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Os museus de arte sio tradicionalmente voltados para a apreciagio visual
das obras e o toque é proibido. A histéria da filosofia é plena de consideracoes
sobre uma suposta superioridade da visdo para a experiéncia estética, chegando
a ser questionada a prépria possibilidade de uma experiéncia estética tatil. Sendo
assim, do ponto de vista dos museus de arte, a acessibilidade para pessoas cegas
quase sempre suscita resisténcias e polémicas, pois ela problematiza tanto uma
certa logica da conservagio quanto crencgas estéticas muito arraigadas'. Ha di-
versos obsticulos histéricos, tedricos e politicos que fazem com que os cegos néo
sejam visitantes habituais de museus. Nos dias atuais, esses obstadculos vém sendo
problematizados e toda uma nova discussio comega a ter lugar.

Por um lado a acessibilidade para pessoas cegas em museus de arte encontra
apoio e ressonincia na chamada nova museologia que, a partir da década de
60, vem ressaltando o papel social e politico do museu, que passa a assumir o
compromisso com uma ética do cuidado e com o acolhimento de todo tipo de pud-
blico, com sua diversidade cultural, econdmica e social, e com suas especificida-
des sensoriais, motoras e psiquicas. Por outro lado, as proprias praticas artisticas
assumiram, neste mesmo periodo, uma dimensio multissensorial e participativa
que, com vérios manifestos e sob diversas denominacdes, transbordam o primado
do visual e promovem uma espécie de descolamento da retina, em direcio a uma
experiéncia estética mais ampla do ponto de vista sensorial e corporal, desafiando
assim os parAmetros curatoriais e pedagdgicos dos museus de arte.

Por vérios eixos criticos e estéticos, as préticas artisticas contemporineas
buscam produzir movimentos e transformacdes no préprio museu, que nao mais
se limita a ser um espago expositivo de objetos visuais, mas se torna um lugar
de intervengio—acontecimento, de criacio, de mediacio e de fruigdo. O que é
problematizado é o estatuto do olhar e a posi¢io imével e distante do espectador
de uma obra de arte. Tais tendéncias artisticas, chamadas experimentais, além de
romperem com a relagio sujeito—objeto, propdem sistemas multissensoriais que
nio estdo apoiados apenas na visdo retiniana. Tal percurso remete a genealogia
dos desafios comunicativos da arte contemporanea e atinge diretamente a ques-
tdo da criacdo de programas de acessibilidade para pessoas cegas em museus.

1 Candlin, E Don’t touch! Hands off! Art, blindness and conservation of expertise. Body Society,
v. 10, p. 71-90, 2004; Classen, C. The book of touch. Oxford—New York: Berg, 2005.
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O multissensorial chega aos museus sobretudo com o que Mario Pedrosa
chamou de arte pds—moderna. Segundo Pedrosa, “os critérios de juizo para apre-
ciacfo j4 ndo sdo os mesmos (...). Estamos agora em outro ciclo, que nio é mais
puramente artistico, mas cultural, radicalmente diferente do anterior e iniciado,
digamos, pela Pop—Art. A esse novo ciclo de vocacdo anti—arte, chamaria de
arte pés—moderna”?. Tal movimento, de alcance estético e politico, emerge como
efeito de uma sinergia internacional a partir dos anos 1960, com as experiéncias
das vanguardas da contracultura, anti-arte ou do chamado fim da nogio de ob-
jeto—sujeito na arte (ou desmaterializacdo). O multissensorial estd na base das
passagens e das rupturas que atingem o primado das artes visuais, bem como as
categorias tradicionais de pintura e escultura, implicando em mudangas no siste-
ma que rege as atitudes do percebedor e o préprio conceito de educacio estética.

Nesta direcio, o Nicleo Experimental de Educagio e Arte do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro vem buscando tratar de forma ampliada a questio da
acessibilidade, da cidadania e da participacio sob uma perspectiva multissenso-
rial. Os Encontros Multissensoriais vém sendo realizados uma vez por més, desde
margo de 2011. O projeto foi concebido em parceria com o Nicleo de Pesquisa
Cognigio e Coletivos (NUCC) do Programa de Pés—Graduagio em Psicologia
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), tendo o Instituto Benjamin
Constant como parceiro. Pensando nas estratégias a serem utilizadas em um pro-
grama de acessibilidade, partimos do reconhecimento da importancia do toque
nas obras. Afinal, para pessoas cegas o tato é o sentido que mais se aproxima
da visdo. Em fungio das caracteristicas do acervo do MAM e das exposicoes
tempordrias que o museu abriga, o desafio seria experimentar obras situadas na
dobradura arte moderna/arte contemporanea. Entretanto, perguntamos: Sera
que a acessibilidade pode se concretizar apenas pelo toque e pela verbalizagio
dos elementos visuais das obras, quando suas propostas conceituais ultrapassam
uma Unica entrada sensorial? Como trazer e jogar com o legado experimental
e multissensorial da produgio artistica nas estratégias de acessibilidade a serem
propostas!?

E certo que a questdo do toque nas obras dos museus e de outras instituicoes
culturais tem sido amplamente discutida e sua importancia vem sendo defendi-
da na producio de conhecimento, de interesse, de prazer e de inspiragio para a
aprendizagem de pessoas cegas. Fiona Candlin® tem apontado a importincia da
manipulagio das obras e de outras formas de engajamento sensorial para que os
museus cumpram seu papel de espacos de aprendizagem e incluséo social. Diversos
estudos buscam reavaliar a proibi¢io do toque e mesmo encoraji—lo, apresentan-
do experiéncias bem sucedidas no campo da educacéo e da satde e analisando o
problema do ponto de vista museoldgico, cognitivo, afetivo e artistico, em uma
abordagem interdisciplinar!. Cada vez mais o museu é definido como um lugar de

2 Pedrosa, M. Académicos e Modernos. Textos Escolhidos III. Organizacio Otilia Arantes. Sdo
Paulo: Edusp, 2004, p. 355.

3 Candlin, E Blindness, art and exclusion in museums and galleries. International JournalofArtand
Design Education, v. 22, n. 1, p.100-10, February 2003.

4 Pye, E. (ed.). The power of touch. California: Walnut Creek, 2007; Chartterjee, H. (ed.). Touch
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criacdo, e ndo apenas de apreciacio das obras. Lembrando John Dewey’, as nocoes
de percepcio estética e de prética artistica se mostram indissocidveis. A criagdo nao
é exclusivamente do artista, em contraste com uma suposta passividade do espec-
tador ou visitante de museu. Para Dewey, a experiéncia estética é receptiva, sem
ser propriamente passiva nem ativa. O artista, em sua pratica, incorpora a atitude
do percebedor. Por outro lado, a agfo artistica s6 se completa com a participagio
do espectador. Tais ideias, j4 presentes na arte moderna, ganham destaque na arte
contemporanea, no sentido em que aquilo que se visa nfio é apenas a criagio de
objetos, mas, sobretudo, suscitar mudancas na posicdo do olhar e, de modo mais
amplo, nas diferentes modalidades de percepgao. E o corpo multissensorial que é
levado a se envolver e se transformar com a experiéncia estética.

O cardter inovador dos Encontros Multissensoriais é serem realizados com
grupos heterogéneos de cegos e videntes, ou seja, com pessoas com diferentes efi-
ciéncias e deficiéncias sensoriais. O objetivo ¢ a partilha, a troca de experiéncias
e a aprendizagem coletiva. Assim, o projeto possui dois eixos. O primeiro € a aces-
sibilidade. O desafio é ampliar significativamente a frequéncia de pessoas cegas
e com baixa visio a0 MAM. Mas nio se trata apenas de disponibilizar obras para
serem tocadas por essas pessoas, em grupos especiais. H4 um segundo eixo, diri-
gido aos visitantes videntes. Em outras palavras, o projeto é voltado nio apenas
para quem nio vé&, mas também para quem dispde da visdo. Frente a sobrecarga
da estimulagio visual no mundo contemporaneo, visitar o museu e experimentar
suas obras na companhia de pessoas cegas pode fazer pensar nos limites da nossa
propria visdo para o acesso a experiéncia estética. Enfim, o projeto visa o exer-
cicio da percepcio multissensorial compartilhada, cujo intuito é a ampliagio e o
adensamento da experiéncia estética de todos os visitantes.

O acolhimento de pessoas cegas exigiu a formacdo de funcionérios para a
recepcio adequada desse grupo de visitantes, a preparagio e o engajamento dos
mediadores, a sensibilizagdo da museologia, o apoio da curadoria e a discussiao
conjunta sobre as obras do acervo a serem disponibilizadas ao toque a cada en-
contro. Houve ainda a participacio de alguns artistas que conversaram com o
grupo sobre algumas de suas obras. Foi formada uma equipe ampla que partici-
pou da concepgio do projeto, bem como do processo continuo de planejamento
e avaliacio dos encontros. Ao longo do projeto, que ainda estd em andamen-
to, também realizamos uma pesquisa utilizando o método da cartografia para
o acompanhamento de todo o processo®. Produzimos dados através de relatos

in museums. Oxford—New York: Berg, 2008. Dentre os artigos reunidos em Moraes, M.; Kastrup, V.
(orgs). Exercicios de ver e ndo ver: arte e pesquisa com pessoas com deficiéncia visual. Rio de Janeiro:
NAU, 2010 destaca—se aqui Sarraf, V. Acesso a arte e a cultura para pessoa com deficiéncia visual:
direito e desejo, p. 154-173; Carij6, E H; Magalhes, J.; Almeida, M. C. Acesso tétil: uma introdu-
¢Ao A questdo da acessibilidade estética para o pablico deficiente visual nos museus, p.174-196 e
Kastrup, V. Atualizando virtualidades: construindo a articulago entre arte e deficiéncia visual, p.
52-73. Ver ainda Kastrup, V. Experiéncia estética para uma aprendizagem inventiva: notas sobre o
acesso de pessoas cegas a museus. Anais do I Semindrio Internacional Ciéncia e Museologia — Universo
Imagindrio. Belo Horizonte, 2009 e Kastrup, V. Quando a visdo nido é o sentido maior: algumas
questdes politicas envolvendo cegos e videntes. In: Lima, E. A.; Ferreira Neto, J. L.; Aragon, L. E.
(orgs). Subjetividade Contemporanea: desafios tedricos e metodoldgicos. Curitiba: Ed. CRV, 2010.

5  Dewey, ]. Art as experience. New York: Perigee, 2005.

6 Deleuze, G.; Guattari, E Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia, v.1. Tradugio Aurélio Guerra e
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escritos pelos membros da equipe, de testemunhos dos participantes e também
por meio de registros, em video e fotografia, de todos os encontros. Realizamos
também entrevistas de explicitacio’ ap0s as visitas, cuja técnica possibilita o aces-
so 2 experiéncia dos visitantes e é muito Gtil para a investigagio dos processos
cognitivos subjacentes a experiéncia estética.

A dindamica dos Encontros Multissensoriais

Cada Encontro Multissensorial comega a ser concebido em uma reunido de
planejamento, reunindo toda a equipe. Ele se baseia, em grande parte, nas obras
da colegio que o museu disponibilizou para o toque. Eventualmente, verificamos
a possibilidade de trazer para o espaco expositivo obras do acervo que avaliamos
como adequadas, por seu potencial de exploragio multisensorial. E sempre anali-
sada a possibilidade de utilizacdo das obras das exposigdes temporérias, cujo artis-
ta pode ser procurado para uma conversa. Sempre sondamos a disponibilidade de
participacio do artista, que traz uma contribuigio grande ao encontro. Nas vezes
em que isso aconteceu, os artistas afirmaram que a conversa com pessoas que Nio
dispdem da visdo foi muito rica, ndo apenas pela ocasido de falar sobre seu tra-
balho, mas também por colocar questdes para o seu proprio processo de criagio.

Sempre ocorrendo no tltimo sdbado de cada més, o Encontro Multissenso-
rial comega com o acolhimento do grupo. A maior parte das pessoas com defici-
éncia visual chega em um 6nibus que parte do Instituto Benjamin Constant. Ao
descerem do 6nibus, sente—se em alguns uma expectativa em relacdo a visita
mas também uma tensfo de fundo por chegarem em um espago novo e, portan-
to, sem 0 mapa cognitivo necessédrio para uma locomogio segura. Ao cruzarem a
porta de entrada, a temperatura fresca do ar condicionado, o siléncio do saguio
e a percepcio do pé direito alto acionam uma atengio vigilante. Poucos pare-
cem completamente tranquilos e & vontade. Para a maioria, é a primeira vez que
vao a um museu. Chegam com seus acompanhantes — esposas, maridos, filhos
pequenos, netos ou amigos que servem de guias. Para cruzar o saguio formam-—
se duplas ou trios. Alguns sio cegos, outros tém baixa visio; alguns j4 nasceram
cegos, outros perderam a visdo h4 poucos meses ou hd muitos anos. Alguns
sdo de classe baixa e tém pouca escolaridade, ndo tendo tido oportunidade de
frequentar exposi¢gdes em institui¢des culturais. Outros tinham uma relagdo
préxima com a arte e com os museus quando videntes. Alguns estio curiosos e
querem aprender coisas novas, outros vao sem saber bem por que. Talvez para
ter um motivo para sair de casa no sibado. H4 certo receio no momento de
entregarem suas bolsas — como vao recuperd—las na safda? Apds as explicagdes
sobre as etiquetas nominais, que ja buscam criar um ambiente de cuidado e de
confianga, sio convidados para um primeiro momento de encontro na sala do
Nicleo. L4 eles se juntam ao publico espontineo, que vai chegando aos poucos.

Célia P Costa. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1995 e Passos, E.; Kastrup, V.; Escéssia, L. Pistas do Método da

Cartografia. Pesquisa—intervencio e produg¢io de subjetividade. Porto Alegre: Sulina, 2009.
7  Vermersch, P Lentretien d’explicitation. Issy—les—Molineaux: ESF, 2000.
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Oferecemos 4gua, acompanhantes para ir ao banheiro e bancos para descansar.
Sempre h4 muita gente da equipe do MAM e da UFR] e o papo corre solto até
que todos estejam prontos para o inicio das atividades. A atmosfera é informal.
Damos boas vindas a todos. Estamos alegres. Falamos rapidamente do projeto,
do tema do encontro e das atividades do dia. Apresentamo—nos em seguida,
para que todos saibam quem compde o grupo. Somos s vezes mais de vinte pes-
soas, e é essencial, sobretudo para aqueles que nio veem, saber quem esti na
roda. Fazemos em seguida uma oficina de sensibilizagio, conduzida por alguém
da equipe ou um convidado. E proposta uma atividade que busca uma suspensio
da atengfo a vida pratica, a desaceleracio do fluxo cognitivo e a afinacdo dos
instrumentos da sensibilidade. Mobilizando geralmente o corpo e a respiragio, a
atividade ¢é ligada ao tema do encontro: “Dentro e fora”, “O corpo como medida
de todas as coisas”, “Caos e ordem”, “Corpo e escultura”, “Processos e materiais”,
“Arquitetura e escala”, “Jogos neo—concretos”, “Moringas sonoras”, “Corpo e
equilibrio”. Ela prepara para a percepgio das obras que serfo trabalhadas naquele
dia e também para a formacio do grupo. Ficamos de pé, em roda, respiramos jun-
tos, tocamos uns nos outros em atividades que estimulam a proximidade e ajudam
a quebrar o gelo e a formalidade inicial. Terminada a oficina, nos dividimos em
dois ou trés grupos e nos dirigimos ao local das obras, dentro ou fora do museu.

Ao longo do ano, tocamos obras de Franz Weissman, Amilcar de Castro,
Tatiana Grinberg, Cildo Meireles, Paulo Roberto Leal, Barry Flanagan, Maria
Martins, Victor Brecheret, Tunga, Ricardo Ventura e Louise de Bourgeois. Ex-
ploramos os jardins de Burle Marx e a arquitetura de Eduardo Reidy. Com a
ajuda de tecidos, tubos de PVC e cordas, tocamos e sentimos as colunas em V,
o concreto armado, o grande vao, o eco dos pilotis e a for¢a do vento. Por vezes
propusemos oficinas de criagio ao longo do percurso, como foi o caso da oficina
de papel para experimentar os conceitos de corte e dobra presentes nas obras de
Franz Weissman e Amilcar de Castro. Em relacio a mediagio, a aposta tem sido
sempre na multiplicacio das vozes e na abertura de espaco e de tempo para a ex-
periéncia e a partilha de sensacoes, de pensamentos e de afetos. Um dos desafios
é que as trocas realmente existam e que os videntes participem do encontro como
visitantes engajados, para além do papel de guias ou acompanhantes. Por certo,
eles emprestario, em alguns momentos, seus olhos para ajudar no deslocamento
espacial das pessoas cegas, bem como sua voz para a descrigio da dimenséo visual
das obras e a narrativa de experiéncias. Por sua vez, as pessoas com deficiéncia vi-
sual emprestario aos videntes sua destreza tétil, sua concentra¢io paciente e sua
temporalidade mais lenta, que ganhario destaque na dinAmica do encontro. Ao
final, voltamos a sala do Nicleo para trocar ideias sobre a visita. As observacoes
e testemunhos dos participantes sdo ouvidos com atengio. Este é um dos mo-
mentos de avaliagio do projeto e todas as falas devem ser gravadas e levadas em
consideracio, para modificar e aperfeigoar as estratégias e dispositivos de media-
¢Ao que serdo utilizados nos proximos encontros. Com essa dinAmica procura—se
garantir a poténcia experimental do projeto.
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0 acesso a experiéncia estética em grupos heterogéneos

Seguindo as proposi¢des de Gilles Deleuze e Félix Guattari® podemos dizer que a
experiéncia com as obras possui duas dimensdes ou planos: o plano da percepgio de
formas individuadas e estéveis e o plano onde imperam sensagdes e for¢as moventes.
O plano das forcas resta aquém do plano das formas. E pelo agenciamento de forcas
que formas se configuram, sendo sempre passiveis de transformagio. As formas se
distinguem, mas ndo se separam do plano de forgas de onde elas emergem, perma-
necendo nele imersas através de uma zona de adjacéncia. A arte produz blocos de
sensacdes, mobilizando afetos e perceptos oriundos de diferentes modalidades senso-
riais. N#o falamos aqui de sentimentos ou emogdes subjetivas, mas de afetos que, sem
serem pessoais, atravessam o eu e criam condigdes para que subjetividades heterogé-
neas entrem em conexio. Nos Encontros Multissensoriais o trabalho da mediagfo,
mais que focar no nivel da informagfo e da representacio, visa acionar e ativar esse
plano de sensacdes e afetos, que possibilita uma experiéncia coletiva.

O conceito de transmodalidade, de Claire Petitmengin’®, ajuda a entender
as trocas de experiéncias e a aprendizagem coletiva que ocorrem com grupos
sensorialmente heterogéneos. A transmodalidade ¢ definida como uma dimensao
da experiéncia que atravessa todos os sentidos. A base do conceito, que encontra
suas raizes em William James e Daniel Stern'®, é que uma mesma experiéncia pos-
sui duas dimensées. Uma delas é modal, ou seja, visual, tatil, auditiva, gustativa
ou olfativa. A outra estd aquém da diferenciagio dos sentidos. Por exemplo, o
ritmo, a velocidade, a intensidade e a dinAmica da forma podem ser apreendidos
pela visao mas também pelo tato, pela audigio ou outro sentido. A transmodali-
dade diz respeito a dimensio onde ocorre o atravessamento entre diferentes ex-
periéncias. Nesta medida, o conceito d4 conta de uma comunicacdo e uma troca
que vai além da soma de diferentes percepcdes ou da enumeragio de informagoes
distintas e complementares. O desafio é acessar a dimenséo transmodal, que per-
mite a verdadeira partilha. Para Petitmengin, a dimensio transmodal ¢ também a
fonte do pensamento. Ela é descrita como pré—refletida e corporal, além de cons-
tituir uma dimensdo de génese, de emergéncia e de criagio que, quando acio-
nada, é capaz de alargar modos de perceber e de gerar novos sentidos para uma
experiéncia. Enfim, podemos dizer que o plano de afetos e perceptos, formulado

8 Deleuze, G.; Guattari, E O que ¢é a filosofia? Tradugio Bento Prado Jr. e Alberto Alonso Mufioz.
Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993.

9 Petitmengin, C. Towards the source of thoughts. The gestural and transmodal dimension of
lived experience. Journal of Consciousness Studies, v. 14, n. 3, 2007.

10 Petitmengin aponta que o conceito de transmodalidade encontra sua inspiragio e suas raizes no
conceito de experiéncia pura de William James (La notion de conscience. Philosophie, n. 64, Paris:
Minuit, 1999) e na obra de Daniel Stern (O mundo interpessoal do bebé. Tradugdo Maria Adriana
V. Veronese. Porto Alegre: Artes Médicas, 1992). Stern identifica a percep¢io amodal na relagdo
mée—-bebé, mas é enfatico ao afirmar que ela continua a existir na vida adulta nos chamados afetos
de vitalidade. Tais afetos sdo vetores de comunicagio que atravessam as diferentes modalidades, res-
pondendo pela propagagio entre elas. A referéncia ao plano do amodal e transmodal pode também
ser encontrada na obra de Maurice Merleau—-Ponty (O wisivel e o invisivel. Tradugo José A. Gianotti
e Armando M. d’Oliveira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971), particularmente nos conceitos de invisivel
e quiasma, e na obra de Gilles Deleuze e Félix Guattari (O que é a filosofia?) nos conceitos de bloco
de sensagio, afectos e perceptos.
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por Deleuze e Guattari, ¢ um plano transmodal, que pode reunir pessoas em um
nivel aquém de suas diferentes referéncias sensoriais, como os cegos e os videntes.

0 experimental na arte contemporanea: o exterior e o avesso da luva

O conceito de experimental na arte contemporinea tem origem em proposi-
¢Oes artisticas do movimento neo—concreto brasileiro e remete a uma formulagio
de Mario Pedrosa, em que ele fala de um exercicio experimental da liberdade.
Hélio Oiticica, um dos protagonistas do movimento, defendeu amplamente a
ideia de que o artista deveria abandonar o trabalho do especialista para assumir a
funcio do experimentador, ampliando suas intervengdes para além dos ambientes
artisticos tradicionais e concorrendo, assim, para a produgio de novos comporta-
mentos'!l. Seus objetos e proposi¢des estéticas buscam sobretudo produzir novos
modos de perceber, em que o visitante abandona uma atitude de contemplagio
externa e passa a ter uma participagio mais ativa e criadora. Assim, o objeto deixa
de ser o fim tltimo da expressdo estética. Segundo Pedrosa, a tonica incide sobre
a provocagio de uma sensacio direta, sem submeté-la a processos intelectuais e
especulativos. E pela exaltagfio sensorial que se busca uma transposigio dos limites
perceptivos. A hegemonia da visdo cede espago para a multissensorialidade. Tra-
ta—se de convocar um feixe de sentidos e de manté-lo aceso pela impregnacio por
visdes, audicdes, tatos e odores. A ideia é a invengio de ambientes multissensoriais
como espécies de microcosmos poéticos. Mesmo quando se trata do trabalho com
a cor, que € um atributo exclusivo da percepcio visual, os demais sentidos sdo con-
vocados. Por exemplo, no Penetravel “o sujeito invadia—se de cor, sentia o contato
fisico da cor, ponderava a cor, tocava, pisava, respirava cor”'2. A obra é, enfim,
percebida com o corpo inteiro, doravante entendido como corpo sensivel, territério
de ritmos, contrastes, tensdes e intensidades. O desafio é mobilizar outros estados
subjetivos, para além dos estados ordin4rios que imperam na funcionalidade da vida
pratica. Pedrosa j4 defendia, em 1961, que o experimentalismo da arte contempora-
nea requer novos espacos de percepcio estética. “Diferentemente do antigo museu,
do museu tradicional que guarda, em suas salas, as obras—primas do passado, o de
hoje &, sobretudo, uma casa de experiéncias. E um paralaboratério. E dentro dele
que se pode compreender o que se chama de arte experimental, de invengao”?.
Hélio Oiticica cria o conceito de supra—sensorial para nomear “a tentativa de criar,
por proposicdes cada vez mais abertas, exercicios criativos, prescindindo mesmo
do objeto tal como ficou sendo caracterizado”'. A percepcio total — feixe aceso
de sensacdes — deve levar o individuo a uma “supra—sensaco”, ou seja, a dilatagao
de suas capacidades perceptivas habituais, em dire¢io a uma espécie de centro de
criagdo interior, atualizando entdo uma expressividade adormecida. A senha passa
a ser experimentar o experimental.

11 Oiticica, H. A pintura depois do quadro. Rio de Janeiro: Silvia Roesler Editora de Arte, 2008.
12 Pedrosa, M. Politica das Artes, op. cit., p. 256.

13 Ibidem, p. 295.

14 Oiticica, H. A pintura depois do quadro, op. cit., p.193.
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A proposta de Lygia Clark segue na mesma dire¢do. Segundo Suely Rolnik,
“A obra de Lygia Clark ser4d uma obstinada investigacio com o intuito de convo-
car na subjetividade do espectador a poténcia de ser contaminada pelo objeto de
arte, através da descoberta nfo s6 da vida que agita o objeto internamente e em
sua relagdo com o espaco, mas fundamentalmente, da vida que se manifesta como
forca diferenciadora de sua prépria subjetividade, ao colocar—se em contato com
a obra. O que Lygia quer produzir no espectador é que ele possa estar a altura da
diferenca que se apresenta na obra e cavar em sua alma a nova maneira de perce-
ber e sentir de que a obra é portadora. Essa conquista poder4 langar o espectador
em devires imprevisiveis.”®. Daf a expressio “atingir o singular estado de arte sem
arte”, que ganha o sentido de corporificar um feixe de sensacdes que nio se da
somente no processo de criagio do chamado “objeto de arte”. Ele diz respeito a
existéncia, seja objetiva ou subjetiva, quando esta é mobilizada em sua poténcia
criadora. Rolnik sintetiza a ideia: “Penso que a principal visada de Lygia est4 na
subjetividade do espectador: é af que ela quis atingir o que chamou de estado de
arte — sacudir a posicdo de espectador, desreifici—la radicalmente.”*®.

Comentando sua relagio com Hélio Oiticica, Lygia Clark afirma:

No6s éramos muito ligados porque tinhamos muita coisa em
comum. Ao mesmo tempo, havia um contraponto muito curio-
so: quando eu e ele comecdvamos a conversar eu dizia: ‘Hélio, a
gente é como uma mao, uma luva; vocé é a parte exterior e eu
a parte interior’. Ele com a parte exterior pegava mais o mundo
no sentido abstrato, no sentido real, no sentido concreto, e cons-
trufa muito mais a coisa evidente. Eu, como mulher, o que deve
ter sido a minha fraqueza e minha forga, ia muito mais pra coisa
que ja nfo era tio visivel, tdo tocivel'’.

A imagem da luva percebida por Lygia Clark permite compreender o contra-
ponto entre os dois lados da experiéncia estética: o lado voltado para a obra e o
lado voltado para a subjetividade. Como no lado direito e no lado do avesso de
uma luva, a atengfo a obra e a atencfo a si se distinguem, mas nfo se separam.
A experiéncia estética ora se inclina para o visivel, ora para o invisivel; ora para
o tangivel, ora para o intangivel. A énfase em uma ou outra dire¢io depende,
em grande parte, da proposigio do artista, mas depende também das praticas e
do modo de abordar a obra, ou seja, das condigdes que sdo oferecidas para sua
exploragio. Nos Encontros Multissensoriais, a inclusio do toque e a mobilizagio
de todo o corpo na exploragio haptica cria condi¢oes favordveis para a atualiza-

15 Rolnik, S. Molda—se uma alma contemporanea: o vazio—pleno de Lygia Clark. In: Museum of
Contemporary Art. The Experimental Exercise of Freedom: Lygia Clark, Gego, Mathias Goeritz, Hélio
Oiticica and Mira Schendel. Los Angeles: The Museum of Contemporary Art, 1999. Disponivel
em: <http://caosmose.net/suelyrolnik/>

16 Rolnik, S. Por um estado de arte: a atualidade de Lygia Clark. In: XXIV Bienal de Sdo Paulo.
Niicleo Histérico: Antropofagia e Histérias de Canibalismos. Sdo Paulo: Fundagio Bienal de Sao
Paulo, 1998, p. 456-467.

17 Clark, L. Entrevista com Lygia Clark por Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger. In: Coc-
chiarale, E; Geiger, A. Abstracionismo Geométrico e Informal: a vanguarda brasileira nos anos cin-
quenta. Rio de Janeiro: Funarte, 1986, p. 148.
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cdo de virtualidades tanto da obra quanto do percebedor. O que se destaca af é o
deslocamento da posicdo de distanciamento da percepcio, que nio se esgota na
distAncia fisica, mas se configura na separagio sujeito—objeto, para uma posigao
de proximidade, contato e encontro. A imagem dos dois lados da luva, tdo justa
para estabelecer o paralelo entre Hélio Oiticica e Lygia Clark, serve também para
expressar a poténcia dos Encontros Multisensoriais como laboratério de afetos e
perceptos, capaz de operar deslocamentos perceptivos e desreificagdes subjetivas.

Em um dos Encontros, trabalhamos com uma obra de Amilcar de Castro
(Sem titulo) que fica localizada na area externa do MAM. Um visitante que havia
perdido a visdo h4 14 anos (A) manifestou sua dificuldade em perceber a totalidade
da obra, em fungfo desta ser muito grande. Como a mesma dificuldade foi expressa
por outras pessoas cegas, alguns videntes comegaram a descrever a obra a partir de
referéncias visuais, sem conseguir, entretanto, produzir uma aproximacio mais efe-
tiva. Uma moga vidente (N), que estava proxima ao rapaz e sua namorada, relatou
na entrevista que notou que o casal de cegos tocava a obra, mas nio chegava a ser
tocado por ela. “Af eu resolvi me aproximar e propus que eles percorressem a obra
de outra forma”. Relatou que também para ela aquilo nio estava fazendo muito
sentido. Ela continuava mais vendo do que tocando. Convidou entdo o rapaz a
passar pela fenda existente na obra, usando o corpo todo na exploragéo.

A experiéncia foi descrita por ele:

Me lembro que alguém me auxiliou e disse: ‘Ah, levanta mais a
perna um pouco’, e esse foi 0 contato que eu tive ao atravessar a fen-
da. (...) E af criou um certo suspense, porque era um desconhecido
ali pra mim, uma coisa desconhecida. Cria um certo medo de bater
a cabega, sujar a roupa, uma coisa desse tipo, mas no final deu tudo
certo. (...) Foi onde eu interagi mais e que me deu mais compreen-
sdo do que eu estava fazendo — eu estava atravessando a fenda.

Foi curioso notar que na entrevista, quando pedimos que ele descrevesse o
momento mais interessante da visita, falou justamente do momento em que fez
a travessia. “A fenda me proporcionou uma interagdo maior com a obra. Eu me
lembro mais da fenda, eu me lembro mais da fenda do que da obra propriamen-
te dita”. Na entrevista com a visitante vidente, também foi destacado o mesmo
momento do encontro. Ou seja, sua propria experiéncia corporal de atravessar
a fenda também lhe possibilitou transpor limites de acesso a obra. “Acho que de
alguma forma o momento se singularizou pra mim e me permitiu essa entrega.
Permitiu que aquilo tivesse algum sentido pra mim, para além do que estavam
falando, pra além do que estavam propondo. Aquilo fez um sentido pra mim! Eu
constituf um sentido naquele momento, que partiu da minha relagio com eles”.
Em sintese, a situagdo aponta que por meio de uma exploragio corporal compar-
tilhada, o corte e a dobra, elementos conceituais marcantes na obra de Amilcar
de Castro, foram acessados por meio da travessia experimental e imprevista da
fenda da obra exposta no jardim do MAM.
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Do toque a experiéncia estética multissensorial

A apreciagio de obras de arte por pessoas cegas pode ser fortemente bene-
ficiada por uma boa descricfo realizada por um mediador. No entanto, pautar a
acessibilidade em informagdes verbais faz da visita a0 museu uma experiéncia
incompleta e frustrante, como o seria, de resto, para um vidente. Por ser o tinico
sentido, além da visfo, habilitado para a percepcao de formas, o tato € um recurso
privilegiado para o acesso a obras de arte por pessoas que nio dispdem da visdo.
Em um texto sobre arte com pessoas cegas, Arnheim'® afirma que a percepgio
tatil é capaz de apreender o cariter dinAmico e expressivo da forma. Contestando
uma tradi¢io que encontra em Revesz!” um de seus mais conhecidos represen-
tantes, afirma a legitimidade da experiéncia estética tatil. A percepgio tatil ex-
ploratéria — conhecida como percepcio haptica — é capaz de criar a imagem da
totalidade através de sucessivos atos de fixagao. A exploracio tatil com as duas
maos funciona como uma espécie de orquestra de estimulos téteis, produzindo
uma simultaneidade sem equivalente na visdo. E possivel apreender a frente e
as costas de um objeto, ou 0 cdncavo e o0 convexo, os movimentos graduais ou
stbitos de uma forma e forcas de expansio e constri¢do, integradas num Gnico
percepto. Como veremos, a construcio da imagem da obra por meio da percepgao
héptica é um dos momentos do processo de criagiio de sentido.

Do ponto de vista do funcionamento cognitivo, o tato é um sentido de con-
tato, cujo campo perceptivo é exiguo ou inexistente. E também um sentido mais
analitico que a vis@o, que constrdi imagens aos pedagos, de modo sucessivo, exi-
gindo a atencio e mobilizando a meméria de trabalho. Nesta medida, ele pos-
sui uma temporalidade mais lenta. Segundo Jean Brun®, o tocar nio se limita a
percepgio tétil. Ele implica o desejo de seguir uma superficie e de desposar uma
forma. O tocar auscuta um corpo estranho. Por isso “a mio que toca é uma méao
que explora um contorno, tateia uma consisténcia, roga uma supetficie, enlaga
um volume, sopesa uma massa, irradia ou aprecia um calor”!. Assim o percebe-
dor vai além de si mesmo e incorpora o que est4 fora dele. E prossegue: “o tocar é&,
com efeito, muito mais que um sentido do contato: é o sentido de uma presenga
e leva a experiéncia do encontro. O tocar implica ndo somente a consciéncia da
alteridade, mas um desejo de abolir a distAncia”?. Isso confere ao tocar a capaci-
dade ndo apenas do encontro com os objetos, mas também do encontro consigo
mesmo, possibilitando uma espécie de remissio ou reenvio a si. Tocar é, ao mes-
mo tempo, ser tocado por aquilo que me toca. Enquanto o olho pode ver sem ser
visto e o ouvido escutar sem se escutar, a mio, quando toca, é também tocada.
Nesse caso, o érgio que busca uma sensagio é objeto de uma sensacio que se
dobra, de uma sensagio a mais, de uma sensaco da sensagéo.

18 Arnheim, R. Perceptual aspects of art of the blind. Journal of aesthetic education, v. 24, 1990, p.
?gigévez, G. Psychology and art of the blind. London: Longmans Green, 1950.
20 Brun, J. A mdo e o espirito. Lisboa: Edi¢es 70, 1990.

21 Ibidem, p.127.
22 Ibidem, p.128.
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O caréter especial e mesmo paradoxal do toque nas obras funciona como
uma porta de entrada que, mesmo néo sendo a tGnica, é muito potente para sus-
citar experiéncias multissensoriais. Vale lembrar que quando falamos em susci-
tar experiéncias multissensoriais ndo visamos apenas produzir uma somatéria de
percepcdes usando canais de modalidades diferentes — visuais, tateis, auditivos
e olfativos —, mas sim constituir blocos de sensacdes transmodais por meio de
ressonancias e reverberacdes entre diversas modalidades sensoriais. Tocamos
obras que, quando expostas em certos ambientes museais, entram facilmente na
categoria das artes visuais. No entanto, elas revelam outras virtualidades e uma
dimensdo multissensorial pela exploracio haptica. Como afirma Deleuze?, todo
sentido possui uma virtualidade héptica e a experiéncia com a arte produz blocos
de sensacoes, independente de quais os sentidos envolvidos.

Nos Encontros Multissensoriais realizados em 2011, o tato foi o sentido mais
mobilizado como porta de entrada para a experiéncia estética multissensorial.
Trabalhamos com esculturas e objetos, deixando para um segundo momento pin-
turas, fotografias, gravuras e desenhos. Todos os membros do grupo — cegos e
videntes — sdo autorizados e convidados a tocar as obras com luvas bem finas de
plastico, que conservam, em grande medida, a sensibilidade tAtil e deslizam com
facilidade no momento da exploragio da obra. A proposta nfio é apenas perceber
as propriedades materiais das obras e identificar sua forma por meio do tato. Néo
basta perceber que o material é frio ou quente, liso ou 4spero; que a obra é de mar-
more, de madeira ou de ferro; que se trata de uma cabeca ou de cubos feitos com
arame. A importancia do toque ndo € o acesso a experiéncia de recognigio, mas
abrir para a surpresa estética e para o encontro com os problemas e enigmas langa-
dos pelas proposigdes do artista. Por meio de experiéncias multissensoriais sao cria-
das condigbes para o acesso aos também multiplos sentidos da obra. A dimensio de
sensorialidade do tato funciona como uma plataforma de langamento da percepgio
para as vicissitudes e aventuras no campo da percepcio e do sentido.

Uma moca cega (H) sentou—se em frente a “Fita Vermelha”, de Franz
Weissman, e comegou sua exploragio com o toque. A experiéncia foi relatada
por uma estagiéria (J):

Seus dedos percorriam a obra. Investigava, parava, sorria.
Percebi que ela estava completamente entretida e assegurei que fi-
casse ali 0 tempo que desejasse. Sorria e continuava. “Que linda!”,
exclamava. E continuava. “Nossa... muito interessante... muito in-
teressante!”. E continuava. Sempre sorrindo. Tentava entender a
obra. Sua expressio dizia que estava buscando captar algum senti-
do. (...) H. levantou-se. Em pé, parou, continuando a sorrir. Aquela
obra tinha, de fato, mexido com ela. Elogiava sem parar. Disse que
tinha achado realmente linda. Falou que ela era incrivel, pois expe-
rimentara um grande abraco ao tatear a obra. Em suas préprias pa-
lavras: “era como se o autor quisesse dar um abraco em si mesmo”.

23 Deleuze, G. Francis Bacon. Légica da sensacdo. Coordenagio da tradugio Roberto Machado.
Rio de Janeiro, Zahar, 2007.
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A estagiéria relatou que ficou impressionada.

Como ela percebera isso? Um abraco, sfmbolo tdo quente,
denso, enrolado e misturado, naquela obra fria, macica e com
espagos por dentro? Incrivel. Dei-me conta de que esse perceber
talvez nunca fosse por mim alcangado, e agradeci, silenciosa-
mente, em meus pensamentos, por estar ao seu lado.

Frente & mesma obra, uma outra moca cega (C) disse que tinha a impressio
que as duas extremidades da escultura pareciam se encontrar em algum momen-
to: uma espécie de encontro no infinito. O mediador perguntou se ela realmente
achava que as duas pontas se encontrariam. Percebendo um tom de divida ou
questionamento, ela acrescentou que mesmo sabendo que talvez elas ndo se en-
contrassem, na posicio e do jeito que tocou a pega ela teve essa impressio bem
forte. De alguma maneira, ainda tinha.

Uma estagidria (I) relatou sua experiéncia da situagio:

Quando ela disse isso da primeira vez, tive certeza que as
pontas iriam se encontrar. Toquei e olhei, e tudo me dizia que sim.
Nesse segundo momento, mesmo também percebendo o tom de
ddvida na pergunta, ndo conseguia imaginar o nao—encontro.
Penei para compreender que fisicamente seria impossivel. Tive
que colocar meu braco como continuagfo de uma ponta e outro
como continuagio de outra para finalmente constatar que elas
realmente nio se encontrariam.

E saiu dali pensando: “acho que deixamos no ar o ‘encontro no infinito’.
Haveria encontro, mesmo que fosse no infinito”.

Num dos Encontros exploramos trabalhos de Tatiana Grinberg, cuja propo-
sicio estética era explicitamente multissensorial e onde a questdo central era a
relagio entre corpos e espaco. Os trabalhos se ofereciam como fluxos, processos
e experimentagdes, convocando situagdes de reconhecimento e estranhamento.
Uma das obras exploradas pelo grupo foi a “Musa”~ uma massa branca, informe,
flexivel, tmida e com um leve odor de hortela, exposta como que derramada no
chio do museu. A obra era um verdadeiro convite ao toque e foi muito apreciada
pelas pessoas com e sem deficiéncia visual. Sentado no chéo, o grupo se entregou
a0 toque com energia e alegria, brincando de afundar as maos, dar palmadas, fazer
bolhas, tirar pedacos, encostid—los no rosto, cheird—los, lancéd—los no ar e levd—los
de volta a obra. A obra era manipulada das mais variadas maneiras e, apés as
sucessivas experiéncias, voltava a ser uma massa informe, esparramada no chio.

Um homem com baixa visdo (E) falou na entrevista que ficara muito surpreso
e intrigado com aquela massa.

Cheguei em casa e comentei com a minha filha: “Olha, tinha
um negdcio 14, de uma massa que vocé passava a mio, que era
igualzinho 4 minha meméria” (...). Porque eu tenho uma dificulda-
de, na meméria, de gravar as coisas. Para eu gravar o nome de uma
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pessoa, eu tenho que falar com ela no minimo umas trés ou qua-
tro vezes. Se nio tiver essa oportunidade, eu esqueco. Entéo é
igual Aquele negdcio, aquela massa. (...) Eu botava a mao, botava
o braco, e em alguns segundinhos tudo j4 tinha se desmanchado.

A filha lhe dissera que ele havia sido enganado. Aquilo se chamava geleca e
era vendido em qualquer papelaria. Mesmo assim, ele nfo parava de pensar na
“Musa”. Tinha ficado intrigado com a experiéncia, que o havia feito pensar sobre
a memoria e as marcas que podem desaparecer. “Vocé esti ali, levando na espor-
tiva. Mas, na realidade, o que vocé esté fazendo é um tratamento no interior de
vocé”. E conclui: “Usar uma terapia com aquela massa, para uma pessoa que tem
problema, é uma 6tima opcio.”

Sentado em volta da “Musa”, o grupo se divertia. Muitas conversas, trocas,
energia no ar, risadas. Festa no museu. Eis que um dos participantes cegos escor-
rega a mio e toca no piso do saldo. Professor de danga, narrou na entrevista que
o toque no chio de granito liso produziu um desejo enorme de dancar. Ao lado
de uma visitante vidente, que o acompanhava durante a visita, convidou—a para
acompanhé—lo. Sem qualquer ceriménia, e talvez sem perceber o quio inusitada
era aquela atitude no contexto de um museu de arte, bailou suavemente pelo salo,
conduzindo a dama com grande elegancia. Em seguida, convidou também uma das
mediadoras para experimentar alguns passos de danga com ele. A cena foi acom-
panhada com surpresa e sorrisos por todos os presentes, 0 grupo e outros visitantes
que por ali passavam naquele momento. A experiéncia com a obra suscitara algo
inesperado, produzindo um acontecimento a mais no espaco do museu.

A obra “Espago em branco entre 4 paredes” também desencadeou experiéncias
inusitadas. Trata—se de um gabinete de madeira que possui orificios distribuidos ao
longo de suas paredes com formatos variados. A obra convida os visitantes a to-
carem nas paredes e a acessar seu espaco interior, enfiando olhos, narizes, orelhas,
mios, bragos e pernas. O espago interno vazio se presta a multiplas experiéncias —
sonoras, visuais, olfativas, cinestésicas. Um homem cego fez o seguinte relato:

Quando eu era rapaz, tinha ali em Copacabana um local que
vocé entrava e aparecia... Era uma casa toda sexy, que vocé... Ti-
nha uma caixa, onde vocé tinha uma mulher no meio e tinha uns
buracos, onde vocé botava a mao... Vocé botava o dinheiro, ela
fazia striptease, estd entendendo? (...) Tinha até um lugar onde
vocé podia colocat... Tinha um buraco ali... Me lembrei. Eu falei:
“Ué, parece que a artista retratou a tal caixa” (...). Vocé pagava
e tinha uma moga que ficava ali dentro, se vocé quisesse que ela
tirasse a roupa, vocé ficava vendo, se vocé quisesse que ela viesse
te tocar, entendeu’ Vocé botava... Ela te tocava... Vocé ficava
pegando nela e ficava naquela brincadeira.

No caso, a percepcio do participante foi remetida a amplos circuitos de sua
memoéria de rapaz, mobilizando desejos e sonhos. Sendo sensibilizada por outro

74 Cadernos de Subjetividade



caminho, uma jovem falou que no momento em que ergueu a perna para coloci—
la no espaco vazado, sentiu—se como uma bailarina. A sensacio foi descrita na
roda de conversa, ao final da visita, como tendo sido de grande leveza e liberdade,
o que levou a jovem afalar em voz alta, para todo o grupo, um poema sobre uma
bailarina. Todos ficaram tocados com a forga daquele testemunho, inclusive a
artista, que estava presente e que pode perceber, com surpresa, a poténcia da obra
em produzir experiéncias marcantes e alcangar sentidos que jamais haviam sido
previstos no momento de sua criagio.

Uma mediacao distribuida

A mediacio tradicional é baseada na informacio e pautada no conhecimen-
to de uma bibliografia pré—definida, bem como num saber transmitido de modo
vertical e hierarquico. Em outras palavras, ela é pautada na transmissio, proces-
samento e actimulo de informacdes e tem como objetivo a aquisi¢io de um saber.
Experimentamos outra dire¢io em nossas praticas de mediacdo. Perguntamos: O
que € o espago de mediacio? Quantas vozes e pontos de vista sio contemplados
nas premissas e cuidados que regem as praticas politicas, estéticas e sociais deste
espaco! Acompanhando uma argumentacio de Hélio Oiticica?, falamos aqui na
presenga do experimental na mediacio. Evitamos a expressdo “mediacdo experi-
mental” para afastar a ideia de que as praticas que empregamos seriam uma espécie
de etapa preliminar do trabalho com pessoas cegas, que precederia uma segunda
etapa, ja orientada por um saber mais sélido e consistente. Também nfo definimos
nossas praticas apenas como um modo nfo convencional de praticar a mediagio
em museus. Por certo elas ndo se identificam com a transmissio vertical e unilateral
de um saber sobre a histéria da arte e do artista, mas o mais importante vai além de-
las nfo seguirem a tradigio. O que as caracteriza como experimentais € elas serem
propositivas, mas, a0 mesmo tempo, abertas ao ritmo e aos movimentos do grupo,
produzindo resultados que ndo podem ser previstos. Com Hélio Oiticica afirma-
mos que “os fios soltos do experimental sdo energias que brotam para um nimero
aberto de possibilidades”?. As falas dos mediadores e participantes, com toda a sua
diversidade de referéncias — sensoriais, afetivas, histéricas e culturais — compdem
um processo coletivo. Todos os participantes, cegos e videntes, desempenham, em
certa medida, o papel de mediadores no acesso as obras do museu.

As praticas de mediacdo sdo marcadas por uma direcdo, uma politica, um
ethos. H4 uma presenca do experimental na mediacdo, que visa o encontro do
visitante com o museu, com as obras, com as outras pessoas € consigo mesmo.
Nos Encontros Multissensoriais h4 um trabalho com o experimental, no sentido
em que nio obedecemos a férmulas ou modelos. O projeto se inventa e reinventa
a cada vez, dependendo de singularidades do mediador, da obra a ser explorada,
da natureza da visita e do grupo em questdo, com suas referéncias estéticas, cul-
turais, histéricas e cognitivas. Tais referéncias configuram modos de perceber,

24 Qiticica, H. A pintura depois do quadro, op. cit., p. 221.
25 Ibidem, p. 223.
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pensar, falar, sentir, lembrar, desejar e aprender que vao comparecer na visita.
Neste sentido, a presenga do experimental na mediacio a faz mais préxima do
encontro do que da transmissdo, em que a aposta € a criagdo de um territério afe-
tivo de acolhimento, propicio a troca de experiéncias e a aprendizagem coletiva.
A mediacio ¢ distribuida pelo grupo, nio se restringindo a uma pessoa designada
pelo Educativo. Ela é antes uma funcio que uma pessoa. Enquanto funcéo, a
mediagio se multiplica, se propaga e se distribui. Os papéis se alternam ao longo
de cada encontro. Quem é mediador de quem?

Nem sempre € facil saber se o objetivo de produzir acessibilidade estética
teve éxito. Evitando colocar o problema como uma questio de tudo ou nada,
trabalhamos com indicios, signos de acesso & experiéncia estética. E significativo
que nas entrevistas, a grande maioria elegeu como experiéncia de referéncia o
encontro com a obra de arte. Outro ponto de destaque nas entrevistas foi o desejo
de criacdo suscitado pela percepcio das obras de arte. Revendo os videos, ¢ dificil
nao sermos tocados pelas cenas de pessoas cegas sorrindo ao experimentarem as
obras. Também nfo passa despercebida a aventura dos videntes pelos meandros
da percepgio tétil, com ou sem os olhos fechados. Vendados por opgao, alguns
videntes se arriscam 2 exploragio das obras sem o recurso da visdo. Deixam—se
guiar pelas texturas e pelas formas que se esforgam por imaginar, mergulhando
num dominio sensorial desconhecido. O toque é capaz de nos deslocar momen-
taneamente do paradigma visuocéntrico, presente na subjetividade de todos
nds quer sejamos videntes quer sejamos cegos. O paradigma visuocéntrico é
uma politica cognitiva segundo a qual o mundo é aquilo que a visdo nos traz.
Esta é tomada como uma espécie de sentido transparente, capaz de representar
o mundo tal como ele é. Por outro lado, a percepcio haptica é mais ciente de
sua propria acio exploratdria.

Ao longo do ano, intmeras vezes tocamos e fomos tocados pelas obras e
pelas pessoas que se reuniam ali, sempre banhados no plano dos afetos, onde
subjetividades e objetos se produzem em agenciamentos para além das formas e
das identidades constituidas. Muitas questdes restam em aberto e é preciso seguir
cartografando e acompanhando os processos em curso. Por certo, o tempo de
duracio de uma experiéncia estética vai além do instante em que o visitante é
afetado. Nio é possivel prever o quanto os efeitos de uma experiéncia estética
podem continuar ressoando e produzindo efeitos de subjetivagio. De todo modo,
podemos concluir que criar um programa de acessibilidade para pessoas cegas nao
se resume a colocar etiquetas em Braille ou em disponibilizar obras para o toque.
Embora tais iniciativas tenham seu valor, a presenga de pessoas cegas em museus
deve ser acolhida como uma oportunidade especial para o questionamento acerca
do ver e do nio ver, das eficiéncias e deficiéncias de todos nds, cegos e videntes,
obras de arte, museus e instituigdes culturais. Daf a importincia da presenga do
experimental nos programas de acessibilidade, cuja poténcia é nos deslocar de
posicoes identitérias, enrijecidas e congeladas, e abrir novos regimes para a per-
cepgio e para a subjetividade.
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Antes de terminar, vale lembrar o relato de um dos estagidrios (R) que acom-
panhava o grupo de cegos na volta da visita. Por morarem longe da zona sul da
cidade, alguns saltam na Central do Brasil, de onde partem Onibus e trens para
todas as regides do Rio. O estagidrio segue com eles, preocupado em deixa—los
sozinhos naquela imensa estagdo. No entanto, procurando guid—los até o ponto
que vai levia—los a seus destinos, se vé subitamente perdido. Ndo conhece bem a
Central. Como guid—los? Como ajudd—los a voltar para casa nessa cidade louca e
agitada? Eis que, talvez percebendo a apreensio do rapaz, os cegos tomam a fren-
te. O grupo segue caminhando determinado. De repente, ele ouve: “Estamos em
frente ao Boticério!”. Aliviado, sente os odores que exalam da loja de perfumes,
cujas fragrancias lhe pareceram mais aconchegantes do que nunca. Mais uma
vez, as polaridades e as hierarquias se embaralham e a experiéncia do Encontro
Multissensorial continua a reverberar no caminho de volta.
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