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APRESENTAÇÃO 
EXPERENCIANDO ARTE CONTEMPORÂNEA

Dr. Robson Xavier da Costa1 

(PPGAV – UFPB)

É por meio das experiências de vida que compreendemos os 
processos de formação humana como contínuos e permanentes, a ex- 
periência ensina e pode estimular as vivências estéticas, aproximando 
produtor, produto e destinatário. Esses elementos são essenciais para que 
a prática artística seja vivenciada, não apenas, no âmbito da percepção 
estética e/ou ambiental, mas principalmente por meio das relações es- 
tabelecidas entre as inúmeras variáveis presentes no ato de fruição artís- 
tica, processos que podem ser facilitados pela mediação sociocultural. 

Segundo Dewey (2010, p. 83-84) a experiência não significa à 
vivência apenas de sentimentos e sensações privadas, vai além, com- 
preende as relações de trocas ativas entre o sujeito e o mundo, ou seja, 
a interpenetração entre o contato com os objetos, a vivência dos aconte- 
cimentos e a aprendizagem individual e/ou coletiva. 

Por meio da absorção das informações, sentimentos e sensações, 
as experiências sobre o mundo podem ser apreendidas em um contexto 
multissensorial, o uso dos sentidos para a construção de significados 
depende da vivência significativa das experiências de aprendizagens e 
do contato entre os sujeitos. Considerando o desenvolvimento humano 
como proximal distal, partindo da interação constante entre o corpo e o 
entorno, a consciência corporal torna-se fundamental para que os sujeitos 
passem a interagir com o meio de maneira significativa. A perspectiva 
multissensorial é essencial para que os processos de mediação em museus 

1	 Doutor em Arquitetura e Urbanismo. Docente e Coordenador do PPGAV-UFPB. Orien- 
tador desta investigação. 
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de arte possam estimular todos os sentidos, favorecendo a apreensão 
integral dos contextos expositivos. 

 A experiência multissensorial de mediação em instituições 
culturais passa pelo uso de uma das ferramentas humanas mais sig- 
nificativas para a aprendizagem, a ludicidade. Conceito complexo que 
se relaciona com o jogo, a brincadeira, o lazer e a recreação. Aprender 
brincando, com prazer, estimula a curiosidade, a experimentação, o 
potencial criativo e favorece a transformação dos sujeitos envolvidos.  

Baseados nesses três conceitos centrais “experiência”, “Ludicidade” 
e “Multissensorialidade” desenvolvemos a pesquisa que originou este 
livro, a partir do desejo da artista-educadora Sara Vasconcelos Cruz em 
sua investigação de Mestrado sob minha orientação.

Em 2014 recebi a proposta da Sara Vasconcelos Cruz para pes- 
quisar estratégias de inclusão e mediação multisensorial em um museu 
de arte contemporânea, e acompanhei a pesquisa intitulada: “Travessia 
dos Sentidos: Estratégias de Mediação Multissensorial e Inclusiva no 
Sobrado Dr. José Lourenço em Fortaleza – Ceará”, no Mestrado em 
Artes Visuais da UFPB, foi uma experiência gratificante. Esta pesquisa 
uniu em uma mesma vertente os dois campos de investigação em que 
venho me debruçando nos últimos anos “Inclusão” e “Museus de Arte”. 

Tenho estudando desde 2005 no Grupo de Pesquisa em Arte, 
Museus e Inclusão (GPAMI), o campo ampliado da inclusão sociocultural 
e as relações estabelecidas em instituições culturais e museus de arte 
contemporânea no contexto Ibero-americano. Ao pesquisar as relações 
entre os processos de inclusão e mediações socioculturais em museus de 
arte contemporânea no Nordeste brasileiro, encontramos um desafio, já 
que nos deparamos com uma área de conhecimento pouco explorada 
na área das Artes Visuais.

O processo de pesquisa para o desenvolvimento de uma dis- 
sertação de mestrado exige o estabelecimento de estratégias de me- 
diação que possam conectar o(a) orientador(a) e o(a) orientando(a) 
estabelecendo um vínculo simbiótico entre os dois pesquisadores, as 
questões levantadas passam a retroalimentar os interesses comuns para 



APRESENTAÇÃO | 9 

a construção do conhecimento, reforçam o domínio dos conteúdos e o 
estabelecimento de metodologias adequadas ao tema pesquisado. 

Sara Vasconcelos Cruz já trazia um caminho trilhado como me- 
diadora e tradutora de Libras em museus em Fortaleza, tendo atuado 
no Centro Cultural Dragão do Mar, como educadora do Projeto Acesso 
e no Sobrado José Lourenço, atendendo grupos de crianças, jovens e 
adultos com ou sem deficiências, essa experiência já tinha gerado uma 
monografia de especialização sobre a “mala dos sentidos: mediação 
inclusiva no Sobrado Dr. José Lourenço” (CRUZ, 2013), com a produção 
de um material lúdico, utilizando os sentidos humanos para a apreen- 
são das imagens. 

Unir o processo de criação em artes visuais com o estudo das 
estratégias de mediação em museus de arte em uma mesma pesquisa 
acadêmica, vinculada a linha de Ensino das Artes Visuais, foi uma 
oportunidade de experimentarmos como a Pesquisa Educativa Baseada 
em Arte (DIAS e IRWIN, 2013) pode ser aplicada ao contexto da 
inclusão na Educação Não Formal. Quatro conceitos foram centrais 
para o desenvolvimento do trabalho: arte como experiência (DEWEY, 
2010), Sensorialidade (LE BRETON, 2007), ludicidade (HUIZINGA, 
2000) e artista-educador (BASBAUM, 2005), com o objetivo de analisar 
as estratégias de mediação por meio do uso de objetos e ações poéticas 
para aproximar o público das obras expostas por meio dos estímulos 
multissensoriais.

Sara atuou ao longo do ano de 2016, como artista-educadora no 
Sobrado Dr. José Lourenço, mediando grupos pré agendados de pessoas 
com ou sem deficiências, sua prática de pesquisa ancorou-se na interação 
entre o público, as obras e o espaço do museu. Seu processo de mediação 
foi além do estímulo a visualização das obras expostas, além da visão, 
absorvendo todos os sentidos, na tentativa de criar estratégias mais 
eficazes de apreensão das imagens por meio da multissensorialidade. 

Este livro nasceu de uma produção que envolveu não só os 
processos de escrita e orientações convencionais, como também o con- 
tato intenso multissensorial em trânsito entre Fortaleza e João Pessoa, 
contemplando as vivências dos pesquisadores que aprenderam mu- 
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tuamente ao longo do processo, transformando e sendo transformados 
pela vivência da pesquisa. 

A curiosidade que moveu os pesquisadores na tentativa de fa- 
vorecerem a construção de conhecimentos sobre inclusão e mediação 
multissensorial em instituições culturais do Nordeste brasileiro, passa 
agora a ser partilhada com o público a partir da publicação deste livro, que 
representa muito mais do que o resultado de uma pesquisa acadêmica, 
mas compreende o estabelecimento de modos de produção de vivências 
sobre a arte contemporânea a partir da emancipação do espectador 
(RANCIÈRE, 2012) que agora não só é apreciador da arte exposta no 
museu, mas interage diretamente com ela e com seu entorno, mediada 
pelo artista-educador. 

REFERÊNCIAS
BASBAUM, Ricardo. Amo os artistas-etc. In: MOURA, Rodrigo (Org.). 
Políticas institucionais, práticas curatoriais. Belo Horizonte: Museu de 
Arte da Pampulha, 2005. 
COIMBRA, Ivanê Dantas. A inclusão do portador de deficiência visual 
na escola regular. Salvador: EDUFBA, 2003.
CRUZ, Sara Vasconcelos. Mala dos sentidos: mediação inclusiva no 
Sobrado Dr. José Lourenço. Monografia (Esp. Em Ed. Inclusiva). Fortaleza 
– CE: UECE, 2013.
DIAS, Belidson; IRWIN, Rita L. (Orgs). Pesquisa Educacional baseada em 
arte: a/r/tografia. Santa Maria – RS: Ed. da UFSM, 2013. 
DEWEY, John. Arte como experiência. Trad. Vera Ribeiro. Coleção Todas 
as Artes. São Paulo: Martins Fontes, 2010.
HUIZINGA, J. Homo Ludens. São Paulo: Perspectiva, 2008.
LE BRETON, David. A sociologia do corpo. Petrópolis – RJ: Vozes, 2016.
RANCIÈRE, Jacques. O espectador emancipado. São Paulo: WMF; Martins 
Fontes, 2012.
ROJAS, J. O lúdico na construção interdisciplinar da aprendizagem: 
uma pedagogia do afeto e da criatividade na escola. Rio de Janeiro: ANPED, 
2002.
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SOBRE OS CAMPOS E A TRAVESSIA

A arte se dirige a todos para ser 
sentida e compreendida. 

Por isso ela é tão democrática. 
(ARGOLO, 2005, p. 78)

A Travessia é uma investigação em Ensino das Artes Visuais que 
foi originalmente concebida como dissertação de mestrado para o Pro- 
grama Associado de Pós-Graduação em Artes Visuais da Universidade 
Federal da Paraíba e da Universidade Federal de Pernambuco (CRUZ, 
2017). O uso da primeira pessoa do singular para o texto – escolha 
tomada ainda na escrita da dissertação – foi mantido, visto se tratar de 
uma reflexão sobre minha ação criadora enquanto artista educadora. 

A investigação teve como objeto de estudo as estratégias de me- 
diação em espaços expositivos pensadas a partir de objetos ou ações que 
levam em consideração a multissensorialidade. Inicialmente pensadas 
a partir das necessidades do público com deficiência que visita esses 
espaços, as estratégias aqui apresentadas acabam por discutir para quem 
se media: se para um público específico que, por ser pensado a partir de 
sua diferença, acaba excluído; ou se a mediação pode abarcar a todos, 
de maneira inclusiva.

A Educação Inclusiva tem recebido, progressivamente, a atenção 
de pesquisadores. Talvez porque nós, enquanto sociedade, ainda estamos 
longe de vencer alguns estigmas que impomos às pessoas com deficiência 
ou porque continuamos, por vezes, tentando sobrepor nossa maneira 
de viver e perceber o mundo ao mododelas. Apesar de terem seu acesso 
à educaçãoeà cultura garantidospela Lei nº 13.146 (BRASIL, 2015), a 
prática ainda engatinha para uma solução. Leis e decretos regem sobre 
a educação formal dessas pessoas, mas pouco tem como acompanhar 
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os processos educativos que se dão fora da escola nos mais diversos 
espaços, como os de educação não formal, caso dos museus e das ONGs, 
por exemplo.

Se é direito da pessoa com deficiência usufruir plenamente 
dos espaços culturais, seria então dever desses espaços adaptar-se às 
necessidades dessas pessoas, buscando oferecer-lhes acesso total não 
só ao espaço físico, como aos seus bens culturais. Não se torna difícil 
então, visualizar a necessidade de debates constantes acerca do museu 
enquanto espaço inclusivo e, portanto, da Educação Inclusiva.

No que tange especificamente ao museu, a educação de pessoas 
com deficiência em seus espaços vai muito além das convenções que nos 
levaram ao desenho universal e à adaptação dos espaços físicos. Talvez 
fosse necessário rever a própria maneira como o museu se apresenta e 
apresenta sua coleção. A distância mantida entre o público, qualquer 
que seja ele, e a obra visitada é traduzida em sua relação com essa e 
com todo o espaço. Quando tratamos de pessoas com deficiência, essa 
distância tende a agravar-se, visto que há um peso social sobre essas 
pessoas, tantas vezes vítimas de preconceitos. Como poderíamos então, 
tornar os museus mais acessíveis?

É preciso pensar como o campo da Mediação Cultural tem se 
colocado nesse processo de democratizar cada vez mais o acesso ao 
museu. Por vezes, os recursos físicos e adaptações parecem bastar para 
garantir a acessibilidade e a inclusão. Mas, para além dos recursos, talvez 
estudar sobre os diferentes modos de percepção seja um bom caminho 
nessa busca pela inclusão em museus. 

Partir do pressuposto que para visitar um museu de arte é ne- 
cessário apenas “ver”, ainda que “com as mãos”, é ignorar que esse espaço 
tem um caráter educativo ainda mais amplo e que a aprendizagem pode 
dar-se por diversos canais além do visual. É ignorar ainda as diferentes 
formas de se receber estímulos e perceber o mundo à nossa volta por 
meio dos demais sentidos e da sua atuação em conjunto. Como, então, 
estabelecer a mediação entre o público com deficiência e as obras 
expostas? Como o corpo poderia, como um todo, perceber uma obra de 
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arte para além da visualidade? O público com deficiência se beneficiaria 
dessa abordagem? O público sem deficiência também se beneficiaria? 

Partindo desses questionamentos e de experiências anteriores 
tanto no campo da Educação como no campo das Artes Visuais, dei 
início a essa investigação talvez antes mesmo de me dar conta sobre tudo 
isso. As experiências pessoais e acadêmicas foram determinantes para o 
meu encontro com essas inquietações e, portanto, é pertinente narrá-las.

Entre os anos de 2009 e 2011, estagiei no Centro Dragão do Mar 
de Arte e Cultura (CDMAC), em Fortaleza, mais precisamente nos dois 
museus do centro, o Museu da Cultura Cearense (MCC) – na época, 
Memorial da Cultura Cearense – e o Museu de Arte Contemporânea 
(MAC). Fui contratada como educadora do Projeto Acesso, projeto 
de acessibilidade do Dragão, pois precisavam de alguém que falasse 
Libras – Língua Brasileira de Sinais. Durante esse tempo, acompanhei e 
participei das ações do Projeto Acesso no Dragão, que buscava promover 
não só a acessibilidade física do CDMAC, como a inclusão de pessoas 
com deficiência nas mediações e no próprio corpo de funcionários dos 
museus do Centro. 

Tanto a formação oferecida pelo Projeto, quanto o contato com 
pessoas com deficiência fizeram com que eu despertasse minha curio- 
sidade para a mediação com esses grupos e para a utilização de recursos 
adaptados às necessidades dessas pessoas. 

Quando, em 2012, entrei no curso de Especialização em Edu- 
cação Inclusiva na Universidade Estadual do Ceará (UECE), procurei 
pensar minha prática enquanto educadora de museus e discutir essas 
instituições como espaços da Educação Inclusiva. Para tanto, escolhi o 
Sobrado Dr. José Lourenço, outro centro cultural de Fortaleza, no intuito 
de desenvolver um material multissensorial de apoio aos mediadores 
do espaço. Foi quando desenvolvi, junto aos educadores do Sobrado, a 
chamada “Mala dos Sentidos” (CRUZ, 2013), que consistia num material 
lúdico cuja proposta era que a obra fosse explorada pelos demais sentidos 
além da visão e que a mala pudesse ser trabalhada com grupos formados 
por pessoas com e sem deficiência.
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A partir da análise crítica dessa pesquisa anterior, passei a outros 
questionamentos que envolvem a relação do público com a obra, mediada 
por esse recurso multissensorial. De que maneira esse material poderia 
proporcionar uma percepção multissensorial, ou mesmo sinestésica, da 
arte? Como isso afetaria a relação que o público estabelece com a obra? 
E com o museu? E como apresentar esse material?

Partindo de tais questões, cheguei às perguntas quenorteiam esta 
investigação: que estratégias de mediação podem nos conduzir – a mim 
como educadora e ao público – a experiências estéticas e multissensoriais 
durante a visita ao espaço expositivo? Como tais estratégias reveladas 
em ações ou recursos materiais podem favorecer o processo de inclusão? 
Além disso, questiono-me também sobre a criação desses materiais e 
propostas como obras de arte ou intervenções artísticas, seria possível 
ser artista e educadora? Ou melhor, fazer disso um único caminho: ser 
artista-educadora?  

Os campos da Educação e da Arte mostraram-se cada vez mais 
ligados. As experiências em um e em outro deixaram cada vez mais claro 
que esses não eram dois caminhos distintos a seguir, mas sim uma tra- 
vessia única que se revela, sobretudo no meu fazer enquanto artista-
educadora, e não artista e/ou educadora. Eu me encontrei nesse descon- 
forto da corda-bamba entre arte e educação, não podendo mais separar 
os dois caminhos, como se esses se apresentassem como parte do mesmo 
corpo. Assim, com base no conceito de artista-etc, de Basbaum (2005) 
– a ser explorado mais detalhadamente adiante, no quarto capítulo – 
passei a identificar-me com o papel do artista-educador, onde a Arte e a 
Educação ocupam o mesmo corpo e, portanto, são indissociáveis.

É próprio da onda levar, é da natureza dela. Qual seria então 
a natureza do artista? E do artista-educador? Pensando nessa relação 
entre a Arte e a Educação, essa pesquisa apresenta-se como uma ação 
proposta por uma artista, o que lhe confere singularidades. Ao pensar as 
ações e objetos criados por mim não só como recursos à mediação, mas 
como ações artísticas. Além disso, o texto e sua apresentação tendem a 
refletir o processo de criação desses materiais.
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Cabo Branco – João Pessoa, 13 de dezembro de 2015

Diálogo de um menino com seu pai:

- Painho, tem que ter muito cuidado pra onda não levar, né?

- Sim.

- Mas por que, mesmo quando a gente toma cuidado e faz força, 

ainda assim ela leva?

- Porque tem que levar. É isso que a onda faz.

Pouco tempo depois, Vinícius me pergunta como consigo passar 

tanto tempo boiando no mar. Eu digo que é só relaxar; ao que ele 

responde: “É preciso muita entrega”. Sim, é estar-se entregue por 

vontade. Parar para sentir e se deixar levar. 

Praia  de Cabo Branco – PB. Foto: Sara Nina, 2015.



18 |  TRAVESSIA DOS SENTIDOS

Sobre a experiência e o sujeito da experiência, Larrossa (2001) 
exalta a experiência como algo que nos passa, que nos acontece ou, como 
francês, ce que nous arrive, que nos chega. Assim, o sujeito da experiência 
se mostra tanto como o espaço onde tem lugar os acontecimentos, 
quanto como um território sensível de passagem, ou, como prefiro, 
uma travessia. O autor define então o sujeito da experiência: “[...] um 
sujeito que perde seus poderes precisamente porque aquilo que faz 
experiência dele se apodera” (LARROSSA, 2001, p. 25). O sujeito da 
experiência está entregue.

O objetivo geral da pesquisa era analisar estratégias de mediação 
onde objetos e ações poéticas são utilizados a fim de mediar o contato 
e a percepção das obras expostas pelo público, enfatizando sua expe- 
riência estética a partir de proposições multissensoriais. Trabalhando 
o corpo como um todo e buscando compreender como a obra pode 
ser percebida pelos demais sentidos além da visão, é preciso repensar 
os recursos para mediação em museus de arte e até mesmo a própria 
mediação, entendendo que, como processo educativo, é também uma 
propositora de ações poéticas e criativas.

Procurando essa travessia entre os campos da Educação e da 
Arte, entrei, em 2015, no mestrado (PPGAV – UFPB), procurando refle- 
tir sobre meu fazer enquanto artista-educadora voltada para a me- 
diação inclusiva. Escolhi continuar com o Sobrado Dr. José Lourenço 
como espaço de investigação, a fim de aprofundar a relação com esse 
equipamento cultural e dar continuidade ao trabalho já iniciado em 2012.

Essa investigação levou em consideração também o seu processo 
de construção, não só buscando responder uma ou outra questão, mas 
respeitando o que surgia pelo caminho e encarando o próprio processo 
de pesquisa como ato criativo e educativo, como uma experiência, uma 
travessia. A travessia não se dá apenas com o objetivo de chegar ao outro 
lado, mas como um percurso a ser explorado em seu próprio processo. 
Assim, é possível falar dessa investigação como Pesquisa Educacional 
Baseada em Arte. Esse texto, portanto, é também produto desse pro- 
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cesso criativo e da minha experiência, o que o texto reflete à medida 
que apresenta imagens, mapas, diários pessoais (páginas pretas) e outros 
recursos que surgem junto à escrita e às vivências.

Essa publicação encontra-se, dividida em quatro capítulos. O 
primeiro se propõe a tratar da educação não formal com foco em museus 
de arte e como esses se relacionam e recebem o público com deficiência. 
As experiências apresentadas enfocam os museus brasileiros e, mais 
precisamente, alguns casos no Ceará.

O segundo capítulo procura analisar de forma crítica a pesquisa 
“Mala dos Sentidos: mediação inclusiva no Sobrado Dr. José Lourenço” 
(CRUZ, 2013), além de contextualizar o leitor quanto ao Sobrado e sua 
atuação. Apresento uma das experiências realizadas com a Mala dos 
Sentidos, em 2012.

Já no terceiro capítulo, são levantados ainda os conceitos de Ex- 
periência e experiência estética (DEWEY, 2010); Sensorialidade, le- 
vando em consideração o corpo do visitante e o do educador e tendo 
como principal fundamentação teórica Le Breton (2007); e o conceito 
de Ludicidade (HUIZINGA, 2000), pertinente ao tema abordado.

Por fim, o quarto capítulo, reflete quanto ao meu papel de artista-
educadora (BASBAUM, 2005) e apresenta as experiências realizadas 
em 2016, desde sua fase de planejamento até a execução e análise; 
passando pela apresentação das exposições trabalhadas. As narrativas 
são relacionadas com imagens feitas pelos próprios visitantes e esquemas 
dos meus diários de bordo, enfatizando o processo de criação.

Compreendo essa investigação como uma pesquisa intervenção, 
tendo em vista que tem por objetivo buscar transformar a realidade do 
Sobrado. A proposta é intervir no cotidiano do Sobrado a partir de ações 
e objetos e, assim, investigar essas intervenções.

A intervenção consistiu na elaboração, criação e vivência de ma- 
terial multissensorial propositor e ações que levaram em consideração 
as percepções sensoriais. O meu interesse era construir uma abordagem 
multissensorial que contribuísse com percepções diversas da obra de 
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arte, além de encarar a relação que estabelecemos entre nosso corpo e 
as obras, fugindo do discurso dos sentidos trabalhados separadamente, 
ainda muito comum na educação inclusiva em museus.

Aponto ainda o processo investigativo como ato de criação 
artística e estendo essa característica ao ato de educar. Sobre isso, busco 
na Investigação Educacional Baseada em Arte (IEBA; DIAS, 2013) as 
bases para fundamentar e guiar nossa investigação. Sobre a Investigação 
Baseada em Arte e a Investigação Educacional Baseada em Arte:

O convite ao leitor nessas metodologias é diferente do ape-
lo da pesquisa tradicional, pois está baseado no conceito 
de que o sentido não é encontrado, mas construído e que 
o ato da interpretação construtiva é um evento criativo 
(DIAS, 2013, p. 23).

Ainda no que tange à IEBA, essa é uma pesquisa, como já posto, 
que une a escrita com o fazer artístico e as intenções educativas, bus- 
cando um diálogo entre o fazer, o saber e o realizar com foco no processo, 
buscando, à luz da criatividade, incentivar “novas maneiras de pensar, 
de engajar-se e de interpretar questões teóricas como um pesquisador, 
e práticas como um professor” (DIAS, 2013, p. 24). Não que se desempe- 
nhe três papéis diferentes – o de artista, o de educador e o de pesqui- 
sador – mas que se faça, no processo constante de travessia entre esses 
campos, um só. Onde educar não seja separado da pesquisa, tampouco 
do ato criador.

Essa pesquisa é, então, uma investigação educativa e uma inves- 
tigação artística, já que envolve processos de criação. Não se define por 
uma ou outra, mas pelo diálogo e pela construção. Convido a todos e 
todas para fazerem essa travessia multissensorial, como uma construção 
tanto acadêmica, como criativa que não pretende um fim, mas um 
caminhar e um questionar constantes, que devem se fazer presentes nos 
processos educativos, assim como nos artísticos.

Para além dos próprios objetos e das ações propostas, é pertinente 
trazer ainda como questionamento a participação do público como 
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também agente criador desses recursos, visto que, como nos coloca 
Duchamp, “O ato criador não é executado pelo artista [nem mesmo 
pelo educador] sozinho: o público estabelece o contato entre a obra de 
arte e o mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades 
intrínsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuição para o ato criador” 
(DUCHAMP, 1975, p. 74).

É importante reconhecer o papel do público como também 
criador da intervenção proposta o que pode revelar-se especificamente 
nos usos do material multissensorial. Sobre esse papel do público como 
criador, Martins afirma que nossa tarefa, enquanto educadores é: “[...] 
oferecer meios para que cada sujeito que participa de uma ação mediadora 
possa criar, e que sua criação alimente a criação de todos, construindo 
diálogos” (MARTINS, 2014, p. 260). Esses diálogos permitiriam ampliar 
os pontos de vista e enriquecer as percepções. Essa é a tarefa, portanto, 
do artista-educador.
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Pra que tanta pressa?
onde quer chegar?
deixa de conversa
pode relaxar

peraí, peraí
peraí, repara
peraí, peraí
peraí, já é

as coisas são 
invisíveis
se você não para
para reparar

paraquedas
pararaio
parabrisa
parati
paralamas
paralela
parapeito
por aí

peraí, peraí
peraí, repara
peraí, peraí
peraí, já é

as coisas são 
diferentes
quando você 
parapara reparar

Música: PERAÍ REPARA
Arnaldo Antunes / Marisa Monte / Dadi Carvalho

Visitante no Sobrado. Foto: Sara Nina, 2013.
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1. PERAÍ, REPARA: 
MUSEU COMO 
ESPAÇO EDUCATIVO

Ao caminhar pelo agitado centro 
de Fortaleza, no Ceará, em meio aos gran-
des e modernos prédios comerciais, nos de-
paramos, ali, próximo ao Passeio Público (Praça 
dos Mártires), com um bucólico sobrado ama-
relo, cuja arquitetura nos remete ao final do Sé-
culo XIX. Estamos falando do Sobrado Dr. José 
Lourenço, hoje centro cultural da cidade, que 
abriga exposições de Arte Contemporânea 
que, talvez propositalmente, contrastam com 
sua aparência artnouveau (figura 1). É 
nesse meio termo, entre a figura do prédio 
histórico e o interior voltado a receber o 
contemporâneo, que o Sobrado 
constrói sua identidade como 
espaço cultural.

Apesar de não ser o 
objetivo central dessa pes- 
quisa, não é possível 
esquivar-se desses ques- 
tionamentos quanto à 
definição de museu e 
o enquadramento, ou 
não, do Sobrado nesses 
aspectos. Sobre a 
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definição de museu, recorri ao Conselho Internacional de Museus 
(ICOM): 

Os museus são instituições permanentes, sem fins lucra-
tivos, ao serviço da sociedade e de seu desenvolvimento, 
abertas ao público, que adquirem, preservam, pesquisam, 
comunicam e expõem, para fins de estudo, educação e la-
zer, testemunhos materiais e imateriais dos povos e seus 
ambientes. (ICOM/BR, 2009, p. 28.)

Tomando por base essa definição e voltando o olhar para o 
Sobrado e sua atuação, é possível questionar os motivos que me levaram 
a escolher esse espaço para investigar aspectos relacionados à educação 
em museus. Seria o Sobrado um museu, já que lhe falta acervo? E poderia 
um museu ser definido apenas por essa característica? Além disso, 
o que o Sobrado expõe, investiga e comunica com finalidade educativa 
e de estudo e fruição não pesariam para sua identificação como museu?

Com o avanço das pesquisas em Sociomuseologia, é certo que o 
conceito de museu tem sido ampliado. É necessário pensar na relação 
do museu com o seu entorno, com o contexto em que está inserido, e 
isso vai muito além dos objetos ali guardados. É a interdisciplinaridade 
que caracteriza o museu hoje. O Sobrado, que caminha entre a Arte 
Contemporânea e o patrimônio histórico de Fortaleza, parece saber 
bem o valor dessa interdisciplinaridade. O acervo é então ampliado.

A Sociomuseologia ratifica a intervenção social no patrimônio 
cultural – material e imaterial – da humanidade, consolidando o re- 
conhecimento da museologia como recurso para o desenvolvimento 
sustentável da humanidade (MOUTINHO, 2007).

 Segundo o Código de Ética para Museus do ICOM, a definição 
aprovada pela 20a Assembleia Geral, em Barcelona, Espanha, em 6 de 
julho de 2001, podem ser incluídas na definição de museu: 

[...] As galerias de exposição não comerciais; [...] os centros 
culturais e demais entidades que facilitem a conservação e 
a continuação e gestão de bens patrimoniais, materiais ou 
imateriais; qualquer outra instituição que reúna algumas 
ou todas as características do museu, ou que ofereça aos 
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museus e aos profissionais de museus os meios para reali-
zar pesquisas nos campos da Museologia, da Educação ou 
da Formação (MOUTINHO, 2007, p. 427).

Talvez o acervo do Sobrado e o que ele tem por dever preservar 
consista no próprio prédio. Esse seria, pois, o seu acervo permanente. 
E, voltando às exposições que passam pelo Sobrado, é inegável que essas 
constituem material de investigação e comunicação e que possuem sim 
a finalidade educativa. O Sobrado faz-
se, então, esse espaço híbrido e rico 
para investigação.

Cultura e Educação aparecem 
intrinsecamente ligadas uma à outra. 
É por meio de processos educativos 
que somos ensinados sobre nossa 
própria cultura. Para Jean Claude 
Forquin, “a educação e a cultura apa- 
recem como faces rigorosamente 
recíprocas e complementares de uma 
mesma realidade: uma não pode 
ser pensada sem a outra e toda a re- 
flexão sobre uma desemboca ime- 
diatamente na consideração da outra” 
(FORQUIN, 1993, p. 14). Um centro 
cultural, como é o caso do Sobrado, 
por exemplo, cumpre seu papel edu- 
cativo nessa união. Nesse caso, a 
função educativa possui um caráter 
amplo e pode ser cumprida por meio de canais múltiplos e heterogêneos, 
onde a escola é apenas um deles e o museu se coloca como agente ativo 
no desempenho dessa tarefa (TRILLA, 1998).

Este capítulo, portanto, trata das particularidades do museu como 
espaço educativo. Discutoainda a mediação cultural e suas características, 

Figura 1: Sobrado Dr. José 
Lourenço. Foto: Gil Sousa.
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trazendo à tona questionamentos sobre a defi nição de público e como 
é realizado o atendimento de pessoas com defi ciência nesses espaços. 
A proposta é debater sobre as possibilidades da mediação cultural en-
quanto proposta inclusiva, apresentando o relato das mediações reali-
zadas no Sobrado em 2013 (fi guras 2 a 4), como exemplo.

1.1. PARA REPARAR: EDUCAÇÃO EM MUSEUS

O museu é um espaço de caráter educativo, já que tem por 
fi m preservar e divulgar seu acervo – ou o que expõe – por meio de 
ações educativas. Apesar dessa natureza educativa se encontrar numa 
instituição, suas ações educativas não consistem em um conhecimento 
sistemati-zado e hierarquizado como na escola. Assim, que educação 
é essa?

Sobre o tipo de educação proposta tanto no Sobrado como em 
outros espaços expositivos ou museológicos, chamamos de educação não 
formal. Todavia, ela não se defi ne apenas pelo lugar onde é realizada, mas 
principalmente pela presença deuma instituição de caráter educativo/
pedagógico, cujo conhecimento difundido não é, como no caso da 
educação formal, com o intuito de prover títulos a alguém.  Para situar 
essa discussão, é importante aprofundar o conceito de educação não 
formal, sobre o qual Maria da Glória Gohn exalta:

Ela [educação não formal] aborda processos educativos 
que ocorrem fora das escolas, em processos organizativos 
da sociedade civil, ao redor de ações coletivas do chama-
do terceiro setor da sociedade, abrangendo movimentos 
sociais, ONGs e outras entidades sem fi ns lucrativos que 
atuam na área social; ou processos educacionais frutos da 
articulação das escolas com a comunidade educativa, via 
conselhos, colegiados, etc (GOHN, 2008, p. 7).

É esse o tipo de trabalho da ação educativa dos museus, que, apesar 
de institucionalizada, se pretende além do conhecimento formal, não 
como uma alternativa a esse, mas como difusora de conhecimentos outros. 



PERAÍ, REPARA... | 31 PERAÍ, REPARA... | 31

A FUNÇÃO DA ARTE/1 

Diego		não		conhecia		o		mar.		O		pai,		Santiago		Kovadloff,		levou-o		
para  que descobrisse o mar. Viajaram para o Sul. Ele, o mar,estava 
do outro lado das dunas altas, esperando.

Quando		o		menino		e		o		pai		enfi	m		alcançaram		aquelas		alturas		
de  areia, depois  de  muito  caminhar,  o  mar  estava  na  frente  
de seus  olhos.  E  foi  tanta  a imensidão do mar, e tanto seu fulgor, 
que	o	menino	fi	cou	mudo	de	beleza.

E		quando		fi	nalmente		conseguiu		falar,		tremendo,		gaguejando,		
pediu  ao pai: 

– Me ajuda a olhar!

(GALEANO, 1991, p. 12)
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É importante destacar que, para difundir 
esses conhecimentos, a educação não 
formal precisa mostrar-se aberta à diver- 
sidade dos modos de aprender, como 
afirma Gohn: 
Seus programas, quando formulados, podem 
ter duração variável, a categoria espaço é tão 
importante quanto a categoria tempo, pois o 
tempo daaprendizagem é flexível, respeitando-
-se diferenças biológicas, culturais e históricas. 
(GOHN, 2009, p. 32). 

A autora também afirma que de-
vemos procurar definir a educação não 
formal não pelo que ela não é em com-
paração com a educação formal, mas 
 sim pelo que ela é de fato (GOHN, 2009, 
p. 32). Mesmo assim, a comparação com 
a educação formal é inevitável, tendo em 
vista inclusive que estamos mais habitua-
dos a esta e, portanto, comparar pode ser 
um bom modo de assimilar o conceito. 
Assim, é possível dizer rapidamente que 
a educação formal, é aquela que se estru-
tura em torno de um currículo, apresenta 
sequencialidade e tem também por fina-
lidade a titulação, sendo, portanto, mais 
burocrática que a educação não formal, 
que, comparativamente, se mostra mais 
flexível, pois visa difundir conhecimen-

Figuras 2, 3 e 4: visitante no Sobrado. 
Foto: Sara Nina, 2013.
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tos específicos, sem objetivar a titulação. São, portanto, instâncias de 
natureza educativa diferentes.

Inserida no universo educativo, a educação não formal pode ser 
entendida como uma atividade organizada, sistematizada e realizada 
dentro de uma instituição com finalidade educativa, mas fora da de-
marcação do sistema educacional oficial (TRILLA, 1998). Esther Valente 
define a educação não formal:

A educação não formal é a perspectiva que embasa as re-
lações humanas de apropriação de saberes no interior das 
instituições como museus, que se dá na comunicação entre 
visitante e conhecimento, gerando um efeito educativo, ou 
seja, que corresponde de maneira geral ao desejo do edu-
cador de provocar a mudança de atitudes dos indivíduos, 
em relação a um conhecimento (VALENTE, 2009, p.88).

Sendo o museu uma instituição a serviço das pessoas, que corres-
ponde às suas necessidades de preservar algo e divulgá-lo numa intenção 
educativa à sociedade, como ele educa? Nas próprias práticas do museu, 
desde as exposições até as pesquisas, na sua produção de conhecimento 
acerca da sociedade e da natureza, o museu já educa. Valente (2009) 
chama atenção para as diferenças de educação entre um museu e outro 
apenas nos níveis de escolha e de apropriação da maneira de promover 
a educação, definida a partir das suas finalidades: 

À medida que o museu cumpre suas funções elementares 
de conservar e mostrar um patrimônio tangível ou intan-
gível ele está gerando efeitos educativos. Nesse sentido, 
independentemente de contar ou não com um programa 
específico de atividades pedagógicas, a instituição é em si 
mesma um meio educativo (VALENTE, 2009, p. 88).

Jaume Trilla (1998) argumenta que a dimensão educativa é ine- 
rente ao museu e pode ser ampliada, potencializada e orientada, ela é 
função indissociável do museu, mesmo quando implícita. É, pois, res- 
ponsabilidade do museu educar. O acervo e as exposições constituem 
patrimônio de uma sociedade e o acesso a ele é direito de todos. Preservar 
sem comunicar e sem educar seria como matar o acervo do museu, 
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condenando-o ao esquecimento. Há, então, duas maneiras de se morrer: 
uma pelo corpo biológico, outra pelo esquecimento. E, assim como as 
pessoas, a arte, a cultura, a história, enfim, o que é exposto no museu, 
precisa ser lembrado para manter-se vivo. Eis o objetivo maior do 
museu: fazer vivo o que ele guarda. Assim, o desafio do museu não é 
simplesmente manter o acervo, mas garantir que haja difusão desse e 
envolvimento dele com o entorno/comunidade, o que justificaria não 
só os investimentos nele como também sua própria existência. 

Quando falamos em educação em museus, é comum pensarmos 
em mediação, principalmente se levarmos em consideração o crescente 
número de pesquisas sobre o assunto. A mediação designa as atividades 
de educação em museus e espaços culturais. O termo, instituído no final 
do século XX, aponta para o diálogo.

A história da educação em museus, segundo Rejane Coutinho 
(2009, p. 171), ainda não foi devidamente pesquisada. Todavia, é possível 
ter alguma noção de como surgiram os primeiros educadores de museu. 
Se, no início, os museus eram verdadeiros gabinetes de curiosidades 
(OLIVEIRA, 2015, p. 53), com visitações de grupos seletos, à medida 
que foram abrindo-se para outros grupos, como os escolares, por 
exemplo, foi preciso pensar uma ação educativa que desse conta de 
divulgar e transmitir as pesquisas realizadas dentro desses espaços e 
trocar informações com o público visitante. Ainda que essas ações não 
se parecessem tanto com o que hoje entendemos por mediação, elas 
marcam a abertura dos museus para essa atuação. 
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Foi no início do século XX, como disse anteriormente, que 
surgiram as primeiras contratações de profissionais responsáveis pelos 
setores educativos dos museus (OLIVEIRA, 2015, p. 55). É pertinente, 
portanto, afirmar que a função educativa acompanha o processo de 
democratização dos museus (VALENTE, 2009, p. 93).

Segundo Coutinho (2009, p. 176), a mediação potencializa o 
processo de interpretação, ampliando as possibilidades de fruição à 
medida que o educador instiga o público, de acordo com as estratégias 
estabelecidas para a ação educativa. É um diálogo estabelecido entre a 
obra e o público no qual o educador desempenha o papel de mediador, 
encontrando-se entre quem vê e o que é visto.

Para esse diálogo, o educador desenvolve um papel essencial, 
criando ambientes propícios à construção do conhecimento e ao ques- 
tionamento diante da obra de arte. As questões postas pelo educador 
devem confrontar o público, inquieta-lo, a fim de garantir o espaço 
para expressão de suas ideias e confirmar a capacidade e a autonomia 
interpretativa desse (COUTINHO, 2009, p. 177). 

Todavia, é possível questionar as maneiras como essa mediação 
tem se colocado, muitas vezes com resquícios da educação formal. Aliás, 
o tradicionalismo e a transmissão de conteúdos prejudicam inclusive 
a educação formal, imagine a não formal! Sobre isso, podemos citar 
Agnaldo Farias:

[...] Ora, a mediação não pode incorrer na simplificação 
do processo que se estabelece entre o público e obra, não 
pode pretender reduzir a complexidade do trabalho que 
está sendo apresentado. Ela tem que garantir que a obra 
seja apresentada em toda a sua plenitude, fruída da melhor 
maneira possível (FARIAS, 2007, p. 67).

Não é objetivo do museu apenas transmitir conteúdo – assim 
como a escola também não se resume a isso. O objetivo do museu é 
fazer vivo no outro o seu acervo/exposição por meio da educação, o que 
requer transformações e rompimentos, conforme afirma Cury: 
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Ao afastar o caráter educativo do museu da primazia do 
conteúdo, abre-se espaço para que o museólogo e o edu-
cador desfaçam a primazia do pesquisador de coleção e 
atuem coordenando equipes e processos interdisciplinares. 
Esses dois profissionais são os responsáveis pelos proces-
sos de comunicação em museu que sustentem os objetivos 
essenciais de promover o diálogo entre a experiência da vi-
sita e o cotidiano do público. Então, trata-se não só de mu-
dança de paradigma, mas ainda de romper com estruturas 
autoritárias do museu (CURY, 2005, p. 85).

Como a autora deixa claro, essas transformações envolvem todos 
os profissionais do museu, reconhecendo o papel educativo nos diver- 
sos espaços da instituição. Entretanto, é importante dizer que boa 
parte do público que visita um espaço expositivo não passa pelo setor 
educativo, que, por sua vez, acaba sendo responsável muitas vezes 
apenas pelos grupos agendados, proporcionando aos demais visitantes 
autonomia para fazer seu próprio percurso e dialogar livremente com 
as obras. A partir disso, os saberes colocados no espaço dos museus e 
sua intencionalidade educativa colaborariam com o trabalho do setor, 
ampliando suas possibilidades e sendo também parte do seu processo 
educativo. Sobre isso, Amanda Tojal corrobora com essa afirmação 
quando esclarece que a ação educativa se faz em todo o processo da 
exposição, inclusive na expografia:

Dessa forma, a concepção de uma expografia, dentro do 
modelo emergente – que amplie o diálogo e a participação 
mais integral do público com o objeto cultural – deve con-
templar tanto a mediação indireta, isto é, toda a forma de 
comunicação, previamente concebida para aquele espaço 
expositivo (seleção dos objetos, textos, etiquetas, monta-
gem, iluminação, recursos de apoio, multimeios, entre ou-
tros), contando com a participação do profissional educa-
dor e o público, durante a sua visita à exposição (TOJAL, 
2013, p. 23).
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Todos os ambientes do museu podem ser educativos, assim como 
todas as situações vivenciadas ali, mesmo que informalmente. Portanto, 
ampliando o conceito inicialmente abordado e passando a compreender 
a educação em museus como além da mediação, e essa como uma prática 
para além do diálogo que o educador estabelece com o público, é possível 
encarar a mediação como um processo educativo que pode vir a utilizar-
se de recursos múltiplos para alcançar seu objetivo. 

Assim, o museu é um espaço educativo em si e, portanto, 
propositor de diálogos e questionamentos que podem ser mediados por 
recursos diversos, tais como a ação poética e educativa dos educadores, 
os recursos de apoio, a curadoria e o próprio espaço. À medida que 
ampliamos nosso olhar para as obras expostas, a nossa compreensão 
sobre elas se transforma.

Todavia, é importante lembrar que o foco dessa investigaçãoera 
a intenção de educar e, no que se refere aos espaços expositivos, essa 
intenção está concentrada principalmente no chamado setor educativo 
e na curadoria. Para ser mais específica, nas estratégias de mediação 
usadas pelo setor educativo.

Tendo em vista que o acesso à arte e à cultura é direito de todos, 
questionamos: o museu estaria de fato recebendo e educando a todos? 
Como se dá, então, a educação das pessoas com deficiência nos museus? 
A identificação dos públicos ou não públicos de um museu permite 
que a instituição redirecione suas linhas de atuação? Compreender seu 
público ajuda o museu a pensar estratégias de mediação que de fato 
incluam a todos os visitantes?

1.2. SE VOCÊ NÃO PARA PARA REPARAR: O PÚBLICO

Um museu não é concebido para ficar em segredo. Ele necessita 
de público, precisa, como foi dito, difundir o que pesquisa, trocar 
informações e transmitir conhecimentos específicos. O museu sobrevive 
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do seu público. Mas que públicos o museu recebe? Se, inicialmente, 
os museus selecionavam seus públicos, como atuam hoje? A fim de 
compreender quem pode ser designado como o público do Sobrado, 
recorri à definição de público como um conjunto de pessoas que 
compartilham um mesmo espaço social com um objetivo em comum; 
no caso do museu, o de entrar em contato com as obras expostas.

Com o processo de abertura dos museus para o público em geral 
– e não mais selecionado, como acontecia nos gabinetes de curiosidade 
– os espaços culturais passaram a abrigar as mais diversas funções, desde 
auditórios para eventos culturais até cafés e restaurantes. O próprio 
Sobrado Dr. José Lourenço abriga eventos como lançamentos de livros 
e cursos na área cultural, assim como o Café do Zé, que funciona apenas 
durante os eventos. Assim, com a diversificação de serviços oferecidos, 
o público também se diversifica.

Segundo Ana Rosas Mantecón (2009, p. 178), o “papel de público 
é gerado no encontro com as ofertas culturais, não preexiste a elas. 
Trata-se de uma posição em um contrato cultural”. Assim, o público 
do Sobrado, por exemplo, não preexiste enquanto público antes da 
visita. Antes de entrar no museu, é um grupo de pessoas reunidas por 
outros tipos de relações, sejam essas pessoais, familiares, de trabalho ou 
escolares. Os grupos, portanto, não nascem já públicos, eles formam-
se e transformam-se de acordo com o objetivo; no caso, o de visitar a 
exposição.

Se quem visita o Sobrado é público desse, poderíamos nos 
questionar então sobre quem não o visita, o não público. E, estendendo 
um pouco mais o campo de abrangência desse não público, é possível 
questionar se este não visita nenhum museu e por quê. Nesse ponto, 
concordo com Mantecón (2009, p. 186) quando afirma que “gosto é o 
modo em que a vida de cada um se adapta às possibilidades oferecidas 
pela sua condição de classe e que classifica socialmente”. Existem barreiras 
que são impostas socialmente. As pessoas com deficiência, por exemplo, 
podem acabar como não público a partir do momento em que não se 
sentem bem-vindas no lugar em questão. Existe uma grande distância 
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social grande que separa essas pessoas das ofertas culturais; distância 
essa composta por barreiras diversas, tais como inacessibilidade física 
ou ausência de atendimento especializado.

Assim, democratizar o museu é democratizar o acesso a ele. 
Pensando a partir das realidades dos públicos com dificuldades de 
acessibilidade ao museu, afirmo: é preciso parar para reparar no outro 
e nas necessidades dele. Se a mediação acompanhou o processo de 
democratização dos museus, ela, de algum modo, contribuiu e contribui 
para esse processo, sendo também sua responsabilidade o processo de 
inclusão desses públicos, abordado no tópico a seguir.

1.3. AS COISAS SÃO DIFERENTES: MUSEUS E 
PÚBLICOS ESPECIAIS

A elitização da arte e dos museus são temas que apesar de am- 
plamente discutidos, ainda preocupam muito quem lida com eles. Em seu 
estudo, Linda Gondim (2007), ao pesquisar a relação que os habitantes do 
entorno do CDMAC (figura 5), em Fortaleza (CE), tinham com o espaço 
do Centro, pode perceber que, apesar da tentativa de que o prédio e a 
programação do centro envolvessem a comunidade do Poço da Draga, 
que fica no entorno do Dragão, essa população ainda se mostrava receosa 
em utilizar o espaço. 

Figura 5: Centro Dragão do Mar de Arte e Cultura. 
Foto: divulgação CDMAC – www.dragaodomar.org.br.
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Isso demonstra que, apesar de ser direito básico de todos o 
acesso à cultura (Art. 215 da Constituição; BRASIL) a apropriação e 
o uso do espaço vão além dos preços ou da proximidade do museu. 
Algumas pessoas, principalmente as pertencentes a minorias sociais, 
não reconhecem no museu um espaço preparado para recebê-las. E essa 
é uma política que acaba por distinguir quem pode/deve ter acesso à 
cultura daquele que está impedido por barreiras impostas pelo próprio 
museu, que assim se torna espelho da classe dominante.

É preciso falar em pertencimento e empoderamento, ou seja, 
propiciar condições para que o público se sinta bem-vindo ali e que 
se sinta parte daquele lugar. E quando falamos nesse acesso, não nos 
referimos apenas aos problemas sociais, que rondam esse uso elitizado 
do museu, mas também o acesso de pessoas com deficiência nesse 
espaço, também garantido por lei (Decreto 6.949; BRASIL, 2009). A 
acessibilidade, segundo a Constituição é definida como:

Condição para utilização, com segurança e autonomia, to-
tal ou assistida, dos espaços, mobiliários e equipamentos 
urbanos, das edificações, dos serviços de transporte e dos 
dispositivos, sistemas e meios de comunicação e informa-
ção, por pessoa portadora de deficiência ou com mobilida-
de reduzida. (Decreto Federal Brasileiro nº 5.296, 2004). 

Todavia, falar de acessibilidade voltada para pessoas com defi- 
ciência pode reduzir o termo a uma situação muito específica, já que 
garantir a acessibilidade de um espaço não se resume só a esse público, 
mas a qualquer pessoa que possa frequentar o local, sendo dever da 
instituição garantir condições para esse acesso. 

Assim, compreendo que a acessibilidade está em medidas técnicas 
e sociais que visem acolher todo e qualquer usuário em potencial no 
espaço, também como proporcionar que esse possa fazer uso do local 
da maneira mais autônoma possível. Portanto, outra definição possível 
para o termo é a que se encontra nas normas da Associação Brasileira 
de Normas Técnicas (ABNT): “[...] possibilidade e condição de alcance, 
percepção e entendimento para utilização com segurança e autonomia 
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de edificações, espaço, mobiliário, equipamento urbano e elementos.” 
(ABNT NDR 9050, 2004). 

Chamando atenção especificamente para a acessibilidade nos 
museus brasileiros, é possível destacar que esse foi tema transversal vin- 
culado aos nove eixos setoriais debatidos no Plano Nacional Setorial 
de Museus (PNSM) – parte integrante do Plano Nacional de Cultura, 
entre dezembro de 2009 e dezembro de 2010, válido para o período de 
2010 a 2020. A acessibilidade foi então apresentada com a seguinte 
ementa:

Desenvolvimento de capacidades técnicas específicas e 
de recursos financeiros para que os museus realizem as 
adaptações necessárias em atendimento aos requisitos de 
acessibilidade e sustentabilidade ambiental e, ao mesmo 
tempo, possam promover ações de promoção de cons- 
ciência crítica junto a seu público e a comunidade onde 
estão inseridos (CULTURA, 2010, p. 22).

A acessibilidade física compreende adaptações físicas do prédio, 
voltadas principalmente para a locomoção do público, tais como rampas 
e elevadores ou adaptações expográficas.

Os fatores de acessibilidade física podem, então, dificultar ou 
facilitar a acessibilidade do espaço expositivo, cabendo a cada museu 
garantir adaptações que se adequem à sua realidade. Algumas adaptações 
são básicas, como uma iluminação adequada, por exemplo, além de 
sinalizações de vidros e degraus; piso não escorregadio e corrimões nas 
escadas garantem ainda a segurança dentro do museu. 

Este fator [acessibilidade física], por si só, não causaria 
maiores problemas, se a maioria dos museus não fosse 
abrigada em edifícios antigos e de difícil acesso às pessoas 
com limitações de locomoção ou usuárias de aparelhos or-
topédicos e cadeiras de rodas. As exposições também, na 
maioria dos casos, não preveem uma adaptação dos es- 
paços de acesso, circulação e áreas de descanso destes edi-
fícios, o que, consequentemente, provoca, além de cons-
trangimentos, um afastamento natural deste público nessas 
instituições. (TOJAL, 1999, p. 53)
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Esse afastamento natural do qual Amanda Tojal fala é agravado 
ainda por outras barreiras além das físicas. Apesar da importância de falar 
sobre acessibilidade física, não será esse aspecto sozinho que garantirá 
a acessibilidade de todo o museu. Isso porque a visita da pessoa com 
deficiência ao espaço inclui também o fator humano. Se todo o museu 
não está preparado para receber o público com deficiência, se não se 
importa em divulgar suas ações para tornar a visita acessível, se não 
demonstra ainda a preocupação com o parco número de visitantes 
com deficiência em seu espaço, o museu continua a afastar as pessoas. 
O conceito de acessibilidade então deve ser ampliado:

Acessibilidade é aqui entendida num sentido lato. Começa 
nos aspectos físicos e arquitetônicos, mas vai muito além, 
uma vez que toca outras componentes determinantes, que 
concernem aspectos intelectuais e emocionais: acessibili-
dade da informação e do acervo. Uma boa acessibilidade 
do espaço não é suficiente. É indispensável criar condi-
ções para compreender e usufruir os objetos expostos num 
ambiente favorável. Para, além disso, acessibilidade diz 
respeito a cada um de nós, com todas as riquezas e limi-
tações que a diversidade humana contém e que nos carac-
terizam, temporária ou permanentemente, em diferentes 
fases da vida (INSITUTO PORTUGUÊS DE MUSEUS, 
2004, p. 17).

Assim, são também fatores de acessibilidade a formação dos 
profissionais atuantes no museu, o atendimento do público e os recursos 
que podem ser usados. Para pensar essa acessibilidade, é preciso conhecer 
o público, questionando-se sobre quem vai e, especialmente, sobre quem 
não vai ao museu. 

[...] devemos registrar que, por mais importante que seja 
a garantia do direito de acesso aos bens culturais preser-
vados nos museus, [...] essa garantia continuará precária 
enquanto os processos de musealização dos bens culturais 
e de criação de museus continuarem sendo operados ex-
clusivamente por determinados grupos sociais, economi-
camente privilegiados e politicamente dominantes. (CHA-
GAS & STORINO, 2012, p. VIII)
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Quando os autores levantam essa questão, problematizam o 
afastamento de determinados públicos do museu devido a barreiras que 
vão além do físico. A pessoa com deficiência não se sente parte de uma 
sociedade como um todo, construída não por ela e nem para ela, mas 
pelos outros, aqueles a quem chamamos errônea e costumeiramente 
de “normais”. Diante disso, é preciso afirmar ainda que sem luta, não é 
possível garantir a acessibilidade e tampouco a inclusão. 

A inclusão refere-se ao direito de ser visto como igual, respeitando 
as diferenças. Para trabalhar com inclusão, é o museu quem se adapta 
às diferentes necessidades de seus públicos, buscando meios adequados 
de recebê-los e educá-los. O próprio termo “inclusão” sugere uma 
reestruturação, um desejo de atender e respeitar a diversidade.

Essa luta pela democratização do museu, entretanto, não deve 
ser somente das pessoas com deficiência ou de seu público. É crucial 
que a instituição entre também nessa batalha, pois é seu dever garantir 
e oportunizar pleno acesso não só ao seu espaço físico, mas também 
ao seu acervo e sua ação educativa. Se é dever do museu educar, é seu 
dever também educar a todos. Inclusive, é importante falar que essa ação 
educativa deve ser voltada para as reais necessidades e potencialidades 
do visitante com deficiência, encarando a diferença como valor.

1.4. DEFICIÊNCIA OU O OUTRO

A palavra ‘cegueira’, pensei, era um 
substantivo, era pleno de identidade. 

Já a palavra ‘deficiência’, indicava um adjetivo. [...] 
O adjetivo tenderia a desapropriar, 

desautorizar outras informações perceptivas 
(CRAVAN, 2008, p. 67).

Falar de deficiência é falar de estigmas e de como se percebe o 
outro por meio desses. Essa estigmatização tem raízes históricas e parte 
das normas de conduta de uma sociedade baseada em hábitos culturais, 
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“a principal característica dos papéis sociais é que eles são aprendidos” 
(GLAT, 1995, p. 30). As normas garantem à sociedade previsibilidade, 
estabilidade e controle social, ou seja, segurança do que acontecerá. 
São essas normas que garantem a aceitação social dos indivíduos que 
se enquadram nelas. 

Tudo o que foge às normas de conduta gera uma confusão 
mental, um caos conceitual que ameaça a estabilidade social e, por isso, 
é negado nos primeiros contatos. Aqui, as diferenças de que falamos 
são “[...] aquelas diferenças que chamam a atenção das pessoas porque 
são percebidas como desvantajosas e são atribuídas significações es- 
pecialmente negativas, levando o seu portador ao descrédito social” 
(OMOTE, 1999, p. 5).

A pessoa com deficiência viola as regras de conduta social, ela 
“[...] viola a própria norma física do que é um ser humano. Ele [o 
deficiente] contraria a representação ou imagem corporal do homem 
[e da mulher]” (GLAT, 1995, p. 23). Contraria, pois o “normal” seria 
uma pessoa ouvir, andar, ver, falar, mover-se sem dificuldade. Assim, 
os “anormais” são julgados fora dos padrões e estigmatizados. Ou 
adjetivados, como sugere Tomé Cravan sobre a cegueira, na citação no 
início do tópico.

Para conceituar deficiência, uso como referencial Debora Diniz, 
que argumenta em seu livro O que é deficiência? (2007) que o conceito 
de deficiência é consequência de uma construção social e que aqueles 
que chamamos “deficientes” surgem com o preconceito e a falta de 
sensibilidade da sociedade na qual está inserida, já que o fator biológico, 
segundo a autora, não é determinante para o fracasso de vida. É possível 
compreender, então, a deficiência como uma questão social antes de 
tudo, pois não há oportunidades para que as pessoas com deficiência 
desenvolvam suas potencialidades numa sociedade que enxerga apenas 
suas limitações. Falar de potencialidades e não de limitações quando 
nos referimos às pessoas com deficiência é mais um passo em direção 
à inclusão. Assim, é válido lembrar as palavras de SadaoOmote:
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A deficiência [...] é produzida e mantida por um grupo 
social, na medida em que interpreta e trata como desvan-
tagens certas diferenças apresentadas por determinadas 
pessoas. Assim, as deficiências devem, a nosso ver, ser en-
caradas também como decorrentes dos modos de funcio-
namento do próprio grupo social e não apenas como atri-
butos inerentes às pessoas identificadas como deficientes. 
A deficiência e a não-deficiência fazem parte do mesmo 
quadro. Fazem parte do mesmo tecido-padrão. As pessoas 
deficientes, mesmo que sejam portadoras de alguma inca-
pacidade objetivamente definida e constatável, não cons- 
tituem exceções da normalidade, mas fazem parte inte-
grante e indissociável da sociedade (OMOTE, 1994, p. 67).

Especialmente no que se refere ao ensino da arte para pessoas 
com deficiência nos espaços expositivos, é um importante referencial 
teórico norteador o trabalho de Amanda Tojal, tanto no Museu de 
Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (1999), como na 
Pinacoteca do Estado de São Paulo (2007). Tojal expõe a responsabilidade 
do museu para com o público com deficiência:

Cabe, portanto aos museus, bem como a todas as institui-
ções culturais, estar em sintonia com o pensamento con-
temporâneo de respeito e reconhecimento da diversidade 
cultural e social trabalhando a favor não somente da co-
municação de seus objetos culturais, sob o ponto de vista 
multicultural, como também contribuindo para a demo-
cratização social e cultural por meio dos processos de in-
clusão social (TOJAL, 2007, p. 29).

A experiência de fruição e recepção da obra de arte se pode se 
dar por todo o corpo, respeitando as diferentes maneiras de perceber 
uma obra pelos sentidos. A percepção sensorial permite que haja uma 
ampliação do contato com a obra de arte, que acrescenta ao seu apelo 
visual percepções táteis, olfativas, sonoras e gustativas. O respeito à 
diversidade também se dá pelo respeito às diversas percepções. Eis um 
dos caminhos da inclusão.



Lembro-me quando, ainda 

cataléptico de terror por perder-se no escuro, 

Antão perguntou como o havia encontrado no 

meio da escuridão. E Manuel [cego] lhe disse, 

meio sorridente, “eu não sei o que é escuridão”.

(CRAVAN, 2008, p. 62)
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Com base nessas leituras, apresento a seguir o trabalho que é 
realizado em duas instituições culturais de Fortaleza: o Dragão do Mar 
e o Sobrado Dr. José Lourenço. Ambas demonstraram preocupação com 
a inclusão que vai além dos fatores físicos de acessibilidade. O Dragão 
do Mar iniciou, em 2006, o Projeto Acesso, com o objetivo de garantir 
a acessibilidade de seus espaços; em 2012, o Sobrado Dr. José Lourenço 
(figura 6) proporcionou formação para seus educadores sobre me- 
diação inclusiva (figura 7). Tanto o Dragão como o Sobrado, reconhe- 
ceram, com tais ações, a importância da experiência multissensorial 
na educação em museus.

Figura 6: Sobrado Dr. José Lourenço.
Foto: Felipe Abud, 2016.
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Figura 7: Oficina de mediação no Sobrado. Foto: Sara Nina, 2013.
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1.5. POR AÍ: DRAGÃO DO MAR E SOBRADO 
DR. JOSÉ LOURENÇO

O Ceará é o segundo Estado do Nordeste com o maior número 
de museus, são 113 no Estado e 31 só em Fortaleza, segundo pesquisa 
do Instituto Brasileiro de Museus, o IBRAM (2011, p. 27). Esse dado 
mostra o quão importante é para a educação do Estado o papel dos 
museus – claro, pensando a educação para além da sala de aula.

Outro dado importante a apontar é que, no último censo (IBGE, 
2010), o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística, IBGE, constatou 
que cerca de 23,9% da população brasileira tem alguma deficiência, 
sendo a deficiência visual a de número mais expressivo: 18,7% dos bra- 
sileiros tem alguma dificuldade de enxergar ou mesmo não enxergam 
nada. São números altos se comparados à média mundial – dados da 
Organização Mundial de Saúde (OMS) afirmam que 10% da população 
mundial apresenta alguma deficiência e que, desses, 80% vivem em 
países em desenvolvimento, que é o caso do Brasil. No Ceará, o IBGE 
apontou 27,69% da população cearense com alguma deficiência. 

Pensando nessa realidade, o CDMAC lançou, sob a tutela de 
Márcia Bitu Moreno, gerente do então Memorial da Cultura Cearense 
– hoje Museu da Cultura Cearense, MCC –, ações que promoviam a 
acessibilidade dos seus espaços. Dentre as ações, está o Projeto Acesso, 
atuante desde 2006, que tem por objetivo a “inclusão de pessoas que 
encontram obstáculos de acesso aos museus pelas dificuldades motoras, 
visuais, auditivas e cognitivas” (MORENO,2013, p. 79) nos espaços 
do CDMAC.

O Projeto Acesso foi responsável por grandes mudanças na aces- 
sibilidade do CDMAC e principalmente no MCC, tais como sinalizações 
adequadas, piso tátil nas áreas externas, recursos de apoio, vídeos em 
Libras e formação dos funcionários do CDMAC para atendimento de 
pessoas com deficiência e acessibilidade dificultada.
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O termo “acessibilidade dificultada” é empregado pela Secre- 
taria do Trabalho e do Desenvolvimento Social do Estado do Ceará, 
Coordenadoria da Pessoa com Deficiência, para referir-se às pessoas que 
tem sua acessibilidade dificultada por fatores externos, independente 
de terem ou não deficiência. Como o Projeto Acesso não tinha como 
foco apenas as pessoas deficiência, mas sim o público em geral, optou 
pelo uso desse termo para definir seu público alvo.

O Projeto conta com o apoio de instituições especializadas no 
atendimento às pessoas com deficiência, como o Setor Braille da Biblio- 
teca Pública Menezes Pimentel, a Associação dos Cegos do Estado do 
Ceará (ACEC), o Instituto dos Cegos do Ceará, a Sociedade de Assistência 
aos Cegos (SAC), o Instituto Cearense de Educação de Surdos (ICES), 
Federação de Surdos do Estado do Ceará, Laboratório de Audiodescrição 
e Legendagem (LEAD), Casa da Esperança, Laboratório de Inclusão 
– Secretaria do Trabalho e do Desenvolvimento Social do Estado do 
Ceará, Coordenadoria da Pessoa com Deficiência (MORENO, 2013, 
p. 90).Com a realização de pesquisas de estudo de público, o Projeto 
pode identificar as necessidades das pessoas com acessibilidade difi- 
cultada dentro do CDMAC.

Entre as ações do Projeto, havia uma preocupação especial com a 
formação dos educadores, assim como de toda a equipe de funcionários 
do CDMAC para a recepção e atendimento das pessoas com acessibilidade 
dificultada em seus espaços. Os educadores, e posteriormente os demais 
funcionários, tiveram a oportunidade de participar de cursos de Braile, 
Mobilidade, Libras, Audiodescrição, dentre outros.

Esse foco na ação educativa do museu é de suma importância 
para garantir a acessibilidade do espaço e a inclusão das pessoas com 
deficiência, visto que a acessibilidade, como já dito anteriormente, vai 
muito além de fatores físicos. Sobre isso, Amanda Tojal afirma:

A presença da ação educativa como serviço fundamental e 
permanente nos projetos que incluam as questões de aces-
sibilidade no museu é com certeza o fator mais importante 
para viabilização de uma participação efetiva do público 
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portador de defi ciência auditiva nesta instituição. Esta ta-
refa, porém, só se concretizará se os profi ssionais envolvi-
dos estiverem qualifi cados o sufi ciente para vencer os obs-
táculos determinados pela limitação da comunicação da 
linguagem existentes neste público, obstáculos estes, que 
devido a fatores sociais, restringem outro elemento essen-
cial descrito por Vygotsky, que é o da “comunicação emo-
cional”, onde o intelecto e o afeto permanecem intimamen-
te ligados, permitindo um ambiente promissor na criação 
de novos sons, olhares, gestos ou falas, evocando os dese-
jos, sentimentos e singularidades existentes em cada um 
destes participantes (TOJAL, 1999, p. 52).

Entre os anos de 2009 e 2011, acompanhei de perto as ações do
Projeto Acesso e cheguei a participar dele ativamente quando fui 
contratada como educadora do MCC e, posteriormente do Museu de 
Arte Contemporânea do Ceará (MAC), também no CDMAC.  O contato 
com pessoas com defi ciência visual, auditiva, cognitiva e física fez com eu 
despertasse minha curiosidade para a mediação com os grupos inclusivos 
e recursos que pudessem ser utilizados nessas. 

Em 2012, ao iniciar o curso de Especialização em Educação 
Inclusiva na UECE, aproximei-me do Sobrado Dr. José Lourenço, com o 
intuito de propor formações para os mediadores do espaço. Foi quando 
iniciei a criação coletiva de materiais multissensoriais para mediação 
inclusiva (fi guras 8 a 10). Em 2013, essa pesquisa culminou na mono-
grafi a “Mala dos Sentidos: mediação inclusiva no Sobrado Dr. José 
Lourenço” (CRUZ, 2013), que analiso no capítulo seguinte.



Fotos: Sara Nina, 2013.

Figura	8:	mediação com a
Mala dos Sentidos

Figura	9:	mediação com a Mala

Figura	10:	mediação com a
Mala dos Sentidos





CAPÍTULO II



Fo
to

: S
ar

a 
N

in
a,

 2
01

3.



Música: “O seu olhar”. Composição: Arnaldo Antunes e Paulo Tait.

O seu olhar lá fora
O seu olhar no céu

O seu olhar demora
O seu olhar no meu

O seu olhar seu
olhar melhora

Melhora o meu

Onde a brasa mora
E devora o breu

Como a chuva 
molha

O que se escondeu

O seu olhar seu 
olhar melhora

Melhora o meu
O seu olhar agora

O seu olhar nasceu
O seu olhar me olha

O seu olhar é seu
O seu olhar seu 

olhar melhora

Figuras 11 a 13: 
oficina para mediadores 
no Sobrado.
Fotos: Viktor Braga, 2013.
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2. O SEU OLHAR MELHORA O MEU: 
O SOBRADO E A MALA DOS SENTIDOS

Os olhos não dão acesso a todas as realidades.
(CRAVAN, 2008, p. 27).

O Sobrado Dr. José Lourenço já passou pelas mais diversas 
funções, desde residência do médico que lhe empresta o nome até 
mesmo a bordel. Já foi um dos prédios mais altos de Fortaleza, que hoje 
conta com inúmeros edifícios em sua paisagem. O prédio passou por 
uma restauração em 2006 que procurou manter nele algumas de suas 
características originais, tais como parte do piso, os arcos e as rosáceas. 

Apesar da localização central do Sobrado próxima a outros pontos 
turísticos como a Catedral da Sé, a Praça dos Mártires (Passeio Público) 
e o Mercado Central, o acesso ao Sobrado ainda é um pouco difícil, visto 
que a rua em que se localiza, Major Facundo, é usada para embarque e 
desembarque de caminhões que carregam a mercadoria das feiras do 
entorno, o que dificulta o estacionamento. 

Ainda assim, quando, 
em 2012, optei por realizar 
minha pesquisa de monogra 
fia do curso de Especializa-
ção em Educação Inclusiva 
no Sobrado, uma das minhas 
intenções era preparar os edu- 
cadores do espaço para a visi- 
tação das pessoas com de-
ficiência. Ministrei, para os 
educadores do Sobrado, ofi- 
cinas sobre o atendimento à 
pessoa com deficiência nos 

Proposta:
Visite um lugar que você já 
conhece de outra forma. Vale 
fechar os olhos ou vendar-se. 
Perceba-o através do tato, 
sinta os cheiros e se atente 
para os sons próprios do 
lugar. Faça isso várias vezes 
até que conheça o lugar por 
meio dos outros sentidos.
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anos de 2012 e 2013, procurando sensibilizar os mediadores para 
participarem da pesquisa. Algumas das oficinas consistiam em ex- 
plorar a exposição de modos “não convencionais”, tais como de olhos 
vendados (figuras 11 a 13), andando lentamente, procurando ouvir 
os sons, mudando os trajetos habituais. Tudo isso no intuito de des- 
pertar os demais sentidos além da visão.

Assim, neste capítulo, procuro abordar um pouco da história 
do Sobrado e sua acessibilidade. Abordo ainda uma das experiências 
de mediação realizadas durante a pesquisa da monografia, que, após 
revista, trouxe outros questionamentos.

2.1. O SOBRADO DR. JOSÉ LOURENÇO: 
HISTÓRIA E ACESSIBILIDADE

Localizado na Rua Major Facundo, antiga Rua da Palma, nº 154, 
o Sobrado foi construído na segunda metade do século XIX, em For- 
taleza e foi o primeiro prédio de três andares do Ceará Construído ini- 
cialmente para servir de residência e consultório para o médico sa- 
nitarista Dr. José Lourenço de Castro e Silva (1808 a 1874), teve ainda 
outras funções ao longo de sua história, como a de marcenaria, repar- 
tição pública e bordel, antesde se tornar um centro cultural. Foi tom- 
bado pelaSecretaria da Cultura do Ceará (Tombamento Estadual se- 
gundo a Lei nº 9.109/1968), e reformado em 2006 pelo Governo do 
Estado do Ceará, com patrocínio da Empresa de Telecomunicações 
Oi, através da Lei Rouanet, e parceria com a Oi Futuro, com o auxílio 
dos alunos da Escola de Artes e Ofícios Thomaz Pompeu Sobrinho.

O Sobrado foi inaugurado em 31 de julho de 2007 como centro 
cultural de Artes Visuais no Ceará, contando com salas de exposição 
(figuras 14 e 15), um auditório, uma sala de estudos e um café. O 
nome do centro cultural é em homenagem ao seu primeiro morador, 
Dr. José Lourenço, que, além de médico sanitarista, foi deputado na 
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Assembleia Legislativa Provincial do Ceará e, em 1871, recebeu o título 
de Comendador da Imperial Ordem de Cristo por seus serviços na 
Instrução Pública (STUDART, 1980). 

A exposição O Cariri Aqui! Foi a exposição inaugural do Sobrado 
e trouxe a produção artística da região do Cariri, com a curadoria de 
Dodora Guimarães. Além das exposições temporárias de Artes Visuais, 
o Sobrado realiza também palestras, cursos, oficinas e outros eventos, 
consolidando-se como espaço cultural. Sendo um espaço de Artes Visuais 
que funciona num prédio histórico, o Sobrado tem a difícil missão de 
unir Arte Contemporânea e História (OLIVEIRA, 2010, p. 22), expondo 
à comunidade fortalezense esse contraste. 

O Sobrado conta com quatro pisos, onde são expostas as obras. 
A mediação em seu espaço expositivo tem os mesmos objetivos e 
características de uma realizada em espaços museológicos ou outros 
espaços de educação não formal. Assim, os conceitos e pressupostos 
da mediação em museus são aplicados ao Sobrado Dr. José Lourenço.

Quanto à sua acessibilidade física, como sua reforma é recente, 
já foram trabalhados no Sobrado muitos requisitos básicos para garantir 
a mobilidade dos visitantes, tais como banheiros adaptados em todos 
os pisos, sinalização adequada e elevador para pessoas com deficiência 
ou dificuldades de locomoção (figura 16).

 As visitas ao Sobrado podem ser tanto espontâneas como agen- 
dadas. O público é diverso, abrangendo desde transeuntes do Centro 
até grupos escolares e universitários, segundo registros do agendamento 
do museu. Tanto para a pesquisa de monografia (CRUZ, 2013), como 
para esta pesquisa, trabalhei com dois grupos previamente agendados 
e um espontâneo.



Figura 14: sala de exposição

Figura 15: sala de exposição

Figura 16: elevador

Fotos: Sara Nina, 2013.



João Pessoa, 22 de novembro de 2015

Sonhei que estava no Sobrado, visitando uma exposição com 

crianças. Estamos no térreo e as crianças me acompanham olhando 

as obras. Não é como se eu estivesse mediando para elas, pelo 

menos não parece nenhum pouco com as mediações que fiz, como 

se fossem aulas. Elas estão soltas pela exposição, mas me procuram 

para tirar dúvidas. Entrego a um menino uma caixinha branca que 

ele carrega com as duas mãos. Dentro, uma série de materiais para 

a “investigação” que lhe proponho:

– Você vai ser como um detetive da arte! Basta olhar com cuidado, 

com atenção. As pistas estão em todo lugar.

Sei que as outras crianças procuram o mesmo que ele.

O menino se aproxima de um dos quadros com a caixa nas mãos 

e, dela, tira uma lupa. Olha o quadro com a lupa. É na etiqueta 

que tem uma “pista”. De dentro da caixa, ele tira um bloquinho 

colorido de “post-it”, faz uma anotação e prega em um mapa da 

exposição (que também estava dentro da caixa). 

Há uma menina que tira, de dentro da caixa dela, um estetoscópio 

e “escuta” a escultura. Outra criança se dirige a mim para perguntar 

algo. Eu vou questionando cada uma.

[...]
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2.2. A MALA DOS SENTIDOS

Entre os anos de 2012 e 2013, trabalhei a formação dos edu- 
cadores do Sobrado para a recepção de grupos de pessoas com de- 
ficiência, focando em áreas como leitura de imagens, mediação, 
educação inclusiva e recursos multissensoriais. Essa formação levou 
à elaboração da chamada “Mala dos Sentidos”, que consistia em uma 
caixa com objetos relacionados às obras expostas no Sobrado e que 
poderiam ser manuseados pelos visitantes (figura 17). O objetivo 
era oferecer ao público uma visita mais lúdica e ampliar a leitura das 
obras, prioritariamente visuais, para os demais sentidos. Para nós, eu 
e os educadores, essa abordagem multissensorial era o que nos pos- 
sibilitaria trabalhar a inclusão no Sobrado e tornar nossa mediação uma 
ação mais poética. Sobre a abordagem multissensorial, Clara Mineiro 
exalta:

Usando informação escrita e oral com diversos níveis de 
complexidade e empregando meios de comunicação vi-
suais, orais, tácteis e interactivos, o museu cumprirá me-
lhor a sua missão, comunicando mais eficazmente com 
mais pessoas. Essa abordagem não implica a banalização 
nem a perda da qualidade de informação. (MINEIRO, 
2004, p. 22).

Explorar os demais sentidos frente à obra seria, então, ampliar 
as possibilidades de percepção. Esse trabalho, como dito, resultou na 
monografia do curso de Especialização em Educação Inclusiva na 
UECE, com o título “Mala dos Sentidos: mediação inclusiva no Sobrado 
Dr. José Lourenço” (CRUZ, 2013).

A pesquisa foi realizada em dois momentos: o primeiro em 2012, 
com a exposição Caminhos e Percursos, do artista Hélio Rola, com a 
participação dos estagiários de Ensino Médio e Profissionalizante; e 
o segundo, em 2013, com a exposição 70x7 e a turma de estagiários 
universitários. Cada um dos momentos precisou de quatro etapas para 
a realização da pesquisa, sendo a primeira a formação dos educadores 
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para a mediação inclusiva; a segunda, o planejamento da mediação e 
a elaboração da mala; a terceira, a execução da mediação com a Mala 
dos Sentidos; e, a última etapa, a avaliação da mediação. 

Para análise crítica, vou me deter aqui à primeira experiência 
com a Mala dos Sentidos, realizada em 2012. O objetivo em analisar 
essa experiência consiste em averiguar como o trabalho com a Mala 
dos Sentidos pode gerar novos questionamentos e nos conduzir a um 
estudo mais aprofundado sobre os objetos mediadores.

Foto: Sara Nina, 2013.

Figura 17: Mala dos Sentidos, interior.

2.2.1. Fazendo a mala: elaboração
As metodologias escolhidas para a realização da pesquisa de 

monografia foram a pesquisa participativa e a pesquisa intervenção, pois 
eu tinha como principal objetivo buscar a transformação da realidade 
dos processos de mediação cultural do Sobrado. Além disso, contei 
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Ilustração: Sara Nina, 2015.

com a participação ativa dos educadores do espaço na elaboração do 
material e na mediação em si.

Após conversas e leituras sobre as particularidades do traba- 
lho com mediação cultural e mediação inclusiva, partimos para o pla- 
nejamento da nossa Mala dos Sentidos. Tínhamos por objetivo que 
os materiais colocados na mala aproximassem os visitantes das obras 
expostas. Não seriam necessariamente reproduções ou adaptações das 
obras expostas, mas objetos que pudessem, além de travar uma relação 
com as obras, despertar para percepções sensoriais.

Na época, estava em cartaz a exposição Caminhos e Percursos 
(2012), que fazia uma retrospectiva da obra do artista cearense Hélio Rola. 
Para planejar nossa mala, percorremos a exposição nos perguntando 
sempre que sentidos poderíamos despertar no público para ler essa ou 
aquela imagem.

Selecionamos alguns aspectos importantes para o material dis- 
ponível na mala com base na proposta do Programa “Museu e Público 
Especial”, desenvolvido por Amanda Tojal no Museu de Arte Contem- 
porânea da Universidade de São Paulo (TOJAL, 1999, p. 25): 

•	 Materiais táteis e visuais, que podem ser reproduções das 
	 obras expostas ou de seus elementos, ou apenas fazer refe- 
	 rência a esses;

•	 Objetos que possam ser manipulados;
•	 Materiais que explorem os sentidos, apresentando texturas,  

	 cores, temperaturas, sons ou odores da obra ou de elementos  
	 dessa;

•   Reproduções ampliadas de elementos ou partes 
 das obras;
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Acrescentamos ainda objetos que tornassem a visita mais lúdica 
e interativa, tais como lupas, lunetas, dobraduras, fantasias etc.

Para relacionarmos as obras de Hélio Rola com os objetos da 
Mala dos Sentidos, abordamos a sinestesia como elemento recorrente 
no trabalho do artista, pois esse é conhecido por questionar bastante 
a poluição sonora e visual na cidade de Fortaleza, colocando em suas 
pinturas e colagens elementos como aviões e carros. Nossa mala trazia, 
então, brinquedos populares como miniaturas dos meios de transporte, 
barquinhos de papel, lupas, caixas de som com gravações de ruídos e 
uma reprodução em feltro da série Charada, além de outros materiais. 

No processo de desenvolvimento da mala pensamos estratégias 
de mediação para públicos diversos. No intuito de democratizar e am- 
pliar o acesso ao material, não foram destinados materiais a faixa 
etária ou públicos específicos.

Escolhemos os materiais de modo que pudéssemos trabalhar de 
diversos maneiras com eles, sem regras, ampliando as possibilidades 
de cada objeto como mediador da experiência estética de cada público. 
Visto que não era nossa intenção criar regras de uso, jogos, mas sim 
proposições educativas que pudessem acontecer de acordo com cada 
mediação, isto partindo da necessidade do grupo visitante.

2.2.2. De mala pronta: aplicação
Com a Mala pronta, começamos a planejar como seria sua 

aplicação. Em que momento e como realizar as atividades? Nós pro- 
pusemos que fossem realizadas no decorrer da visita, acreditando que 
a vivência multissensorial durante a mediação faria a nossa proposta 
mais lúdica. A percepção pode se ampliar em contato com a obra e a 
vivência da atividade e do próprio objeto mediador multissensorial 
torna-se mais ampla nesse contexto. 

Assim, diante da obra, ou mesmo durante toda a exposição, nossa 
proposta era que o educador se sentisse à vontade para realizar a visita 
de modo a priorizar uma melhor compreensão dos temas abordados e 
do espaço museal pelo seu público. O educativo escolhia o tempo e o 
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uso de cada material, de acordo com as necessidades do grupo e com 
o tempo da visita. 

Em 05 de outubro de 2012, recebemos no Sobrado um grupo 
de quarenta crianças com idades entre 8 e 9 anos, que cursavam o 
Ensino Fundamental em uma escola particular de Fortaleza. O grupo 
foi previamente agendado e não informou sobre a presença de crianças 
com deficiência na turma.

As crianças estavam empolgadas e se esforçavam por registrar 
cada momento em câmeras e smartphones. Sugerimos, então, que fi- 
cassem à vontade para fotografar o que achassem de mais interessante 
na primeira sala visitada e, depois, mostrassem as fotos para os colegas, 
destacando o que mais lhes chamou atenção em cada uma e por que 
haviam fotografado essa ou aquela. A proposta era tentar compreender 
para onde o público direcionava seu olhar.

Em seguida, nós pedimos que todos sentassem no chão e su- 
gerimos que, mediante as imagens que tinham feito, cada criança falasse 
o que imaginava sobre esse artista. Foi interessante notar que as próprias 
crianças fizeram uma leitura de que as obras eram “barulhentas” – uns 
apontavam isso pelos elementos, outros pelas cores.

Trouxemos então a Mala dos Sentidos. Perguntados se sabiam 
o que havia ali, algumas crianças ousaram apontar “mais arte” e houve 
quem não disfarçasse a decepção quando viu ali objetos tão cotidianos. 
O referencial que cada sujeito constrói sobre arte e cultura é fruto de 
sua vivência anterior. Como afirma Richter: “Mesmo a arte dos museus 
foi um diaarte do cotidiano”; e só foi arte depois que alguém a percebeu 
com outro olhar (RICHTER, 2003, p. 122).

Com a Mala aberta, pedimos às crianças que relacionassem os 
objetos com as obras observadas na exposição. O mesmo foi feito com 
os ruídos que ouvíamos nas caixas de som (figuras 20 a 25). 

A partir dessas conclusões, começamos um jogo com as peças 
de feltro, explorando as sensações causadas pelo contato com as obras 
do artista e pelos objetos. Usamos como referência a série “Charadas” 
(figuras 18 e 19). A turma foi dividida em duas equipes, onde uma tinha 
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que “pintar” com as peças de feltro um quadro barulhento, enquanto 
a outra fazia um silencioso. O mesmo número de objetos e os mesmos 
elementos foram dados a cada grupo; nesse momento, foi permitido 
às crianças criar livremente, sem interferências dos educadores. Havia 
apenas uma condição: todos deveriam participar.

Todos incluía M.1, uma menina de aproximadamente 8 anos, 
com deficiência física. Desde a chegada do grupo ao museu, M. não  

Figura 19: 
jogo de feltro da 

Mala dos Sentidos.

Foto: Viktor Braga, 2013.

Foto: Bianca Araújo, 2012.

Figura 18: série “Charadas”

1	 Para manter a privacidade das crianças, escolhemos indica-las apenas por suas iniciais.
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Figuras 20, 21 e 22: 
mediação no Sobrado Dr. 
José Lourenço com Mala 

dos Sentidos em 2012.



Figuras 23, 24 e 25: 
mediação no Sobrado 
Dr. José Lourenço com 
Mala dos Sentidos em 
2012.
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havia dito uma palavra, estava sempre acompanhada de dois professores 
e sentava em uma cadeira distante do grupo. Ela caminhava com a 
ajuda de um andajá e tinhas órteses nas pernas com borboletas estam- 
padas. M. tinha “pernas de borboleta”. Durante o jogo do feltro, M. 
foi chamada a participar junto aos outros, sentada no chão, o que 
ela atendeu prontamente e mostrou logo um grande sorriso, mesmo 
diante do espanto de seus professores que seguravam sua cadeira. Para 
compreender a situação de M. e a importância do jogo no museu para 
ela, é pertinente citar Tojal:

[...] para uma sociedade, muitas vezes despreparada em 
realizar uma política de inclusão de todos os indivíduos, 
a presença de um portador de deficiência física (sic) passa 
a ser um fator não só de perturbação, como também de 
constrangimento da população em geral, reforçando a con- 
dição de minoria excluída destas pessoas e isolando-as 
cada vez mais do seu ambiente social e cultural. (TOJAL, 
1999, p. 61).

Durante a visita, por ter que andar com o andajar e ser acom- 
panhada, era comum que M. ficasse sempre distante dos colegas. Em 
um dos andares, percebendo a dificuldade da menina em acompanhar o 
restante do grupo, cheguei a propor que andássemos devagar, o máximo 
possível, como astronautas na lua – já que era um momento da exposição 
que mostrava obras mais ligadas à tecnologia e ao futurismo, assuntos 
que Hélio Rola abordava durante o período retratado. Essa atitude não 
chega a ser um recurso material para a visitação, mas ainda consiste 
em uma intervenção que pode proporcionar a inclusão.

Ao final, todos observaram os dois quadros construídos com 
feltro e cada equipe disse o que achou do trabalho da outra e explicou 
o raciocínio do grupo para compor o quadro silencioso e o barulhento.  
As crianças mostraram que, apesar de usarem os mesmos elementos, 
a maneira como organizaram cada elemento davam à “pintura” carac- 
terísticas barulhentas ou silenciosas. Todo o processo foi registrado em 
meu diário de bordo (figuras 26 a 28).



Figuras 26, 27 e 28: 
diários de bordo.

Foto: Saulo Cruz, 2013.
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2.3. NOVOS CAMINHOS

A mediação proposta com a Mala dos Sentidos permitiu que tanto 
eu como os educadores do Sobrado nos aproximássemos do público por 
meio de atividades lúdicas e criando diálogos com as obras expostas. As 
atividades foram propostas durante a mediação ou no seu início, o que 
nos mostrou ser bastante positivo, pois as crianças mostraram-se mais 
atentas no restante da visita, conforme observaram alguns educadores.

As relações estabelecidas com os objetos disponíveis na mala me 
levaram a refletir sobre a importância de me aproximar da cultura do 
visitante para mediar. As crianças, num primeiro momento, identificavam 
os objetos já conhecidos nas obras, como barcos, carros, aviões... E, 
pela sua experiência prévia, apontavam as obras como “barulhentas” 
ou identificavam o estilo do artista, percebendo suas singularidades, 
como a questão da poluição sonora, tão presente na obra de Hélio Rola. 
Ainda sobre essas atividades, é pertinente citar Tojal:

Proceder com atividades lúdicas que possam reforçar os 
aspectos de atenção, memorização e comunicação verbal 
dos conteúdos adquiridos, além da aplicação de atividades 
artísticas, relacionadas tanto com as linguagens plásticas, 
escritas, musicais e corporais, vivenciadas em um ambien-
te acolhedor, é mais uma etapa que tornará esta visita mais 
significativa [...] (TOJAL, 1999, p. 39).

A percepção das obras não era mais somente visual. Com ele- 
mentos disponíveis ao toque, à manipulação e à escuta, a obra era per- 
cebida pelo corpo todo, uma imagem que todos os sentidos poderiam 
ler. Assim, criava-se uma relação íntima do corpo com a arte, permitindo 
aos visitantes uma experiência multissensorial. Tudo isso me levou 
a questionar como se dá a percepção da obra de arte por meio dos 
outros sentidos além da visão? Como trabalhar Artes Visuais com todo 
o corpo? Como o corpo se apropria da obra de arte? Como o corpo 
pode relacionar-se com a obra de arte e como essa relação pode ser 
mediada por objetos multissensoriais propositores? E como isso ocorre 
especificamente no corpo com deficiência?
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Além disso, é importante pontuar que a autonomia do visitante é 
também importante ao processo educativo do museu. Por isso, ainda que 
os objetos multissensoriais sejam usados durante a mediação, é crucial 
que haja abertura para as subjetividades próprias de cada momento ou de 
cada público. É isso que permite que os visitantes participem ativamente 
da mediação, chegando, inclusive, a propor novos usos para o material.

É certo ainda que os objetos da Mala dos Sentidos não foram 
usados exclusivamente com o público com deficiência, o que me traz 
ainda mais perguntas: a mediação sensorial seria vantajosa também ao 
público sem deficiência? Que diferenças essa abordagem traria às visitas 
desse público? 

Devo refletir ainda sobre como se dá a criação desses materiais 
para mediação – aliás, essa mediação nem sempre se configura em 
materiais, mas em intervenções, como o caso de “andar como se anda na 
lua”, citado anteriormente. Como se dá essa criação? Que referências eu 
utilizo? Como elas refletem minha prática artística? Como elas refletem 
minha prática enquanto educadora?

Partindo desses questionamentos e na perspectiva de esclare- 
cimentos e aprofundamentos que se fazem necessários, me propus a 
continuar a investigação com a Mala dos Sentidos, pois compreendo 
que essa está em constante elaboração e produção. 

A visita ao museu, ou melhor, dizendo, o contato com a arte, 
não deve nunca se esgotar de questionamentos. A fruição é constante 
e a cada novo contato com a obra, somos capazes de vivenciar novas 
experiências estéticas e poéticas. Assim, esse contato do público com a 
obra exposta possibilita novos caminhos para a criação e para a fruição.

Ilustração: Sara Nina, 2015.





CAPÍTULO III





MOMENTO VIII – ARNALDO ANTUNES

O corpo existe e pode ser pego.

É suficientemente opaco para que se possa vê-lo.

Se ficar olhando anos você pode ver crescer o cabelo.

O corpo existe porque foi feito.

Por isso tem um buraco no meio.

O corpo existe, dado que exala cheiro.

E em cada extremidade existe um dedo.

O corpo se cortado espirra um líquido vermelho.

O corpo tem alguém como recheio.

Música: Arnaldo Antunes

Fotos das obras do Descoletivo 
na exposição Afetos Urbanos, 

Sobrado, 2016.





- Você acha que a água do mar chega a tocar as nuvens?

- Não. Definitivamente, não.

- Nem no mais alto mar?

- Nem no mais alto mar.

- Mas visualmente vocês enxergam o encontro deles ou não?

- Sim.

- Se, na realidade, não há o encontro do céu com o mar, 
por que vocês o veem?

- Quer dizer, o horizonte está muito distante de meus olhos... 
Portanto, a linha do mar acaba tocando a linha do céu.

- Mas na realidade não se fundem...

- Na realidade não se fundem.

- Será que não?



Silenciei por alguns minutos, olhando para o horizonte. Era claro 
para meus olhos que em algum ponto muito distante, a terra rasa 
e as alturas celestes fundiam-se. Havia algo de verdadeiro na Cruz 
de Santo André. Porém, mesmo que diante de mim eu verificasse 
a fusão entre céu e terra, algo desautorizava esta experiência. Eu 
pré-sabia, através de uma física básica, estudada no início da vida 
que a terra estava solta no vazio. E mesmo que minha experiência 
visual me indicasse algo, eu sempre veria, antes de mais nada, este 
conhecimento previamente dado. Eu confiaria sempre mais em 
uma imagem sobre a qual jamais pousaria meus olhos.

Maria, com suas perguntas primevas, alertava que eu, dotado de 
olhos, antes de ver o mundo, enxergava esquemas conceituais. E 
era através destes esquemas que eu filtrava o fluxo do mundo. 

(TOMÉ CRAVAN, 2008, p. 100).

Foto: João Pedro Tavares, 2015.
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3. MOMENTO OU “ELE PINTA OS SONS”: 
EXPERIÊNCIA, SENSORIALIDADE 
E LUDICIDADE NA MEDIAÇÃO

“Ele pinta os sons”, disse uma das crianças que participou da 
experiência com a Mala dos Sentidos em 2012. Ele, Hélio Rola, o artista 
cujas obras estavam expostas na ocasião, tinha, segundo a criança, a 
capacidade de transformar em códigos visuais naquilo que não se vê. 
Talvez a afirmação fosse despretensiosa para a criança, mas me atingiu 
intensamente. Hoje, anos depois, ainda reflito sobre como estamos presos 
a esquemas pré-estabelecidos com a tendência de racionalizar tudo o 
que sentimos. E como somos enganados por nossa própria consciência!

Nós somos, desde cedo, ensinados que temos cinco sentidos 
e aprendemos a dividi-los como se fosse possível delimitar o espaço 
de cada um. Quem nunca sentiu algo que não podia acreditar ou 
verbalizar? O “mundo real” é muito duro e, por vezes, não respeita o 
que vivemos! Como no trecho do livro Antão, o Insone, de Tomé Cravan 
(2008), descrito acima, onde Tomé trava um diálogo com Maria, cega de 
nascença, sobre como nós videntes somos capazes de ver o céu tocando 
o mar, ainda que isso seja fisicamente impossível; sobre o que se vê e o 
que é de fato real. Talvez por estarmos tão presos a esses esquemas seja 
difícil nos abrirmos a outras formas de enxergar, como pintar os sons, 
por exemplo.

Tentar quebrar esses esquemas não é fácil, mas se mostra muito 
necessário para que minhas intervenções enquanto mediadora no 
Sobrado não se resumam a adaptações das obras expostas. É importante 
frisar: as adaptações são necessárias por fornecerem os códigos de poder 
relacionados a quem vê; questão que abordaremos mais adiante nesse 
capítulo. Entretanto, é essencial que nos aproximemos de outros canais 
de percepção para além da visão e que o estudo da sensorialidade e da 
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deficiência podem nos apontar como caminhos possíveis. Este capítulo, 
portanto, apresenta conceitos essenciais para essa pesquisa: Experiência, 
Sensorialidade e Ludicidade.

Dewey defende, em Arte como experiência (2010), que a expe- 
riência é constante na própria vida, na relação que estabelecemos com 
o meio e a partir da qual o modificamos e somos modificados. As 
mediações no Sobrado se propõem a gerar experiências estéticas nos 
envolvidos, tanto no público como em mim, enquanto educadora.

Quando proponho discutir estratégias de mediação que prio- 
rizem a relação que o público tem com a obra exposta a partir de seu 
próprio corpo – e do meu corpo enquanto educadora – estou falando 
de sensorialidade. Do sentir. A ideia de trabalhar diversos sentidos 
na relação com a obra de arte expande a lógica vigente na percepção 
social, essencialmente visual, e passa a trabalhar com uma compreensão 
multissensorial, ou seja, que compreende a realidade em dimensões 
sensoriais a partir dos diversos sentidos. O que, no entanto, não implica 
em uma percepção sinestésica, onde há a ideia de sobreposição de 
sentidos.

A multissensorialidade pressupõe espaço para a atuação dos 
sentidos mutuamente, como um diálogo. A ideia de um diálogo 
intersensorial, sugerido por David Howes (2005, p. 10), talvez esteja 
próxima disso, apontando para uma atuação plural dos sentidos, mas 
não para uma harmonia ou igualdade entre esses. A valorização de um 
sentido ou outro, como é o caso da visão para a nossa sociedade, é uma 
construção social e cultural que, segundo Howes (2005, p. 10), pode 
variar no espaço e no tempo.

Por fim, compreendendo que as atividades propostas para as 
mediações do Sobrado consistem em proposições lúdicas, o último 
tópico deste capítulo aborda a ludicidade, presente nas estratégias de 
mediação aqui apresentadas. O lúdico, segundo o Dicionário Priberam 
da Língua Portuguesa, é um adjetivo relativo ao jogo, ao divertimento, 
próprio do que serve para dar prazer ou divertir, ou seja, o que se faz 
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por gosto. Se a experiência educativa precisa ser afetiva (ARGOLO, 
2005, p. 81), ela deve envolver esse prazer, essa faceta lúdica. É certo 
que as estratégias aqui apresentadas não se caracterizam como jogos, 
mas, envolvendo o brincar no ato de aprendizagem, caracterizam-se, 
sem dúvida, como lúdicas.

3.1. EXPERIÊNCIA

Por ser a realização de um organismo em suas 
lutas e conquistas em um mundo de coisas, 
a experiência é a arte em estado germinal.

(DEWEY, 2010, p. 84)

Ao longo da história, a Arte foi concebida como um produto 
separado da experiência humana, como se uma escultura ou uma 
pintura, por exemplo, fosse Arte apenas pelo uso das técnicas. A arte 
contemporânea trouxe à tona possibilidade de rebater tal concepção e 
relacionar a experiência estética com a experiência humana, ou seja, 
de relacionarmos a arte com o nosso próprio cotidiano, com a nossa 
existência.

Obras como, por exemplo, os parangolés (figura 29), do artista 
brasileiro Hélio Oiticica, só existem mediante a incorporação do objeto, 
ou seja, a partir do momento em que ele é vestido, tornando-se parte do 
próprio corpo de quem o experimenta. E, bem por isso, não faz sentido 
ser exposto sem que essa experiência corpo-objeto proposta pelo artista 
possa ser executada.

Outras artistas que podem ser citados como exemplos dessa 
relação são Lygia Clark, Ligia Pape, Marina Abramovic e Donna Conlon. 
Essa última realizou no MAC (CE), em 2009, uma instalação chamada 
Fever, onde o visitante era convidado a entrar em uma sala de paredes 
pretas e luz infravermelha, que deixava a temperatura do ambiente muito 
quente e, em seguida, em uma sala branca, onde a temperatura era muito 



João Pessoa, 02 de outubro de 2015, 
aula de Marcelo Coutinho

•   A vida só é possível longe do equilíbrio.

•   Só há produção de conhecimento nas zonas de desequilíbrio, 
no encontro entre as diferenças.

•   O devir está nos desvios.

Figura 29: Parangolé. Exposição Cor Corpo Forma.

Foto: João Pedro Tavares, 2016.
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baixa. O que é possível perceber nessa descrição é que o que realmente 
consiste na obra de arte, nesse caso, é relação da sensação térmica com 
o corpo, não as salas em si. Assim, a arte contemporânea tem permitido 
relacionar, cada vez mais, vida, cotidiano, corpo, arte e experiência.

Quanto à experiência, ela acontece na relação que o ser humano 
estabelece com o meio em que vive e, a partir da qual, é modificado 
por ele e o modifica, continuamente. Assim, quando falamos em 
experiência na arte, estamos falando de relações. Em seu texto Notas 
sobre a experiência e o saber da experiência (2001), Larrosa questiona 
o sentido de “experiência” a partir do significado da palavra em várias 
línguas. Em português, inglês e italiano, experiência pode ser traduzida 
como “o que nos acontece”; já em espanhol, “o que nos passa”; e, em 
francês, “o que nos chega” (c’est que nous arrive). Logo, antes de tudo, 
a experiência exige do sujeito que a vivencia, uma posição de abertura 
para o novo, para que aquilo aconteça, passe ou chegue nele.

O sujeito da experiência se mostra tanto como o espaço onde 
tem lugar os acontecimentos, quanto como um território sensível de 
passagem, definido pelo autor como “[...] um sujeito que perde seus 
poderes precisamente porque aquilo que faz experiência dele se apodera” 
(LARROSA, 2001, p. 25). O sujeito da experiência está entregue.

A experiência é determinada por nossas vivências, pela capaci- 
dade que temos de atribuir significados às relações estabelecidas com 
o meio. Para Dewey (2010, p. 82), a experiência relaciona o que foi vivido 
e prepara-nos para o futuro. O tempo da experiência é o momento pre- 
sente. O sujeito que vivencia a experiência é capaz de, na relação que 
estabelece com o seu meio, transformar-se e transformá-lo.

Para que algo nos toque, nos chegue, para que nos aconteça, é 
preciso interromper os automatismos e transferirmo-nos para o “aqui 
e agora”. É esse rompimento que nos gera estranhamento e nos traz 
para o presente. Acostumados que estamos a ver, por exemplo, somos 
capazes de passar por um mesmo lugar diariamente e, justo por estarmos 
habituados, seus detalhes podem passar despercebidos.
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A experiência, a possibilidade de que algo nos aconteça ou 
nos toque, requer um gesto de interrupção, um gesto que 
é quase impossível nos tempos que correm: requer parar 
para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar 
mais devagar, olhar mais devagar e escutar mais devagar 
[...] dar-se tempo e espaço (LARROSA, 2001, p. 24).

Imagine que, todos os dias, uma pessoa faça o mesmo trajeto. O 
caminho não está presente, ele é um entre: entre o ponto de partida e o de 
chegada. A pessoa precisa chegar a um determinado lugar. Agora imagine 
que, em um dia específico, durante seu trajeto, a pessoa perceba que um 
dos muros no caminho foi pintado por um artista. Aquela pintura não 
estava ali no passado e o estranhamento em ver algo novo no caminho 
habitual faz com que a pessoa desacelere seu passo, olhe, estranhe. Esse 
estranhamento traz a percepção do momento presente, o do estar no 
trajeto.

Assim, a pessoa em questão se torna um “território da experiência”, 
pois se abre para o desconhecido. Mas tudo isso só é possível mediante 
um desequilíbrio, um momento de desconforto que, ao gerar conflito, 
traz a busca pelo equilíbrio. É nessa busca que se constrói a experiência.

A experiência, na medida em que é experiência, consiste 
na acentuação da vitalidade. Em vez de significar um en-
cerrar-se em sentimentos e sensações privados, significa 
uma troca ativa e alerta com o mundo; em seu auge, signi- 
fica uma interpenetração completa entre o eu e o mundo 
dos objetos e acontecimentos (DEWEY, 2010, p. 83).

A experiência ocorre na nossa interação com o ambiente e é 
inerente à vida. Sendo assim, continuamente vivenciamos experiências. 
O que diferencia uma experiência comum de uma experiência singular, 
porém é que a última faz seu percurso até o desfecho e conclui-se de 
modo que seu encerramento tenha sido construído ao longo de sua 
vivência, e não interrompido por elementos externos. A conclusão não 
é uma coisa distinta do processo de experiência é, como afirma Dewey, 
a “consumação de um movimento” (DEWEY, 2010, p. 133) e, portanto, 
é construída durante o percurso.
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3.1.1. Experiência estética e desequilíbrios
A experiência estética, no nosso caso tida em contato com a 

obra de arte, nos afeta não só cognitivamente, mas também como troca 
sensorial entre a obra e o meio. Se a experiência ocorre com a interação 
do ser vivo com o ambiente, vivenciamos experiências o tempo todo. 
Mas apenas as experiências singulares desequilibram, quebram os au- 
tomatismos. Proporcionar uma experiência estética é desequilibrar, 
plantar inquietudes.

Entretanto, é preciso ressaltar que, para afetar, o desequilíbrio 
e o equilíbrio devem existir igualmente. Segundo Dewey (2010, p. 80), 
há dois tipos de situações possíveis em que a experiência estética não 
aconteceria: um mundo em constante perturbação ou em um mundo 
perfeitamente equilibrado. No primeiro caso, o repouso não existiria e, 
assim, a busca infindável pelo equilíbrio tenderia ao cansaço por não 
se direcionar a um desfecho. Já em um mundo totalmente equilibrado, 
“sono e vigília não poderiam ser distinguidos” (DEWEY, 2010, p. 80). 
Assim, é possível afirmar que precisamos das tensões para apreciar as 
soluções. “Pelo fato de o mundo real, este em que vivemos, ser uma 
combinação de movimentos e culminação, de rupturas e reencontros, a 
experiência do ser vivo é passível de uma qualidade estética” (DEWEY, 
2010, p. 80). O equilíbrio só é possível em movimento e, portanto, 
mediante a relação com o desequilíbrio.

A experiência singular é a que faz o seu percurso até o desfecho 
e conclui-se de modo que seu encerramento tenha sido construído 
ao longo de sua vivência. Uma mediação pode ser uma experiência 
cotidiana para o educador, por exemplo. Todavia, no momento em 
que ela se diferenciar das demais, em que seu percurso conduzir a um 
desfecho que gera desequilíbrio para quem o vivencia, ela será uma 
experiência singular.

O desequilíbrio proposto na mediação de Arte pode encontrar 
seu deslocamento não apenas na ordem temporal da visita, mas também 
na ordem de padrão espacial, onde o corpo do visitante possa ser o 
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lugar de experiência. A busca por relacionar o corpo e a obra, pela 
incorporação, é causada pelo desequilíbrio. É o desvio e, portanto, a 
busca pelo caminho, pela estabilidade, que nos afeta. Sendo assim, a 
mediação também deve propor desequilíbrios.

Cabe ao educador “desviar”, propor novos olhares. O olhar deve 
sofrer desequilíbrios para a experiência estética. Ela deve ser como ver 
o mar pela primeira vez, como Diego, que ficou mudo, estarrecido, 
diante da grandeza (GALEANO, 2002). A mediação que desequilibra 
o visitante é que traz a busca pela estabilidade. É nessa busca que se dá 
a experiência estética.

Ao visitar uma exposição, o sujeito desloca-se do seu espaço 
comum (casa, trabalho, escola...) e rompe com seu cotidiano no museu. 
Esse rompimento, por si só, já gera um desequilíbrio. Ocorre que, até para 
esses rompimentos, criamos determinados padrões: “não pode tocar”, 
“não pode falar alto”, “o que o artista quis dizer?”, “por onde começa a 
exposição?”, são falas comuns dentro do espaço expositivo e nos remetem 
a comportamentos esperados. Para Dewey, esses comportamentos 
“esperados” são desvios em direções opostas à experiência estética; 
segundo o autor,

[...] os inimigos do estético não são o prático nem o inte-
lectual, são a monotonia, a desatenção para com as pen-
dências, a submissão às convenções na prática e no proce-
dimento intelectual (DEWEY, 2010, p. 117).

O mediador tem, então, a difícil tarefa de romper com esses 
hábitos, a tarefa da corda-bamba: como desequilibrar esses compor- 
tamentos a fim de gerar experiências estéticas?

A educação é um processo de constante transformação do edu- 
cador e do educando, onde os papéis se misturam, visto que ambos 
estão sempre educando e sendo educados. Se é um caminho, só existe 
ao ser trilhado. O andar – percorrer o caminho – é um ato constante de 
deslocar-se, de equilíbrio e desequilíbrio. É o deslocamento que muda 
minha relação com o meio e minha percepção do contexto em que 
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estou inserida. Assim, o desequilíbrio deve afetar também o educador; 
a experiência estética é também de quem educa.

3.2. SENSORIALIDADE

A educação é um processo de constante transformação, tanto 
do educando como do educador. É a partir das experiências de ambos 
que se constrói o conhecimento. Dos primeiros estímulos sensoriais à 
tomada de consciência da experiência, ambos, educando e educador, 
sentem em seus próprios corpos essa transformação.

Ampliando o conceito de experiência de Dewey (2010), a 
densidade cultural da experiência vem à tona, aproximando outros 
dois autores, Paulo Freire e Eliot Eisner, como afirma Barbosa:

Se para Dewey, experiência é conhecimento, para Freire é 
a consciência da experiência que podemos chamar de co-
nhecimento. Já Eisner destaca da experiência do mundo 
empírico sua dependência do nosso sistema sensorial bio-
lógico [...] (BARBOSA, 2010, p. 12).

Assim, o conhecimento é construído a partir de nossas expe- 
riências sensoriais – que acontecem em nós, nos nossos corpos – e da 
tomada de consciência delas.

Além disso, experiência educativa, para ser transformadora, 
também precisa ser afetiva, “para que sejam estimulados e enriquecidas 
a sensibilidade, a expressividade, a fantasia e a imaginação, elementos 
básicos do potencial criador [...]” (ARGOLO, 2005, p. 81). Para tanto, a 
experiência precisa afetar, tocar os sujeitos para que seja transformadora, 
assim, são capazes de potencializar nossas relações com os contextos 
em que estamos inseridos.

No que tange especificamente à mediação em museus, se a 
experiência precisa “tocar” o sujeito da experiência, acontecer nele 
mesmo, então a distância entre o que se vive e a obra de arte impediria 
a experiência estética. O museu precisa aproximar-se das experiências 
sensoriais.



Porto Alegre, 29 de setembro de 2016

Vim pra [o XXV Encontro da] Anpap e desde ontem assisto uma 
apresentação atrás da outra. Tenho gostado bastante, mas fiquei 
me perguntando por que seguimos todos os mesmos protocolos. 
Artistas que somos – ou pelo menos pesquisadores de Arte, não 
poderíamos propor outros modelos?

Estou aqui para falar de experiência estética, única e intransferível. 
Não queria que minha apresentação fosse como tantas outras que 
já fiz. Quero que, ao apresentar, eu possa proporci- onar e vivenciar 
uma experiência singular que, levada à sua consecução, seja 
também uma experiência estética. Viver uma experiência assim é 
plantar uma inquietude.

[...] quero testar esse desequilibrar: que as pessoas saiam daqui 
com inquietações e que essas as levem até o artigo e para além 
dele. Para outros mares.

Então decidi que faria algo que nunca fiz. Arriscaria, às vésperas, 
mudar completamente minha apresentação para algo que nunca 
testei? Sim. Caso o contrário, não seria eu.

[...] Eis o que faço agora: me proponho a quebrar os automatismos 
das apresentações de eventos. Os meus próprios automatismos.



Apresentação no XXV Encontro da Anpap

Foto: Maciel Goelzer, 2016.



São Paulo, 04 de outubro de 2016

“Muito ocasionalmente penso em você. E crio raízes. Indícios
de estabelecimento.”

Recebi uma cartinha na Anpap sobre minha apresentação
(fi gura 30). Melhor presente! Sinto que realmente fi z algo que
valeu a pena!

Figura	30: carta

Foto: João Pedro Tavares, 2016.



MOMENTO OU “ELE PINTA OS SONS”... | 95 

A sensação é a capacidade de decodificar os estímulos físicos e 
químicos que recebemos do ambiente. São esses estímulos que produzem 
as percepções sensoriais e, portanto, são capazes de associar informações 
advindas dos sentidos às nossas memórias e à nossa cognição, o que 
transforma continuamente nossos conceitos sobre o nós mesmos e os 
contextos em que estamos inseridos e evocando reações afetivas. Ou 
seja, há também uma relação contínua de troca mútua entre o corpo 
e a mente: o que ocorre em um, afeta o outro diretamente. Sobre os 
sentidos, Dewey afirma:

O “sentido” abarca uma vasta gama de conteúdos: o sen-
sorial, o sensacional, o sensível, o sensato e o sentimental, 
junto com o sensual. Inclui quase tudo, desde o choque fí-
sico e emocional cru até o sentido em si – ou seja, o signi-
ficado das coisas presentes na experiência imediata. Cada 
termo se refere a uma fase a aspecto reais da vida de uma 
criatura orgânica, tal como a vida ocorre através dos ór-
gãos sensoriais (DEWEY, 2010, p. 88).

Os sentidos também são afetados pelas construções sociais. Na 
cultura ocidental, os sentidos “nobres” são a visão e a audição, que, por 
permitirem um distanciamento físico da coisa percebida, acabam por se 
destacar nas relações que estabelecemos entre nós, com o meio e com as 
coisas à nossa volta. Já os sentidos “não nobres”, ou seja, negligenciados 
pela nossa cultura – olfato, paladar e tato – precisam de uma aproximação 
para ser experimentados.

Quando trazemos esses últimos à tona na experiência de mediação 
de obras de arte, o que se pede do visitante é uma aproximação, uma 
experiência corporal e imersiva com a obra, o que poderá gerar os 
estranhamentos ou desequilíbrios abordados no tópico anterior. Assim, 
ouso afirmar que uma mediação que se propõe a tais afetações, deve 
trabalhar com o aspecto sensorial da percepção. E, sendo essa percepção 
imediata, é possível dizer então que há um deslocamento da experiência 
para o momento presente, onde se relaciona com o que já foi vivido e 
se prepara para o que ainda vem.
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É com os sentidos que o indivíduo participa diretamente do 
mundo. A mediação sensorial se propõe a ampliar olhares, a explorar 
diferentes formas de percepção. Os elementos da obra podem ser tra- 
balhados por todos os sentidos, considerando a compreensão global 
do corpo.

Tomando como exemplo o trabalho de Lygia Clark, vemos que a 
artista foi uma das principais de sua geração por apresentar um campo 
de experimentação que incluía experiências sensoriais, psicológicas e 
educacionais. Lygia propôs uma maneira diferenciada de fazer e pensar 
sobre arte, influenciando em como a arte pode ser apresentada para 
os estudantes. Assim, a artista propunha que para que a pessoa tenha 
melhor entendimento sobre as percepções do corpo, era preciso que o 
educador criasse situações para estimular os sentidos. Essas situações 
seriam responsáveis por mostrar o lado sensível do contato com o mundo, 
afetando as percepções das pessoas sobre si mesmas, sobre o outro e 
sobre a arte.

Claro que tais afetações se dão no próprio corpo. A experiência 
perceptiva é corporal, mas não apenas sensorial. Ela surge da relação 
do corpo com o mundo, ou seja, é também uma construção social e 
cultural. Le Breton, afirma que é por meio do corpo que construímos 
nossa relação com o mundo, que esse corpo é “moldado pelo contexto 
social e cultural em que o ator se insere, o corpo é vetor semântico pelo 
qual a evidência da relação com o mundo é construída” (LE BRETON, 
2007, p. 7). Portanto, ainda segundo esse autor, o corpo produz sentidos 
continuamente e é assim que a pessoa se insere de forma ativa em dado 
espaço cultural e social:

A cada instante decodificamos sensorialmente o mundo, 
transformando-o em informações visuais, auditivas, ol-
fativas, táteis ou gustativas. Assim, certos sinais corporais 
escapam totalmente ao controle da vontade ou da cons-
ciência do ator, mas nem por isso perdem sua dimensão 
social e cultural. [...] Cada comunidade humana elabora 
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seu próprio repertório sensorial como universo de sentido 
(LE BRETON, 2007, p. 55)

Um bom exemplo da percepção como construção social seria 
descrito na pesquisa de Howard Becker (1985), sobre como um grupo 
pode influenciar o aprendizado sensorial de uma pessoa. O autor estudou 
como, apesar de uma determinada substância causar, num primeiro 
momento, sensações desagradáveis e de repulsa, ela pode, com o tempo, 
ser convertida em uma experiência prazerosa devido ao contexto social 
em que a pessoa que a vivencia está inserida. Aos poucos, a pessoa se 
submete ao modelo de percepção imposto ou oferecido pelos demais 
membros da sociedade e aprende a reproduzir as “sensações necessárias” 
para que aquilo seja prazeroso, ou seja, decodificar o que sente como 
algo agradável.

O corpo, portanto, aprende. Tanto aprende como se condiciona. 
Hélio Oiticica, outro artista que se propôs a trabalhar com o sensorial, 
criou o conceito de “suprassensorial”, que seria a tentativa de criar pro- 
posições artísticas cada vez mais abertas, usando-se de exercícios cria- 
tivos e lugares obras que, dirigidos aos sentidos, seriam capazes de 
serem penetrados, incorporados e proporcionar uma “percepção total” 
(OITICICA, 1986, p. 103). Essa suprassensação levaria a pessoa ao 
dilatamento das suas capacidades sensoriais habituais e impulsionaria 
a descoberta de criatividade e espontaneidade interiores, escondidas e 
adormecidas nos velhos hábitos. A arte seria, então, imprescindível para 
essa educação do corpo, para esse despertar dos velhos hábitos e para 
que possamos descobrir nossas potencialidades.

Tanto o condicionamento cotidiano, responsável por nossa 
sensibilidade adormecida, quanto a suprassensação, dila-
tadora de nossas capacidades habituais para a descoberta 
de nosso centro criativo interior, têm por ambiente a con-
taminação recíproca entre arte e vida, isto é, os lugares de 
nossas experiências cotidianas, as ‘paisagens’ concretas que 
nos são familiares (COCCHIARALE, 2010, p. 63).
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Tanto Helio Oiticica, como Lygia Clark, são exemplos de artistas 
que trabalharam com a percepção sensorial em suas obras como uma 
potência criadora. Ambos os artistas compreenderam como o corpo pode 
ser educado e “deseducado” por meio dos sentidos. O que me leva de 
volta ao pensamento de John Dewey: “Nada que o homem [e a mulher] 
já tenha alcançado pelo mais alto voo do pensamento, ou que tenha 
penetrado por um minucioso discernimento, é tão intrinsecamente tal 
que não possa se tornar o coração e o cerne dos sentidos” (DEWEY, 2010, 
p. 100). Assim como Dewey, Le Breton também destaca a aprendizagem 
corporal como meio de construção de novos conhecimentos:

Qualquer aquisição de uma nova técnica é também um 
aprendizado sensorial: aprender a cozinhar (olfação, gos-
to, visão), a escalar rochedos (tocar, etc.), aprender a tocar 
um instrumento (audição, etc), etc. Ao mesmo tempo em 
que se manifesta, a experiência corporal modela as per- 
cepções sensoriais pela integração de novas informações 
(LE BRETON, 2007, p. 56).

Assim, educador e educando alternando-se continuamente entre 
transformadores e transformados do processo de percepção sensorial – e 
sendo essa um caminho possível para a aprendizagem, principalmente 
para o aprendizado de arte –, optei por voltar meu olhar para esses 
dois corpos presentes no processo de mediação em museus – o corpo 
do público e o corpo do educador – e relacioná-los com a produção de 
artistas que foram referência para o trabalho.

3.2.1. O corpo do público

Ao entrar no espaço expositivo, o público já submete seu corpo 
a um novo condicionamento. Mesmo para quem nunca foi ao museu, 
apesar da grande surpresa de um local novo, há quem o alerte: “não 
pode tocar”, “não pode correr”. O comportamento no museu é diferente 
do “lá de fora”. À medida que vai entrando em contato com as obras 
expostas, o público é exposto a novas experiências que, dependendo 
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de suas percepções, experiências anteriores e da própria mediação, vão 
solidificando-se enquanto experiência estética no corpo do visitante.

Voltando ao trabalho de Helio Oiticica, é possível afirmar que 
este é envolvido por uma carga sensorial, mas principalmente por uma 
carga simbólica sensorialmente brasileira, ou seja, fruto das experiências 
do artista dentro de um contexto determinado. Helio criava a partir da 
experiência humana: andar no meio do povo, nas favelas, nas escolas de 
samba, sentir cheiros, toques, sons e incorporar tudo ao próprio corpo, à 
criação artística. Ao passo que criava a partir das próprias experiências, 
Hélio também dialogava com o corpo do público, defendendo que a 
arte não está separada da experiência cotidiana e sim que se relaciona 
com a própria vida. Com a criação de objetos sensoriais e interativos, 
de instalações que podiam ser penetradas, de obras passíveis de 
“incorporação”, Hélio brincava com as percepções sensoriais do público 
e com o próprio conceito da obra: o trabalho desse artista, para além dos 
objetos em si, eram as relações. As experiências sensoriais permitiram 
que conhecêssemos o outro e a nós mesmos. Eis o desequilíbrio!

Se a experiência é individual e intransferível, ainda que proposta 
mais de uma vez, ela afeta a cada um de nós, a cada corpo, de uma maneira 
diferente, ainda que seja proposta mais de uma vez ou em situações 
diferentes. Segundo Le Breton, “o corpo existe na totalidade dos elementos 
que o compõem graças ao efeito conjugado da educação recebida e das 
identificações que levaram o ator a assimilar os comportamentos de 
seu ciclo social” (LE BRETON, 2007, p. 9). Ao voltar seu trabalho para 
a percepção sensorial do público, Hélio estaria concebendo o corpo 
do espectador como uma totalidade, um universo único que, ao entrar 
em contato com uma totalidade, um universo único que, ao entrar em 
contato com os objetos e proposições do artista, revelariam interpretações 
singulares dentro de um contexto social. Quanto às obras de Lygia, o 
contato do participante era também crucial para a realização da obra. 
Lygia, assim como Hélio, rompia com conceitos de educação e até de 
respeito ao propor que o público mexesse nas obras, reorganizasse cada 
objeto e ainda transformasse sua maneira de ver a si próprio e ao mundo 



100 |  TRAVESSIA DOS SENTIDOS

(figura 31 e 32). Eram experiências que iam além do artístico e tinham 
um cunho educacional. Os objetos relacionais de Lygia não eram uma 
técnica de expressão corporal, mas um jogo de sensorialidade entre a 
linguagem do objeto e o corpo do público. As relações estabelecidas 
nesse contato são vividas pelo próprio corpo e nele encontram seus 
significados. Lygia incorporava para si essas transformações, mostrando 
que o propositor também é transformado sensorialmente durante a 
experiência.

É, portanto, reconhecível a potência educacional de trabalhos 
desses artistas: eles transpõem o campo da fisicalidade artística e inserem 
na arte a dinâmica da vida cotidiana, revelada no corpo do público. 
Quando proponho uma mediação como experimentação sensorial, 
também estou, nesse momento, trabalhando a relação entre arte e vida. 
Além disso, é um trabalho criativo que desenvolvo enquanto artista 
e enquanto mediadora, assumindo um papel híbrido onde a criação 
tem um viés educativo e o conhecimento é construído a partir de uma 
proposição artística, que afeta a mim e ao público.

3.2.2. O corpo do educador
Assim como o público, o educador também se mostra sujeito 

da experiência, mesmo que seja ele a propor a intervenção. Ainda que 
a proposta tenha sido planejada e testada pelo educador, é seu corpo 
que, junto ao do público, é transformado e transforma a experiência. O 
educador propõe deslocamentos propícios à experiência, que, segundo 
Dewey, é “o resultado, o sinal e a recompensa da interação entre organismo 
vivo e meio que, quando plenamente realizada, é uma transformação 
da interação em participação e comunicação” (DEWEY, 2010, p. 88). 
O educador se vale de desequilíbrios para, a partir do encontro com as 
soluções desses, gerar novos questionamentos e proposições.

Quando é proposta uma mediação sensorial, a tarefa é despertar 
os sentidos do público por meio de atividades ou recursos materiais que 
promovam uma aproximação mais íntima, mais corporal, com as obras 
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Figuras 31 e 32: “O mundo de Lygia Clark”. Fonte: Associação Cultural.

expostas. Ao propor experiências de estranhamento, o educador amplia 
as possibilidades de afetação do público, fazendo do corpo deste – ou 
melhor, dos corpos – um lugar da experiência.

Mas, se as proposições partem de experiências próprias do edu- 
cador, ainda que anteriores; ou se ele as vivencia junto ao público, o 
educador também sente, em seu corpo, as transformações propostas. 
O educador é o sujeito cuja poética é o ato de criação atrelado ao da 
educação.

Em visita à exposição Terra Comunal, da artista Marina Abramovic 
(figura 33), era possível encontrar educadores e facilitadores do Método 
Abramovic. Para ambos os grupos, foi proposta uma série de atividades 
que mexiam sensorialmente com os envolvidos de modo a promover 
uma melhor compreensão da obra da artista. Os facilitadores, chamados 
de artistas-educadores, relacionavam seus processos criativos com o 



São Paulo, 03 de maio de 2015 
(Após a aula do Método Abramovic)

Aquieta-se primeiro o corpo; a mente, se respeita.

[...]

Não paro de pensar, mas também não me prendo aos 
pensamentos, deixo-os ir e vir. O corpo, isso sim me interessa. 
Quando paro numa mesma posição, ou me ponho a caminhar 
lentamente, passo a conviver com os pequenos incômodos do 
meu corpo. Não são dores, é como se, parada, eu finalmente 
entendesse o movimento do meu corpo e o que ele sente. Sinto as 
pulsações, a respiração, os líquidos, os ruídos. O músculo imóvel 
pesa. A vontade que tenho é de estar no presente, conhecendo 
meu corpo e seus limites, suas sensações.

Figura 33: entrada da exposição Terra Comunal - SESC Pompéia SP. 
Foto: Sara Nina, 2015.



São Paulo, 03 de maio de 2015 – Método Abramovic

1ª Estação: em pé

Foi a mais demorada. Meus músculos não sabiam como reagir e 
minha mente menos ainda. Em pé, olhando uma tábua de madeira, 
esperando a tal transformação acontecer.

2ª Estação: deitada

Senti o momento em que cada músculo relaxou. Senti quando 
minha coluna desceu e encontrou a superfície. Senti os braços, as 
pernas. Não me lembro mais o que pensava.

3ª Estação: andar lentamente

Não pensei mais. Não sei como meus músculos eram coordenados. 
Só andava. O tempo era longo.

4ª Estação: sentada

Não existia tempo, não existia espaço. A parede branca à minha 
frente não era nada além de luz. Senti minhas mãos pesarem e tive 
medo de não conseguir mais levantar.

P.S.: a ordem das estações varia de acordo com o grupo em que o 
visitante está inserido. No começo da aula, há uma preparação de 
corpo para alongar os músculos e aguçar os sentidos. Em seguida, 
os participantes são divididos em quatro grupos e seguem para as 
estações.
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que era apresentado na exposição, construindo percursos, intervenções, 
modos de estar com outros corpos, aqueles que constituem o público.

Corpo, o artista educador propõe à percepção, à consciên-
cia ao corpo individual e coletivo, que também conversa 
com a arquitetura do prédio que recebe e adapta a expo-
sição das obras. O corpo do artista educador e suas me-
mórias propõem ao corpo do público e as memórias dele 
até formar outro corpo coletivo. Assim, constitui uma rede 
de características em gestos, olhares, velocidades. Quando 
cada sujeito sai desta experiência ele sai também com um 
novo repertório trabalhando o olhar crítico e criativo em 
relação a sua própria história e contexto. (ZECHINATO e 
CASTRO, 2015, p. 673).

Nesse caso, o educador não está somente no espaço “entre” o 
público e a obra, ele é propositor de desequilíbrios e deslocamentos 
que afetam não só o público, mas a ele mesmo. Segundo Dewey, “para 
perceber, o espectador ou observador tem que criar sua experiência” 
(DEWEY, 2010, p. 137). Para tanto, o educador autogere seu processo 
criativo e sua experiência junto ao público. Hélio Oiticica revela essa 
experiência sensorial de quem propõe a ação:

Quando eu ando ou proponho que as pessoas andem den-
tro de um Penetrável com areia e pedrinhas... eu estou sin-
tetizando a minha experiência da descoberta de rua atra-
vés do andar... (OITICICA, 1979, apud COCCHIARELE, 
2010, p. 63).

O artista captava suas sensações nos diversos espaços em que 
transitava e traduzia nos materiais e nas propostas de suas obras, que se 
revelavam objetos de experimentações, onde todo o corpo do espectador 
consistia em diversos canais de entrada para a experiência estética e, 
portanto, em canais de aprendizagem.

Marina Abramovic também transforma a própria experiência 
corporal em obra de arte. O curso do Método Abramovic é apenas uma 
pequena amostra dos exercícios e experiências às quais a artista submete 
o próprio corpo no ato da criação. Essa relação com o próprio corpo tira 
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o trabalho de arte da categoria “evento” e o transforma no cotidiano. As 
mudanças propostas pela artista foram vivenciadas no próprio corpo, 
no corpo do educador e nos corpos dos visitantes.

O educador amplia o campo de afetações ao se colocar também 
como lugar da experiência. Quando planejo cada mediação, os recursos 
são testados em mim e por mim. Além disso, o ato de participar também 
da atividade proposta pode ser uma maneira de desinibir e incentivar 
a participação do público. Uma vez que o educador se importa com a 
experiência, os momentos de resistência, tensão e desequilíbrios são 
cultivados, diante das suas potências criativas.

3.3. LUDICIDADE E MEDIAÇÃO DE ARTE

A proposta de recursos materiais e intervenções durante a 
mediação é permeada pelo princípio da ludicidade. O educador, ao 
pensar estratégias de mediação multissensoriais e criadoras, convida o 
público a ser ativo na mediação, a participar da criação dos percursos 
dessa. E isso se faz possível pelo uso do lúdico, onde o que é apresentado 
é verdade inabalável naquele momento (como nos jogos), possui regras 
próprias e respeita a autonomia dos participantes.

Do latim ludus, “lúdico” significa algo “relativo a jogo ou diver- 
timento; que serve para divertir ou dar prazer”. Constantemente asso- 
ciada à brincadeira e ao jogo, a capacidade lúdica está diretamente 
relacionada à própria vida – e não somente à humana. Airton Negrine 
(2000) acredita que o lúdico é, antes de tudo, um estado de espírito 
e um saber que, aos poucos, instalam-se na conduta do ser, devido 
ao seu próprio modo de vida. O lúdico, portanto, refere-se a uma 
dimensão da vida humana que traz à tona sentimentos de liberdade 
frente à espontaneidade. Aliás, a liberdade é princípio fundamental 
para a ludicidade.

Johan Huizinga (2000) escreveu, em 1938, o livro Homo Ludens, 
onde argumenta que o jogo seria uma categoria primária à vida, tal como 
o raciocínio (Homo sapiens) e a fabricação (Homo faber), o que o levou 
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à denominação de Homo ludens. Partindo desse princípio, Huizinga 
reconheceu o elemento lúdico como primordial para o surgimento 
e o desenvolvimento da civilização que hoje constituímos. O lúdico 
estaria, segundo o autor, presente nas diversas esferas da vida. O jogo 
não se encerra nele mesmo, mas apresenta alguma finalidade biológica, 
algo para além do racional que impulsionou nosso desenvolvimento. 
Huizinga define jogo como:

[...] atividade ou ocupação voluntária, exercida dentro de 
certos e determinados limites de tempo e de espaço, se-
gundo regras livremente consentidas, mas absolutamente 
obrigatórias, dotado de um fim em si mesmo, acompanha-
do de um sentimento de tensão e de alegria e de uma cons-
ciência de ser diferente da ‘vida quotidiana’ (HUIZINGA, 
2000, p. 24).

Atividades lúdicas, no entanto, não se referem apenas a jogos, mas 
envolvem aspectos desses. As estratégias de mediação aqui propostas não 
são especificamente jogos, mas servem-se das particularidades desses 
para criar ambientes de manipulação da imaginação, ou seja, momentos 
em que haja uma “evasão do mundo real” e o público possa trabalhar 
com proposições criadoras. Eis o lúdico.

A experiência narrada no capítulo anterior é um bom exemplo 
disso: pedi que as crianças andassem “como astronautas na lua”. Claro 
que não éramos astronautas e tampouco estávamos na lua. Não na “vida 
real”. Mas o jogo vai além da racionalidade, ele se baseia na manipulação 
de imagens, realidades fictícias onde quem joga, conhece as regras. 
Segundo Huizinga, o jogo cria e é a ordem, ele “Introduz na confusão da 
vida e na imperfeição do mundo uma perfeição temporária e limitada, 
exige uma ordem suprema e absoluta” (HUIZINGA, 2000, p. 11). É um 
isolamento do real, uma atividade que desloca os participantes para um 
espaço e um tempo próprios do jogo, onde as regras desse prevalecem 
e absorvem inteiramente participa.

Luckesi (2000) define as atividades lúdicas como aquelas que 
propiciam experiências de plenitude, que envolvem os participantes 
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por inteiro, de maneira flexível e saudável. Além dele, outro autor que 
também aborda a ludicidade é Santin (1994), que a define como ações 
vividas e sentidas, não totalmente definidas por palavras, mas que são 
compreendidas pela fruição. Santin (1994) alerta para a fantasia e a ima- 
ginação, aspectos que se articulam como teias de materiais simbólicos 
onde o que é vivido carrega as singularidades que quem vivencia. Para 
ambos os autores, o que importa na atividade lúdica não é o produto 
(no caso do jogo, quem ganha e quem perde), mas o movimento, a 
experiência em si. É a ação que possibilita aos participantes momentos 
de encontro consigo mesmo através de fantasias, ressignificações e 
expressividade.

Especificamente quanto à mediação de arte, a ludicidade pode 
trazer grandes contribuições. Atentando para o fato de que a educação 
estética é a educação dos sentidos – assim como a experiência estética, 
como foi dito anteriormente, faz relação com os sensorial, a relação do 
jogo com a ordem, principalmente com a criação da própria ordem, 
revela uma tendência estética do lúdico:

É talvez devido a esta afinidade profunda entre a ordem e 
o jogo que este, como assinalamos de passagem, parece es-
tar em tão larga medida ligado ao domínio da estética. Há 
nele uma tendência para ser belo. Talvez este fator estéti-
co seja idêntico aquele impulso de criar formas ordenadas 
que penetram o jogo em todos os seus aspectos. As pala-
vras que empregamos para designar seus elementos per-
tencem quase todas à estética. São as mesmas palavras com 
as quais procuramos descrever os efeitos da beleza: ten-
são, equilíbrio, compensação, contraste, variação, solução, 
união e desunião. (HUIZINGA, 2000, p.11).

Huizinga considera que as artes plásticas (sic) estão muito liga- 
das à matéria, o que, em sua opinião, impediria irremediavelmente a 
liberdade do jogo. Ainda que o autor afirme que a produção plástica 
“desenrola-se completamente fora da esfera lúdica” (HUIZINGA, 2000, 
p. 121), por reconhecer que o caráter do trabalho artesanal diminui o 
fator lúdico da arte, é possível afirmar que a Arte Contemporânea rompe 
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com isso e, com a participação cada vez mais ativa do público e o foco 
nas relações estabelecidas, os processos criativos tem se valido muito 
dos aspectos da ludicidade.

Foi justamente pelo desafio de ensinar Arte Contemporânea de 
uma maneira lúdica que o professor Pio Santana (2010) desenvolveu uma 
proposta lúdica para o ensino de arte. Compreendendo o lúdico como 
“alicerce provocador de situações curiosas que promovem a descoberta 
de conhecimento” (SANTANA, 2010, p. 90), Santana propôs jogos aos 
seus alunos que envolvessem vários conceitos próprios da arte, como 
linguagem, suporte e materialidade.

No caso das estratégias apresentadas e desenvolvidas nesta pes- 
quisa, não são necessariamente os objetos que encerram a ludicidade em 
si, mas sim as atitudes e proposições do educador para uso desses. E, para 
isso, exige do educador uma predisposição ao lúdico. Se a experiência 
atinge não apenas o corpo do visitante, mas também o do educador, 
assim também se dá com a ludicidade.

A mediação de arte se vale da postura lúdica do educador para 
propor situações nas quais o visitante possa vivenciar experiências, 
propor novas ordens, interagir e ter experiências estéticas. Ainda segundo 
Huizinga (2000), todas as formas de expressão poética estão ligadas ao 
lúdico. E, compreendendo as estratégias de mediação aqui expostas 
como criações poéticas e estéticas, é possível afirmar que o mesmo vale 
para elas: estão, essas estratégias, intimamente ligadas ao lúdico.

As mediações realizadas no Sobrado em 2012 e 2013 são bons 
exemplos de como o lúdico pode contribuir bastante para a mediação. 
A atitude do educador e recursos materiais podem ampliar a percepção 
dos visitantes, além de enriquecer as possibilidades de diálogo.

A mediação de arte pode utilizar-se não apenas da ludicidade, mas 
também da sensorialidade e, portanto, da experiência, para transformar 
o ensino de arte em museus em uma proposição poética, onde o ato de 
mediar é visto em seu potencial duplo: artístico e educativo. A mediação 
de arte pode proporcionar, tanto ao espectador como ao educador, uma 
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experiência estética baseada nos sentidos, na vivência íntima da obra e 
nas proposições que surgem no diálogo. Cabe ao educador estar também 
à deriva dessa experiência, saber conduzir o público à experiência 
assim como vivenciá-la. Educar pela arte, produzir artisticamente pela 
educação.





CAPÍTULO IV
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Se tudo pode acontecer
Se pode acontecer qualquer coisa
Um deserto florescer
Uma nuvem cheia não chover

Pode alguém aparecer
E acontecer de ser você
Um cometa vir ao chão
Um relâmpago na escuridão

E a gente caminhando de mão 
dada de qualquer maneira
Eu quero que esse momento dure 
a vida inteira
E além da vida ainda de manhã 
no outro dia
Se for eu e você
Se assim acontecer. . .

Se tudo pode acontecer
Se pode acontecer qualquer coisa
Um deserto florescer
Uma nuvem cheia não chover
Pode alguém aparecer
E acontecer de ser você
Um cometa vir ao chão
Um relâmpago na escuridão

Composição: Arnaldo Antunes / Alice Ruiz /  
Paulo Tatit / João Bandeira

E a gente caminhando de mão dada de qualquer maneira
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4. SE TUDO PODE ACONTECER: 
RESISTÊNCIA, POEMA E AFETOS NA 
MEDIAÇÃO E NO SOBRADO

Eu comecei o curso de Artes Plásticas em 2007, minha primeira 
graduação. Pensava somente em ser artista. Participei de diversas 
exposições, coletivas e individuais. Mas, quando comecei a estudar 
Educação e Ensino de Arte, senti certo afastamento da produção artística. 
Estava descontente com o que escrevia e fazia e acabava sempre me 
perguntando como eu fui parar no “ensino”, palavra que tem como 
sinônimos “instruir” e “adestrar”!

Foi apenas quando voltei o olhar para a minha prática enquanto 
educadora de museus que percebi que as intervenções e objetos criados 
por mim para uso nas mediações envolviam um processo artístico. 
Não apenas por criar, tampouco por produzir – enquanto técnica ou 
artesania; mas por envolver meu processo criativo, por propor outras 
relações com a obra exposta. Quando achei que estava me distanciando 
do meio artístico, na verdade estava tomando um atalho.

Ricardo Basbaum (2005) lança o conceito “artista-etc”, que iden- 
tifica o artista que questiona a natureza e a função do papel de artista, 
estabelecendo conexões contextualizadas entre a arte e a visa. O artista-
etc abraça a pluralidade e o hibridismo, assumindo funções quese 
relacionam, como “artista-escritor”, por exemplo, onde o ato de escrever 
é encarado como manifestação artística. Diante disso, me coloco como 
artista-educadora, compreendendo o educativo como potência artística 
e criadora. Ou seja, compreender que as estratégias de mediação aqui 
propostas são parte do meu processo criativo.

Na busca por artistas que também pensassem essa relação 
entre Arte e Educação, durante a pesquisa me interessei pelos tra- 
balhos de Hélio Oiticica, Lygia Clark, Marina Abramovic (aborda- 



dos anteriormente) e Joseph Beuys. Artistas que, buscan- 
do modos de expressar e educar, acabaram enveredan- 
do também no campo da sensorialidade, desenvolvendo 
novas propostas para percepções na arte e para educação 
pelos sentidos.

Com a proposta de uma exploração sensorial da 
obra, abrindo caminho para novas percepções e entenden- 
do a experiência estética como experiência dos sentidos, 
mediei as exposições Afetos Urbanos, Firmezas: resistência 
poética (figura 34) e Poema das Águas (figura 35) durante 
o primeiro semestre de 2016. Os grupos que o Sobrado 
recebe são, geralmente, agendados com antecedência. 

Figura 34: detalhe da exposição Firmezas: resistência 
poética (2016). Foto: Sara Nina, 2016.
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Segundo a coordenadora de ação educativa, 
Natália Maranhão, a maioria dos grupos 
recebidos é de universitários, seguidos pelos 

grupos escolares. 
Ao iniciar essa pesquisa, meu objetivo 

era atender grupos de escolas, com estudantes até 18 
anos; esse era o público com o qual eu costumava trabalhar 

e onde era mais fácil encontrar pessoas com defi ciência. Entretanto, 
depois de muito tempo de espera, acabei cedendo: atenderia os grupos 
agendados, independente da faixa etária. E, como Natália já havia avisado, 
a maioria era de universitários.

As mediações seguiram com propostas que incluíam novas 
maneiras de estar no espaço do museu, desde andar descalços a sentir 
odores. Não houve adaptação das obras expostas, apenas propostas de 
exercícios de percepção. A cada nova visita, pensava em como relacionar 
as obras com o que era experenciado. Nesse capítulo descrevo cada 
exposição e estratégia vivenciada durante o período da pesquisa. As
fotos foram tiradas por visitantes durante a mediação – parte do pro-
wcesso de exploração sensorial da exposição.

era atender grupos de escolas, com estudantes até 18 
anos; esse era o público com o qual eu costumava trabalhar 

e onde era mais fácil encontrar pessoas com defi ciência. Entretanto, 



João Pessoa, 01 de dezembro de 2015

Artur me falou algo que mexeu muito comigo. Eu já vinha me 
forçando a pensar meu trabalho como uma ação artística, tentando, 
a todo custo, não perder esse meu lado. Mas era algo que eu só 
pensava bem teoricamente. Aí, quando termino a apresentação 
de Maria Helena, ele me solta: “Essas proposições que você usa 
são proposições artísticas e estabelecem relações com as obras 
que os próprios artistas não estabeleceram. Você vai muito além 
do papel de mediadora. Quando você propõe um objeto 3D como 
adaptação da obra bidimensional, o espaço percorrido com as 
mãos é como o caminho percorrido com os olhos, se relacionando 
com a profundidade.”

Figura 35: Mala dos sentidos, exposição Poema das Águas

Foto: Geraldo (Grupo 2: Iniciarte), 2016.
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4.1. PODE ALGUÉM APARECER E ACONTECER 
DE SER VOCÊ: O ARTISTA-EDUCADOR

Compreender a mediação enquanto propositora de experiên- 
cias estéticas é reconhecer o potencial criativo do ato de mediar. Se 
existe experiência estética, a ação é criadora. John Dewey (2010, p. 125) 
ressalta que o artístico se refere primordialmente ao ato de criação, de 
produção; já o estético seria o ato de perceber e sentir prazer. O autor 
lamenta a inexistência de um termo que designe o conjunto artístico-
estético, já que os conceitos estão intimamente relacionados. Separar 
as duas concepções pode levar à suposição de que a arte se resume à 
criação; e a percepção, ao prazer da experiência, como se essa não pudesse 
ser, em si, um ato criativo e como se o ato de criação não tivesse uma 
potencialidade estética.

Se o ato de perceber pode envolver um ato de criação, por certo 
que a mediação, tanto para o educador como para o público, pode 
também ser envolvida no fazer artístico. Basta lembrar que a experiência 
estética se relaciona com os sentidos e envolve, como dito no capítulo 
anterior, os sentidos e, portanto, o corpo tanto do educador como do 
visitante. Sobre a relação entre o fazer e a sua potencialidade artística, 
Dewey ressalta:

O fazer ou o criar é artístico quando o resultado percebi-
do é de tal natureza que suas qualidades, tal como percebi-
das, controlam a questão da produção. O ato de produzir, 
quando norteado pela intenção de criar algo que seja des-
frutado na experiência imediata da percepção, tem quali-
dades que faltam à atividade espontânea ou não contro-
lada. O artista, ao trabalhar, incorpora em si a atitude do 
espectador (DEWEY, 2010, p. 128).

Se o artista é capaz de incorporar a atitude do espectador ao 
perceber a obra, o espectador também pode incorporar uma atitude 
artística, levando em consideração suas vivências anteriores e, a partir 
dessas, é capaz de contribuir para o ato criador. Cada olhar é capaz de 
revelar uma obra nova. Segundo Dewey, “em uma enfática experiência 
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artístico-estética, a relação é tão estreita que controla ao mesmo tem- 
po o fazer e a percepção” (DEWEY, 2010, p. 130). O sujeito tanto é 
transformado pela obra como a transforma.

O educador, como mediador desse processo, também é trans- 
formado, passando por “estranhamentos” que geram experiências 
estéticas que ultrapassam o produto convencionado como arte. A 
mediação, portanto, revela a experiência artístico-estética do educador. 
É na mediação que o educador pode propor novas formas de visitar 
uma exposição, agindo de modo criativo e propondo vivências que 
revelam, além de novas percepções, uma maneira mais poética de visitar 
e se relacionar com as obras. Sobre o trabalho do educador, Grins- 
pum destaca:

O monitor (sic) é responsável por estabelecer hipóteses 
gerais, ou uma “questão problema” no início da visita. [...] 
Para a visita ser bem sucedida, os visitantes deveriam 
acreditar que a tarefa é solucionável, a informação é com-
preensível, o desafio da descoberta será envolvente e a in-
formação que irão adquirir será aplicável para o resto da 
exposição (GRINSPUM, 2000, p. 49).

O educador seria, então, o indivíduo cuja poética é o ato de 
criação na mediação, a sua presença deve instigar o público em novos 
caminhos para fruição e produção artística. Seria então o educador um 
artista? Nem sempre. Todavia experiências com artistas no papel do 
educativo de uma exposição tem revelado a possibilidade de um artista-
educador, um indivíduo que, por estar tão envolvido com a criação e 
as questões pertinentes à Arte e à Educação, faz de suas intervenções 
educativas atos criativos, de potencial artístico e, de suas proposições 
artísticas, ações potencialmente educativas.

O artista-educador pode encaixar-se ainda no conceito de “artista-
etc” de Basbaum (2005), quando o artista transita por outras instân- 
cias do sistema de Arte, incorporando papéis que, em todas as suas 
condições, são atravessados pelo fazer artístico. Assim, o artista-educador 
é o sujeito que faz da mediação um sistema poético-educacional. Sobre 
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o artista-educador, ele: “autogere seu processo criativo junto ao público 
trazendo os resultados obtidos à sua esfera de pesquisa, tornando 
o público o seu mestre e mediador de sua própria obra e caminho” 
(ZECHINATO e CASTRO, 2015, p. 681).

Joseph Beuys é um bom exemplo de artista híbrido que, em sua 
produção, pensou a relação entre Arte e Educação. Beuys relacionava 
as duas áreas como propostas para o desenvolvimento da criatividade 
do cidadão crítico. Beuys considerava que todo cidadão era um artista: 

Para Beuys, a arte, além de se expressar em todas as áreas 
da vida humana (Conceito ampliado de arte), deveria agir 
mais diretamente “dentro” dos indivíduos, ou seja, o traba-
lho de arte deveria conscientizar as pessoas de que cada ser 
humano é um ser criativo em potencial e com a capacidade 
de usar esta criatividade para moldar a sociedade em que 
vive. Este processo de moldagem da sociedade represen-
taria a moldagem de uma grande escultura viva. Beuys a 
chamava de Escultura Social (ROSENTHAL, 2002, p. 33).

Beuys dizia ter escolhido a arte como um meio para trabalhar o 
homem no campo do pensamento e dizia ser esta pesquisa constante o 
seu trabalho: “O resto, objetos, desenhos, performances, vem em segundo 
lugar. [...] A arte me interessa apenas enquanto me dá a possibilidade 
wde dialogar com o homem [e a mulher]” (D’AVOSSA, 2010, p. 12).

O mediador enquanto artista-educador é um propositor de dese- 
quilíbrios, onde também ele, assim como o público, é afetado por suas 
propostas, expondo seu processo criativo de modo que o público possa 
apropriar-se desse e criar coletivamente. As proposições do artista-
educador despertam os sentidos do público criando experiências 
que provocam uma aproximação mais íntima com as obras expostas, 
algo sentido no próprio corpo. Segundo Dewey, “[...] para perceber, o 
espectador ou observador tem que criar sua experiência. E a criação 
deve incluir relações comparáveis às vivenciadas pelo produto ori- 
ginal [...]” (DEWEY, 2010, p. 137). Beber água num copo de barro 
enquanto se observa a exposição Poema das Águas (figura 36), é um 
exemplo dessas experiências, que serão narradas nos tópicos seguintes. 



Figura 36: objeto da Mala dos Sentidos na exposição Poema das Águas

Foto: John, 2016 (Grupo 3: CCBJ)



SE TUDO PODE ACONTECER... | 123 

O artista-educador, ao propor experiências de desequilíbrio e 
estranhamento, amplia o campo da afetação do espectador, colocando 
seu corpo como lugar da experiência. O desequilíbrio proposto na 
mediação de arte afeta a percepção do público nas ordens temporal 
e espacial, fazendo dos corpos do educador e dos visitantes um lugar 
para a incorporação. O artista-educador se vale de desequilíbrios para, 
a partir do encontro com as soluções desses, gerar novos questiona- 
mentos. A proposta de criar zonas de mediação é a tarefa de “desviar” 
olhares, propor novas percepções. O olhar confortável não percebe, 
assiste. O desequilíbrio é vital.

4.2. SE PODE ACONTECER QUALQUER COISA: 
OBJETOS MULTISSENSORIAIS E MEDIAÇÃO 
PROPOSITORA EM MUSEUS

Talvez uma das maiores dificuldades da educação e, especifi- 
camente, da educação em museus, seja o desafio constante de gerar 
afetações e estranhamentos para, então, gerar experiências estéticas. 
Uma mediação que se propõe a causar estranhamentos, a desequilibrar, 
deve trabalhar com o sensorial. 

Sobre as percepções, Edgar Morin afirma que todas são “ao mesmo 
tempo, traduções e reconstruções cerebrais com base em estímulos ou 
sinais adaptados e codificados pelos sentidos” (MORIN, 2001, p.20). O 
ato de perceber é concebido então pelos sentidos, pelo nosso corpo como 
um todo, e dentro de um contexto social no qual estamos inseridos. 
Sobre isso, Derdyk exalta:

Os sentidos: a visão, a audição, o olfato, o paladar, o tato, 
bem como a emoção, passaram por um processo de huma-
nização, desde os mais remotos tempos. O nosso jeito de 
perceber se transforma de uma maneira histórica, manten-
do uma correspondência com o curso de desenvolvimen-
to social, técnico, cultural e espiritual da humanidade. O 
olho, o ouvido possuem um sentido ‘estético’ – são instru-
mentos de leitura (DERDYK, 1989, p. 194).
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Os sentidos não atuam individualmente, eles são um conjunto, 
partes orgânicas de um todo, o corpo. Além disso, no momento em 
que o indivíduo e a obra exposta no museu se encontram, há, além das 
percepções orgânicas, outros apelos, como o emocional, a memória 
espacial e a temporal e a consciência do próprio corpo. 

No que diz respeito especificamente ao público com deficiência, o 
uso de recursos multissensoriais se faz essencial para proporcionar uma 
boa visita ao espaço expositivo. É preciso proporcionar novos modos 
de ver e perceber as obras, essenciais quando há a ausência de algum 
dos sentidos e que podem garantir não só o acesso à exposição, como 
também a inclusão de fato desse público no museu e nas questões da arte.

É comum, quando se trata 
de público com deficiência, recor- 
rermos às reproduções das obras 
como principais recursos de in- 
clusão, principalmente quando 
se trata do público com deficiên- 
cia visual. Vários exemplos desse 
tipo de trabalho podem ser men- 
cionados, como o Museu de Arte 
Contemporânea da Universidade 
de São Paulo (TOJAL, 1999), 
a Pinacoteca do Estado de São 
Paulo (TOJAL, 2007; figura 37), 
o Museu da Cultura Cearense 
(MORENO, 2013), ou o Museu 
do Prado, em Madri, que, em 
2015, disponibilizou reprodu- 
ções tridimensionais de obras 
consagradas para o público com 
deficiência visual tocar, dentre 
outros. 

Figura 37: reprodução em relevo 
da obra Caipira picando fumo, 

de Almeida Júnior.

Foto: Alfonso Ballestero
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É legítima e muito importante a tentativa de mostrar ao pú- 
blico com deficiência visual como é a obra de arte; todavia, não 
posso deixar de questionar: ela de fato é assim como vemos ou esta- 
mos apenas tentando impor às pessoas com deficiência visual a forma 
como nós, videntes, percebemos a obra? Aliás, todos os videntes a 
percebem da mesma maneira? Se a percepção é individual, orgânica e 
contextualizada, por que insistir tanto que ela seja única?

Segundo Andrade, o ato de perceber é “[...] também um ato 
relacional entre nós, como indivíduos, e nossa cultura construída, 
herdada e principalmente expressa em nossas manifestações artís- 
ticas” (ANDRADE, 2006, p. 32). Assim, perceber uma obra de arte vai 
além dos sentidos – essenciais ao ato perceptivo –, conta também com 
as experiências anteriores de quem percebe. A percepção se apoia no 
que já conhecemos para traçar novas interpretações. O nosso orga- 
nismo é “utilizado como referência de base para as interpretações que 
fazemos do mundo que nos rodeia e para a construção do perma- 
nente sentido da subjetividade de nossas experiências” (DAMÁSIO, 
1996, p. 16).

Portanto, por que tentar adaptar modos diferentes de percepção 
visual? Não seria, de certo modo, uma maneira de impor nossa percepção 
de pessoas sem deficiência e, portanto, privilegiadas por uma sociedade 
que estigmatiza o diferente? Proporcionar ao visitante com deficiência 
visual a oportunidade de tocar a reprodução tridimensional da obra – que 
não é a obra, dá a ele recursos para reconhecer, num mundo ainda muito 
visual, a obra de que se fala e, portanto, dá a ele instrumentos de poder 
para lidar com essa obra. Se levarmos em conta os diferentes modos 
de perceber e aprender e como podemos responder a um estímulo de 
diversos modos, estaremos respeitando a singularidade de cada sujeito 
e reivindicando a diversidade como valor.

Para isso, propus como intervenção para esta investigação uma 
mediação inclusiva e multissensorial, ou seja, que apela aos diversos 
sentidos e se propõe a trabalha-los como um conjunto a fim de mediar 
o diálogo público-obra. Sobre a percepção multissensorial, Amanda 
Tojal exalta:
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A percepção multissensorial é, também, parte inerente de 
uma postura semiótica aplicada à comunicação museoló-
gica que privilegia a compreensão da recepção, a partir dos 
estímulos provenientes dos objetos e dos sentidos, a eles 
atribuídos pelo público fruidor, sendo que, nesse caso mais 
específico, a ênfase da recepção está vinculada à fruição do 
objeto cultural, a partir de todos os canais sensoriais além 
do visual, como o tátil, o auditivo, o olfativo, o paladar e o 
cinestésico.

Esses canais sensoriais podem ser estimulados por meio de 
recursos midiáticos, especialmente concebidos para faci-
litar a percepção do objeto cultural por parte do público 
fruidor, fator esse fundamental para a compreensão e sig-
nificação desse objeto, principalmente aos públicos com 
necessidades especiais (TOJAL, 2013, p. 30).

Esses recursos midiáticos podem ser usados durante a visitação 
ao museu no intuito de promover essa percepção multissensorial e 
vão muito além de mostrar a obra reproduzida em outro material. Os 
recursos multissensoriais se propõem a ampliar os olhares, a explorar 
diferentes formas de percepção. 

UMA EXPERIÊNCIA

Peça a um grupo de pessoas que feche os olhos 
por alguns instantes e abram as mãos. Em cada 
mão, coloque uma pedrinha e peça que, de 
olhos ainda fechados, eles tentem “se conectar” 
com o objeto, senti-lo e reconhece-lo por meio 
do toque. Em seguida, retire as pedrinhas e 
misture-as. Peça que abram os olhos e, apenas 
olhando, reconheçam o objeto que tinham nas 
mãos.
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Os recursos, para ampliarem suas possibilidades educativas, 
precisam ainda do trabalho do educador na intenção de propor seus 
usos, explorando a curiosidade, a ludicidade, a multissensorialidade e o 
desejo de contato com a arte. É ao educador que cabe propor o uso dos 
recursos midiáticos, ou aqui foram chamados de objetos multissensoriais, 
lançando dúvidas, questionamentos e propostas educativas e criativas 
que favoreçam as percepções multissensoriais. Segundo Argolo (2005), 
a experiência com a arte precisa provocar a necessidade de saber mais 
e, especialmente no caso dos museus, o desejo de voltar. 

Essas experiências são possibilitadas pelo uso de objetos multis- 
sensoriais como recursos midiáticos da visita ao museu, além de inter- 
venções outras que o mediador possa propor. Trabalhei ainda com a 
hipótese de que os benefícios dos usos desses materiais e proposições 
podem estender-se às pessoas sem deficiência, tirando o papel da visão 
de protagonista da percepção e instigando os demais sentidos. Os objetos 
podem ser então, qualquer coisa que possa dialogar com a obra exposta 
e proponha ações e relações multissensoriais com ela e devem:

•	 Prezar pela diversidade das formas de aprendizagem e se propor  
	 a abraçar o desafio de atendê-las, respeitando as possibilidades  
	 múltiplas de percepção do corpo;

•	  Encarar o potencial educativo do processo, sem necessidade  
	 de buscar respostas “certas” – ou certas respostas;

•	 Apresentar-se enquanto propositor de ações poéticas a partir  
	 da bagagem cultural e do contexto do público visitante;

•	 Gerar dúvidas, questionamentos e inquietações a respeito da  
	 obra, do museu e dos conceitos abordados.

E, por falar em proposição, é acertado citar Lygia Clark: “[...] 
nossa proposição é o diálogo. Sós, não existimos. [...] Nós somos os 
propositores: enterramos a obra de arte como tal e chamamos você 
para que o pensamento viva através de sua ação” (CLARK, 1968, s/n). 
Os objetos e intervenções a construídas durante essa investigação 
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são proposições poéticas por serem oferecidas ao público enquanto 
oportunidades criativas de dialogar com as obras de arte, como exalta 
Solange Utari e Mirian Celeste Martins:

Podemos chamar esses recursos de objetos propositores, 
uma vez que são capazes de provocar a fruição, a produção 
artística e o conhecimento complexo do universo da arte. 
O desafio é criar proposições pedagógicas criativas inspi-
radas na produção de obras de arte de diferentes artistas, 
criando jogos e vários recursos que exploram a apreciação 
(UTARI & MARTINS, 2006, p. 14)

Esses materiais podem nos levar a experiências mais ativas e 
concretas dentro do espaço expositivo, afastando-nos da posição passiva 
a que por tanto tempo o público de museus foi destinado. Não que esteja 
assim desprezando os momentos de contemplação; reconheço esses como 
essenciais, já que não é possível interagir o tempo todo, nos superlotando 
de informações, sem tempo de refleti-las. O que quero evitar, na verdade, 
é a posição passiva do público como receptáculo de informações, como 
se não pudesse ser ele próprio agente de seu processo educativo. Cury 
acredita que a aprendizagem e fruição no museu:

[...] está relacionada à participação ativa do público ao 
alcançar suas expectativas ritualísticas durante a visita, 
pois ele é o agente de sua própria experiência da qual 
participa sensorial, emocional e fisicamente, pois utiliza 
seu corpo como elemento para a apropriação do museu 
(CURY, 2005, p. 84).

Os objetos multissensoriais propositores atuaram, nas expe- 
riências narradas a seguir,dentro da proposta de formação de novos 
leitores e novas leituras – ou, como prefiro abordar, percepções. Se suas 
proposições de ações poéticas partem do momento vivido com o público, 
levando em consideração seu contexto, os objetos não podem ter regras 
fixas de utilização. Eles partem da necessidade latente de cada grupo, 
possibilitando sempre novos caminhos e descobertas.
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4.3. RESISTÊNCIA, POEMA E AFETOS: RELATOS DE 
MEDIAÇÃO SENSORIAL

Nós deveríamos exercitar, 
periodicamente, nossa 

natureza estrangeira 
(COUTINHO, 2015).

Foi no ano de 2013 que realizei minha última mediação sensorial 
no Sobrado, ainda com os recursos da Mala dos Sentidos (CRUZ, 2013). 
Desde então, o material ficara no Sobrado a cargo dos educadores de lá, 
enquanto eu me dedicava à sala de aula. Retornar ao papel de educadora 
de museu em 2016 foi muito gratificante. Peguei novamente a Mala e, 
andando pelo prédio, pensei nos recursos que poderia propor para cada 
exposição.

Durante o primeiro semestre de 2016, o Sobrado Dr. José Lou- 
renço recebeu quatro exposições: NotWelcome, Afetos Urbano, Firmezas: 
resistência poética (figura 38) e Poema das Águas e, para cada uma, fiz 
anotações e refleti sobre suas propostas, suas obras, a curadoria... Mas 
uma coisa não me saía da cabeça: eu visitara aquele prédio inúmeras 
vezes, andava por chão já conhecido, como propor desequilíbrios 
assim? Talvez a questão não fosse tanto os objetos, a Mala em si, mas as 
estratégias, os deslocamentos para o tempo presente; esses que deveriam 
ser sentidos no próprio corpo, tanto do público visitante como no meu. 
É preciso, periodicamente, exercitar nossa natureza estrangeira, disse 
Coutinho (2015).

Tirei os sapatos. Deitei. Olhei para o teto. Levantei. Andei de 
costas, devagar, de olhos fechados. Procurei pelos cheiros e pelos sons. 
E percebi que não conhecia o Sobrado daquela maneira. Eu achava que 
estava retornando, mas foi também Coutinho (2015) que, numa de suas 
aulas, me revelou: o retorno é uma impossibilidade. Estamos sempre 
indo. E, nessa última viagem, talvez eu não precisasse tanto assim de 
uma mala. Algumas viagens podem ser feitas com a roupa do corpo.



Figura 38: exposição Firmezas

Foto: Sara Nina, 2016.



Fortaleza, 10 de dezembro de 2016

Toda vez que falo da minha pesquisa da dissertação para alguém, 
a pessoa sempre pergunta se é “pra inclusão”. “Trabalho com 
mediação sensorial”, digo. “Ah! Para pessoas com deficiência? Para 
inclusão?”, perguntam.

Fico pensando que estamos tão, mas tão desacostumados a 
trabalhar nossas percepções sensoriais que, se alguém o faz, 
certamente está trabalhando para um público específico que 
precisa disso. Como se todos nós não fôssemos corpos sensoriais. 
Como se estivéssemos, nós, sem deficiência, acima das ações 
lúdico educativas.

Aliás, me pergunto ainda o que as pessoas entendem por 
“inclusão”, já que especificam tanto. Me lembra um texto da Ana 
Mae, onde ela diz que Paulo Freire a advertiu: “Educação não é o 
que você teve, é algo que vamos descobrir juntos”. Uma educação 
que nega o sensorial não pode ser educação. Uma educação que 
não inclui também não é educação, né? Temos uma longa batalha 
até vencermos o fantasma da instrução...
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A princípio, não dispensei a Mala dos Sentidos, apenas deixei em 
segundo plano. Pensava na relação do público – e do educador – com o 
museu. Quando fiz minha monografia (CRUZ, 2013), me incomodava 
muito com o fato dos educadores sempre chamarem mais atenção para 
o prédio. Só com essa pesquisa tive maturidade para reconhecer que o 
prédio, tombado em 2006, era também obra. Assim, me perguntei se 
maneiras diferentes de andar pelo Sobrado poderiam ser aguçadoras dos 
sentidos e, portanto, propor novas percepções, tanto das obras como 
do prédio. Torno então à pergunta norteadora dessa investigação: que 
estratégias de mediação podem nos conduzir – a mim, como educadora, 
e ao público – a experiências estéticas e multissensoriais durante a visita 
ao espaço expositivo? 

As estratégias deveriam ser multissensoriais e lúdicas. Deveriam 
ainda favorecer a fruição e o conhecimento em arte. Além disso, eram 
fruto de uma identidade híbrida na qual estou me colocando, a de artista-
educadora e, portanto, deveriam ser um diálogo íntimo entre Arte e 
Educação. E, diante de tudo isso, eu não poderia esquecer a inclusão: 
como tais estratégias reveladas em ações ou recursos materiais podem 
favorecer o processo de inclusão?

Mas, para a realização da pesquisa, uma coisa ainda me angustiava: 
a possibilidade de não haver grupos agendados. O “movimento estava 
fraco”: mudanças na Secretaria de Cultura do Estado, cortes de verbas, 
tempos sem contratação nova... O Sobrado tinha apenas uma educadora 
em no primeiro semestre de 2016! Em uma conversa informal com 
Natália Maranhão, coordenadora de Ação Educativa, propus que eu 
mediasse as exposições. Por três vezes fui ao Sobrado para esperar grupos 
escolares que haviam agendado uma visita, mas em nenhuma das vezes 
os grupos compareceram.

Eu não havia especificado uma faixa etária ou características 
específicas para os grupos, então decidi esperar que aparecessem visi- 
tantes espontâneos. Ainda assim, provavelmente pela dificuldade de 
acesso ao Sobrado, ou apenas pela falta de costume de se visitar museus 
em Fortaleza, a frequência do público era bem baixa.
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Fortaleza, 23/04/16

Tô um pouco preocupada com o andamento da pesquisa. Já é a 
terceira vez que um grupo desmarca. Sinto que não tenho tempo 
e me preocupo ainda mais por achar que não conseguirei receber 
pessoas com defi ciência.

O planejamento que fi z para essas exposições de abril deverá 
ser incluído no texto [da dissertação], mas não houve qualquer 
mediação até agora.

Tenho pensado em duas soluções para isso. A primeira é que eu 
vá ao Sobrado pelo menos duas (melhor três) vezes na semana e 
espere os visitantes, mesmo sem agendamento. A segunda é fazer 
eventos chamando as pessoas para visitas sensoriais mediadas.

Preciso sair dessa inércia de esperar o grupo. Tenho pouquíssimo 
tempo para fazer isso e terminar tudo.
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Somente no dia 17 de maio de 2016 consegui fazer a primeira 
mediação. O grupo, composto por cerca de vinte estudantes de Psicologia, 
foi o primeiro dos três grupos que participaram da pesquisa de campo. 
O Sobrado costuma ocupar seus quatro pavimentos com exposições, 
ainda que faça mais de uma mostra por vez. Durante a pesquisa, as 
exposições citadas acima aconteciam concomitantemente e os grupos 
visitaram todas elas. Optei por realizar experiências parecidas com os 
grupos para facilitar a análise. Todas as experiências foram registradas 
em um diário de bordo, assim como os planejamentos das intervenções.

4.3.1. As exposições

NotWelcome esteve em cartaz de março a abril de 2016. A 
exposição foi resultado de uma pesquisa iniciada pela Kunstuniversität 
Linz e contava com acolaboração de 30  professores  e  estuantes da 
Alemanha (Universidade Alanus), Aústria (Kunsthochschule Linz) e 
Brasil (IFCE e UECE). Os artistas pesquisavam questões relativas ao 
fenômeno Brasilianização do Oeste, do sociólogo alemão Ulrich Beck, 
que aponta o Brasil como exemplo mundial do futuro, especialmente 
para o ocidente. 

Beck defende que a miscigenação, a convivência com o diferente e 
os diálogos interculturais são virtudes do Brasil. Todavia, o pesquisador 
ressalta que os sérios problemas políticos e sociais do país tendem a 
refletir o futuro mundial. Claro, é importante ressaltar que essa é uma 
visão estrangeira sobre nós e precisamos levar em consideração que ainda 
somos vítimas e algozes de um racismo velado que temos enfrentado 
há séculos e como isso implica nas políticas e ações de intolerância 
ainda vigentes em nosso território, principalmente com o nosso povo. 
NotWelcome apresentava obras relacionadas à sensação de não sermos 
bem-vindos em um mundo de mudanças constantes.

Enquanto NotWelcome trazia à tona o distanciamento das rela- 
ções estabelecidas na cidade de Fortaleza, a exposição Afetos Urbanos 
(figura 39), do Descoletivo (Fortaleza), que entrou em cartaz no início 
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Figura	39: visitante na exposição Afetos Urbanos

Foto: John, 2016  (Grupo 3: CCBJ)



136 |  TRAVESSIA DOS SENTIDOS

de abril de 2016 e ficou no Sobrado até julho do mesmo ano, refletia 
as relações afetivas com a cidade, principalmente com o Centro. Os 
artistas elegeram o bairro como um personagem, um corpo vivo den- 
tro da cidade e que refletia suas características em seus visitantes e 
habitantes. Afetos Urbanos era composta por fotografias e vídeos dos 
artistas Marília Oliveira e Régis Amora, e contava com a participação 
do Acidum Project, dos artistas Robézio Marqs e Tereza Dequinta, que 
realizaram intervenções sobre algumas das fotografias.

Marília e Régis passaram sete meses, entre os anos de 2014 e 2015, 
captando imagens do Centro, tentando construir, pelas fotografias, um 
personagem vivo que revelasse as relações afetivas das pessoas que vivem 
e transitam pelo bairro. Ao visitar Afetos Urbanos, é possível afetar-se 
também pelos ruídos externos. A exposição ficou em cartaz no pavimento 
térreo do Sobrado, que tem as portas abertas diretamente para a rua, em 
pleno centro comercial da capital cearense, por onde transitam inúmeros 
veículos diariamente. O som das buzinas, dos motores e dos anunciantes 
é ruído constante na entrada do prédio. Enquanto se visita a exposição, 
é possível ter como pano de fundo os sons da cidade.

Segundo a fala dos artistas, em ocasião da abertura da mostra, 
“afeto”, parte do título da mostra, está relacionado ao ato de “afetar-se”, 
ou seja, de provocar determinado sentimento, comover, tocas, deixar 
transparecer. Afetar-se, portanto, acontece na relação que estabelecemos 
com o outro e com o meio, acontece na experiência.

Também fruto de vivências da artista, Poema das Águas (figuras 
40 a 43), de Nívia Uchôa, trazia uma pesquisa intensa acerca das relações 
que nós, nordestinos, estabelecemos com a água. Nívia é geógrafa e 
fotógrafa e viajou pelas bacias hidrográficas do Barnabuiú, do Alto 
Jaguaribe e do Salgado durante 6 meses com o projeto “Água pra que 
te quero!” (UCHÔA, 2010). Poema das Águas é um recorte dessa pes- 
quisa e apresenta 38 fotografias sobre o uso cotidiano da água, seu 
armazenamento e o abastecimento dos municípios visitados. Em meio 
às fotografias, era possível encontrar ainda o vídeo “Água pra que te 
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Figuras	40	a	43: Exposição Poema das Águas.
Foto: Karen, 2016 (Grupo 2: Iniciarte).

quero”, um documentário produzido pela artista durante a pesquisa e 
que mostra relatos da população cearense sobre o uso da água.

Poema das Águas fi cou em cartaz entre maio e junho de 2016. 
Nívia deixava claro sua pretensão de sensibilizar a sociedade para o uso 
racional da água e estimular uma refl exão sobre o tema. As práticas 
cotidianas, tanto de armazenamento como de desperdício eram o tema 
da mostra.
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A última exposição que fez parte dessa pesquisa foi Firmezas: 
resistência poética, em cartaz entre maio e junho de 2016. A mostra trazia 
parte das obras e peças do acervo do Minimuseu Firmeza, fundado pelos 
artistas Nice e Nilo Firmeza (Estrigas; figura 44), em 1969 e que funciona 
na antiga residência do casal, no bairro do Mondubim, em Fortaleza. 

A ideia de fazer uma exposição no Sobrado que remontasse 
o Minimuseu Firmeza no espaço, de modo que pudessem divulgar o 
trabalho da instituição, hoje mantida por familiares do casal nasceu 
durante um café entre as amigas Natália Maranhão (coordenadora de 
ação educativa e historiadora do Sobrado), Carolina Ruoso (na época, 
coordenadora de Patrimônio Histórico e Cultural da Secult − CE), Paula 
Machado (historiadora do Minimuseu Firmeza) e Jocastra Holanda 
(na época, assessora de comunicação e elaboração de projetos do Mini-
museu Firmeza). 

Além disso, a ideia era que a curadoria da exposição fosse com- 
partilhada; para tanto, foi promovida uma oficina de curadoria2 cola- 
borativa  em meados de abril de 2016, pelo Sobrado Dr. José Lourenço, 
em parceria com o Minimuseu Firmeza e a Secretaria de Cultura de 
Fortaleza (Secultfor). A exposição contou ainda com o apoio do 67º 
Salão de Abril, da Secultfor e do Centro de Referência à Infância (Incere), 
com o patrocínio da Companhia Energética do Ceará (Coelce).

Nice e Estrigas foram dois grandes artistas cearenses que cole- 
cionavam obras de arte de outros artistas do estado e conseguiram, em 
vida, arrecadar mais de 700 obras e objetos, além de cartazes, livros 
e catálogos de arte. A coleção foi guardada no sítio em que o casal mo- 
rava, o chamado Minimuseu Firmeza. Nice e Estrigas se conheceram 
na Sociedade Cearense de Artes Plásticas (SCAP) onde estudavam e  

2	 A curadoria colaborativa foi formada por Adriano Souza, Aldiane Lima, Ana Carolina 
Frota, Anastácia Brito, André Quintino Lopes, Clara Beatriz, Clébson Oscar, Diego 
Sann, Érica Andrade Figueiredo, Géssica Ferreira, Hitalo Alves, Ingrid Silva De Sousa, 
Jocastra Holanda, Josiane Vieira, Lourdes Bernardo, Maria Rosa Menezes, Marjorie 
Nepomuceno, Melania Veras, Paula Machado, Tharles Cavalcante e Weber Porfírio.
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Figura 44: Nice e Estrigas

Foto: Gentil Barreira

davam cursos para outros artistas, na década de 1950. A SCAP passou  
a promover o Salão de Abril a partir de 1946. Nice e Estrigas são im- 
portantes personagens da História da Arte do Ceará, tendo atuado 
não apenas colecionando obras como também escrevendo livros e aju- 
dando na promoção das primeiras edições do Salão de Abril, hoje um 
salão de Arte Contemporânea de destaque nacional. O casal morava 
no sítio, o Minimuseu e recebia a visita de artistas, curadores, inte- 
lectuais e interessados em Arte. Nice, sempre lembrada por sua gen- 
tileza, costumava oferecer doces e café aos visitantes.

Ela veio a falecer em 2013; já Estrigas, em 2014. A exposição 
Firmezas tenta remontar alguns ambientes do Minimuseu: “Arte e Afeto”, a 
primeira sala, faz alusão à casa, trazendo fotos do casal e objetos pessoais, 



Figura 45: mosquiteiro na exposição Firmezas
Foto: Sara Nina, 2016. 

como o mosquiteiro (figura 45) e uma mesinha de café. 
A sala “Relacionamentos” apresentava trechos dos 
diários de Estrigas e das cartas trocadas com outros 
artistas. Por fim, “Escrita” retoma a importância do casal 
para a escrita da História da Arte no Ceará, exibindo 
livros escritos por Estrigas, sua máquina de escrever 
e cartazes de edições anteriores do Salão de Abril.

4.3.2. Mediações

A obra de arte é um bloco de sensações, 
isto é, um composto de perceptos e afetos

		  (DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 219)

Para realizar as mediações dessa pesquisa no 
Sobrado, escolhi trabalhar preferencialmente com 
os grupos agendados. Como disse anteriormente, a 
primeira dificuldade foi a visitação escassa ao mu- 
seu e as desistências constantes dos grupos – que 
alegaram motivos diversos, como problemas de 
transporte e de trânsito. Cheguei a planejar media- 
ções e acabaram não sendo realizadas por causa das 
desistências. 

Devido às experiências anteriores, nos anos de 
2012 e 2013, eu tinha também a pretensão de trabalhar 
com grupos escolares, pois é uma faixa etária com a 
qual me identifico. Todavia, os dois grupos agendados 
durante o período de abril a julho de 2016 eram de 
universitários: o primeiro era de estudantes da UECE e o 
segundo, do programa Iniciarte – Programa de extensão 
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da UFC que promove o ensino de Artes Visuais para estudantes da 
Universidade Federal do Ceará (UFC). Além desses, em um dos dias 
que me dispus a estar no Sobrado para esperar visitantes espontâneos, 
pude fazer a visitação com um grupo de alunos do Centro Cultural do 
Bom Jardim (CCBJ). Os três grupos visitaram as mesmas exposições, 
então as propostas foram parecidas.

Como os grupos atendidos durante a pesquisa tinham a mesma 
faixa etária e eram, em sua maioria, universitários, decidi, ao encerrar 
a experiência com o terceiro grupo, não atender mais esse público e 
esperar o agendamento de outros grupos, o que não aconteceu, mesmo 
no semestre seguinte. Entretanto, como percebo algumas vantagens em 
ter tido grupos tão parecidos, como poder realizar as propostas mais de 
uma vez e, assim, comparar as respostas e reações dos participantes. Além 
disso, o desafio de receber um público com o qual eu ainda não havia 
trabalhado com a mediação sensorial foi muito gratificante, mostrando 
que é preciso sim trabalhar o lúdico e a percepção sensorial com adultos.

Com todos os grupos foram realizadas experiências olfativas, 
táteis e visuais, onde pelo menos uma pessoa de cada grupo ficou 
responsável por fotografar a visita. As fotos revelam os olhares dos visi- 
tantes sobre o Sobrado e sobre a mediação. Além da câmera, foram 
disponibilizados objetos que se relacionavam com as exposições, prin- 
cipalmente para a exposição Poema das Águas. Especialmente para 
Firmezas: resistência poética preparei um saquinho com essências para 
ser manipulado durante a visita e uma caixa de som pequena com 
ruídos de máquina de escrever. Afetos Urbanos dispunha de marcadores 
permanentes para que os visitantes pudessem intervir em uma obra 
específica. Para as intervenções, propus ainda novos modos de caminhar 
pelo museu, andando descalça junto aos visitantes e chamando atenção 
para as sensações ao longo da mediação. 

Os recursos e intervenções realizadas nas mediações contribuem 
para a abordagem multissensorial. Ao fazer uso desses recursos, o edu- 
cador dá aos instrumentos o papel de propositores de ações, que se 
desenrolam a partir das experiências vivenciadas com o público, enca- 
rando as relações estabelecidas entre nosso corpo e a obra.
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a) Grupo 1: Psicologia UECE

O grupo de 20 estudantes de graduação em Psicologia da UECE 
visitava o Sobrado com o objetivo de exercitar a escrita de relatórios. 
Eram alunos da disciplina de Metodologia da Pesquisa Científica e 
estavam acompanhados pelas monitoras da disciplina. Não foi informado 
se havia algum estudante com Necessidades Educacionais Especiais ou 
alguma deficiência. Era 17 de maio de 2016 e as exposições em cartaz 
eram Afetos Urbanos e Firmezas: resistências poéticas.

Iniciamos a visita com uma conversa sobre a história do prédio 
e seu tombamento, destacando que alguns aspectos, tais como o piso 
de alguns pavimentos, as rosáceas e uma pintura na sala de estudos 
(figura 46) foram mantidos durante a restauração. Expliquei ainda que 
nossa visita se daria com alguns apelos sensoriais e pedi para que uma 
das alunas fotografasse o que achasse interessante, tanto do prédio, como 
das exposições e da mediação. 

Figura 46: sala de estudos; pintura restaurada ao fundo.

Foto: Nayara Paz, 2016 (Grupo 1: Psicologia UECE)
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Figura 47: cartas

Foto: Nayara Paz, 2016 (Grupo 1: Psicologia UECE)

O grupo tinha interesse especialmente pela exposição Firmezas, 
que ficava no último pavimento do Sobrado. Começamos, então, nossa 
visita por essa exposição. Pedi aos integrantes do grupo que andassem 
livremente pela exposição e que apontassem o que achavam mais 
interessante. Enquanto eles olhavam as cartas de Nice e Estrigas (figura 
47), as pinturas e os objetos, eu andava próximo a eles, manipulando 
um saquinho de tecido com pó de café dentro.

A exposição remontava algumas salas do Minimuseu Firmeza, 
que funciona onde era a casa de Nice e Estrigas. Arte, história e afetos 
reunidos em um mesmo endereço. O casal costumava receber as visitas 
com café e geleias (figura 48). O cheiro de café tomava a primeira sala, 
eu continuava com o saquinho aromático na mão: “O cheiro de café é 
acolhedor, parece casa de vó”, disse um dos visitantes – todas as visitas 
foram registradas em diário de borco, inclusive as falas. “Traz uma 
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Figura 48: café

Foto: Nayara Paz, 2016 (Grupo 1: Psicologia UECE)

sensação de conforto”, falou outra pessoa. Passei o saquinho para o 
grupo, enquanto eu falava sobre o casal, o Minimuseu e a exposição, 
alguns cheiravam e acariciavam o objeto.

Para ampliar ainda mais o clima de “casa”, convidei o grupo a 
andar descalço pela exposição. O piso do último pavimento é original 
do século XIX. A madeira faz um som peculiar ao ser pisada. Pela 
exposição, cartas do casal aos amigos, diários de Estrigas, máquina de 
escrever do artista e, no centro, o mosquiteiro que cobria a cama do 
casal. “É como se já conhecêssemos [o casal] só de sentir esse cheiro 
[de café], ler suas cartas e ver o mosquiteiro”, disse um dos visitantes. 
“Quando entramos aqui, me senti em casa”, disse outro.

A exposição seguinte, Afetos Urbanos, ficava no térreo do So- 
brado. Ainda estávamos descalços – os visitantes e eu, posto que a 
proposta é que vivenciássemos tudo juntos. Falei um pouco sobre a 
pesquisa do Descoletivo para a exposição e, em seguida, perguntei:
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Figura 49: porta do Sobrado.
Foto: Sara Nina, 2016.

“Se o Centro fosse uma pessoa como nós, 
seria homem ou mulher? Teria que idade? 

Como se vestiria? Como seria?”

▪	 “Seria um homem barbudo.”
▪	 “Seria aquele tipo de pessoa  

	 que viveu muito, que sabe  
	 muito, mas é calada.”

▪	 “As roupas seriam simples.”
▪	 “O cheiro não seria bom.”
▪	 “Não seria [alguém] muito  

	 sociável”

A imagem que temos de um 
lugar revela a nossa relação em ele. 
Como o Centro de Fortaleza é um 
espaço predominantemente comer- 
cial, a relação que muitos de nós, for- 
talezenses, estabelecemos com ele é 
muito baseada na passagem. Esta- 
mos no Centro para coisas pontuais. 
Marília Oliveira, em ocasião da aber- 
tura da exposição, disse que, durante 
a pesquisa, foi muito difícil encon- 
trar alguém que parasse para viven- 
ciar o Centro. Durante o dia, o bairro 
é um caos – percebíamos seus sons 
(buzinas, ambulantes, trânsito...) pelas 
portas do Sobrado, que se abriam dire- 
tamente para a rua Major Facundo 
(figura 49), parte do polo comercial do 
bairro. “Eu já estive no Centro à noite, 



146 |  TRAVESSIA DOS SENTIDOS

para entregar comida, serviço comunitário comumente realizado 
por instituições religiosas em Fortaleza. Não é o mesmo espaço que é 
durante o dia. O Centro à noite é muito mais acolhedor; é uma casa”, 
disse uma das visitantes.

Continuamos a visita. O piso do pavimento térreo do Sobrado 
é composto de tijolos avermelhados, réplicas dos originais da época da 
construção. Nossos pés sentiam aqueles tijolos frios enquanto trocá- 
vamos impressões sobre as obras. Ao fundo, os ruídos próprios do 
bairro. O Sobrado também era parte dos “afetos urbanos” apontados 
pela exposição.

Por fim, perguntei como se sentiram “andando descalços pelo 
Centro”. “Vulneráveis”, respondeu um rapaz. Andar no piso de madeira, 
em silêncio e com o cheiro de café no ar, era como andar em casa. No 
térreo, com o som, a proposta da exposição e os tijolos, o ambiente 
revelava-se um pouco mais agressivo.

b) Grupo 2: Iniciarte

O Iniciarte é um projeto de extensão da UFC que reúne estu- 
dantes de diversos cursos da universidade em um programa de ini- 
ciação à Arte, no qual os trabalhos realizados podem ser aproveitados 
em murais, ateliês e outros projetos da instituição. O grupo agendou 
a visita ao Sobrado com interesse de conhecer o espaço e ver a exposi- 
ção Firmezas: resistência poética. Eram 18 adultos, de 18 a 40 anos. 
Novamente, não foi informado se havia algum estudante com Necessi- 
dades Educacionais Especiais ou alguma deficiência. A visita se deu no 
dia 16 de junho de 2016, nas exposições Firmezas: resistência poética, 
Afetos Urbanos e Poema das Águas, que abriu no final de maio. Um 
casal, que visitava o museu na hora em que o grupo chegou, decidiu 
unir-se a esse para a mediação.

Quando iniciamos a visita, apresentei o prédio e falei resumi- 
damente sobre as exposições que visitaríamos. Dessa vez, comecei a 
mediação pela exposição Afetos Urbanos (figura 50) no térreo. O plano 
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Figura 50: exposição Afetos Urbanos

Foto: Patrícia, 2016 (Grupo 2: Iniciarte).

era usar o afeto como fio condutor da visita, principalmente relacio- 
nando-o à produção artística na cidade de Fortaleza.

Enquanto discutíamos sobre as obras expostas, um dos visitantes 
tirou a sandália e passou o pé nos tijolos avermelhados. Chamei atenção 
para o prédio e para o piso e sugeri que, havendo diferentes maneiras 
de entrarmos em contato com a arte, poderíamos explorar o tato como 
uma delas e, assim, os convidei a tirar os sapatos (figura 51). Mas nem 
todos fizeram isso. Aos que andavam descalços, perguntei como se 
sentiam: “em casa”, disse um dos visitantes. Eu não esperava essa resposta, 
tão diferente do grupo anterior. O grupo 1 era muito quieto, só falava 
quando eu intervia. Já esse grupo era mais inquieto: estavam muito à 
vontade para tocar nas paredes, no chão, para tirar fotos, perguntar... 
Um dos visitantes me perguntou se eu sentia a “energia do Sobrado”, 
proveniente das pessoas que passaram por ali. Conversamos um pouco 



148 |  TRAVESSIA DOS SENTIDOS

Figura 51: visitantes na exposição Afetos Urbanos

Foto: Patrícia, 2016 (Grupo 2: Iniciarte).

sobre o tempo das coisas: as fotos seriam registros do passado, que, no 
caso, consistia na pesquisa do Descoletivo; enquanto o tato nos traria 
ao momento presente.

Na exposição Poema das Águas assistimos ao documentário 
“Água pra que te quero” (figura 52), parte da pesquisa de Nívia Uchôa. 
Após esse momento, falamos sobre as relações de pertencimento que 
estabelecemos com os lugares. Afetos Urbanos trazia as afetações, a re- 
lação entre nós e o Centro. Poema das Águas revela a relação tão peculiar 
e afetuosa que nós, nordestinos, estabelecemos com a água – depois de 
tantas secas cruéis em nossa história. 

Uma das integrantes do grupo disse que era do interior do estado 
e se identificava muito com a exposição: “quando os açudes estão cheios, 
é assim [como na foto (figura 53)]. Mas eu já passei dias sem água. 
Nasci em 1994, as formas de armazenamento já estavam mais avan- 
çadas. Ainda assim, a gente sente quando chove e quando não chove.” 
Nesse momento, senti como a relação com a água é diferente para quem 
vive no interior do estado e quem vive na cidade: “Eu tenho 3 mil litros 
d’água em casa”, diz um senhor no documentário, como se guardasse 
um tesouro. E guarda.
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Figura	52: visitante assiste o documentário “Águas pra que te quero”

Foto: Geraldo, 2016 (Grupo 2: Iniciarte)

Figura	53: obra de Nívia Uchôa fotografada pela visitante

Foto: Patrícia, 2016 (Grupo 2: Iniciarte)
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Após olharmos todas as obras, sentamos no chão, em volta da 
Mala dos Sentidos (figuras 54 a 56). Enquanto manipulávamos livremente 
os objetos, alguns visitantes trocavam informações e experiências sobre 
os usos da água. Dentro da Mala estavam os seguintes objetos:

•	 Uma quartinha de barro
•	 Copos de barro
•	 Copos de alumínio
•	 Leiteira de alumínio
•	 Vasilhames de barro
•	 Um vasilhame de barro com areia
•	 Pequenos vidros contendo águas: mineral, encanada e do mar
•	 Um jardim de musgo

Não propus um uso específico do material, o que pode ter sido 
uma falha, pois o grupo, aparentemente, não se sentiu tão envolvido 
assim com os objetos. Apenas uma das integrantes teve interesse em 
abrir todos os potes.

Uma proposta diferente que poderia ser usada também seria 
pegar um objeto e, de olhos fechados, tentar senti-lo e identifica-lo. Em 
seguida, já visualizando o material, contar uma história com ele.

Por último, vimos a exposição Firmezas: resistência poética, onde 
falamos novamente sobre afetos. Mais uma vez, trouxe o saquinho com 
pó de café e partimos do olfato e das lembranças afetivas que ele pode 
despertar para explorarmos “a casa” de Nice e Estrigas. Nesse momento, 
o grupo ficou bastante disperso e muitos se interessaram mais em ler 
as cartas disponíveis na exposição.

c) Grupo 3: CCBJ

Na tarde do dia 16 de junho de 2016, decidi ficar no Sobrado, 
havia um grupo de universitários agendado para aquele horário, mas 



Figura 54: 
mediação com 
Mala dos Sentidos

Figura 56: 
visitante manuseando

Figura 55: 
mediação com 
Mala dos Sentidos

Fotos: Geraldo, 2016 (Grupo2: Iniciarte)
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estava atrasado e, diante de tantas desistências, passei a esperar visitantes 
espontâneos para a mediação. Nesse dia, um grupo de estudantes do 
CCBJ caminhava pelo Centro em exercício de errância (JAQUES, 2011) 
e decidiu entrar no Sobrado.

O grupo era formado por alunos da oficina “Artes Visuais e 
Literatura”, promovida pelo Projeto Bom de Arte, no CCBJ, em Fortaleza, 
ministrada pela artista cearense Raísa Christina. Os estudantes eram um 
grupo de doze pessoas entre 18 e 30 anos, a maior parte era composta 
de universitários.

Por estarem em um exercício de poética, quis acompanha-los, 
ainda que tivesse sido avisada que o tempo da visita deveria ser rápido, 
porque o grupo continuaria sua errância pelo Centro. Começamos 
pela exposição Afetos Urbanos, onde propus que tirassem os sapatos 
Apesar da simplicidade da proposta, as expressões de dúvida foram 
inevitáveis; “os pés possuem muitas terminações nervosas pelas quais 
diversas sensações podem ser transmitidas. O piso do Sobrado é original 
do Século XIX, permita-se conectar”, respondi. Durante a proposta, 
percebi com o grupo anterior, era de fato sobre uma conexão com o 
espaço, quebrar os automatismos das visitas aos espaços expositivos e 
propor, pelo tato, uma conexão com o “aqui e agora”, tempo e espaço 
da experiência estética. “É como se eu estivesse descalço em pleno 
Centro”, falou um dos visitantes (figura 57).

Enquanto visitávamos, chamei atenção para a história do pré- 
dio e sua relação com a cidade, especialmente com o Centro. As foto- 
grafias expostas não mostravam pessoas, mas era possível perceber 
as marcas humanas presentes em quase todas as fotos. Raísa destacou 
que o fator humano não passara despercebido pelos fotógrafos. Senti 
uma abertura maior desse grupo para o diálogo.

Na exposição Poema das Águas, nos permitimos demorar um 
pouco mais. Discutimos aspectos relativos à curadoria, à fotografia e à 
expografia. Um dos visitantes destacou que as fotos de Afetos Urbanos 
eram muito grandes e por isso tínhamos a impressão de entrar nas obras 
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Figura 57: Fotografia tirada de dentro da exposição Afetos Urbanos, 
olhando para os pés dos passantes do lado de fora do Sobrado

Foto: John, 2016 (Grupo 3: CCBJ).

– sensação potencializada pelos ruídos externos. Já Poema das Águas 
trazia fotografias pequenas, emolduradas, que destacavam a intimi- 
dade com as questões relativas à água.

Sentamos no chão, ainda descalços, e abrimos a Mala. Enquanto 
falávamos da exposição, os visitantes manipulavam os objetos (figuras 
58 a 60). Novamente, não propus nada específico, mas vi que esse grupo 
estava muito mais à vontade: pegavam da areia, afundando os dedos, 
molhavam as mãos na água, cheiravam... Abriram o jardim de musgo 
e contaram histórias. Para cada objeto, uma lembrança da infância. 
Uma das visitantes abriu a quartinha e serviu água nos copos de barro 
e alumínio, todos beberam.

Mais uma vez foi interessante perceber as memórias despertadas 
pelas sensações. O grupo andava pela exposição trazendo à tona lem- 
branças da infância passada no interior do estado. É possível reconhecer 
os objetos fotografados, talvez ouvir o tilintar dos copos de alumínio 
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Figura 58: objetos da Mala dos Sentidos

Foto: John, 2016 (Grupo 3: CCBJ)

pendurados, lembrar o gosto da água de quartinha de barro... Aos poucos, 
é possível notar que as lembranças despertadas ultrapassam o sentido 
da visão. Senti que a exposição ganhou força naquele momento. Era 
como se as imagens ali expostas tomassem corpo, materializassem-se. 
Elas tinham cheiro, textura e sabor.

Por fim, seguimos para Firmezas: resistência poética, no último 
andar, onde propus que andássemos pela exposição como quem anda 
na casa de um desconhecido, procurando saber mais sobre o casal. 
Firmezas é uma exposição muito romântica, uma história de amor 
entre duas pessoas muito queridas na cidade e que contribuíram bas- 
tante para a História da Arte no Ceará. O grupo percebia isso pelas 
cartas, pelos objetos. As perguntas sobre o casal foram várias: quem 
fazia os doces? Quem mandava as cartas? Quem cuidava do Jardim? Aos 
poucos, Nice e Estrigas ganhavam forma na imaginação dos visitantes.



Figura 59 e 60: objetos da Mala dos Sentidos

Fotos: John, 2016 (Grupo c: CCBJ)
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O cheiro de café, proveniente do saquinho de tecido que estava na 
exposição, tomava conta da sala. “É como se tivéssemos sido convidados 
para tomar um café da tarde com eles [Nice e Estrigas]”, disse um dos 
visitantes. Depois disso, o grupo seguiu pelas ruas do Centro.

Após os três grupos, como os próximos agendamentos eram 
também de universitários, decidi fazer a análise apenas com esses.

4.4. SE ASSIM ACONTECER: MEDIAÇÃO SENSORIAL

[...] a obra de arte é um ser de sensação 
nada mais: ela existe em si

(DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 213).

As estratégias de mediação usadas com os três grupos foram 
bastante parecidas e mostraram como propostas multissensoriais podem 
influenciar na percepção da obra exposta. Os pés descalços na exposi- 
ção Afetos Urbanos trouxeram a sensação de vulnerabilidade e aca- 
baram chamando atenção para os aspectos mais imediatos do Centro, 
como o medo da violência ou a sensação de estar “entrando na obra”. 
A mesma estratégia na exposição Firmezas: resistência poética parecia 
trazer conforto. O cheiro de café despertava a sensação de bem estar.

A sensação é a capacidade de decodificar os estímulos físicos 
e químicos do ambiente (BARBEITOS, 2010, p.1). Especificamente 
quanto ao olfato, os estímulos físicos são substâncias voláteis que po- 
dem evaporar e serem carregadas pelo ar, enquanto os estímulos quí- 
micos são fluidificados (o muco do nariz). Os receptores olfativos pa- 
recem com as células do paladar e tem vida curta: a força com que per- 
cebemos um odor frequentemente declina sua força com o passar do 
tempo (WEITEN, 2002).

É por meio do olfato que memorizamos os odores e os re- 
lacionamos principalmente com a alimentação e as emoções. O 
olfato é um grande disparador das memórias afetivas. O cheiro da 
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casa da avó, o perfume da pessoa amada, a roupa lavada em casa:
“O aprendizado olfativo está relacionado diretamente com as expe-
riências individuais e as coletivas, podendo alterar estados afetivos
e relacionar-se ao comportamento social e sexual” (BARBEITOS,
2010, p. 2).

O fi lme Perfect Sense (2011), de direção de David Mackenzie,
explora uma estranha epidemia que assola a humanidade, onde as
pessoas começam a perder os sentidos. O primeiro sentido perdido é 
o olfato. Aos 26 minutos do fi lme, a narradora diz: “A pior perda são
as memórias. O cheiro de canela me lembrava minha avó [...] Sem os
cheiros, um oceano de imagens passadas desaparece” (PERFECT,
2011). O sentido não é só químico, a imagem, o passado, nossas me-
mórias desapareceriam se perdês-
semos o olfato, pois ele “[...] gera o 
surgimento de padrões mentais es-
quecidos, estimula conexões entre 
referências e desperta experiências 
retiradas e remotas que de algu-
ma forma deixaram impressões do 
passado”. (BARBEITOS, 2010, p. 9).

A partir da experiência com 
o saquinho de tecido com pó de
café, pude perceber que, dependen-
do do aroma utilizado, podemos
despertar a atenção para uma sen-
sação ou outra. Questiono que
outros aromas eu poderia utilizar?
E se os aromas necessariamente 
precisam estar presentes imageti-
camente na exposição, ou seja, 
relacionados de maneira direta a
uma obra. 

Marcel Duchamp, em 1919, cap-
tou em um frasco a atmosfera pa-
risiense. A França, país pioneiro 
na produção de perfumes, des-
perta fantasias no imaginário
popular. Paris – cidade luz – teve 
sua atmosfera capturada na obra 
Ar de Paris.
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Provocações:

Se eu perdesse o olfato hoje, quanto tempo 
eu levaria para perceber isso?

Qual seria a memória mais afetada?
A perda de cada sentido é acompanhada 
da sensação de perda do elo com o outro.

Perder os sentidos seria como 
perder nossa humanidade

Os visitantes também atentaram para o cheiro da água, ainda que 
fosse bem mais suave que o café. A exposição Poema das Águas travava 
uma relação muito íntima com a água. Enquanto conversávamos sobre 
a exposição, alguns visitantes passavam a água nas mãos e cheiravam. 
Uma pessoa do Grupo 3 (CCBJ) chegou a pôr um pouco de areia em um 
dos vasilhames de barro e molhou: “é como cheiro de chuva”, relatou.

Em Perfect Sense, aos 28 minutos do filme, um personagem tenta 
descrever para pessoas nas ruas o cheiro de terra molhada para que elas 
não esqueçam: apela para o toque de folhas de plantas, para a descrição 
de imagens da chuva e para uma música, que poderia, segundo ele, ser 
o som da terra molhada. No filme, a perda de cada sentido está atrelada 
a uma sensação específica; no caso da perda do olfato, os personagens 
sentem uma tristeza repentina que os faz chorar compulsivamente. É 
um luto profundo que se segue da perda do olfato e, por consequência, 
das memórias.

A caixa de som com o ruído da máquina de escrever, na ex-
posição Firmezas: resistência poética, não chamou tanta atenção: na 
mesma sala, era exibido um vídeo e o som acabou por se perder. Acre- 
dito que, mesmo fora do meu planejamento, o som que mais desper- 
tou a atenção dos visitantes foi o ruído ambiente do Centro no térreo. 
“Lá em cima [na exposição Firmezas: resistência poética] é mais silen- 
cioso. Aqui [em Afetos Urbanos] parece que a gente tá na rua”, disse um 
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dos visitantes do Grupo B (Iniciarte). Le Breton (2016) afirma que cada 
som que ouvimos é um rastro sensível do ambiente ao qual ele se relacio-
na; assim, no caso de Afetos Urbanos, os ruídos externos influenciavam 
na percepção das obras.

A audição é seletiva: não nos concentramos em todos os ruídos 
à nossa volta, sempre descartamos e privilegiamos uns ou outros. No 
caso das mediações, o ruído da máquina de escrever parece ter sido 
relevado pelos visitantes, talvez 
vencido pela própria imagem da 
máquina. Enquanto os ruídos 
do Centro foram privilegiados 
e contribuíram para as percep-
ções dos visitantes na exposição 
Afetos Urbanos. A audição se-
ria “o sentido da interioridade, 
ela traz o mundo para o centro 
do indivíduo, aí aonde a visão o 
projeta para fora” (LE BRETON, 
2016, p. 136).

 Para pessoas que são 
tanto videntes como ouvintes, o 
cérebro precisa acostumar-se a 
selecionar a atenção para o que 
vê e o que escuta, posto que tanto 
a visão como a audição são sen-
tidos que sofrem muito apelo 
dos ambientes. Com grupos de 
pessoas cegas, certamente a mediação se daria muito mais pelo apelo 
sonoro: o som da máquina de escrever, o som da rua, o som da água 
no vídeo de Poema das Águas.

A experiência de disponibilizar a máquina fotográfica para os 
visitantes foi muito positiva e me permitiu ter o registro pelo olhar dos 
visitantes. Algumas fotos focam muito no registro das mediações e das 

“[os sons do mar] nos transporta 
a alguma coisa. Talvez nos sejam 
familiares à fase pré-natal, por-
que começamos a ouvir com 24 
semanas, quando ainda estamos 
no ventre da nossa mãe. No 
meu caso, isso me remete aos 
sons do mar, o ritmo, o fluxo e o 
conteúdo harmônico muito rico 
que o mar traz nos dêem tanta 
satisfação e tranquilidade.”

Chris Watson – especialista 
em gravações dos sons da 
natureza.

Documentário A cor do som 
(2008) aos 45 minutos.
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obras. Alguns visitantes escolhe-
ram fotografar detalhes do prédio; 
enquanto outros preferiam fazer 
fotos com os amigos (figura 61). 
O registro fotográfico apreende o 
que escolhemos olhar. Nem tudo o 
que está à nossa volta chama nosso 
olhar: “Um princípio de economia 
se impõe efetivamente para não 
sermos submergidos pelas infor-
mações, afogados no visível. Um 
reconhecimento sumário dos da-
dos do meio ambiente é suficien-
te para nele nos movermos sem 
prejuízo” (LE BRETON, 2016, p. 
83). A câmera facilita essa seleção. 
Outros objetos possíveis para isso: 
lupas, molduras, binóculos... O 
olhar também cria:

O olhar se fixa nos dados. Ele desprende situações de pano 
de fundo visual que rega a cotidianidade. Ele é poiesis, con-
frontação com o sentido, tentativa de ver melhor, de com- 
preender [...]. O olhar é uma alteração da experiência sen-
sível, uma maneira de colocar-se sob sua vigilância, de 
apossar-se do visual, extraindo-o de seu incessante desfi-
lar. Ele toca a distância com seus próprios instrumentos: 
os olhos (LE BRETON, 2016, p. 72).

Com o Grupo 3 (CCBJ) é possível perceber que houve um apelo 
estético nas fotos. Foram registrados detalhes do prédio (figura 62), cenas 
externas, experimentação de ângulos (figura 63) e intervenções (64). 
As maneiras de ver são infinitas: as mesmas exposições foram media- 
das para três grupos diversos, mas os registros são muito diferentes. 

Figura 61: visitante do Sobrado

Foto: John, 2016 (Grupo 3: CCBJ)
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O que escolhemos olhar? O olhar é criativo e parte essencial da apren-
dizagem: “A visão transforma o mundo em imagens e, por conseguinte, 
facilmente em miragens. Entretanto, a visão partilha como tato o pri-
vilégio de avaliar arealidade das coisas. Ver é o caminho necessário do 
reconhecimento” (LE BRETON, 2016, p. 70).

Mas os sentidos não atuam separados um do outro. A visão pre-
cisa dos demais sentidos para ser plena, principalmente do tato: “A 
visão é sempre uma palpação pelo olhar, uma avaliação do possível, ela 
recorre ao movimento, particularmente ao tato” (LE BRETON, 2016, 
p. 73). O tato dá a percepção imediata: a visão aponta o que está visível, 
o piso original do Sobrado, por exemplo; mas apenas descalços somos 
capazes de perceber sua textura e sua temperatura, informações que 
complementam o que foi visto. O tato aproxima, ele é do tempo presente, 
aqui e agora; ele tem potencial artístico-estético tanto quanto o olhar:

Em uma enfática experiência artístico-estética, a relação é 
tão estreita que controla ao mesmo tempo o fazer e a per-
cepção. Essa intimidade da ligação não pode ser alcançada 
quando apenas a mão e os olhos estão implicados. Quan-
do ambos não agem como órgão do ser total, existe apenas 
uma sequência mecânica de senso e movimento, como um 
andar automático. A mão e o olho, quando a experiência 
é estética, são apenas instrumentos pelos quais opera toda 
a criatura viva, impulsionada e atuante durante todo o 
tempo (DEWEY, 2010, p. 130).

Sentimos o mundo o tempo inteiro: “O sensível é em primeiro 
lugar a totalidade das coisas, o contato com os outros ou os objetos, o 
sentimento de estar com os pés no chão” (LE BRETON, 2016, p. 203). 
Ainda que não tivesse uma relação direta com alguma das obras expostas, 
a proposta de andarmos descalços pelo museu surgiu para propor um 
desequilíbrio no que se espera da visita a um espaço expositivo, para 
despertar a atenção para o lugar, gerar estranhamento.

Ao tocar os pés no chão, o visitante “atesta a concretude das coi- 
sas, ele possui um estatuto de verificação de sua veracidade” (LE BRE-
TON, 2016, p. 210), pois o tato é o contato direto, sensível, com o meio 



Figura 62: Porta do Sobrado

Figura 63: Potes da exposição Firmezas

Figura 64: Projeção sobre visitante
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e com o outro. No planejamento das mediações, a proposta de andar 
descalços era, como dito, apenas para desequilíbrio. Todavia, os visitantes 
conseguiram fazer uma relação entre a proposição e as exposições: o con- 
forto e a sensação de estar em casa na exposição Firmezas: resistência 
poética foi uma sensação mencionada por visitantes de todos os grupos. 
Assim como o desconforto e a sensação de vulnerabilidade em Afetos 
Urbanos. Interessante notar que não houve menção ao fato de estarmos 
descalços na exposição Poema das Águas, que ficava entre as duas ex-
posições mencionadas acima.

O tato é proximidade, ele exige um tempo diferente de apreen- 
são. Diante de um mundo em que o aprendizado vem sendo racionali- 
zado e deixando a experiência direta de lado, visitar uma exposição sobre 
a água e poder, além de vê-la, tocá-la, é vivenciar um outro tempo de 
aprendizagem. O tato explora o mundo por uma sucessão de contatos, 
chamando atenção para o se sente no momento: “ele é sempre local, 
sucessivo, e dá-se por sequências. Explora-se uma parte, depois outra” 
(LE BRETON, 2016, p. 207).

Claro que nem tudo no museu é passível ao toque, devido às 
questões que envolvem a manutenção das peças. Mas é possível dispor 
de elementos das obras. No caso de Poema das Águas, a escolha por 
águas de diferentes fontes – e, portanto, de sabores e cheiros diversos 
– para compor o material lúdico da exposição ajudou na aproximação 
dos visitantes com o tema. Sim, poderia ter sido uma intervenção pla-
nejada, mas, ainda que sem uma proposta direta de uso, as reações do 
Grupo 3 (CCBJ) se destacaram. Passar a água na pele, molhar a areia, 
beber... “O tato é propício à memória. Seus rastros habitam a superfície 
do corpo, prontos a renascer, se necessário. Eles propiciam referências 
duráveis na relação com o mundo” (LE BRETON, 2016, p. 209); o con-
tato com os objetos trouxe uma aproximação maior com a exposição. 
E também mudou o tempo da visita do Grupo 3 (CCBJ): nas outras 
exposições, estávamos em pé, andando pelo espaço; demoramos mais 
tempo em Poema das Águas, onde o contato com os objetos nos exigia 
a exploração de cada recurso em um tempo próprio.
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Devido às condições do museu e também para não arriscar a 
saúde dos visitantes, nem sempre é possível a exploração do paladar 
nas mediações. Muito ligado ao olfato, outro sentido químico, o pala- 
dar “requer a ingestão de uma parcela do mundo” (LE BRETON, 2016, 
p. 393); a aproximação com o meio é tanta que exige que ele esteja 
dentro do nosso corpo. 

Foi espontaneamente que os visitantes do Grupo 3 (CCBJ) deci-
diram provar a água da quartinha. Segundo Le Breton (2016), os sabores 
são impregnados de afetividade. Ao provar a água, os visitantes falavam 
do gosto do barro, proveniente da quartinha e dos copos, e como esse era 
característico da infância no sertão. Eu mesma, quando criança, tomava 
água da quartinha de barro da minha avó. Essa sensação nos aproxi- 
mava das obras de Nívia Uchôa. A sensação gustativa é afetiva, mas 
também é geradora de conhecimentos e desperta memórias: “[o pala-
dar] é o mundo inventado pela oralidade” (LE BRETON, 2016, p. 395). 

Em todos os grupos, lamentei a ausência de pessoas com defi- 
ciência, posto que foi para elas que incialmente desenvolvi esse projeto. 
Todavia, cada experiência vivenciada nessa pesquisa me mostrou como 
estamos afastados da nossa sensorialidade. Explorar a obra de arte e o 
museu a partir de experiências sensoriais nos abriu a percepção e mos-
trou que todos nós precisamos nos reaproximar dessas experiências. 
Lembrar que a estética é o envolvimento dos sentidos na percepção; 
ela não é apenas visual, mas também auditiva, olfativa, tátil e gusta- 
tiva. E, quanto mais próximos dos nossos sentidos, mais nos aproxima-
mos do outro e do meio, e, portanto, de nós mesmos.
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“O tesouro é o mapa”, Fernanda Meireles, s/d.
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5. O TESOURO É O MAPA: CONSIDERAÇÕES

O artista acrescenta sempre novas 
variedades ao mundo.

(DELEUZE E GUATTARI, 1992, p. 227)

São muitos os questionamentos levantados ao longo desta pes-
quisa. Inquietações que se refletem no meu fazer artístico e educativo. 
Iniciei esta pesquisa com uma vontade imensa de fazer da mediação 
uma proposição poética e criadora junto ao público com deficiência. 
Acreditando que os recursos materiais e as intervenções propostas nessa 
experiência poderiam tornar o Sobrado um museu acessível, procurei 
elaborar estratégias de mediação que, na entonação da fala, na ludicidade, 
na postura, nos recursos e no modo de visitar a exposição, se mostrassem 
como ferramentas positivas da mediação inclusiva.

Desde meu estágio no CCDMAC, entre 2009 e 2011, me inte-
resso pela mediação enquanto estratégia de inclusão dentro de espaços 
expositivos. A adaptação dos ambientes para os públicos com deficiência, 
assim como as reproduções das obras para esse público, são verdadeiras 
revoluções dentro dos museus, que, por muitos anos, foram considerados 
espaços destinados a poucos.

Pensando sobre essas questões, defini como objetivo geral dessa 
pesquisa analisar estratégias de mediação em que objetos e ações poéti-
cas fossem utilizados a fim de mediar o contato e a percepção das obras 
expostas pelo público, enfatizando sua experiência estética a partir de 
proposições multissensoriais que visam incluir públicos com e sem 
deficiência. Ou seja, pensar estratégias de mediação que não trabalhem 
a partir da exclusão, mas compreendendo que todos, indistintamente, 
devem ter acesso ao museu e, para isso, é preciso respeitar a diversidade 
de público e de aprendizagem.

Quanto aos objetivos específicos dessa pesquisa, esses foram de-
finidos de acordo com as etapas da investigação: a revisão bibliográfica, 
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a elaboração dos objetos, as mediações e a análise dessas. Foram feitos 
registros visuais, tanto por mim quanto pelos visitantes, assim como 
diários de bordo e mapas, além da própria estética do texto.

A revisão bibliográfica esteve presente em toda a pesquisa e foi 
essencial para fundamentação teórica e análise, tendo sido bastante po-
sitiva ao apresentar novos referenciais e apontar questões para possíveis 
investigações futuras. 

No primeiro capítulo, os autores consultados esclareciam o papel 
do museu enquanto espaço educativo, visto que esse deve ter o com-
promisso de preservar e divulgar o que expõe, educar é sim tarefa do 
museu. Para tanto, recorri a conceitos da Sociomuseologia (MOUTI-
NHO, 2007) e do Conselho Internacional de Museus (ICOM/BR, 2009). 
Entretanto, é preciso cuidado quando falamos de educação em museus: 
ela está inserida no âmbito da educação não formal, e, para fundamentar 
isso, recorri aos conceitos de educação não formal expostos por Gohn 
(2009), Trilla (1998) e Valente (2009). A história da educação em mu-
seus poderia esclarecer as particularidades da educação nesses espaços 
e como vem sendo construída, caminhando para a inclusão. Todavia, 
esse importante campo de pesquisa ainda necessita de aprofundamentos, 
segundo Rejane Coutinho (2009).

Foi crucial ainda, no decorrer da pesquisa, compreender o que 
e quem é o público; para isso, consultei Mantecón (2009). Se o museu 
sobrevive do seu público, que públicos ele recebe? E como se dá o traba-
lho do setor educativo com o público com deficiência? Que estratégias 
os museus vem apresentando para trabalhar com a Educação Inclusiva? 
Para responder tais questões, apresentei estratégias de inclusão em dois 
espaços culturais de Fortaleza: o Dragão do Mar e o Sobrado Dr. José 
Lourenço. Ambos possuem adaptações físicas em seus espaços, entre-
tanto, o foco da inclusão nas duas instituições foi a mediação.

Partindo do conceito de deficiência como problemática social 
(DINIZ, 2007; OMOTE, 1999), e não resumidamente biológica, tanto o 
CDMAC, como o Sobrado, reconheceram que não há como promover 
inclusão sem mudança de atitudes. O princípio da inclusão é de que, 
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sabendo que algumas pessoas tem sua acessibilidade dificultada pela 
própria sociedade, essa é quem deve adaptar-se para recebê-las. Uma 
das maneiras que o CDMAC e o Sobrado encontraram para promover 
a inclusão em seus espaços foi trabalhar com recursos multissensoriais 
e formação dos educadores, estratégias apresentadas nas minhas pes-
quisas de monografia de especialização (CRUZ, 2013) e na dissertação 
de mestrado (CRUZ, 2017).

No segundo capítulo, apresentei e analisei criticamente as expe-
riências com a Mala dos Sentidos e passei a outros questionamentos: 
como um material multissensorial poderia proporcionar uma percepção 
diferenciada da obra de arte? Como isso afetaria a relação que o público 
estabelece com a obra? E com o museu? E como apresentar esse material?

Foi a partir dessas questões que cheguei às perguntas nortea-
doras desta investigação: que estratégias de mediação podem conduzir 
– a mim, artista-educadora, e ao público – a experiências estéticas e 
multissensoriais durante a visita ao espaço expositivo? Especificamente 
quanto ao público com deficiência, como tais estratégias reveladas em 
ações ou recursos materiais podem favorecer o processo de inclusão?

Percebi que, quanto mais me aproximava da Educação Inclusiva, 
mais ampliava essa especificação. John Dewey falou sobre os picos das 
montanhas: “Os picos das montanhas não flutuam no ar sem sustentação, 
tampouco se apoiam na terra. Eles são a terra” (DEWEY, 2010, p. 60). 
A Educação é um direito de todos e se direciona a todos. Logo, o mais 
coerente seria afirmar que, se a questão é educação, ela é para todos, 
sem distinção. A Educação Inclusiva, tal como os picos das montanhas, 
não flutua ou está presa a um conceito geral – pelo menos não deveria. 
Ela é a própria Educação.

Acreditar na Educação Inclusiva é promover a diversidade como 
valor, reconhecendo que existem diferentes maneiras de se aprender e, 
portanto, tentar promover a aprendizagem respeitando essas diferenças. 
Assim, quando me pergunto se a mediação sensorial seria vantajosa 
também ao público sem deficiência, posso afirmar que sim. 
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As experiências de mediação no Sobrado durante o primeiro 
semestre de 2016 revelaram que propostas multissensoriais podem fa- 
vorecer tanto as pessoas com deficiência, como as sem. Ainda que al-
guém não tenha qualquer problema de visão, por exemplo, a percepção 
com o tato pode mostrar-se diferente da percepção visual do objeto. Isso 
foi revelado nas falas dos visitantes: “É como se eu estivesse descalço 
em pleno Centro”, falou um dos visitantes ao andar descalço pelo piso 
térreo do Sobrado. 

Para expor a fundamentação teórica que embasa esta pesquisa, 
o terceiro capítulo apresentou os conceitos de Experiência (DEWEY, 
2010), Sensorialidade (LE BRETON, 2007) e Ludicidade (HUIZIN-
GA, 2000), que permeiam as experiências narradas no último capítulo. 
Compreendendo a experiência estética como experiência dos sentidos, 
entendo que existem diversas maneiras de se perceber uma obra de arte 
e que despertar os demais sentidos além da visão para tal experiência 
é fundamental. 

O mediador que propõe experiências sensoriais durante a visita 
revela a preocupação de que o público possa acessar outras conexões 
durante a visita. Andar pelo museu de maneira não tradicional (de costas, 
lentamente, descalços...) desloca o público visitante para um mergulho 
no desconhecido e quebra com a imagem que esse pode ter de museu 
como o espaço do “não pode”. A experiência “é uma transformação da 
interação em participação e comunicação” (DEWEY, 2010, p. 89).

A criação dos objetos e intervenções das mediações foi um proces-
so solitário, diferente da primeira vez que trabalhei com a Mala dos Sen-
tidos (CRUZ, 2013), quando ainda tínhamos uma equipe de educadores 
no Sobrado. Precisei andar pelas exposições, explorando meus próprios 
sentidos a fim de elaborar os materiais. Assim, o objetivo específico de 
elaborar os materiais e intervenções foi cumprido positivamente. 

O processo criativo para elaborar os materiais e as intervenções 
aponta possibilidades de trabalhos artísticos, onde as percepções sen-
soriais possam ser exploradas de maneira mais aprofundada, princi-
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palmente no papel de artista-educadora. Sinto que refleti muito pouco 
sobre como se dá esse processo. Embora esse não tenha sido o foco 
desta investigação, penso que posso explorar mais o tema e contribuir 
de maneira mais aprofundada para a área em pesquisa posterior.

Por fim, o quarto capítulo cuidou de apresentar-me enquanto 
artista-educadora (BASBAUM, 2005), compreendendo essa identidade 
híbrida que a mediação me coloca e questionando-me sobre a criação 
desses materiais e propostas como obras de arte ou intervenções artísticas. 
Se, segundo Dewey (2010) a arte não existe fora da experiência humana; 
o ato de educar, também inerente à própria vida, precisa reconhecer seu 
potencial criador diante da experiência. É ao educador que cabe o papel 
de gerar experiências e, portanto, construir relações entre o espectador, 
o espaço e a obra de arte. O educador que propõe as experiências reve-
la-se também artista, pois encara o seu fazer como experiência estética.

Nas visitas narradas nesta pesquisa, ainda que algumas obras 
fossem passíveis de toque e manipulação, foi a mediação que trouxe 
o diferencial ao propor outras maneiras de se visitar e interagir com o 
espaço. As experiências táteis e olfativas aqui narradas são algumas das 
possibilidades da mediação multissensorial, que se mostra como um 
diálogo mais íntimo com o que é exposto no Sobrado.

Respondendo à pergunta norteadora da pesquisa, as estratégias 
de mediação multissensorial e lúdicas de fato conduziram a experiências 
estéticas mais amplas durante a visita ao Sobrado. Por exemplo, o fato 
de haver um dispositivo que trabalhasse diretamente com o estímulo 
olfativo, trouxe a compreensão de que esse sentido é essencial para 
despertar memórias afetivas e facilitou o diálogo com o grupo durante 
a visita. Além disso, compreendo que as propostas de exploração táteis 
nos levaram a conhecer o próprio prédio do Sobrado como obra, como 
patrimônio da cidade de Fortaleza. O objetivo específico de realizar 
mediações que propusessem ações poéticas foi cumprido. 

A análise das experiências teve como principal referencial teórico 
o livro Antropologia dos Sentidos (LE BRETON, 2016). Compreender 
os apelos culturais que envolvem os sentidos se mostrou como ponto 
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fundamental para essa pesquisa, mostrando diversas maneiras de abordar 
a sensorialidade na mediação, o que me instiga muito para uma pesquisa 
futura. Questiono-me como percebemos as obras pelos sentidos e como, 
nesse processo, o corpo se apropria da obra. A possibilidade de uma pes- 
quisa que se aprofunde nas questões relativas à multissensorialidade 
me encanta bastante. 

Apesar de a proposta inicial ser trabalhar com grupos de pessoas 
com deficiência, as experiências aqui apresentadas não se deram espe-
cificamente com essas. Na verdade, os três grupos recebidos durante a 
pesquisa tinham a mesma faixa etária e eram compostos, majoritaria-
mente, por universitários, todos pessoas sem deficiência. A dificuldade 
em receber grupos de outra faixa etária se deu por inúmeros motivos, 
dentre eles a falta de investimento adequado ao espaço, revelada no parco 
número de funcionários do Sobrado – quatro, na época da pesquisa.

O fato dos grupos de universitários não conterem pessoas com 
deficiência também é preocupante. Na Cartilha do Senso de 2010, do 
IBGE, consta que 61,13% do total de pessoas com deficiência (acima 
de 15 anos) não tem instrução ou não completaram o Ensino Funda-
mental. Quando comparado ao total de ingressos, o número de pessoas 
com deficiência matriculadas nas instituições de ensino superior é só 
de 0,42% (IBGE, 2010). Compreender e propor soluções para melhorar 
esses dados pode render pesquisas interessantes.

Apresentar partes do processo, como os registros visuais, os di-
ários de bordo e os mapas conceituais foi uma estratégia para construir 
a visualidade desse texto, compreendendo que é muito importante uma 
pesquisa em Artes Visuais prezar por isso. Os “rastros” deixados ao longo 
do processo de pesquisa, produção e escrita revelam o aspecto híbrido 
da identidade que reafirmo nessa pesquisa, a de artista-educadora. 

Acredito em um professor de Arte que experencia continuamente 
o ato de criar; um professor que produz conhecimento em sua área e 
que se propõe a desequilíbrios que possam trazer novas abordagens. 
O tesouro é o mapa, a procura constante.
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