a sensagdo, quando ¢ assim posta em
relacdo com o corpo, deixa de ser representacional, torna-se real; e a crueldade estarad
cada vez menos ligada a representagdo de algo horrivel, para passar a ser unicamente a
accdo das forcas sobre o corpo ou a sensagdo (o contrario do sensacional). (Deleuze,

2011, p. 94-95)
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Esses aspectos se tornam relevantes principalmente ao tratar da mediacdo entre
observador e obra de arte. As interagdes sao influenciadas tanto pelas transformagdes historicas
nas maneiras de expressdo artistica quanto no crescente valor social da arte que altera, portanto, a
relagdo das massas com a criagdo artistica. Nesse sentido, Benjamin (1955) observa: “quanto
mais o significado social de uma arte diminui, tanto mais se afastam no publico as atitudes,
criticas e de fruicao” (p. 101).

Parte desse fendmeno ¢ caracterizado por Benjamin (1955) como ritual, referindo-se ao
valor de culto das imagens que atravessa o tempo por meio de suas respectivas singularidades,
tendo em vista as possiveis mudangas de contexto geografico e historico das obras. Os contextos
se mostram essenciais em tal compreensao imagética, visto que, a partir de tais mudancas, seus
significados e singularidades se transformam e, muitas vezes, podem se perder com o tempo.

Por meio das mudangas de simbologia e da reproducdo desenfreada de imagens, “(...)
modifica-se também a funcdo social da arte. Em vez de assentar no ritual, passa a assentar em
outra prdxis: a politica” (Benjamin, 1955, p. 84). Assim, o proprio existir no mundo e ter sua
existéncia como fendmeno consciente, compde experiéncia estética e, consequentemente, as
sensagdes geradas. O corpo que sente ¢, também, o corpo que produz sensagdes, como sera

aprofundado a seguir.

1.3 Percepcio sensorial e experiéncia estética

O didlogo promovido pela atuagdo educativa ja foi abordado nesta dissertacdo como
elemento potencializador de experiéncias. Além de favorecer a constru¢do coletiva de
conhecimentos, conforme propde Freire (1996), o didlogo possui como ponto chave a utilizagao
das proprias palavras como produtoras de sentido do pensamento. Afinal, ¢ por meio delas que
pensamos e, consequentemente, atribuimos sentido ao que por nods ¢ vivenciado. Nesse sentido,

Larrosa (2014) afirma:

E pensar ndo ¢ somente “raciocinar” ou “calcular” ou “argumentar”, como nos tem sido
ensinado algumas vezes, mas ¢ sobretudo dar sentido ao que somos € ao que nos
acontece. E isto, o sentido ou o sem-sentido, ¢ algo que tem a ver com as palavras. E,
portanto, também tem a ver com as palavras o0 modo como nos colocamos diante de nds

mesmos, diante dos outros e diante do mundo em que vivemos. (Larrosa, 2014, p. 16-17)
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Por meio do didlogo, também, € possivel permitir que o sujeito se conecte ao
acontecimento. A experiéncia torna-se real exatamente no instante em que nos toca, no qual a
relacdo ¢ estabelecida. Qualquer acontecimento pode nos atravessar ou passar despercebido —
por isso, € necessario parar, buscar a conexao, mergulhar no momento e cultivar o encontro:
permitir-se o tempo. A experiéncia pede disponibilidade, mas pode ser interrompida pelos
excessos e faltas do cotidiano, como o excesso de informacao, de opinides; a falta de tempo, de
abertura, de siléncio e de memoria (Larrosa, 2014). E necessario, portanto, estar aberto ao
acontecimento e a construcao de sentido para que se possa experienciar.

A maneira como atribuimos sentido a nossa propria existéncia — a partir de como nos
relacionamos com nd6s mesmos, com os outros, € com 0 mundo — molda a maneira como nos
expressamos e, consequentemente, influencia nossa vivéncia. O didlogo, nesse contexto,
potencializa a experiéncia ao favorecer a conscientizacdo das sensacdes vivenciadas, articular
temporalidades em contraponto com o que se da no presente, € por possibilitar uma construgao
conjunta de significados.

Visto que a experiéncia ¢ condicionada pela percepcdo sensorial, ela ¢, por natureza,
individual. Por mais que diferentes pessoas vivenciem o mesmo acontecimento, ¢ sempre Unica
singular (Larrosa, 2014). Portanto, ainda que a tentativa de controle da experiéncia geral seja
ilusoria, a experiéncia estética — que se da pela relacdo sensivel entre o sujeito e o objeto em
materialidade — pode ser direcionada, ja que envolve percepcao, sensagdo € emogao.

A percepgdo sensorial, como seres sociais e culturais, € historicamente condicionada, ndo
sendo apenas uma capacidade natural, mas podendo moldar-se de acordo com a “existéncia
coletiva da humanidade” (Benjamin, 1955, p. 80). Ela ¢ ensinada e construida ao longo do
processo educativo e atravessada pelos diferentes estimulos ao longo da criagdo do individuo e o
meio sociocultural ao qual é pertencente.

Deleuze (2011), propde que a sensagao possui uma dupla dimensdo: um lado voltado para
o sujeito que a sente, € outro para o objeto que ¢ sentido, sendo o proprio “estar-no-mundo”
(Deleuze, 2011, p. 97). Ou seja, pode ser expressa por meio de gestos, palavras ou
materialidades, constituindo-se como uma “composi¢do técnica” quando ha o trabalho do
material, e “composi¢do estética”, quando ha o trabalho da sensagdo (Justo, apud Deleuze e

Guattari, 2011, p. 17).
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Retomando a diferenciacdo entre Figura e figuracdo, na qual a Figura refere-se a forma
quando relativa a sensagdo, e a figuracdo vincula a forma ao proprio objeto representado, pode
considerar-se que a Figura ja ndo possui mais ligagdo com o objeto figurado, direcionando-se
apenas para a sensagao proporcionada. Para tal, Deleuze (2011) estabelece, também, a ideia de

que o instinto ¢ moldado por fluxos sensoriais:

(...) e a sensacdo ¢ o que determina o instinto num dado momento, tal como o instinto ¢ a
passagem de uma sensa¢do a uma outra, a procura da — melhor — sensa¢do (ndo a mais
agradavel, mas sim a que preenche a carne num dado momento da sua descida, da sua

contrac¢do ou da sua dilatagdo). (Deleuze, 2011, p. 87)

Mesmo nos casos em que se mantém na representacdo em apenas um plano, a expansao
dos meios de arte para além das suas formas tradicionais de representacdo, inicia-se uma busca
por novos estimulos sensoriais. Ainda partindo da obra de Francis Bacon, Deleuze (2011) analisa
as ferramentas de pintura utilizadas pelo artista e quais sdo as possiveis sensagoes
proporcionadas, exemplificando esse movimento ao provocar sensagdes por meio da composicao
entre formas geométricas e figuragdes deformadas, gerando ‘‘sensacdOes € nao meras
imaginagdes” (Deleuze, 2011, p. 58). E a partir do conjunto de estimulos que surge, também,
uma ampliagdo nas possibilidades de interpretagdes, visto que a sensacdo € consequéncia mas, ao

mesmo tempo, causa de futuras experiéncias sensiveis, como esclarece:

No limite, ¢ 0 mesmo corpo que da a sensagdo e que recebe a sensacao, ¢ 0 mesmo corpo
que ¢ ao mesmo tempo objeto e sujeito. Eu, espectador, s6 experimento a sensagao
entrando dentro do quadro, acedendo a unidade do que sente e do que ¢ sentido. (Deleuze,

2011, p. 80)

Temos, portanto, a sensagdo vinculada ao sujeito, a expressdo como materializacdo da
sensacdo € a experiéncia como percepcdo, vivéncia critica e sensivel da sensacdo. Por isso,
segundo Dewey (1912), a experiéncia estética ¢ associada com a propria experiéncia da criacao,
envolvendo tanto o fazer quanto o perceber artistico.

Ainda, sendo estética e baseada na percep¢ao, a experiéncia mobiliza diversos sentidos,

“(...) a visdo, a audi¢do e o paladar tornam-se estéticos, por outro lado, quando a relagdo com
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uma forma distinta de atividade classifica o que ¢ percebido” (Dewey, 1912, p. 129). Assim, a
percepcao sensorial atua de maneira ativa na constru¢ao da experiéncia estética.

Mesmo considerando a abertura para novas possibilidades educativas proporcionadas
pela conceituacao da experiéncia (seja ela estética ou nado), Larrosa (2014) alerta, entretanto,
sobre a reivindicagdo da propria experiéncia de modo que soe de uma nova maneira.
Primeiramente, destaca o contraponto entre a experiéncia, associada ao mundo sensivel, ao
mundo das aparéncias e o uso da razdo. Assim, “ndo ha razdo da experiéncia, ndo ha linguagem
da experiéncia” (Larrosa, 2014, p. 40).

Para que a experiéncia se torne real, ¢ necessario alguns cuidados e, para tal, Larrosa
(2014) também destaca 6 precaugoes:

1. Separar a experiéncia de experimento, de modo a manter a ela a legitimidade do

mundo sensivel, dignificando-a ao reivindica-la;

2. Retirar da experiéncia a pretensao de autoridade e dogmatismo, visto que ¢

impossivel impor a propria experiéncia a um individuo outro;

3. Separar a experiéncia da pratica, possibilitando um viés de pensamento que passe

pela paixdo, e ndo pela agdo, visto que o sujeito da experiéncia trata de abertura,

exposi¢ao e receptividade (o que ndo ¢, necessariamente, associado a passividade);

4. Evitar fazer da experiéncia um conceito, de maneira que a busca nao se direcione

para o que ¢, e sim para como acontece. Trata-se de manté-la “como uma palavra, e ndo

fazer dela um conceito” (Larrosa, 2014, p. 43);

5. Evitar fazer da experiéncia um fetiche, como algo que deve ser alcangado,

reconhecido e elaborado — como um objetivo;

6. Por ultimo, a necessidade de tratar da palavra em si, evitando uma banaliza¢do do

termo. (Larrosa, 2014, p. 41-45)

Assim, a experiéncia, quando associada a educacao, deve também apresentar cautela na
busca incessante por uma conceituagdo que apenas esvazia o seu proprio sentido. A educagdo
artistica, dessa maneira, pode representar uma poténcia na busca pela sensibilidade exigida,
principalmente quando exercida por meio do didlogo e de propostas que busquem o pensar € o
construir coletivo, no sentido de explorar a interagao sujeito > objeto e sujeito > sujeito.

Para tal, no caso da educagdo em museus, € necessario, também, romper com o padrao do

“museu da experiéncia”, como destaca Foster (2015), visto que a ldgica capitalista e produtivista

21



esvazia o sentido da experiéncia estética, transformando-a no préoprio fetiche que Larrosa (2014)
adverte e do qual devemos tentar nos afastar. A postura do sentir, da flexibilidade e do tempo ¢&,
portanto, essencial para atuacdo educativa na arte. Reivindicar a experiéncia é, nesse caso,
também reivindicar uma vivéncia que possui objetivos que devem ser atingidos a todo custo, sem
atencdo ao percurso € aos possiveis espacos de transformagdo que emergem a partir de uma
formacgao sensivel, critica e coletiva.

A expansdo sensorial em museus de arte moderna e contemporanea representa, portanto,
uma abertura educativa potente — ja presente em muitos museus de ciéncias, mas ainda pouco
adotada no campo da arte. Isso se deve, em parte, ao estigma dos museus de arte e a l6gica do
museu da experiéncia, que direcionam-se a uma estética minimalista, contemplativa e silenciosa.
No entanto, em conjunto com o didlogo, essa amplia¢ao sensorial possui potencial de estimulo as
sensagdes € a interacdo com as obras, promovendo uma experiéncia estética que va além do olhar
e da escuta, explorando diferentes dimensdes perceptivas — corporais, espaciais, afetivas — e

potencializando o vinculo entre sujeito, arte e mundo.

1.4 Potenciais educativos na mediacao cultural e percepc¢iao de arte

Considerando que a pratica educativa possui potencial de valorizar a individualidade,
promover o didlogo e estimular a formagao critica, e reconhecendo a educacgao artistica e estética
como exercicio sensorial, expressivo e experiencial, propde-se uma andlise da mediagdo em
museus a partir de suas aproximagdes e distanciamentos em relagdo a educacdo formal. Essa
analise visa compreender o papel da mediagdo considerando seu potencial democratico e
inclusivo.

De acordo com Marandino (2008) ¢ possivel dividir o sistema educacional em trés
categorias:

° Educagao formal: vinculada ao sistema de educagao tradicional, que vai do ensino

primario até o ensino universitdrio e possiveis programas académicos/técnicos

posteriores;

° Educagao nao-formal: que ocorre fora da estrutura formal ou com o intuito de

amplia¢do da mesma, partindo de objetivos de aprendizagem definidos;

° Educag¢dao informal: adquirida ao longo da vida por meio de experiéncias

cotidianas, éticas, afetivas e culturais (Marandino, 2008, p. 13).
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A mediacao em museus se torna complexa ao percebé-la exercida no campo da educacao
ndo-formal e em ambientes de ensino ndo-formais mas que, entretanto, frequentemente
transpassa e transpde o ensino formal, especialmente nos casos em que atua como uma extensao
e um reflexo do aprendizado em sala de aula. Ao refletir sobre a educacdo como naturalmente
inacabada, devendo ser construida conjuntamente entre formador e formando, Paulo Freire
(1996) direciona uma aproximagdo entre o ensino formal e ndo-formal. A mediac¢do cultural,
nesse contexto, se estrutura como a propria “inconclusdo assumida” (Freire, 1996, p. 57), visto
que se apresenta como uma pratica educativa que se apoia no didlogo e na construcao coletiva de
conhecimentos.

Ainda, Freire (1996) desenvolve a nocdo de suporte como o espaco de atuacdo e
formagdo do sujeito. Entretanto, ao longo do desenvolvimento humano, o suporte se funde com o
proprio sujeito, deixando de representar apenas um ambiente externo, assim como o sujeito se
mistura com seus proprios aprendizados e intervencdes no mundo como reflexos de sua propria

existéncia;

Quanto maior se foi tornando a solidariedade entre mente € maos, tanto mais o suporte foi
virando mundo e a vida, existéncia. O suporte veio fazendo-se mundo e a vida, existéncia,
na propor¢do que o corpo humano vira corpo consciente, captador, apreendedor,
transformador, criador de beleza e ndao “espago” vazio a ser enchido por conteudos.

(Freire, 1996, p. 51)

Nesse cenario, a mediacao cultural e a abertura a interpretagdes e discussdes por meio da
percepgdo artistica também podem ser consideradas com grande potencial para desenvolver o
sentimento de pertencimento aos espacos dos museus nos grupos sociais que, historicamente,
foram excluidos desses ambientes. Por essa razao, a flexibilidade e a escuta ativa sdo habilidades
tao essenciais do mediador nesse processo. Em muitos casos, ndo ha um roteiro fixo, uma
selecdo prévia das obras e temas que serdo abordados; trata-se de se deixar levar pelo encontro,
pelo improviso e pela valorizagdo das experiéncias pessoais trazidas pelo publico.

De acordo com Read (1943), o objetivo fundamental da educagdo consiste em incentivar
o desenvolvimento das individualidades, promovendo a harmonia entre o sujeito € o grupo social
a qual pertencente. A educagdo pode agir, nesse sentido, como elemento de estimulo ao

desenvolvimento da “singularidade, consciéncia social ou reciprocidade do individuo” (Read,
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1943, p. 18). Para o autor, o processo educativo implica na articulagao entre a individualizagao e
a integracdo social, de maneira a conciliar a “singularidade individual com a unidade social”
(Read, 1943, p. 18) para proporcionar que o sujeito desenvolva habilidades de insercdo de sua
subjetividade no ambito social e cultural.

Tratando da interagdo com as imagens e, consequentemente, com grande parte da
producdo das artes visuais, ha uma relagdo de projecdo do “eu” sobre o objeto visual, que revela
aspectos subjetivos que se manifestam por meio da sensibilidade estética — ao ver uma imagem,
vejo também a mim mesmo. Com base na teoria do olhar, de Dubois, Braga (2021) observa que a
imagem sempre ira refletir o que ¢ observado pelo proprio espectador: “(...) a imagem que nos
capta também nos captura: pensamos que estamos vendo um outro, mas o que nos enamora, em
qualquer imagem, ¢ o reflexo de nés mesmos, ¢ a nossa entrada em cena” (p. 247). Nesse
contexto, a experiéncia estética torna-se, também, uma experiéncia de si perante o mundo,
contribuindo para o autoconhecimento e relagdo com o todo.

E necessario, portanto, reforcar o quanto o desenvolvimento da individualidade é
necessario para a educacdo em meio a uma sociedade democratica, visto que “a fun¢do mais
importante da educagdo esta relacionada com esta orientagdo psicologica e que por esta razao a
educagdo da sensibilidade estética ¢ de importancia fundamental” (Read, 1943, p. 20). A
educagdo estética vai, portanto, além da educacdo artistica, pois compreende a abordagem de
diversos modos de expressdo e sentidos com relacdo ao ambiente no qual o individuo se
encontra, se baseando na “consciéncia e, finalmente, na inteligéncia e o raciocinio do individuo
humano” (Read, 1943 p. 20).

Entretanto, assim como a ideia de suporte desenvolvida por Freire (1996) como o espaco
de atuag@o no qual o sujeito se forma individualmente, para Read (1943), além do ambiente do
individuo, a educagdo estética age como ferramenta de exteriorizacdo de individualidades. Um
desses “estados existenciais” pode ser dito somadtico, ou seja, ¢ relativo ao corpo do sujeito, que
“¢ um armazém de imagens derivadas, ndo da percepcdo externa, mas de tensdes musculares e
nervosas que sdo de origem interna.” (Read, 1943, p. 21). Além do nivel somatico, existe o nivel
subconsciente, que se manifesta com imagens que “aparecem com casualidade aparente durante
estados de devaneio, hipnose ou sonho normal e sdo uma forma de expressdao, uma linguagem

que pode ser educada” (Read, 1943, p. 21).
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Assim, de acordo com Read (1943) a educagao estética ¢ uma ferramenta fundamental de
valorizagdo da experiéncia sensorial do individuo em seu ambiente, e se d4 por meio de cinco
objetivos principais:

1. A preservagao da intensidade natural de todas as formas de percep¢ao e sensagao;

2. A coordenagdo das varias formas de percepcdo e sensagdo umas com a outras e

em relagdo com o ambiente;

3. A expressao de sentimento de uma maneira comunicavel;

4. A expressao de uma maneira comunicdvel de formas de experiéncia mental que,

de outro modo, ficariam parcial ou totalmente inconscientes;

5. A expressdao do pensamento de maneira correta. (Read, 1943, p. 22)

Esses objetivos envolvem dois pilares principais: a autopercep¢do € a expressdo. A partir
do acesso e entendimento dos proprios sentimentos e sensagoes, ¢ possivel se reconhecer como
individuo e, consequentemente, abrir espago para a expressao da experiéncia individual por vias
comunicdveis. Assim, os diferentes tipos de educacgdo estética irdo estimular aspectos variados,
como os sentidos (visdo, tato, audicdo) mas também o corpo inteiro, a palavra e o pensamento —
como nas praticas de danca e teatro (Read, 1943).

Por fim, Read (1943) classifica a educagdo estética por meio de quatro fungdes principais,
segundo os processos mentais envolvidos: sensagdo, intui¢do, sentimento € pensamento. Essa
classificacdo ¢, entretanto, apenas didatica, visto que todos os aspectos se atravessam
constantemente, tendo sua espontaneidade como caracteristica essencial.

Assim, a mediagdo em museus revela-se como pratica com potencial de transcender a
logica de experiéncia, ao estimular a constru¢do coletiva de conhecimentos pautados na
consciéncia critica, na sensibilidade e na valorizagdo da individualidade quando articulada com o
coletivo. Ao integrar distintas maneiras de percepcdo, expressdo e estimulos sensoriais,
amplia-se as possibilidades de participacao e de interacao do publico tanto com o espago museal
quanto com suas proprias experiéncias e narrativas. Repensar a mediacdo a partir da ampliacdao
de abordagens favorece, portanto, o fortalecimento de instituicdes culturais mais democraticas e

inclusivas.
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2. Museus, mediacao cultural e programas educativos

A crescente relevancia social dos museus ¢ estruturada perante dois fatores, de acordo
com Mendes (1999): a valorizagdo do seu papel educativo e a crescente pressao sobre eles, de
maneira que constantemente justifiquem os investimentos aplicados. Nessa direcdo, se abrir ao
publico de maneira mais equitativa, por meio da adequagao e ampliagao das atividades
propostas, se apresenta como estratégia que impulsiona e ¢ impulsionada pelas atuagdes
educativas.

A mediagdo pode ser vista como um exercicio de questionamento e critica, no qual os
corpos se relacionam com o espago ao seu redor e seus objetos pertencentes de acordo com as
diferentes performances que podem executar. Dessa maneira, como € possivel traduzir em escrita
uma atividade que se estrutura na presenca? Primeiramente, ¢ necessario compreender como foi
criada e estruturada a composicdo dos discursos transmitidos nos museus, reflexo de suas
institucionalizagdes. Assim, sera possivel compreender problematicas e potenciais da mediagao

cultural em meio aos diversos fatores que atravessam o ambiente e o publico nos museus de arte.

2.1 Composicao discursiva em museus

A abertura na atuagdo dos museus para sua fun¢do educativa foi resultado de um
progresso constante e gradual, “a medida que o museu passou a estar menos voltado a si proprio
e mais voltado para o publico” (Mendes, 1999, p. 678), tendo seu apice a partir da década de
1980. Mendes (1999), destaca quatro razdes principais que levaram a tal estruturagao:

° De ordem cientifica, associado ao desenvolvimento da logica de ensino e

aprendizagem em si;

° De ordem pedagodgica, com a ampliacao de publicos e ferramentas de ensino além

do ambiente escolar;

° De ordem didatica, a partir da diversificagdo das estratégias educativas

direcionadas a publicos especificos;

° De ordem tecnoldgica e civilizacional, considerando o surgimento de novas

tecnologias que podem ser utilizadas no contexto educativo (Mendes, 1999, p. 678).

Ao lado da valorizagao da educacao como “garantia de progresso”, de acordo com Verges
(2023), também foi criado o ICOM, apos a Segunda Guerra Mundial (Verges, 2023, p. 83). O

ICOM (International Council of Museums) é uma organiza¢do ndo-governamental criada em
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1946 com o objetivo de “promogao e protecdo do patrimonio natural e cultural, presente e futuro,
material e imaterial” (ICOM Portugal, s.d.), atuando em diversos paises e contando com
profissionais de diferentes areas associadas aos museus e patrimonios.

O museu passou, portanto, a ser visto como um local onde seria possivel inserir a atuagao
educativa, considerando as caracteristicas de preservagdo e exibicdo em conjunto com a
possibilidade de criagdo de narrativas a partir dos objetos em exposi¢do. A definicdo mais

recente de museu, feita pelo ICOM Portugal (2022), afirma que:

Um museu ¢ uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos e ao servigo da sociedade,
que pesquisa, coleciona, conserva, interpreta € expde o patrimoénio material e imaterial.
Abertos ao publico, acessiveis e inclusivos, os museus fomentam a diversidade e a
sustentabilidade. Com a participagdo das comunidades, os museus funcionam e
comunicam de forma ética e profissional, proporcionando experiéncias diversas para

educagdo, frui¢do, reflexdo e partilha de conhecimento. (ICOM Portugal, 2022)

A definicdo de museu feita pelo ICOM possui o objetivo de guiar um caminho
convergente para as instituicoes mundiais. Esse direcionamento ¢ essencial para a
desmistificacdo do senso social de acesso e inclusdo, por meio dos objetivos citados como uma
proposta de ideal que, ao longo das décadas, foi atualizando-se de acordo com a evolucao que
partia de dentro da atuagdo das instituigdes.

O contexto de criacdo dos museus esclarece a maneira como nos relacionamos com seus
espagos atualmente, o que ¢ indicado nos diferentes aspectos apontados pela definicdo do ICOM,
mas, também, ao tratar da contemplacio com pouco foco no pensamento critico
convencionalmente esperado do publico em museus de arte com posicionamentos conservadores.
Entretanto, para compreender a postura atual do publico no espaco expositivo, € necessario ir
além da defini¢ao atual de museu, percebendo como chegamos até ela.

A historia dos museus pode ser, em parte, contada por meio da historia de sua fungdo
educativa, desenvolvida progressivamente de acordo com o avango do trabalho dentro das
instituigdes. De acordo com Allard e Boucher (1991, citado por Marandino, 2008), tal processo
foi constituido por trés etapas principais: primeiro, por uma funcao de instrucdo a partir da
observa¢do dos objetos expostos, que possuiam colegdes extensas e diversificadas; a segunda

etapa contou com o inicio de uma ampliagdo e diversificagdo de publico, criando no museu um
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local de criacdo mas, também, de formacgdo de gosto social; por fim, no século XX, a funcao
educativa foi formalizada por meio do surgimento dos servicos educativos que, inicialmente,
eram voltados para o publico escolar, mas que expandiram sua atuacdo para todos os tipos de
publicos conforme se fortaleceram como parte das instituicdes museais.

Atualmente, de acordo com Mendes (1999), a fungdo educativa dos museus nao ¢ apenas
esperada como considerada uma das atuagdes de maior relevancia dentro das instituigdes. A
partir do momento em que o foco voltou-se para o publico, tudo que influencia na relagdo dos
visitantes com o museu possui valor educativo, mesmo que ndo seja a intencao principal. Pode-se
incluir a maneira de apresentagao dos objetos em exposi¢ao, a interagdao dos funcionarios com os
visitantes, as publicagdes € a comunicagdo externa, entre outros exemplos (Mendes, 1999).

Mesmo com a evolucdo da atuagdo educativa, a sacralizagdo dos objetos que estdo no
museu como formadores de gosto social e cultural ainda ¢ uma realidade, especialmente
considerando a diversificagdo dos publicos frequentadores, que segue expandindo. Assim, o
didlogo oferecido pelo museu por meio dos educadores ¢ associado ao discurso que a propria
instituicdo deseja transmitir e, com o passar do tempo, a atua¢do educativa dos museus foi
exigindo maior flexibilidade na atuacao educativa para que fosse possivel se adaptar aos diversos

contextos sociais, econdomicos e culturais presentes. De acordo com Lima (2009):

Podemos localizar a origem dessa condi¢ao no final do século XV, quando os processos
de colonizagao redefiniram as relagdes entre os diferentes “espagos territoriais”,
construindo uma rede de relagdes tecidas por uma logica de acumulagdo de riquezas. Esse
embate colonialista e mercantilista sugere as primeiras contaminagdes culturais e
econOmicas, fluxos migratorios e imigratorios que se intensificam nos séculos XVII e
XVIII, este ultimo marcado pelas mudancas politicas propostas pela Revolucao Francesa.
Mudangas estruturais e culturais que fragmentaram a condi¢@o do sujeito agora voltado

para uma constante busca de identidade. (Lima, 2009, p. 148)

Tratando especificamente dos grandes museus, que exercem influéncia nas atuagdes de
outras instituicdes mais jovens devido ao seu tradicionalismo, cria-se uma narrativa a partir da
diversidade de suas coleg¢des, que ¢ diretamente associada ao poder das institui¢cdes e de suas

nacdes como possuidoras de pecas de arte e outros objetos. Cria-se, portanto, uma atuacao
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educativa permeada de diversos atravessamentos historicos associados a estruturacao e formagao
das institui¢des a partir dos processos colonizatorios que moldaram a sociedade atual.

De acordo com Verges (2023), a neutralidade aparente dos museus (especificamente no
continente europeu) foi estruturada em processos de dominacao e na imagem que o Estado cria
de si. Os objetos expostos sdo uma prova do poder de dominagdo das nagdes, € “tornaram-se
insepardveis da narrativa ocidental” (Verges, 2023, p. 79). Por terem seu surgimento e
concretizagdo atrelado a ascensdo da burguesia, os museus se alinham com valores de classe, o
que explica o siléncio, a contemplagdo e a disciplina que, ainda hoje, sdo muitas vezes impostas

ao publico, como afirma Verges (2023):

As pessoas vao ao museu para serem educadas ndo s6 numa historia da arte eurocéntrica,
mas também numa disciplina do olhar e do corpo. O museu visita-se em siléncio, num
recolhimento proprio de uma concep¢do da recepcdo da beleza que convém a cultura
burguesa. O museu também é um centro comercial, lugar privilegiado de turismo, espago
de hierarquia social, de género e de raga, onde a propriedade privada e nacional ¢ de

rigor. (Verges, 2023, p. 79)

A partir da concepcao dos museus, diretamente associada ao periodo colonial, Verges
(2023) disserta, principalmente, sobre o conceito de “museu universal”, que surge vinculado ao
Museu do Louvre. Historicamente, o Louvre é visto como um dos maiores e mais importantes
museus do mundo, o que, consequentemente, faz dele um museu modelo, gerando influéncias nas
outras instituigdes que surgiram posteriormente, visto que reforgava o poder politico e de
influéncia da Franca (Verges, 2023, p. 133).

O termo representa a ideia de um museu que contém pecas trazidas de outros territorios
(por isso, universal), em geral pilhadas em meio a processos colonizatérios. Além de expor os
objetos pilhados, o museu universal frequentemente se apoia na ideia de preservacao da historia
dos paises colonizados com um discurso salvacionista, como se a garantia da preservacao dos
objetos fosse dependente do seu pertencimento as institui¢des de renome. Relativamente ao

Museu do Louvre, Verges (2023) afirma:

(...) libertar povos da tirania apropriando-se dos seus bens para os levar para a Franga, o

pais da liberdade. Os povos sdo despojados em nome do progresso; poderdo ir admirar os
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seus tesouros nos museus de Franga, que os guarda e os protege em nome de um principio

superior ao egoismo de um s6 povo: o principio do universal. (Verges, 2023, p. 137)

Assim, o museu universal, em sua base de criacdo, representa uma “esséncia imperialista
e colonial” (Verges, 2023, p.138), que influencia desde a expectativa de quais pegas iremos
encontrar em exposi¢do até a postura esperada dos visitantes no espaco. Por mais que
ressignificagcdes no papel das instituigdes museais perante a sociedade tenham passado por
mudangas, principalmente com o fortalecimento de sua funcdo educativa, essa heranca ainda
permanece interiorizada, sendo possivel perceber, também, que ¢ estimulada por individuos de
acordo com sua classe e raca. Ou seja, de maneira geral, ¢ mais comum que uma pessoa que se
considera pertencente a “alta cultura” reforce esses esteredtipos por meio de posturas
conservadoras dentro do museu, por ser historicamente frequentadora e pertencente a esses locais
ao longo das geragdes.

Esse pacto silencioso entre as instituigdes e os publicos de elite se torna, também, um
motor de legitimacdo da arte pertencente ao espaco do museu. Ainda hoje, algumas instituicdes
possuem uma diferenciacdo classificativa entre objetos de cardter histérico (comumente
atribuidos as pecas advindas de processos de dominacdo) e objetos de arte (atribuida a arte
eurocéntrica). Tal classificacdo é, também, esperada por alguns frequentadores, que possuem a
ideia de arte associada exclusivamente ao continente europeu, o que se relaciona a sacralizagao
das pecas pertencentes aos museus como formadoras de gosto social e como simbolos de poder
das nagdes as quais sdo pertencentes: “A designacdo de “arte” ¢ um tipo de violéncia imperial”
(Azoulay, citado por Verges, 2023, p. 80).

Assim, a evolucdo da pintura ¢ um retrato desse processo de legitimagdo. A partir do
século XIX ocorre uma transformag¢do na funcdo e no tipo de objetos em exposi¢ao pois, além do
surgimento da arte moderna, ocorre a mudanga de objeto-pintura para objeto-obra de arte, ou
seja, uma alteracdo na interacdo entre publico e o que esta exposto (Malraux, 1965). Antes desse
periodo de transi¢do, marcado pela invengdo da fotografia, além da relagdo apreciativa guiada
pela classe social dos frequentadores dos museus, como referido anteriormente, as obras de arte
eram, antes de mais nada, imagens (Malraux, 1965). Tal mudanga na fung¢do influencia, também,
nas tematicas, estéticas e no ideal de beleza representados, que comegam a predominar como

objetos imaginarios, a partir da arte moderna, como explica Malraux (1965):
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O século XIX viveu dos museus; ainda vivemos deles, € esquecemos que impuseram ao
espectador uma relag@o totalmente nova com a obra de arte. Contribuiram para libertar da
sua fungdo as obras de arte que reuniam, para transformar em quadros até mesmo os
retratos. (...) Até o século XIX, todas as obras de arte eram a imagem de algo que existia
ou nao existia, antes de serem obras de arte. SO aos olhos do pintor a pintura era pintura;

e, muitas vezes, era também poesia. (Malraux, 1965, p. 9-10)

Tais mudancas na identificacdo dos individuos com as obras abrange tanto a relagdo do
observador quanto do artista, o que também influencia em novas maneiras da arte além da
representacdo pictorica e, assim, “surgem duas formas distintas de arte conforme o homem
procura reproduzir ou escapar a estas imagens eidéticas” (Read, 1943, p. 110). Portanto, a
percepgdo sempre se dard de maneira individualizada, por estar alinhada com a psique individual
do observador ou artista, influenciando diretamente na conexdo entre o sujeito e o objeto por
meio dos sentimentos que proporciona: “se o sentimento que descobrimos no objeto ¢ um
sentimento que gozamos e aceitamos como parte da realidade objectiva no nosso ambiente,
sentir-nos-emos de harmonia com o objecto e diremos que ¢ maravilhoso” (Read, 1943, p. 111).

De acordo com Benjamin (1955), “o aqui e agora do original constitui o conceito de sua
autenticidade” (p. 77) sendo tal autenticidade constituida por meio de tudo que ¢ transmissivel na
obra, seja fisica ou simbolicamente. Em muitos casos, ¢ no museu que acontece o lugar desse
encontro ¢ da relagdo entre observador e obra em presenga, o que transmite sensagdes €
sentimentos que ndao podem ser transmitidos por meio de quaisquer reprodugdes, sendo
dependente do contato presente, nomeado pelo autor como aura (Benjamin, 1955).

Com a evolugdo da expressdo artistica, porém, grande parte daquilo que motivava a
criacdo pelo pintor vai se desfazendo até o momento em que o proprio tema desaparece “porque
surge um novo tema, que vai rejeitar todos os outros: a presen¢a dominadora do préprio pintor.”
(Malraux, 1965, p. 44). A partir dessa expansao da representacdo artistica para além da pintura e,
principalmente, para o além do belo, a presenca do museu como instituicdo de valida¢do da

“verdadeira” arte ¢ refor¢ada, como expoe Malraux (1965):

Hé mais de um século que a nossa convivéncia com a arte ndo cessa de se intelectualizar.
O museu impde a discussdo de cada uma das representacdes do mundo nele reunidas,

uma interrogacdo sobre o que, precisamente, as reune. (...) Onde a obra de arte ndo tem
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outra fungao sendao a de ser obra de arte, numa época em que a exploragdo artistica do
mundo prossegue, a reunido de tantas obras-primas, e a auséncia de tantas outras
obras-primas, convoco, em imaginagdo, todas as obras-primas. Como poderia este

possivel mutilado ndo apelar para todo o possivel? (Malraux, 1965, p. 11)

Nesse contexto, Malraux (1965) também observa um deslocamento na maneira como o
publico contemporaneo se relaciona com as obras, especialmente ao ser comparado a postura do
colecionador. Para ele, o “sentimento de posse” que por séculos estruturou o vinculo entre
observador e obra, delimita o objeto como mercadoria, relacionado ao poder associado a propria

posse da peca:

O vasto publico a que estas se dirigem ignora um sentimento que, ao longo de quatro
séculos, desempenhou um grande papel na relacdao entre o apreciador e a obra de arte: o
sentimento de posse. (...) Esta indiferenga pela posse, que, para nos, liberta a obra de arte
do seu caracter de objecto de arte, torna-nos mais sensiveis do que os apreciadores dos

objectos de arte a presenca do sinal de criagdo. (Malraux, 1965, p.158)

Entretanto, o sentimento de posse perante as obras expostas influencia na acdo educativa,
pois se relaciona com o que €, ou ndo, aceitavel no ponto de vista da postura do publico nos
espacos. A preservacao das obras traz as questdes Obvias de limitacdo do toque € manuseio, mas
que também refletem no cuidado das pecas, vendo-as como mais do que objetos, mas sim como
seu proprio valor de mercado. Essa questdo, em alguns casos, ultrapassa a propria vontade do
artista de permitir o manuseio das pecas como parte da interacdo com o trabalho, tendo em vista
que no momento que estdo sob responsabilidade da institui¢do o seu valor financeiro se sobressai
a qualquer outro.

Tal perspectiva pode ser relacionada ao que Benjamin (1955) descreve como o ritual na
obra, considerando a interagdo presencial e as subjetividades envolvidas na relagdo com o
observador. Apesar do potencial de libertacdo da obra de arte de seu carater de objeto, a relagao
estética dentro das instituicdes culturais ¢ moldada e condicionada por praticas que reforcam a
sua dimensdo mercadologica. A partir de restrigdes de acesso e regras de comportamento,
surgem limitagcdes na interatividade que, inclusive, muitas vezes transpassam a inten¢do do

proprio artista, reforcando a ideia de sacralizagao da arte e dos objetos em exposi¢ao nos museus.
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Nesse cenario, a atuagao do mediador se encontra tensionada entre a busca por um espago
de relagdo critica e sensivel e as limitagdes impostas pelas proprias instituigdes, que operam as
limitagdes acima do estimulo a fruicdo das obras. Dessa maneira, de acordo com Verges (2023),
o museu universal cria uma falsa ideia de democratizacdo do acesso que pode facilmente ser
confundida com o estimulo de abertura e inclusdo defendida pelo ICOM, tendo em vista que
“adota a visdo supranacional, universalista e humanista das Nagdes Unidas, o que, de resto,
conduziu a uma confusdo entre o museu universal europeu e o museu universal que o ICOM
promove” (Verges, 2023, p. 85).

A importancia dessas especificacdes ¢ uma consequéncia de como todas as caracteristicas
destacadas neste capitulo influenciam nao apenas no discurso educativo e institucional, mas na
expectativa dos visitantes ao frequentar o museu e ao se relacionar com obras. A atuacdo
educativa ¢ dependente de toda a construcdo social existente na relacdo do publico com as
instituigdes museais em geral, considerando que ¢ constituida além da visita em si, mas sendo
composta desde relacdo com os meios de divulgacdo até o contato com o espago arquitetonico.

Por mais que exista a indiferenca pela posse referida por Malraux (1965) como
libertadora do carater de objeto de arte, ainda existe o pertencimento a um sistema excludente na
relagdio entre visitante e obra. E necessario fazer o exercicio de questionar para quais ptblicos
essa relagdo ¢ estimulada, ou até permitida, e quais sdo as condi¢des desses encontros. O que
encaminha novamente para a definicdo de museu que abriu este capitulo, sendo necessario,
portanto, destacar a ideia de diversidade levantada pelo ICOM por meio da perspectiva de quais
sao os museus vistos hoje como locais “abertos ao publico, acessiveis e inclusivos”, e a quais
visitantes essa expectativa ao adentrar o espago ¢ realmente pertencente.

Assim, o trabalho educativo e de mediacdo devem se basear na realidade atual para ir
além das constru¢des de gosto e relagdes sociais, mas permitindo e fornecendo recursos para
criacdo de criticas e mudancas estruturais, que podem repercutir ¢ de fato influenciar na relacao
geral com os espagos museais. Tal relagdo, mesmo que seja por meio do proprio exercicio
imagindrio, pode possibilitar, também, “um exercicio decolonial (que) consiste em imaginar o
que seriam outras formas de exposi¢do e de representagdo” (Verges, 2023, p. 74) e, por meio de

tal, potencializam-se as possibilidades de mudanga nas estruturas que nos parecem imutaveis.
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2.2 Mediacao cultural na atualidade

Para que seja possivel perceber a media¢do atualmente, ¢ fundamental compreendé-la
como uma ferramenta de ampliagdo do acesso. No entanto, € preciso evitar a concepgdo de que €
apenas por meio do acesso fisico ao museu que se adquire acesso a arte. Como discutido
previamente, a propria origem das instituigdes museais esta enraizada na sua relagdo com as
elites, o que impde barreiras simbolicas e estruturais a utilizagdo desses espagos pelos diferentes
grupos sociais.

Assim, o acesso ao museu deve ser entendido como um direito de todos, considerando
que o patrimonio cultural deve estar disponivel para reinterpretagdes, ressignificacdes e
utilizagdo como ferramenta de novas criagdes artisticas e intelectuais. Todo esse processo
possibilita que se estabeleca um didlogo entre a heranca historica e os contextos socioculturais
contemporaneos dos individuos.

A partir do histéorico do surgimento das instituicdes museais, considerando a
contextualizacdo de suas pecas por meio da relagdo com a cole¢do exposta e o proprio espago
expositivo, ¢ mais facil de perceber as razdes pelas quais ¢ tdo dificil de romper com a
tradicional transmissao de saberes unilateral. Nessa comunicac¢do de via unica, ao contrario da
pratica da mediacdo, ¢ oferecida uma explicagdo de carater informativo acerca dos objetos
expostos, feita pelos funciondrios responsdveis, muitas vezes chamados ‘“guias”, que
inevitavelmente representam a abordagem desejada pela propria instituicdo e, majoritariamente,
realizam uma reproducdo de discurso, em especial o do curador.

A presenca de nucleos educativos ¢, atualmente, esperada na estrutura de trabalho de
museus, € a investigacdo acerca do trabalho dos mediadores cresce constantemente. A atuacdo do
mediador também ¢ dependente das intengdes da institui¢do, visto que representa um porta-voz,
criando um contato ndo apenas entre o publico e as obras, mas entre o publico e o proprio museu.

Assim, as abordagens podem ser variadas, sendo relativas aos diversos fatores ja
mencionados, mas também ao carater da exposi¢do, aos possiveis recursos de interatividade
disponiveis e até a propria experiéncia do mediador. Os dois extremos na abordagem variam
entre as praticas baseadas apenas na transmissdo de informagdes e as que sdo marcadas por um
excesso de questionamentos, ndo oferecendo respostas efetivas ao publico a partir das questdes

levantadas.
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O nivel de interatividade esperado também condiz com o tipo de institui¢do,
principalmente considerando a influéncia dos museus universitarios para a estruturacdo do
carater educativo das institui¢des em geral. E comum que museus de ciéncias e historia possuam
mais recursos de interagdo com o publico do que museus de arte, tanto pelas diferencas no seu
processo de estruturacdo, quanto pelo fato de que, ao se consolidarem, “a importancia dos
museus de ciéncias passou a ser informar a sociedade” (CAZELLI et al., 2003, citado por
Marandino, 2008, p. 16). E necessario estabelecer, portanto, uma diferenciagdo entre a atuagio
educativa de museus de ciéncias e museus de arte, tanto pelo contraste de abordagens ludicas ou
apreciativas, quanto pela fun¢ao estrutural de informar ou contemplar.

De acordo com Coutinho (2009), o modelo de mediacdo baseado na reprodugdo de
informagdes também ¢ resultado da construgdo social do espago museal. Esse modelo contribui
para reforcar a exclusdo de grupos historicamente excluidos desses espagos, refor¢ando a ideia
de que existe uma arte “verdadeira” e que ela ¢ exclusiva de uma classe social. Nesse sentido, a

autora afirma:

A “mediacdo” tradicionalmente exercida nesses espagos por meio de visitas guiadas tem
uma concepgdo diretiva se pautando no discurso informativo construido em torno das
obras, um discurso absorvido na erudi¢ao dos historiadores, dos criticos e dos curadores.
Esse modelo de mediacao, se assim se pode qualificar tal acdo, pressupde um discurso
unilateral e legitimador que afirma e confirma o lugar da obra e de seu autor — o artista
— no mundo da arte. Paradoxalmente, exclui desse circulo fechado o sujeito que busca se
aproximar, sobretudo o leigo, pois ¢ um discurso pautado nos codigos instituidos no
mundo da arte, em especial o codigo da tradicdo erudita que pressupde uma iniciacgao.
Esse dispositivo de comunicacdo unilateral ¢ uma heranca dos sistemas elitistas
excludentes, que desconsideram uma possivel autonomia de observacdo dos sujeitos que
se veem diante das obras obrigados a seguir com o olhar as indica¢des do guia.

(Coutinho, 2009, p. 172)

Esse tipo de pratica evidencia uma problemadtica central da educagcdo museal: a de acolher
e incluir publicos historicamente excluidos desses espagos, originalmente concebidos para a
fruicdo da elite e tidos como espaco de sacralizagdo da “verdadeira arte”. Assim, a atuagdo

dialégica do mediador permite, também, acolher pessoas com diversidade de vivéncias,
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contextos sociais, economicos ¢ culturais, elementos esses que condicionam a experiéncia no
museu e, consequentemente, os processos de aprendizagem que podem ser ali desenvolvidos
(Silva, 2009).

No setor da arte contemporanea, observa-se um movimento de ruptura sobre essas
proprias estruturas tradicionais. Ao abordar o trabalho de Hélio Oiticica, Braga (2021) destaca a
necessidade experimental de ndo gerar mais obras, que seriam eventos redundantes e
distanciados da vida, mas sim inventar a nova estrutura “que conduz a antiarte e a vida” (Braga,
2021, p. 65-66). Nesse contexto, a arte contemporanea se mostra mais aberta a criagdo de
espacos de didlogo e convivéncia, renovando a fung¢dao da arte como ferramenta de
questionamento critico do seu proprio tempo.

A mudanga nesse tipo de mediacdo ndo depende, portanto, apenas da atuacdo do proprio
mediador, visto que ¢ um reflexo de uma construgdo estrutural muito mais especifica e
institucional, ainda mais se considerarmos que os mediadores sdo, em muitas institui¢oes,
profissionais jovens e no inicio da formacdo. Portanto, ¢ necessdrio que seja um trabalho
conjunto e alinhado, que deve ser proposto e acreditado coletivamente, especialmente com o
apoio institucional.

A expectativa ¢ um caminho direcionado na linha de mediagcdo que oferece
questionamentos que direcionam as conclusdes, com o objetivo de guiar possiveis discussoes
acerca das exposi¢Oes a partir de contextualizagdes histéricas das obras e dos artistas mas que,
acima de tudo, estimulem que os proprios visitantes tenham autonomia para oferecer suas
individualidades a partir de sua relagao pessoal com as obras e experiéncia geral no espago do
museu. Como explica Ana Mae Barbosa (2009), “a fun¢do da pergunta ¢ levar a pensar,
estimular associagdes e interpretagcdes” (p. 20). Dessa maneira, os questionamentos levantados
devem ir além de leituras de imagem, mas direcionando o publico ao entendimento de toda a
fung¢ao social, histérica e artistica das obras e do museu.

Em especial, essa abordagem possui importante atuacdo em visitas escolares, pois
proporciona uma interacdo entre os proprios alunos e as temadticas trabalhadas em aula ou que
estdo presentes no dia-a-dia dos mesmos, facilitando a aproximacao e conexdo. De acordo com
Tourinho (2009), a mediagdo possui papel fundamental na atuacao pedagogica a partir do

momento em que decide como as imagens serdo olhadas, sendo relativa a habilidade do
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mediador de atuar com flexibilidade a ponto de proporcionar novas maneiras de se relacionar
com as obras.

Ainda, a mudanca do espaco escolar para o espaco do museu cria uma experiéncia que
pode ser transformadora quando tratamos da “visualidade comum”, como explica Tourinho

(2009), tendo em vista novas visualidades que podem ser formadas dentro do museu:

(...) primeiro, a compreensao de que, na educacdo visual, a mediagdo pressupde lidar
com uma “visualidade comum” presente nas escolas. Chamo “visualidade comum” um
campo de imagens, referéncias que compartilhamos num sentido semelhante aquele que
utilizamos ao falar de “senso comum”, quando nos referimos a ideias, praticas,
linguagens, habitos que nos aproximam. (...) Aproximar-se do universo cultural e visual
dos alunos € preocupagdo e necessidade fundamentais no processo de educacdo visual.

Essa aproximacdo requer formas de agao e reflexdo. (Tourinho, 2009, p. 270)

E necessario criar, desde o inicio da visita, um ambiente acolhedor, que favorega o
didlogo e para que ndo haja hesitagdo em expor ideias e impressdes. O ritual de uma mediagao
pode se iniciar, dessa maneira, por um momento de acolhimento do publico, com uma possivel
apresentacao dos participantes e do proprio mediador, uma contextualizagdo da institui¢ao, da
exposicao e, caso necessario, alguma dindmica que facilite a ambientacdo dos corpos neste novo
espago.

A abordagem de mediar por meio de questionamentos tem, porém, suas limitagdes. Além
de ser necessdria a busca por um equilibrio entre abrir a obra para leituras e fechar para
conclusdes, ¢ possivel perceber que, muitas vezes, a mediacao estruturada na pergunta se baseia
apenas em esperar uma resposta hipoteticamente correta, de maneira a conduzir a visita na
direcdo ja planejada, ao invés de permitir que o rumo das discussdoes modifique as leituras. Esse
cenario pode ocorrer por diversas razdes que podem ser associadas ao perfil e repertério do
mediador ou da prépria institui¢ao.

Portanto, um equilibrio entre os questionamentos excessivos € a imposicao de
interpretagdes se estabelece por meio de uma mediagdo baseado no didlogo, estabelecendo uma
“articulacdo entre o passado (os conhecimentos prévios, as expectativas trazidas), o presente (o
momento em que o contato se dd) e o futuro (a projecdo da experiéncia na vida futura dos

individuos)” (Silva, 2009, p. 126). Assim, € possivel criar um ambiente acolhedor que preze pela
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vivéncia e experiéncia do contato com os objetos expostos no museu, expandindo as
possibilidades relacionais que podem ocorrer no ambiente.

A relacdo de interacdo entre observador e obra sofre interferéncia de diversos fatores
além dos protagonistas e das possiveis atuagdes do mediador. Ha influéncia do espago ao redor
que, comumente, possui regras que restringem o toque, a aproximag¢ao da obra, a incidéncia de
luz, etc. Ha& a interagdo com outros corpos que estejam no espago, o tempo disponivel para se
estar no museu, os conhecimentos prévios do visitante, entre diversos outros elementos. Em
geral, fatores que interferem tanto na expressdo e postura do corpo no ambiente quanto na

disponibilidade para se relacionar com as obras. Nesse sentido, Marandino (2008) explica:

Devemos considerar o contexto fisico, o qual envolve a exposi¢do e seus elementos,
incluindo os objetos da exibi¢do, o prédio da exposi¢do, e todo o ambiente onde ha
interacdo; o contexto pessoal, abrangendo todas as motivagdes, expectativas,
experiéncias, conhecimento e interesses prévios, valores dos visitantes € o controle e a
escolha do caminho da sua aprendizagem; e também o contexto sociocultural, que
envolve todas as formas de mediagao que o individuo estabelece durante a visita. (Falk &

Dierking, 1992; Falk & Storsidiek, 2005, citado por Marandino, 2008, p. 22)

Portanto, ao considerar a variedade de fatores que influenciam na relacdo observador -
obra, ¢ possivel, também, expandir as possibilidades de atuacdo educativa no espago do museu.
Junto de uma atuacdo dialogal do mediador, o estimulo sensorial pode agregar no processo por
auxiliar na quebra da transmissdo de conhecimentos e estimulos unicamente orais € visuais, pois,

como defende Julien-Casanova (2009), € pertencente a relacdo do publico com os objetos:

Dentro da tripresencialidade que implica o encontro entre o visitante, o mediador e os
objetos, a presenca permite certo tipo de relagdo com a atualidade do objeto, certo tipo de
compreensdo (emocional, sensorial, corporal, espacial, tatil, intelectual e estética, entre

outros) e, portanto, de acesso aos objetos mediados. (Julien-Casanova, 2009, p. 109)

Existem diversas maneiras pelas quais € possivel ampliar a experiéncia sensorial na
relagdo com as obras e com o proprio espago do museu, seja simplesmente ao sentar no chao ou
ao quebrar as restricoes de toque e explorar outros sentidos por meio de objetos de apoio

sensorial. Ou seja, criam-se novas corporalidades e relagdes que contemplem diversos publicos e
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que rompam com o tradicionalismo apreciativo que pertenceu ao surgimento dos museus de arte.
Para que a abordagem sensorialmente interativa seja efetiva, ¢ necessario mapear quais sao os
reais objetivos educativos para uma possivel reestruturacido das praticas de mediagdo, de modo
que atendam valores contemporaneos e disruptivos afim, também, de inserir na criagdo de arte e
no exercicio da educacao artistica aqueles que, historicamente, foram excluidos desses espagos.
Lima (2009), desenvolve a ideia do passeur relativa ao publico ao frequentar uma
instituicdo cultural. Essa metafora associa os projetos de mediagdo tendo em vista que
representam uma passagem, considerando, portanto, o espago-tempo de interacao do espectador
tanto com as obras de arte e a maneira como influenciam na intera¢ao, quanto com seus proprios
territorios individuais fora do espagco do museu e, consequentemente, do processo de mediagao.
Este espago-tempo, além de ser breve quando relativo ao espago fisico do museu, possui
como caracteristica importante sua crescente velocidade, tanto na postura do visitante quanto na
maneira como os proprios ambientes se apresentam a ele. Essa caracteristica possui influéncias,

de maneira determinante, no olhar, como desenvolve Lima (2009):

(...) essa crescente velocidade determinaria ndo s6 o olhar, mas, sobretudo, o0 modo pelo
qual a propria cidade e todas as outras coisas se apresentam a n6s. Nunca a questdo do
olhar esteve tdo no centro do debate da cultura e da sociedade contemporanea. Um
mundo onde tudo ¢ produzido para ser visto, onde tudo se mostra ao olhar, coloca
necessariamente o ver como um problema. Vivemos no universo da sobreposicao,
saturado de clichés, onde a banalizacdo e a descartabilidade das coisas e da imagem
foram levadas ao extremo. E o que poderiamos reduzir ao termo “sociedade do

espetaculo”. (Lima, 2009, p. 146)

Por influéncia desse excesso cotidiano do olhar, que o torna um sentido de percepcao
automatico, a sensorialidade da experiéncia se afasta consideravelmente da visdo, “porque
vivemos em uma sociedade da imagem, da velocidade e da produgdo do real” (Lima, 2009, p.
146). Portanto, além da criticidade e valorizagdo das individualidades, a media¢do se coloca
como um olhar externo ao passeur, possibilitando o direcionamento desse olhar para além do seu
modo automatico, fazendo da mediagdo, também, um possivel exercicio sensorial. Além disso,
considerando essa sobrecarga do olhar, torna-se mais dificil se relacionar sensorialmente com um

objeto que possui interacdo limitada a visdo, sendo a relagdo potencializada no momento em que
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existem outros recursos e estimulos sensoriais complementares, que atuem conjuntamente com
outros sentidos.

A partir de uma classificagdo geral dos diferentes publicos que frequentam museus,
também ¢ possivel enriquecer a discussao acerca das diferentes abordagens que podem ser

exploradas. Marandino (2008) apresenta uma classificagdo baseada em:

° Publicos escolares (estudantes e professores): considerado um dos principais e
mais frequentes, no qual as abordagens pressupdoem um trabalho em conjunto entre a

escola e a instituigdo, podendo conter oficinas e atividades visando objetivos

pedagdgicos;
° Familias: de menor frequéncia e com composi¢des variadas;
° Grupos organizados de terceira idade: com objetivos que podem abordar lazer,

convivio social, aprendizagem e novas praticas, devendo ter atencdo as suas necessidades
¢ limitagoes;

° Portadores de necessidades especiais: — pelo termo mais atual “pessoas com
deficiéncia” (PcD) —, apresentam o desafio da inclusdo, muitas vezes faltante em
questdes de estrutura fisica mas, também, de linguagem e abordagem,;

° Grupos oriundos de ONG, associagdes, sindicatos e clubes diversos: assim como
os grupos familiares, podem apresentar composi¢cdes variadas, que podem exigir

especificidades nas abordagens (Marandino, 2008, p. 24).

A classificacdo dos publicos ¢ uma necessidade prévia para o desenvolvimento do
trabalho do mediador, para que ele consiga prever quais tipos de recursos e abordagens serao
necessarios. Entretanto, ndo deve ser um fator limitante na atuacdo, visto que, independente de
qualquer classificagdo, cada grupo possui suas proprias especificidades. Poderiam ser
acrescentados, ainda, outras caracteristicas para uma possivel previsibilidade acerca da
intimidade do publico com o museu em questdo, desde se ja& conhecem o espaco até outras
caracteristicas socioculturais que possuem influéncia na intimidade do publico com o museu.

Considerando as diversas maneiras pelas quais o contato dos visitantes se d4, indo além
da presenga no espaco fisico propriamente, é possivel, também, apresentar uma classificagao
acerca das diferentes abordagens que podem ser feitas, considerando que podem apresentar

formato de produto ou de agdo, sejam elas intencionalmente educativas ou ndo. Caillet (2009),
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apresenta um quadro (Tabela 1) classificativo indicando diferentes tipos de acdo e de usuarios
identificados. Foi realizado um recorte de classificacdes que se adequam aos publicos que fazem

parte do foco desta dissertagdo:

Tabela 1

Tipos de atividade cultural de acordo com o publico

Tipos de Classe 1 Classe 2 Classe 3 Classe 4 Classe 5
acao Produtos de Produtos de Produtos Produtos- Produtos de
X informacao e acolhimento programados alvo autonomizacao
usuarios de promogao
Publico | Plaqueta, Tarifas, planos, | Programacdo | Atelié, Sessdes de
ocasional | imprensa, banco de de painéis, visitas informacao
cartazes, plano | acolhimento, | programa do especificas,
de sinalizagdo | conforto dia, visita documentos
externa, (vestiario, guiada, de apoio
marcos, sitios | boutiques, jornadas, para
audiovisuais, | banheiros), portas abertas | exposigoes,
internet, sinalizagao encontros
banners interna com artistas
Publico | Saldo Fichas de Visita Visita Estagio de
experiente | especializado, | apresentagdo, | tematica, comentada, | formacao,
festivais, audiovisuais atelié, classe coloquio,
mailings por demanda | programagdo | cultural, dossié,
complementar, | atelié de biblioteca,
festivais - préaticas centro de
feiras artisticas ¢ | documentagao
culturais

Nota. Recorte de quadro classificatorio de agdes de mediagdo artistica e cultural. Fonte: Caillet, E, Coppey, O. (2004). Fonte:
Caillet, E. (2009). Politicas de emprego cultural e o oficio da mediagdo. In A. M. Barbosa & R. G. Coutinho (Orgs.),
Arte/educagdo como mediagdo cultural e social (pp. 71-84). Editora UNESP.

Por meio da andlise do quadro ¢ possivel perceber como a experiéncia no museu pode ser
ampliada para diversos objetos que influenciam na interagdo antes mesmo do visitante estar no
ambiente. Tendo em vista que a utilizagcdo de cada ac¢ao ou objeto pode direcionar diferencas nas
abordagens, também ¢ possivel que auxiliem na ampliagdo do uso dos visitantes a partir do

momento que estabelecem ligagdes com seu proprio repertorio.



Esses objetos incluem desde a comunicagdo do museu, seja por meio de midia digital ou
analdgica, até a disponibilidade de informagdes acerca das visitas (horarios, valores) e
possibilidade de feedback. Portanto, todos os funciondrios e setores de atuagdo dos museus
exercem influéncia na experiéncia geral, de maneira que as instituigdes sao resultantes de acoes
praticas diarias relacionadas a atuacdo do museu perante a sociedade. De acordo com Svabo
(2010), um desafio central dos museus ¢ o de comunicar com e para o publico, necessitando que
sejam estabelecidas conexdes entre os recursos de comunicagao e os visitantes.

Ao tratar do contato com escolas, podem se adequar em elementos tanto de publico
ocasional quanto de publico experiente, tendo em vista que muitos professores realizam
anualmente visitas aos mesmos museus com diferentes turmas. Além da facilidade para
agendamento, disponibilidade para oferecer atividades associadas aos conteudos de sala de aula e
o proprio conforto dentro do espaco (casas de banho, bengaleiros, local para alimentagdo, etc.)
existem fatores que podem se tornar seletivos sobre quais as instituicdes conseguem acessar 0s
museus, como facilidade de transporte e custo da visita.

Portanto, as exposi¢des sdo enriquecidas pela maneira como a instituicdo se posiciona,
porém sO criam vida e expansdao por meio da interagdo com os visitantes, considerando que os
mesmos sdo ‘“uma mistura de varios elementos humanos e ndo humanos” (Svabo, 2010, p. 34).
Ou seja, o publico naturalmente interage com os espacos por meio de objetos que trazem consigo
ou que sdo disponibilizados, desde telemoveis até locais de descanso em meio a exposicao,
considerando que a experiéncia da visita € resultado da interacdo entre todos esses elementos. De
acordo com Svabo (2010), os lugares, sejam eles naturais ou culturais, sdo construidos e
compreendidos por meio das agdes praticas que os interferem, ndo podendo ser separados dos
padrdes de comportamento que neles ocorrem. Consequentemente, “compreender a pratica social
implica compreender o lugar” (Svabo, 2010, p. 35), visto que estdo em constante construgdo e
desconstrugao.

Nesse cenario, a partir do momento que ¢ possivel visualizar o0 museu como uma
instituicdo cada vez mais voltada para o publico e suas necessidades, ¢ possivel perceber a
mediagdo como um agente essencial nessa atuagdo. Entretanto, o trabalho educativo nio se faz
sozinho, principalmente quando a intencdo ¢ quebrar com a estrutura conservadora das

instituicdes. Para tal, ¢ necessario estabelecer a¢cdes integradas entre todos os setores, possuindo
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como foco a melhoria continua no acesso ¢ na relagdo da sociedade com o seu patrimonio

cultural.



3. Acessibilidade universal e dispositivos sensoriais

A acessibilidade universal ¢ um conceito que ganhou relevancia nos ultimos anos, tendo
sido gradualmente incorporada a diversas legislacdes e diretrizes, incluindo a Unido Europeia
(European Accessibility Act (EAA) — Diretriz 2019/882). Abrange produtos e servigos com o
objetivo de promover a acessibilidade e autonomia dos usuarios, de maneira que ndo apenas
pessoas com deficiéncia se beneficiem, mas todos os individuos com limitacoes funcionais,

como ¢ especificado na propria diretriz:

O conceito de «pessoas com limitacdes funcionais», tal como referido na presente
diretiva, inclui as pessoas com incapacidades fisicas, mentais, intelectuais ou sensoriais,
incapacidades relacionadas com a idade ou com qualquer outra limitagdo das fung¢des do
corpo humano, permanentes ou temporarias que, em interagdo com diversas barreiras,
limitam o seu acesso a esses produtos e servigos e implicam a adaptagdo desses produtos

e servigos as suas necessidades especificas. (Unido Europeia, 2019, par. 4)

O proprio termo universal refor¢a que, por mais que as pessoas com limitagdes funcionais
sejam o principal foco da acessibilidade, ¢ possivel desenvolver estratégias que possam ser
utilizadas por todos os individuos, independente de suas caracteristicas fisicas, sensoriais ou
cognitivas. Tais estratégias facilitam a interagdo com ambientes, servigos e produtos, de maneira
que possa existir um uso igualitario do espaco ou objeto, incentivando a autonomia e a inclusao.

Neste capitulo serdo explorados diferentes dispositivos de interagdo que podem contribuir
para as acoes educativas em museus, considerando a facilitacdo da interagdo sensorial. Quando
utilizados em conjunto com a atuacdo do mediador, esses recursos podem ampliar
significativamente a experiéncia dos visitantes no espago expositivo, possibilitando o
desenvolvimento de ferramentas e abordagens que favoregam uma inclusdo cultural mais ampla,

sensivel e autbnoma.

3.1 Acessibilidade cultural em museus de arte

O compromisso com a inclusdo dos publicos de maneira que possam usufruir dos
ambientes culturais ¢ uma maneira de reconhecer a diversidade como um aspecto fundamental na
existéncia das instituigdes culturais. Nessa perspectiva, o Sistema Brasileiro de Museus

(IBRAM, 2025), destaca que os beneficios da acessibilidade incluem “a melhoria da qualidade
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de vida da populagdo com e sem deficiéncia, proporcionando liberdade de escolha e abertura de
horizontes pessoais, profissionais e académicos” (IBRAM, 2025). Considera que o conceito de
acesso deve ir além da eliminagdo de barreiras fisicas, estabelecendo a nogao de acessibilidade
cultural como uma incorporagao, também, de dimensdes culturais € comunicacionais, tendo em
vista o direito de todos a expressao e frui¢ao cultural.

Nesse sentido, a acessibilidade cultural se concretiza por meio da diversificagdo de
linguagens e abordagens, que podem ser exploradas por meio de estratégias de mediag¢ao. Entre
os recursos mais utilizados para este fim estdo as mediacdes em lingua de sinais, o uso de
recursos de audio como audiodescricdo e audioguia, as legendas e materiais com linguagem
simplificada, entre outros. Embora sejam exemplos de recursos pensados para priorizar o acesso
de pessoas com deficiéncia, também podem beneficiar visitantes com diferentes niveis de
letramento, idades e contextos socioculturais.

Para que as acdes de acessibilidade sejam eficazes, ¢ necessario, primeiramente, uma
analise das necessidades dos perfis dos diferentes publicos. Olhar para o publico frequentador e
em potencial é essencial para que se possa corresponder as suas necessidades reais, de maneira
que os recursos de inclusdo ndo sejam vistos apenas como requisitos de cumprimento de
exigeéncias legais. Nesse processo, ¢ importante identificar os pontos de convergéncia entre a
acessibilidade fisica e a comunicacional, de maneira a constituir uma atuagdo integrada e
significativa.

Assim como os museus de ciéncias e historia possuem mais abertura para a utilizagdo de
recursos interativos e acessiveis, quando em comparacado com museus de arte, a utilizagdo de
recursos de acessibilidade também s3o mais comuns nesses locais. Além da fungao educativa ser
mais pertencente a esses espacos, devido ao seu processo de estruturacdo, héd maior flexibilidade
perante a preservagdo estética e arquitetonica dos espagos expositivos e a contemplacao
silenciosa dos objetos em exposi¢do, fatores limitantes na implementacdo de recursos de
acessibilidade no caso dos museus de arte.

Sobretudo nos museus de arte mais tradicionais, a preocupacdo com o conforto e com o
acesso sdo muitas vezes deixados em segundo plano, tornando-se limitadas. Essa tendéncia ¢
ainda mais visivel em espacos que seguem a estética do cubo branco, com limitagdes que
atingem até a sinalizacdo do espago, levando ao limite a expectativa de uma neutralidade utopica

entre a arquitetura, as obras e o proprio visitante. Nesse contexto, Rubiales (2015) apresenta uma

45



problematizagao acerca da utilizagdo de recursos de auxilio a interpretacdo dentro das

exposicoes:

E comum escutar o termo “interrup¢do” ao assinalar, de maneira negativa, o uso de
ferramentas ou estratégias dos publicos dentro do espago de exibicdo (e isso temos
discutido continuamente ao falar de museus de arte contemporanea). A realidade ¢ que o
espaco imaculado, onde sO6 se encontram o visitante solitirio ¢ a obra “pura” ¢ uma
falacia intelectual; toda pessoa traz a sua experiéncia uma bagagem (intelectual e
artistica) e, mais ainda, um contexto sociocultural que define leituras e proximidades.
Sem esquecer que este “didlogo” ndo s6 compreende uma carga de significados a partir
do publico. Também o museu, através da curadoria, contribui com uma importante carga

de significados, leituras e intencdes. (Rubiales, 2015, p. 9)

E possivel afirmar, portanto, que a ideia de um espacgo expositivo imaculado ¢ iluséria,
visto que todo visitante carrega consigo bagagens pessoais, culturais e sociais. Essa reflexao
contribui para o entendimento das instituigdes museais como espagos de didlogo, nos quais o
acesso fisico e sensorial devem estar articulados com as concepgdes curatoriais, educativas e de
comunicagdo, de maneira que o publico diverso possa estar no centro das estratégias
museologicas. Para tal, Rubiales (2015) defende a criagdo de ambientes multissensoriais como
uma maneira de promover que o publico tenha liberdade para respeitar suas proprias preferéncias
de interagdo e aprendizagem, abrindo espaco para a experimentagao.

Essa abordagem ¢ exemplificada por Tojal (2011), que descreve experiéncias a partir do
uso de recursos multissensoriais utilizados em visitas guiadas pelo educativo da Pinacoteca de
Sao Paulo no Programa Educativo Publicos Especiais. As atuagdes incluem visitas para grupos
de pessoas com deficiéncia por meio de recursos tateis, olfativos, auditivos e cinestésicos.

Ha dois casos que se destacaram a partir da atuacdo dos mediadores nesse contexto. O
primeiro relativo a apreciagdo de obras tridimensionais originais liberadas para apreciagdo tatil,
com a orientacdo dos educadores. Deve-se considerar, entretanto, a predominancia de esculturas
de bronze no acervo da instituicao.

No segundo caso, quando nao € possivel realizar o contato direto com as obras originais
por meio do toque, sejam elas bi ou tridimensionais, faz-se uso de outros recursos

multissensoriais complementares. Estes recursos incluem diferentes abordagens, sendo elas:
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reprodugoes em relevo que representam formas e texturas sobre fundos contrastantes; jogos
sensoriais e maquetes articuladas, que transferem principalmente representacdes bidimensionais
para a representagdo espacial, explorando a profundidade e perspectiva das obras; sonorizagdo
de obras, que ampliam o estimulo para além do toque e da visdo; maquetes visuais e tateis do
proprio edificio, auxiliando na compreensao espacial da Pinacoteca (Tojal, 2011).

O Programa, além da produgdo de recursos para inclusdo de pessoas com deficiéncia,
também se estendeu para a capacitacdo dos profissionais da institui¢do por meio de palestras,
cursos e parcerias. Entre os beneficios percebidos, Tojal (2011) destaca um aumento significativo
na presenga do publico com deficiéncia na Pinacoteca.

Embora tenham sido desenvolvidos com o objetivo de incluir piblicos com limitagdes
especificas, esses recursos sdo exemplos de objetos que podem ser utilizados também para
enriquecer praticas educativas ao proporcionar uma interacdo mais ampla com os objetos em
exposi¢ao. Assim, o favorecimento das relagcdes do publico com o patrimdnio artistico pode
configurar em uma maneira de promover experiéncias mais inclusivas e sensoriais (IBRAM,
2025).

Contudo, ¢ importante reconhecer que a elaboracdo de recursos desse carater demanda
um investimento financeiro que, muitas vezes, nao faz parte das prioridades dos or¢gamentos
institucionais. Nesse cenario, a criatividade das equipes educativas se torna uma ferramenta que
possibilita o desenvolvimento de estratégias que visem a ampliagdo do acesso, mesmo com
recursos limitados. A utilizagdo de materiais cotidianos, como objetos com diferentes texturas,
sons e aromas, por exemplo, também permite que sejam explorados diferentes estimulos
sensoriais.

De acordo com o Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM, 2025) também a comunicagao
do museu deve conter adequagdes por meio de recursos de comunicagdo acessiveis para
visitantes com deficiéncias sensoriais e intelectuais. Essa preocupacdo deve se estender aos
websites, materiais impressos e digitais, de modo que contenham textos e legendas com escrita
simples, cores contrastantes e tamanho adequado, garantindo igual acesso ao conteudo e
estimulando a autonomia dos visitantes em todos os ambitos da visita.

A ampliagdo e facilitagdo do acesso ao museu, portanto, abrange diversas camadas
internas e externas. A acessibilidade cultural deve abrir portas considerando contextos

socioculturais, econdmicos, fisicos, cognitivos e sensoriais. Por meio da necessaria capacitagao
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dos funcionarios, que reflete uma preocupacao institucional que preza pela receptividade e bem
estar dos visitantes, ¢ possivel ultrapassar as dimensdes educativas, percebendo a experiéncia em

sua totalidade.

3.2 Design Universal e Design Universal para Aprendizagem

Tendo em vista que a facilitacdo do acesso € um fator que colabora com o dialogo dentro
dos museus, ¢ possivel estabelecer as maneiras que a acessibilidade cultural e a acessibilidade
universal podem caminhar em conjunto. Essa integracdo pode ser proporcionada por meio de
diferentes abordagens.

O Design Universal (DU) ¢ um conceito desenvolvido por uma equipe de arquitetos e
designers liderada por Ron Mace, em 1997 (Centre for Excellence in Universal Design, n.d.). A
proposta parte de sete principios que possuem o objetivo de tornar ambientes e produtos
acessiveis para a maior diversidade possivel de pessoas, independente de suas caracteristicas ou
limitagdes etarias, fisicas, sensoriais ou cognitivas (Centre for Excellence in Universal Design,

n.d.). De acordo com o Centre for Excellence in Universal Design (n.d.), s@o eles:

l. Uso Equitativo: deve proporcionar tipos de uso idénticos ou equivalentes para
todos os usudrios, sem que haja segregacao ou estigmatizacao;

2. Uso Flexivel: deve oferecer opgdes de métodos de uso, proporcionando
adaptabilidade as especificidades dos usudrios;

3. Uso Simples e Intuitivo: deve eliminar complexidades desnecessérias, contendo
informacgdes e instrucdes eficazes e hierarquicamente organizadas;

4. Informacdo Perceptivel: fazer uso de diferentes codigos de comunicacio
(pictérico, verbal, tatil, etc), estabelecer um contraste adequado entre o objeto e o
ambiente, oferecendo compatibilidade com diferentes dispositivos utilizados por pessoas
com limitagdes;

5. Tolerante ao Erro: deve minimizar ao maximo riscos e erros, contendo alertas e
recursos de seguranca contra falhas;

6. Baixo Esfor¢co Fisico: permitir uma posi¢cdo corporal neutra durante o uso,

minimizando o uso de forga, a¢des repetitivas e esforco fisico;
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7. Dimensdao e Espago para Aproximacdo e Uso: todos os componentes devem
permitir uso sentado ou em pé, considerando variagdes no tamanho das maos e espago
adequado para uso de dispositivos de assisténcia pessoal. (Centre for Excellence in

Universal Design, n.d.)

Por poderem ser aplicados tanto em produtos quanto em ambientes, os principios
estabelecidos pelo DU consideram alguns fatores técnicos que sao diretamente relacionados com
o uso de aparelhos de assisténcia pessoal, postura corporal e esforco fisico. Esses principios
possuem o objetivo de guiar quem estd executando o projeto em direcdo ao uso universal,
ajudando a identificar barreiras e destacar possiveis solucdes de interagao.

Quando inserida nos espagos culturais, a acessibilidade universal pressupde que sejam
feitas essas adaptacgdes fisicas — como a eliminagdo de barreiras na arquitetura, instalacdo de
mobilidrio adequado, etc — e de comunicagdo — com a facilitagdo do acesso a informagdo e
conteidos —, mas, também, de maneira que influenciem na postura de todos os servigos
envolvidos no museu perante o convivio com a diversidade (IBRAM, 2025). A eliminagdo de
barreiras atitudinais se da tanto pela maneira de comunicagao dos funcionarios com os diferentes
visitantes, quanto pelo conhecimento de legislacdes, dispositivos de assisténcia e respeito a
autonomia do publico, sendo ainda mais importante ao conduzir um grupo, devendo fazer uso de
ferramentas que estimulem a equidade ao fruir do espaco do museu.

De maneira relacionada, o Design Universal para Aprendizagem (DUA) ¢ uma
abordagem que parte do Design Universal e possui potencial na analise e criagcdo de objetos que
atuem em conjunto com praticas pedagogicas que contemplem a maior variedade possivel de
publicos, respeitando as diferentes maneiras como as pessoas absorvem, processam € expressam
conhecimentos. Considerando que podem ser fornecidos como ferramentas de auxilio a atuagao
do mediador e de exploragdo das tematicas apresentadas pelos museus, o DUA ¢ composto por 3
principios que direcionam a criagdo de materiais didaticos para uso facilitado por pessoas com
diferentes caracteristicas fisicas e intelectuais, com ou sem deficiéncia (Rose & Gordon, 2002),
sendo eles:

° Principio 1: Apoiar o aprendizado do reconhecimento, oferecendo métodos

variados e flexiveis de apresentagdo;

° Principio 2: Apoiar aprendizado estratégico, oferecendo métodos variados e

flexiveis de expressdo e aprendizagem;
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° Principio 3: Apoiar o aprendizado afetivo, oferecendo opcdes variadas e flexiveis

para o engajamento. (Rose & Gordon, 2002)

Considerando que qualquer projeto de design parte do estudo relacional entre usudrios e
objetos, sejam eles produtos graficos ou fisicos, o objetivo ¢ tornar essa relagao o mais facilitada
possivel. Ao considerar os principios do DUA, também ¢ possivel fazer uso de ferramentas de
design para a ampliacdo das percepcdes e interagdes entre a obra de arte, o mediador e o publico.

Para tal, ¢ essencial perceber como os visitantes se relacionam com os objetos a sua volta,
e esse ¢ um ponto relevante de intersecdo entre o design e a mediacao cultural. Ao voltar a
atencao para a ampliacdo das possibilidades de aprendizagem e interacdao, por meio variados
métodos de apresentacdo do conteudo, de expressdo e de engajamento, € possivel proporcionar
praticas de mediacdo mais inclusivas e abrangentes, colaborando com o pertencimento dos
visitantes ao espaco expositivo e respeitando suas singularidades.

Na mediagao cultural, a relacdo de interagcdo entre observador e obra sofre interferéncia
de diversos fatores, conforme ja discorrido previamente — ha influéncia do espago ao redor que,
comumente, possui regras que restringem o toque, a aproximagao da obra e a incidéncia de luz,
ha a interagdo com outros corpos que estejam no espago, o tempo disponivel para se estar no
museu, os conhecimentos prévios do visitante, entre outros. Em geral, fatores que interferem
tanto na expressao e postura do corpo no ambiente quanto na disponibilidade para se relacionar
com as obras e, fatores esses, que podem ser mais controlados em ambientes de educagdo formal,
como na atuagdo pedagogica dentro da sala de aula, por exemplo.

De acordo com o Instituto Brasileiro de Museus (2025), a area educativa representa,
atualmente, um dos setores com maior potencial dentro da area cultural. Sdo os educadores que
estdo em contato direto com o publico, que atentam e fazem uso das exposi¢des a partir de um
olhar unico: o da interatividade dos visitantes, percebendo as demandas e necessidades
existentes. Nesse cenario, a atuacao do mediador € essencial, devendo sempre prezar pela escuta
atenta, adaptar seu discurso e amplificar as formas de interacdo promovidas. Assim, ¢ possivel
fazer uso da acessibilidade como uma ferramenta de ampliacdo de didlogo, estabelecendo a
criagdo de novas relagdes de conhecimento entre acervo e publico.

Considerando, portanto, a sensibilidade estética como um fendmeno individual e
dependente do repertério prévio de cada visitante, a possibilidade de autonomia no uso de

ferramentas de acesso ¢ essencial. Quando mais individuos conseguem fazer uso dos objetos
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disponibilizados pelo museu para potencializar a relagdao dos visitantes, mais efetivas serdao suas
possibilidades de utilizagdo, se tornando independentes as possiveis restrigdes fisicas ou

cognitivas dos usuarios.

3.3 Recursos educativos e sensoriais em espacos expositivos

Nos tultimos anos, observa-se um crescimento significativo na adogao de dispositivos de
apoio ao trabalho educativo em museus. Esses recursos vao além dos estimulos orais e textuais
tradicionais, ampliando as possibilidades de interacdo sensivel e cognitiva do publico com o
espago expositivo. Da mesma maneira que o trabalho do mediador deve ter como foco principal
as necessidades do publico em questdo, o desenvolvimento desses recursos deve ser sempre
direcionado em corresponder as necessidades dos usudrios — que, nesse caso, sdo tanto os
visitantes quanto os mediadores — respeitando suas particularidades e fortalecendo vinculos
significativos.

Os diferentes recursos educativos e multissensoriais, quando referentes as suas utilizagdes
em museus de arte moderna e contemporanea, além de estimular outros sentidos além da visao,
buscando sensibilizar por meio de odores, texturas, paladar, podem também explorar materiais e
técnicas utilizados nas obras de arte, proporcionar analogias com tematicas que fazem parte do
cotidiano, entre outras possibilidades. Para Svabo (2010), as exposi¢cdes nao devem ser
entendidas como um ambiente de ensino, mas como um ambiente de aprendizado. Proporcionar
recursos que possam ser manipulados de diferentes maneiras oferece maior flexibilidade no uso
e, consequentemente, flexibilidade de abordagens e visitantes contemplados, podendo direcionar
para interagdes mais diversas e que permitam que o publico estabeleca relagdes com suas
proprias realidades.

Ainda de acordo com Svabo (2010), da mesma maneira que as exposi¢des sao
direcionadas para um objetivo especifico pelos setores organizacionais, elas também sdo
expandidas pelo publico. Entretanto, os visitantes sao formados por um conjunto de elementos

sociais e materiais, que influenciam na sua perspectiva, como argumenta a autora:

Os visitantes sao enredamentos sociomateriais. Eles se conectam com varios tipos de

coisas. Quando entram no museu, ja estdo equipados com design, sdo casos ambulantes
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de design em uso, e isso ndo diminui enquanto estdo no museu. (Svabo, 2010, p. 34,

tradugao livre)

Essa concepcao reforga o investimento de muitos museus ao disponibilizar recursos por
meio de aplicagdes digitais, nas quais o visitante pode interagir com as exposigdes e acessar
conteudos adicionais em seu telemovel. No entanto, ¢ importante reconhecer que nem todos os
publicos se beneficiam igualmente dos recursos digitais. Por existir um fator de introspeccao,
principalmente em aplica¢des de telemdvel, € provavel que alguns grupos se beneficiem mais de
interagdes coletivas que considerem a presenca no espago. O publico escolar ¢ um exemplo deste
caso, tendo em vista que os educandos possuem maior abertura para interatividades dentro dos
museus, enquanto os adultos sdo mais conservadores acerca de praticas interativas ou
multissensoriais, com exce¢do de visitas feitas em familia (Svabo, 2010, p. 75).

Assim, considerando ser um publico predominante nas visitas mediadas, a relagdo entre
museu e escola favorece a utilizagdo de recursos de apoio, tanto pela intengdo educativa quanto
pela abertura natural dos educandos. O vinculo entre as instituicoes museais € as escolas
geralmente acontece por meio de uma parceria, o que exige uma formagao especifica tanto dos
educadores do museu quanto dos professores, de maneira que seja possivel estabelecer uma
atuagdo pedagdgica que corresponda as necessidades dos educandos e de cada um dos espagos.
De acordo com Marandino (2008), “ndo se trata de subordinacdo de um ao outro, mas da
possibilidade da interacdo pedagdgica entre ambas instituigdes que respeite as missdes €
exigéncias particulares de cada uma” (Marandino, 2008, p. 25).

A atengdo especifica aos grupos escolares também demanda explorar o ambiente do
museu. Considerando o deslocamento necessario, ¢ esperado que se favoreca o aproveitamento
maximo do espaco pelos educandos, de forma que a experiéncia museal complemente as praticas

escolares. Ainda de acordo com Marandino (2008):

Um aspecto crucial da visita é que todas as atividades previstas devem ser especificas de
museus. A observagdo de objetos, o estimulo a curiosidade sob angulos diversos e o toque
nos objetos, quando possivel, devem ser estratégias recorrentes dentro de uma pratica
pedagogica no museu. E sempre importante considerar que ndo existe necessidade de sair
da escola para fazer uma atividade que poderia ser melhor desenvolvida dentro de sala de

aula. Nas visitas aos museus podem ser visados objetivos pedagdgicos diversificados,
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com o estimulo aos aspectos afetivos e psico-motores, relacionados ao aprendizado de
atitudes, conceitos ou habilidades. Mais do que a memorizacao de fatos, a visita ao museu

deve ser um momento de aprendizagens diferenciadas. (Marandino, 2008, p. 26)

Para que seja possivel incentivar a interacdo sensivel e experimental com o espago do
museu, além da atuagdo do mediador, ¢ possivel fazer uso de recursos que se mantém nos
estimulos visuais e textuais, mas que possuam fator de intervencao pelo usuério durante a visita.
O Centro de Arte Moderna Gulbenkian (CAM) (Lisboa, Portugal) apresenta uma proposta
voltada ao publico infantil denominada Caderno de Campo. O material foi desenvolvido em
conjunto com o coletivo Oficina Fritta, que colabora com o CAM na cria¢do de atividades
educativas.

O Caderno apresenta propostas de experimentagdes sensoriais, filoséficas e intelectuais
com o espaco do CAM e do jardim da institui¢do. Propde, com abordagem simplificada, que a
criancga reflita sobre ela mesma em contato com os objetos € o espaco, e sobre aqueles que
participaram de sua elaboracdo, como os artistas e arquitetos. Faz uso, também, de estratégias de
fixacdo dessa interacdo, exercitando a atencdo por meio de propostas de desenho de detalhes de

obras e reconhecimento de sensagdes e sentimentos proporcionados (Figura 2, Figura 3).

Figura 2
Caderno de Campo do Centro de Arte Moderna Gulbenkian

Agora para e desenha a obra que mais te chamou
a atencdo nesta sala.

Senta-te

no chéo,
observa,

e desenha
todos os
detalhes que.
conseguires.

o
Quem i
criou

esta obra? Esta obra tem

Chegaste ao fim? um titulo/nome?

Demr?vpt do em trés palayras.

Nota. Paginas do Caderno que propdem interagdo com o espaco e de atencdo a uma obra escolhida. Fonte: Centro de Arte

Moderna Gulbenkian. (n.d.). Caderno de Campo.
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Figura 3

Caderno de Campo do Centro de Arte Moderna Gulbenkian

Esta obra é: Esta obra faz-me sentir: |

Esta obra dé-me vontade de:

A Arte leva-nos para outros lugares? ‘

Nota. Paginas do Caderno que propdem reconhecimento de sensacdes a partir da interagdo com a obra escolhida. Fonte: Centro

de Arte Moderna Gulbenkian. (n.d.). Caderno de Campo.

Outro exemplo que se mantém apenas em recursos textuais, porém que estimulam a
interacdo com o espaco expositivo, ¢ o material educativo da 33* Bienal de Sao Paulo, com
curadoria geral de Gabriel Pérez-Barreiro. Nomeada Afinidades Afetivas, essa edigdo possuia o
“estado atencdo prolongada e intencional” (Fundacdo Bienal de Sao Paulo, 2018, p. 30) como
gatilho de interacdo entre os visitantes e obras expostas.

O material educativo consiste em um conjunto de cartas que apresentam propostas de
incentivo a atencdo, com abordagem para diferentes faixas etdrias e proposta de uso tanto
coletivo como individual. Tendo em vista as diferentes possibilidades de utilizagdo, foram
produzidas instrugdes e sugestdes que contemplassem o uso individual, coletivo ou em mediagdo
(Figura 4).

Além do uso como recurso em mediagdes, as cartas também foram disponibilizadas no
espaco expositivo para uso do publico geral de forma independente, de maneira que os proprios
exercicios constituem um tipo de mediacdo autdbnoma (Fundacao Bienal de Sao Paulo, 2018).
Sdo diversas cartas, organizadas em trés etapas: encontrar uma obra, dedicar atengdo e registrar a

experiéncia (Figura 5).
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Figura 4

Convite a atengdo - sugestoes de uso

Este conjunto de cartas & um convite a 88% modo coletivo sugestdes para a mediagéo
exercitar a atengdo. Compde-se de 4 etapas:

No uso coletivo, uma pessoa deve assumir a A iagdo do icio podera ser reali pelo(a)
1. Encontrar uma obra . 11 cartas mediagio do exercicio. @ N de (oo ou uma
2. Dedicar atengao 11 cartas pessoa do grupo.

o0 Oriente os participantes a deixarem o celular

3. Registrar a experiéncia 11 cartas O Leia as propostas das cartas para se preparar para o

no modo avido e a se manterem em siléncio,

" 0Q0 N PO . as parti i do grupo, que
4. Compartilhar 87 m%g amenos que as instrugdes indiquem o contrario. poderé tor um nimero variével de participantes.
O o Providencie um marcador de tempo para a 0 Caso seja necessario, organize o grupo em subgrupos.
modo IndIVIdual realizagédo da etapa 2. Cada subgrupo também devera ter um(a) mediador(a).
O Ant inir ), n ma m 1}
o0 Embaralhe as cartas das etapas 1 a 3, oS de reuni °,g.mp° enco! tre u °Pr° com a qual serd
o realizado o exercicio seguindo as sugestoes da carta da etapa
N . separadamente, e sorteie uma carta de cada. ) " N
o Deixe seu celular no modo aviao. 1. Se preferir, adapte essas sugestdes para uma forma coletiva.
O Providencie um marcador de tempo para a o0 Relna o grupo e apresente a proposta do 0 Enfatize que todos seguiréo juntos, em siléncio, uma

exercicio. mesma sequéncia de etapas, e que o exercicio depende

realizag@o da etapa 2. desse pacto coletivo.

O Ao final, realize a etapa 4 ,98% .

o

Embaralhe as cartas das etapas 1 a 3,
separadamente, e sorteie uma carta de cada.

o

Apresente ao grupo a obra encontrada e as cartas 2, 3 e 4.

o

Adapte as sugestdes de tempos da etapa 2 de acordo com
as necessidades do grupo.

o

Prossiga na sequéncia, abrindo uma carta
por vez.

o

Como mediador (a), atente para o fato de que vocé
influencia o grupo.

o

Mantenha-se em siléncio, a menos que as

. o P o0 Enfatize que nao ha com o
instrugdes indiquem o contrério.
O Antes de propor o icio ao grupo, é
o Ao final, realize a etapa 4 8 . realiza-lo individualmente.

Nota. Instrugdes e sugestdes para utilizagdo do material educativo da 33" Bienal de Sdo Paulo. Fonte: Bienal de Sdo Paulo.

(2018). Convite a aten¢do. Bienal de Sdo Paulo. https://bienal.org.br/biblioteca/page/4/

Figura §

Convite a atengdo - cartas

encontrar uma obra dedicar atencéo
Até o encontro, ha um caminho 5min Investigar a obra Afastar-se da obra. Recolher-se
a ser percorrido. generosamente. por alguns minutos.
Nele, ha espacgo para o 5min Perguntar a ela sobre suas Com base na experiéncia que
inesperado? memérias: Como ela foi vocé teve com a obra, anotar
feita? Por onde passou? em uma folha de papel o que

Pensar numa forma aleatéria

para percorré-lo. Por exemplo: 5min Agora, reconhecer o que
ha de vocé nela.

ela te fez sentir.

Escolher um nimero e contar as
obras que estiverem ao longo
do seu caminho. Ao chegar ao
numero escolhido, vocé tera
encontrado a obra.

Nota. Exemplos de cartas pertencentes ao material educativo da 33* Bienal de S@o Paulo. Fonte: Bienal de Sao Paulo. (2018).

Convite a atengdo. Bienal de Sdo Paulo. https://bienal.org.br/biblioteca/page/4/


https://bienal.org.br/biblioteca/page/4/
https://bienal.org.br/biblioteca/page/4/

Entretanto, ao expandir o uso de recursos textuais, sejam eles itinerantes ou ndo, ¢
possivel apresentar inovagdes na interagdo do publico que independem da disponibilidade dos
visitantes de interagir intelectualmente, também gerando envolvimento pelo apelo criativo e de
inovacdo. Em 2022 ocorreu no Museu do Prado (Madrid, Espanha) a exposi¢do La esencia de un
cuadro — Una exposicion olfativa, que explorou aromas hipotéticos presentes na pintura O Olfato
(1617-1618), de Jan Brueghel e Rubens. O quadro apresenta uma representacao na qual se retine
uma grande variedade de flores e plantas, além de objetos relacionados a perfumaria. Para a
exposicao, foi desenvolvido um dispositivo que oferecia dez fragrancias selecionadas, associadas
as representagdes na obra (Museo Nacional del Prado, 2022), com o qual o publico podia
interagir.

Na exposicao, os odores foram considerados dispositivos de concentragdo, o que ocorre
da mesma maneira como, ao analisar uma obra, é possivel atentar aos seus elementos
individualmente ou como conjunto. Dado o sucesso da proposta, em 2023 foi instalado um
dispositivo permanente semelhante (Figura 6), associado a exposicdo permanente do museu,

oferecendo uma interagdo olfativa com elementos representados em obra pertencente ao acervo.

Figura 6

Dispositivo no Museu do Prado

Nota. Instalagdo de aroma em exposi¢cdo no Museu do Prado. Fonte: AirParfum. (n.d.). Scented Gloves | Museo del Prado.

56


https://es.wikipedia.org/wiki/Jan_Brueghel_el_Viejo
https://es.wikipedia.org/wiki/Pedro_Pablo_Rubens
https://airparfum.com/scented-gloves-museo-del-prado/?utm_source=chatgpt.com

E necessario considerar a disponibilidade de recursos financeiros do Museu do Prado a
ponto de ser possivel elaborar dispositivos de interagdo complexos. E possivel, entretanto,
produzir experiéncias sensoriais de maneira mais simplificada, considerando a realidade da falta
de investimento em diversas outras instituigdes. A utilizagdo de esséncias, especiarias € outros
elementos cotidianos, por meio da sua associacdo a narrativa da mediagdo, ¢ uma ferramenta
simples e que possui potencial de expansdo da interagdo, envolvimento e atengao.

Além da sensibilidade olfativa, o uso do tato como ferramenta de interagdo ¢
principalmente utilizado como recurso especifico de acessibilidade, em especial para o publico
com deficiéncia visual. Maquetes, réplicas tateis e reprodugdes tridimensionais de obras sao
possiveis exemplos encontrados em institui¢des que possuem recursos voltados para os visitantes
com deficiéncia.

Outras estratégias de producao facilitada também podem ser produzidas nesse ambito. A
Fundagao Iberé (Porto Alegre, Brasil), apresenta um recurso simples e eficaz de interacao tatil
com as pinturas a 6leo do acervo, que apresentam grande variedade de texturas, perceptiveis ao
olhar mas restritas ao toque. O dispositivo ¢ chamado pelos colaboradores de mata-vontade
(Figura 7) e é composto por pequenas telas com tinta a 6leo que reproduzem as texturas
caracteristicas das obras de Iberé Camargo. Essas pec¢as sao disponibilizadas em mediagdes que
buscam oferecer uma experiéncia sensorial tanto para pessoas com deficiéncia visual quanto para

qualquer grupo de visitantes que objetiva ter uma conexao ampliada com o acervo.
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Figura 7

Mata-vontade

Nota. Telas com camadas de o6leo empastado utilizadas como recurso sensorial na Fundagdo Iberé. Fotos enviadas pela

coordenadora do Educativo. Fonte: Machado, 1. (2025).

Em semelhang¢a aos mata-vontade de tinta a 6leo, outros modelos foram elaborados como
recurso tatil de aproximagdo para exposi¢des temporarias. Um exemplo sdo miniaturas relativas
a 14° Bienal do Mercosul que apresentava obras em tapecaria (Figura 8). Esses dispositivos
também s3o um importante complemento mediativo quando as obras em questdo apresentam
materiais pouco usuais de serem vistos nos museus, despertando vontade e curiosidade por terem

sua textura como elemento caracteristico da propria obra.
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Figura 8

Mata-vontade

Nota. Miniaturas de tapecarias utilizadas como recurso sensorial na Fundagdo Iberé. Fotos enviadas pela coordenadora do

Educativo. Fonte: Machado, 1. (2025).

Além do foco nas especificidades do ambiente do museu, quando possivel, de acordo
com uma consulta realizada por Lima (2009) em conjunto com professores, conhecer materiais e
formatos interessantes para a continuidade do trabalho nas escolas ¢ essencial para propostas
efetivas. Foram levantados dois principios norteadores para a execugdo de recursos

complementares ao trabalho dentro das institui¢des museais:

1. Materiais que possuam possibilidade efetiva de uso de imagens no contexto
escolar, sendo a utilizagdo de transparéncias o recurso destacado, devido a sua praticidade
de durabilidade;

2. Criacdo de repertérios visuais que possam ser ampliados pelo professor,
possibilitando sua autoria e responsabilidade pelo trabalho continuado em ambiente

escolar. Para facilitar a atuacdo do educador, buscou-se utilizar dispositivos que



incentivem a criagdo de um repertorio de obras, permitindo que informacgdes sejam

acrescentadas pelo proprio professor ao longo de sua utilizagdo (Lima, 2009, p. 143).

Nesse caso especifico, o trabalho continuo entre museu e professores compde um livro
com os resultados obtidos ao longo do ano letivo. Ainda, foram utilizados mecanismos de
retorno para o museu, por meio da avaliacdo dos materiais pelos usuarios, o que ¢ de extrema
importancia para o aprimoramento do trabalho colaborativo entre as instituigdes.

Com base na ideia de constru¢do de uma atuagdo pedagdgica conjunta com o0s
professores, algumas instituigdes oferecem recursos exclusivamente pensados para facilitar a
continuidade dos aprendizados apds a visita ao museu. As maletas didadticas (ou caixas
educativas) sao um dos diversos dispositivos utilizados para esta finalidade. Geralmente sdo
criadas associadas a temdtica de uma exposi¢do ou conteudo do acervo e, dentro delas, sdo
disponibilizados diversos recursos que podem ser utilizados com os educandos, como livros e
impressos, objetos, recursos audiovisuais, etc. Possuem como maior caracteristica, portanto, a
itinerancia, sendo produzidas especificamente para o uso coletivo entre professor e alunos, no
ambiente da sala de aula (Mora, 2021), incentivando a interdisciplinaridade e continuidade do
trabalho.

As maletas didaticas trabalham com o conceito de museu portatil, com o objetivo de
pensar a mediacdo para além do espaco da instituigdo. Um exemplo ¢ o projeto Big Valise
(Figura 9), executado em 2022 pelo Museu Thyssen-Bornemisza (Madrid, Espanha). A maleta se
divide no que foi chamado caixas territorio, as quais foram produzidas por institui¢des parceiras
de maneira que pudessem ser manipuladas separadamente, ampliando as possiveis tematicas

abordadas.
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Figura 9

Big Valise

Nota. Big valise em utilizagdo nas salas expositivas do Museu Thyssen-Bornemisza. Fonte: Museo Thyssen-Bornemisza. (s.d.).

https://www.educathyssen.org/recursos/popup/19115

Para o projeto, foram selecionados dois artistas que possuem obras pertencentes a colecao
do museu, Kurt Schwitters e Joseph Cornell, € o objetivo era que o proprio projeto direcionasse a
execucdo de uma “obra de arte em processo” (Brandau, A. A. & Gutiérrez, G. M., 2022). Além
da ideia de museu portatil, a iniciativa buscou trabalhar conceitos relacionados a colaboracao,
territorio, pertencimento ¢ objetos cotidianos, sendo a maleta em si o resultado da interagdo
educativa entre museu e escola. Assim, o pensamento educativo expandido para a atuagdo em
sala de aula coloca-se como um desafio para os setores educativos, exigindo uma visdo
expandida dos educadores, além de uma abertura dos museus para o trabalho conjunto com
outras instituigoes.

E possivel, portanto, estabelecer uma diferenciacio entre materiais de mediacdo
desenvolvidos para uso dentro do museu, com objetivos educativos e de ampliagdo do acesso, e
materiais desenvolvidos para uso expandido, normalmente em sala de aula. Para tal, boas
escolhas nos tipos de recursos, assuntos abordados e materiais utilizados sao essenciais.

Entretanto, também ¢ possivel manter os principios de ampliagao e flexibilizagdo dos
tipos de uso e de apresentacdo, de maneira que seja possivel abranger a maior variedade possivel
de publicos. Ferreira (2014) apresenta uma investigacdo especifica acerca do uso de objetos
mediadores em museus. O termo compreende duas categorias de objetos que podem ser

utilizados:


https://www.educathyssen.org/recursos/popup/19115

1. Objetos projetados pelo museu com o objetivo de mediar direta ou indiretamente a
relacdo com o visitante: websites, catalogos, conteudos educativos e a propria arquitetura;
2. Objetos trazidos pelo visitante e que, baseando-se em Svabo (2010), ndo foram
feitos especificamente para o uso na exposi¢ao: telemovel, camera fotografica, cadernos,
etc.; podendo também terem sidos disponibilizados pelo museu: livros, materiais de

escrita, areas de descanso, etc. (Ferreira, 2014, p. 6).

A partir de tal concepgao, Ferreira (2014) apresenta o conceito de espagos inbetween, que
sdo caracterizados por espagos de transicdo criativa nos quais ocorre uma integracdo entre a
experiéncia individual do publico e o espaco do museu (Ferreira, 2014, p. 5). Nesses espacos, a
mediagdo atua como elemento potencializador na criacdo de novas relagcdes que abrem caminho
para a criatividade.

Tendo em vista que os espacos inbetween atravessam e sao atravessados por sensacoes,
experiéncias e outros componentes internos ao visitante, Ferreira (2014) defende que a criagao de
ferramentas com o objetivo de facilitar a exploracdo criativa de exposi¢des € uma estratégia
importante, principalmente tratando-se de exposi¢cdes de alta complexidade. De acordo com a
autora, “se o espago/terreno de uma exposicao ¢ rico € complexo e o espago interior de um
visitante/participante ¢ também rico e complexo, o potencial para uma visita criativa é grande”
(Ferreira, 2014, p. 5).

Dessa maneira, mesmo que os dois espacos possuam suas complexidades caracteristicas,
¢ a interse¢ao entre ambos que gera o surgimento de novas relagdes. O espaco criativo &,
portanto, incentivado pelas proprias mudangas na logica de interagdo que podem ser estimuladas
e, assim, existirem com maior facilidade. Os projetos de mediagdo sdo, portanto, Unicos, pois
além de serem desenvolvidos com objetivos especificos de acordo com os publicos e objetos
mediados, sao constantemente modificados por interferéncias dos visitantes que os utilizam.

De acordo com Aidar et al. (2016), ao formular uma acdo educativa ¢ essencial
reconhecer os atravessamentos sociais e culturais tanto da instituicdo quanto do publico
frequentador ou potencial. Dessa maneira, ¢ possivel tragar os objetivos, necessidades,
habilidades a serem desenvolvidas e resultados esperados. Por essa razao, € necessario que sejam
criados considerando sua propria mutabilidade, de maneira a incorporar a participagdo do
publico na propria logica do museu, considerando seus desejos, necessidades e interesses,

acolhendo o que pode surgir ao longo das acdes (Aidar et al., 2016).
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A mediacao como ferramenta de equilibrio entre o estimulo sensivel € o incentivo critico
¢ uma mediacdo baseada na presencga, na abertura e na criatividade. Ao mesmo tempo em que se
busca o rompimento da concepcdo de museu como espaco de experiéncia a partir da logica
capitalista, elitista e produtivista, considera-se vivéncias que necessitam da presenca nesse
espago especifico para ocorrerem. O foco no corpo € na sua relagdo com o espago possibilita
corresponder ao proprio propoésito do objeto de arte de fazer sentir e fazer pensar.

Por um lado, a inser¢do desmedida e sem orientacdo de tecnologias e estimulos pode
comprometer esse pensamento critico. No entanto, quando mediado adequadamente, ¢ possivel
proporcionar um aumento de possibilidades de escolha e promover a autonomia do visitante
(Ferreira, 2014). Esse trabalho deve buscar a personalizacao da visita, de modo que cada um se
aproprie também dos objetos mediadores de maneira a cruza-los com suas proprias experiéncias.

Dessa maneira, a atengdo as individualidades se torna um importante fator para o
estimulo da autonomia dentro dos museus e da ampliacdo da percepgao estética. A utilizagdo de
dispositivos que orientam e interceptam as opinides e discursos dos observadores formam, hoje,
o sujeito que ¢ resultante dessa relacdo de corpos e dispositivos (Braga, 2021, p. 91).

Repensar a mediagdo ¢ fundamental para fortalecer abordagens mais democraticas e
inclusivas pautadas na realidade social e cultural do publico dos museus de arte. Como
argumenta Rubiales (2015), a busca de significado para o encontro entre o individuo e objetos
que representam o desconhecido, seja de informagdes ou expressoes artisticas, ocorre a partir de
acoes de aprendizagem que requerem processos cognitivos, sensoriais € emocionais que podem
ser enriquecidos progressivamente. Assim, a mediacdo e a propria relagcdo com a arte se
potencializam na medida em que proporcionam a ampliacdo de suas proprias abordagens.

Nesse sentido, ver o museu como um lugar de escuta, experimentacdo e didlogo
potencializa a experiéncia estética ¢ cognitiva de cada visitante por meio do seu repertorio
critico. Para que seja possivel, as acdes educativas social e culturalmente inclusivas permitem
que seja projetado um espago de encontro entre corpo, arte € pensamento que faca pulsar e

reverberar em ac¢des que saiam do museu e interfiram positivamente na sociedade.
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Conclusao

O conceito de experiéncia esteve presente ao longo de toda esta dissertagdao, sendo um
termo amplamente discutido. Sua utilizacdo ¢ frequente nas produgdes sobre arte moderna e
contemporanea mas, ainda assim, permanece com uma imprecisao conceitual que, longe de ser
um obstaculo, ¢ justamente o que proporciona a multiplicidade de interpretacdes e debates sobre
o tema. Diferentes perspectivas teoricas, como Dewey (1912), Deleuze (2011), Larrosa (2021) e
Foster (2015), evidenciam ser um termo que pode ser pensado e discutido por meio de diferentes
abordagens que sejam atravessadas por contextos historicos, sociais e subjetivos. Por meio da
sensibilizacao, ultrapassar os limites estéticos da arte e direciond-la ao pensamento critico a
partir da ampliacdo de nossa propria realidade, pode ser considerado uma experiéncia
proporcionada pelo contato por meio da mediagdo cultural. Olhar atentamente para o nosso meio
sociocultural por meio da arte ja €, em si, uma experiéncia.

Na contemporaneidade, a percepcao critica da arte torna-se essencial, ndo sé
potencializando o entendimento de trabalhos que sdo estruturados em debates contemporaneos,
mas conduzindo para a formagdo de novos repertérios, gerando deslocamentos perceptivos que
contribuem para a formag¢do dos visitantes. Como afirmam Aidar et al., (2016), o “entendimento
da arte como expressao induz a narrativas relacionadas a conceitos de cidadania, cultura e
identidade cultural” (p. 142).

Nesse sentido, a mediagdo cultural questiona a si propria quando se expande nos espagos
inbetween a partir do conhecimento integrado das relagcdes que podem ser estabelecidas dentro
do espaco museal. Para isso, além da orientacdo e estimulo ao pensamento critico, ¢ necessario
reconhecer e respeitar a individualidade de cada visitante, estimulando seu repertorio prévio e
propondo conexdes com os contetidos apresentados. Como propde Ferreira (2014), esse processo
demanda uma escuta ativa e uma mediagdo que respeite as particularidades de cada individuo.

Nesse contexto, os dispositivos sensoriais surgem como ferramentas de enriquecimento
das abordagens educativas e de ampliacdo das possibilidades de acesso. A estética, aqui, deixa de
estar restrita a no¢do tradicional de beleza e de apreciagdo, passando a ser compreendida como
interagdo e percepg¢do sensorial, elementos indissociaveis da experiéncia. Essa combinagdo abre
espaco para que a relagdo estética ocorra de maneira mais integrada e subjetiva, possibilitando
que o individuo se reconhega em relagdo ao todo. Por meio do didlogo, € possivel proporcionar

um equilibrio entre a critica e a experimentacao de sensacdes, tendo em vista que, no momento
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em que colocamos nossos pensamentos em palavras, ocorre uma producao de sentido que pode
ser articulada coletivamente.

Ter sua existéncia como fenomeno consciente, ainda, permite perceber as sensagdes do
proprio corpo por meio de uma atencdo intencional, assim como aquelas que pode-se provocar
no outro. Estimulos como a linguagem, os sons e as imagens, interagem com o ambiente do
museu e podem ser potencializados pelo uso de dispositivos de concentraciao sensorial, os quais
foram exemplificados ao longo deste trabalho. Esses dispositivos ndo apenas materializam a
construgdo tedrica discutida, mas oferecem possibilidades para agdes educativas mais inclusivas
e diversas, sendo possivel apropriar o nivel de interatividade de maneira que seja condizente com
0s objetivos da institui¢do.

Para a sua confeccdo e implementagdo, ¢ necessario realizar um trabalho colaborativo
entre os diferentes setores institucionais, atingindo os ambitos de comunicacdo, educagao,
rece¢do, acessibilidade, entre outros, de maneira que se alinhem a realidade da institui¢ao e a
diversidade de publicos. Por meio da ampliagdo da atuagdo educativa, os museus favorecem o
fortalecimento de abordagens mais democraticas e inclusivas, de maneira a romper com modelos
tradicionais, baseados apenas em oralidade e visualidade, permitindo que sejam oferecidas
experiéncias mais complexas e inclusivas. E, ainda, imprescindivel considerar a individualidade
dos visitantes e ter em vista a mutabilidade dos recursos, de maneira que se adaptem as
diferentes abordagens, considerando a variedade de interesses e necessidades que podem surgir
ao decorrer da pratica educativa.

Nesse processo, € essencial que as instituicdes de arte e cultura reconhegam seu papel
social como agentes na construcdo de uma sociedade mais equitativa. Para isso, ¢ necessaria uma
constante revisdo de praticas e discursos, que rompam com padrdes estruturais e sigam se
atualizando. Ao abrir-se para um didlogo facilitado com o publico, considerando diferentes
saberes, experiéncias e vivéncias, o museu pode tornar-se um espaco de acolhimento e
participagdo, permitindo que se modifique pela interferéncia dos frequentadores e fortalecendo
vinculos com a comunidade. Essa abordagem amplia ndo apenas o alcance das agdes educativas,
mas coloca o museu no papel social de espaco de acolhimento para a construgao coletiva.

E importante destacar que a mediagdo cultural, por si s6, ja é uma importante estratégia
de democratizagdo do acesso. No entanto, compreendé-la como parte de instituigdes em

constante transformacdo, aberta a diversificagdo de formatos e linguagens, ¢ essencial para
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garantir o direito a fruicdo do patrimdnio cultural. Quando articulada entre os objetivos
educativos dos museus e as praticas escolares, fortalece-se o senso de pertencimento e o direito
de acesso aos ambientes culturais desde os primeiros anos de formagao.

Por fim, a criagdo e o uso de dispositivos de apoio sensorial requer um conhecimento
aprofundado do publico, sendo sua efetividade dependente do compromisso institucional com a
diversidade e multiplicidade das formas de interagdo. A mobilizacdo pela ampliacdo das atuacdes
institucionais deve ser compreendida como uma missao coletiva, de maneira que so se concretiza
quando héd o compromisso com a diversificacdo de linguagens, formatos e estratégias de
interacdo, reafirmando o museu como um espago que proporciona o encontro, a reflexao e a

transformagao social.

66



Referéncias

Aidar, G., Chiovatto, M., & Amaro, D. R. (Eds.). (2016). Entre a a¢do cultural e a social: museu

e educadores em formacgao. Pinacoteca de Sao Paulo.
https://pinacoteca.org.br/conteudos-digitais/educativo/publicacoes/
AirParfum. (n.d.). Scented Gloves: Museo del Prado.

https://airparfum.com/scented-gloves-museo-del-prado/

Barbosa, A. M. (2009). Mediagdo cultural ¢ social. In A. M. Barbosa & R. G. Coutinho (Orgs.),
Arte/educagdo como mediagdo cultural e social (pp. 13—22). Editora UNESP.

Barbosa, A. M., & da Cunha, F. P. (Orgs.). (2010). 4 abordagem triangular no ensino das artes e
culturas visuais. Editora Cortez.

Baudrillard, J. (1981). Simulacros e simulagéo. Relogio d'Agua.

Benjamin, W. (1955). A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In W. Benjamin,
Sobre arte, técnica, linguagem e politica (pp. 71-113). Reldgio d'Agua.

Bienal de Sao Paulo. (2018). Convite a ateng¢do. Bienal de Sao Paulo.
hhttps://bienal.org.br/biblioteca/page/4/

Brandau, A. A. & Gutiérrez, G. M. (2022, 25 fevereiro). Big Valise. educaTHYSSEN.
https://www.educathyssen.org/profesores-estudiantes/musarana/big-valise

Caillet, E. (2009). Politicas de emprego cultural e o oficio da mediagdo. In A. M. Barbosa & R.
G. Coutinho (Orgs.), Arte/educagao como mediag¢dao cultural e social (pp. 71-84).
Editora UNESP.

Centre  for  Excellence in  Universal Design. (n.d.). The 7  principles.
https://universaldesign.ie/about-universal-design/the-7-principles

Centro de Arte Moderna Gulbenkian. (n.d.). Caderno de Campo.

Coutinho, R. G. (2009). Estratégias de mediacao e a abordagem triangular. In A. M. Barbosa &
R. G. Coutinho (Orgs.), Arte/educa¢do como media¢do cultural e social (pp.
171-186). Editora UNESP.

Deleuze, G. (2011). Francis Bacon: logica da sensagdo (Trad. J. M. Justo). Orfeu Negro. (Obra
original publicada em 1981).

Deleuze, G., & Guattari, F. (1980). Mil platos: Capitalismo e esquizofrenia (Vol. 3) [Trads. A.
Guerra Neto, A. L. de Oliveira, L. C. Le3o & S. Rolnik]. Editora 34.

Dewey, J. (1912). Arte como experiéncia (Trad. V. Ribeiro). Martins Fontes.

67


https://pinacoteca.org.br/conteudos-digitais/educativo/publicacoes/
https://airparfum.com/scented-gloves-museo-del-prado/
https://bienal.org.br/biblioteca/page/4/
https://www.educathyssen.org/profesores-estudiantes/musarana/big-valise
https://universaldesign.ie/about%E2%80%91universal%E2%80%91design/the%E2%80%917%E2%80%91principles

68

Diaz, L. (2022, 28 setembro). O que é intertextualidade e como ela aparece no Enem. Terra.
https://www.terra.com.br/noticias/educacao/enem/o-que-e-intertextualidade-e-como-el
a-aparece-no-enem.70b4409b5379447d8ad8cbfedb0b2161dn414rpr.html?utm source

=clipboard
Foster, H. (2015). O complexo arte-arquitetura (Trad. C. Euvaldo). Ubu Editora.

Freire, P. (1996). Pedagogia da autonomia. saberes necessarios a pratica educativa. Paz e Terra.

Fundag¢ao Bienal de Sao Paulo. (2018). 33“ Bienal de Sao Paulo: Afinidades Afetivas - convite a
atengdo (Curadoria: G. Pérez-Barreiro). Fundacdo Bienal de Sao Paulo.

https://bienal.org.br/biblioteca/page/4/

IBRAM - Instituto Brasileiro de Museus. (2025). Acessibilidade em Museus.
https://www.escolavirtual.gov.br/curso/268

ICOM Portugal. (2022, 30 setembro). Nova defini¢do de museu.
https://icom-portugal.org/2022/09/30/nova-definicao-de-museu-2/

ICOM  Portugal. (s.d.). Quem  somos.  Recuperado 18 de outubro de 2025, de
https://icom-portugal.org/icom-portugal-quem-somos/

Julien-Casanova, F. (2009). Comentarios sobre mediagdo cultural. A pratica de um modo-modelo
e suas atualizacdes: as intervencdes de tipo conversacional em presenca direta. In A.
M. Barbosa & R. G. Coutinho (Orgs.), Arte/educac¢do como mediagdo cultural e social
(pp. 105-120). Editora UNESP.

Larrosa, J. (2021). Tremores: escritos sobre experiéncia (Trads. C. Antunes e J. Wanderley
Geraldi). Auténtica.

Lima, J. D. de S. (2009). Trocando experiéncias: a aventura moderna revisitada na proposta de
mediacao da mostra Acacio Gil Borsoéi e os artistas Vicente do Rego Monteiro e Jodao
Camara. In A. M. Barbosa & R. G. Coutinho (Orgs.), Arte/educa¢do como media¢do
cultural e social (pp. 141-160). Editora UNESP.

Malraux, A. (1965). O museu imaginario (Trad. I. Saint-Aubyn). Edi¢des 70.

Marandino, M. (Org.). (2008). Educag¢do em museus: a media¢do em foco. Geenf/FEUSP.
http://www.geenf.fe.usp.br/v2/wp-content/uploads/2012/10/MediacaoemFoco.pdf

Mendes, J. A. (1999). O papel educativo dos museus: evolugdo historica e tendéncias actuais.
Didaskalia, 29 (1-2), 667-692. https://doi.org/10.34632/didaskalia.1999.1455

Mora, A. B. (2021). Nem novo, nem meu, mas valioso: diretrizes para o projeto de maletas
didaticas sob a optica do design de servicos com base na avaliagdo da experiéncia do

usuario (Tese de doutoramento). UFRGS. https://lume.ufrgs.br/handle/10183/223279

Museo Nacional del Prado. (2022, 4 de abril). La esencia de un cuadro. Una exposicion olfativa

[Video].https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-esencia-de-un-cuadro
-una-exposicion-olfativa/07849a71-d9b0-faeb-94c1-689f261418d0



https://www.terra.com.br/noticias/educacao/enem/o-que-e-intertextualidade-e-como-ela-aparece-no-enem,70b4409b5379447d8ad8cbfedb0b2161dn414rpr.html?utm_source=clipboard
https://www.terra.com.br/noticias/educacao/enem/o-que-e-intertextualidade-e-como-ela-aparece-no-enem,70b4409b5379447d8ad8cbfedb0b2161dn414rpr.html?utm_source=clipboard
https://www.terra.com.br/noticias/educacao/enem/o-que-e-intertextualidade-e-como-ela-aparece-no-enem,70b4409b5379447d8ad8cbfedb0b2161dn414rpr.html?utm_source=clipboard
https://bienal.org.br/biblioteca/page/4/
https://www.escolavirtual.gov.br/curso/268
https://icom-portugal.org/icom-portugal-quem-somos/?utm_source=chatgpt.com
http://www.geenf.fe.usp.br/v2/wp-content/uploads/2012/10/MediacaoemFoco.pdf
https://doi.org/10.34632/didaskalia.1999.1455
https://lume.ufrgs.br/handle/10183/223279
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-esencia-de-un-cuadro-una-exposicion-olfativa/07849a71-d9b0-faeb-94c1-689f2614f8d0
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-esencia-de-un-cuadro-una-exposicion-olfativa/07849a71-d9b0-faeb-94c1-689f2614f8d0

69

Museo  Thyssen-Bornemisza. (s.d.). 'Big  valise’ en las salas del museo.
https://www.educathyssen.org/recursos/popup/19115

Read, H. (1943). Educag¢do pela arte (Trads. A. M. Rabaca e L. F. S. Teixeira). Edi¢des 70.

Rose, D., Gravel, ] & Gordon, D. (2014). Universal Design for learning: an introduction.
https://www.researchgate.net/publication/288259632 Universal design for_learning

Rubens, P. P. & Brueghel el Viejo, J. (1617-1618). El Olfato [Oleo sobre tela]. Museo Nacional
del Prado, Madrid, Espanha.
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-olfato/adff981e-a317-4152-9
e04-05adal3be226

Rubiales, R. (2015, 29 set). Espacos hipertextuais: breve nota sobre museus de arte. Creative
Commons. https://pinacoteca.org.br/conteudos-digitais/educativo/textos-de-referencia/

Silva, S. G. (2009). Para além do olhar: a constru¢do e a negociacdo de significados pela
educacdo museal. In A. M. Barbosa & R. G. Coutinho (Orgs.), Arte/educagdo como
mediagdo cultural e social (pp. 121-140). Editora UNESP.

Svabo, C. (2010). Portable objects at the museum (Tese de doutoramento). Roskilde

Universitetscenter.https://forskning.ruc.dk/en/publications/portable-objects-at-the-mus
eum

Taylor, D. (2013). O arquivo e o repertorio: performance e memoria cultural nas Américas
(Trad. E. L. Reis). Editora UFMG.

Tojal, A. (2011, 20 jan). A¢do educativa inclusiva em museus de arte: programa educativo para
publicos especiais. Encontro Internacional Didlogos em Educagdo, Museus e Arte.
https://pinacoteca.org.br/conteudos-digitais/educativo/textos-nae/

Tourinho, I. (2009). Visualidades comuns, mediagdo e experiéncia cotidiana. In A. M. Barbosa &

R. G. Coutinho (Orgs.), Arte/educa¢do como media¢do cultural e social (pp.
269-284). Editora UNESP.

Verges, F. (2023). Decolonizar o museu (Trad. P. E. Duarte). Orfeu Negro.

Unido Europeia. (2019). Diretiva (UE) 2019/882 do Parlamento Europeu e do Conselho, de 17
de abril de 2019, relativa aos requisitos de acessibilidade de produtos e servigos.
Jornal Oficial da Unido Europeia, L 151, 70-115.

https://eur-lex.europa.eu/eli/dir/2019/882/o0j/eng


https://www.educathyssen.org/recursos/popup/19115
https://www.researchgate.net/publication/288259632_Universal_design_for_learning
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-olfato/adff981e-a317-4152-9e04-05ada13be226
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-olfato/adff981e-a317-4152-9e04-05ada13be226
https://pinacoteca.org.br/conteudos-digitais/educativo/textos-de-referencia/
https://forskning.ruc.dk/en/publications/portable-objects-at-the-museum
https://forskning.ruc.dk/en/publications/portable-objects-at-the-museum
https://pinacoteca.org.br/conteudos-digitais/educativo/textos-nae/
https://eur-lex.europa.eu/eli/dir/2019/882/oj/eng

	 
	Introdução 
	1. Sensibilidade estética e percepção de arte 
	1.1 Interação observador - obra no contexto museal 
	1.2 Imagem, figura, figuração 
	1.3 Percepção sensorial e experiência estética 
	1.4 Potenciais educativos na mediação cultural e percepção de arte 

	 
	2. Museus, mediação cultural e programas educativos 
	2.1 Composição discursiva em museus 
	2.2 Mediação cultural na atualidade 

	 
	3. Acessibilidade universal e dispositivos sensoriais 
	3.1 Acessibilidade cultural em museus de arte 
	3.2 Design Universal e Design Universal para Aprendizagem 
	3.3 Recursos educativos e sensoriais em espaços expositivos 

	Conclusão 
	Referências 

