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ABERTURA

			Para introduzir esta leitura, são necessárias algumas pontuações sobre possíveis formas de relação que a arte estabelece com outras áreas do conhecimento — especificamente com a educação museal, a sociologia, a museologia e a ciência —, compreendendo-a como um modo de existência, como uma atitude diante daquilo que nos cerca. De modo mais preciso, ao longo desse percurso serão apresentados processos a partir da observação de um conjunto de práticas sociais e educativas propostas pelas pessoas integrantes do núcleo de educação do Museu do Amanhã, localizado na Praça Mauá, no Centro do Rio de Janeiro.

			O Museu do Amanhã apresenta-se como um Museu de Ciências diferente, “orientado pelos valores éticos da Sustentabilidade e da Convivência” e pelo pensamento base de que habitamos um planeta que está sendo profundamente modificado por nossas ações. Um dos questionamentos-chave dessa aposta curatorial é: “que amanhãs serão gerados a partir de nossas próprias escolhas?”.

			Toda a narrativa expográfica é construída a partir de perguntas, pois, como é defendido pelo curador Luiz Alberto Oliveira na atualização do plano museológico (2020-2024), o ato de perguntar também pode iniciar, com a participação dos visitantes, o processo de compartilhamento de conhecimento, bem como o de instigar a dúvida naquele que recebe o questionamento. 

			A interação com o público, ao acontecer a partir de tecnologias que atuam como superfície de estocagem de informações, como é proposto em expografia e aposta curatorial do Museu, de “preencher lacunas e sentidos possíveis” (BOURRIAUD, 2009, p. 102), também reafirma o desejo de participação da sociedade contemporânea nessa relação que se estabelece também no processo de atualização do plano pedagógico do Museu do Amanhã em 2019. 

			Nessa atualização é reforçado que o processo educativo se dá na subversão da expectativa do público, ou seja, não se trata apenas de evocar sua participação, mas o educador, ao fazer perguntas, convoca o visitante a algum tipo diálogo, reafirmando e reconhecendo a potencialidade humana de se questionar:

			Atualmente os programas de educação em ciência têm sido estendidos para além de ementas específicas e restritivas, integrando assim diretrizes, iniciativas e práticas pertinentes a todo um plexo de campos de conhecimento, compreendendo ciência, tecnologia, engenharias, arte e arquitetura, matemáticas e design. Essa superposição e combinação de conteúdos e métodos é hoje considerada indispensável para o desenvolvimento de processos criativos e decorre do cultivo, mais do que da posse pura e simples de informação, de habilidades na assimilação, filtragem, manejo e inovação dos repertórios de dados disponíveis. Essa perspectiva instaura a elaboração de problemas – ou seja, a pro- posição de perguntas – como a atividade essencial dos processos criativos, em qualquer área de saber. (OLIVEIRA; OLIVEIRA; TAVES, 2020, p. 165).

			As experiências que tive no campo da cultura e mais recentemente em um museu de Ciências são costuras complexas que foram assimiladas por meio da arte pela sua potencialidade dialógica em criar relações interdisciplinares. Nesse ponto, é necessário aprofundar e questionar: que artes ou qual abrangência do conceito de arte faria sentido para alinhavar essas pontas? E qual relação poderia ser estabelecida com a Ciência nesse contexto?

			A partir da década de 1990, há uma ênfase em artistas que utilizaram situações sociais para produzirem seus projetos antimercadológicos, sem materialidade e engajados com a comunidade, tomando como enquadramento o cunho social, deixando de lado o “não formal ou fenomenológico” (BISHOP, 2008, p. 146). 

			Essa transformação da produção artística é analisada por Claire Bishop (2008), ao identificar a arte e suas práticas relacionais — nesse contexto também identificada como arte socialmente engajada, arte baseada em comunidades, arte dialógica ou participatória, por exemplo — sendo distinguida por determinados valores, reforçando uma ética voltada para a democratização, para a colaboração, tendo curadores e críticos também participando da mudança de critério para avaliar a arte por meio da introdução ética/política dessa discussão. 

			Já reverberada pelos processos artísticos do período moderno com a fusão de arte-vida — no Brasil muito alimentada por Hélio Oiticica, Lygia Clark e outros propositores —, essa categoria de artistas do período citado, demonstraram um interesse por atividades mais colaborativas, surgindo uma rede interdisciplinar própria ou promovendo o trabalho com comunidades preexistentes e, nessa via, promovendo uma democratização das relações, da ética, criada e valorizada na discussão da arte. 

			A colaboração na arte contemporânea passa a ser critério legitimador tanto da arte como da gestão da arte, da curadoria. Tanto a colaboração quanto a desierarquização, a democracia e a ética passam a ser valores ligados à prática artística, sendo que os artistas, mesmo com os objetivos e produção variantes, permanecem ligados “pela crença na criatividade da ação coletiva e nas ideias compartilhadas como forma de tomada de poder” (BISHOP, 2008, p. 147).

			A arte aqui em questão, portanto, é pensada mais como um modo de existência do que um produto, do que a produção de objetos; é como uma atitude do que está a nossa volta, como um modo de devolver aquilo que está a nossa volta, sendo reconhecida como um processo de experimentação social, um percurso cartográfico, aprendendo no caminho como operar a complexidade desses cruzamentos de linguagem entre arte, ciência, educação e espaço museal, tornando-se um campo expandido para além da convenção. A arte nesse recorte é reafirmada como atitude ou modo de receber e devolver, de negociar, que, de alguma maneira, deve ser modulado pelas diferenças que acontecem em cada espaço, em cada indivíduo.

			Mirian Tavares (2016), professora da Universidade de Algarve e pesquisadora, em seu artigo sobre o ensino e a investigação nas artes, reflete sobre a necessidade de criar uma metodologia ou estabelecer critérios que possibilitem “um verdadeiro diálogo entre artes e ciência” (TAVARES, 2016, p. 85), reconhecendo como importantes as relações que já foram e ainda são estabelecidas entre as duas áreas do saber. 

			Nessa busca, Tavares tece considerações sobre os critérios positivistas e neopositivistas que já não são mais adequados para compreender as artes, dentre outros critérios universais que são igualmente inadequados para compreender a ciência, pois esta também segue em direção ao diálogo, à diferença e à complexidade, considerando que estes são caminhos que a aproximam das humanidades. A pesquisadora segue afirmando que no diálogo entre as muitas áreas do conhecimento é necessário promover a interação e trabalhar com as diferenças aprendendo com elas, sem negá-las nem deixar de reconhecer as limitações de cada uma. 

			Tavares exemplifica algumas dessas relações de diálogo com a produção de Derek Jarman de 1992, sobre Wittgenstein. O filme, não considerado apenas uma biografia do filósofo, apresenta algumas das teses fundamentais do pensador austríaco por meio de um discurso verbo-visual em que forma e conteúdo se sobrepõem em harmonia e convergência de discursos, sendo os jogos de linguagem que vão dando seu sentido e legitimação. 

			Em uma das imagens, aparece o menino-filósofo sobrevoando uma superfície de gelo lisa, intocada, amarrado em balões coloridos, tendo ao fundo, uma narração da imaginação de Wittgenstein sobre o mundo perfeito ser uma superfície plana, sem atrito, apreensível. Ao decorrer do filme, descobre que, sem atrito, não se poderia caminhar, já que o atrito é o que auxilia esse movimento e, sem ele, não seria possível nos mantermos em pé sem escorregarmos. Com essa imagem, ao longo da narrativa, conclui que o mundo perfeito é inabitável.

			A pesquisadora afirma que “filósofos, sociólogos e cientistas caminham numa mesma direção: reconhecem que haverá sempre algo de inapreensível no mundo” (TAVARES, 2016, p. 111), e que as grandes narrativas, ao tentarem apontar caminhos e fornecer respostas definitivas, cristalizadas, não puderam ser capazes de afastar o caos, sendo imprescindível a importância de dialogarem de forma constante e proveitosa, sem excluir, mas negociar com os ruídos, as diferenças e os erros como parte do processo, levando em consideração a “ordem desordenada dos organismos vivos em constante mutação” (TAVARES, 2016, p. 91). 

			 Segundo as diretrizes do Caderno da Política Nacional de Educação Museal (2018), na concepção política de um programa educativo, pensar os diferentes públicos é fundamental para a criação dos projetos e ações educativas. Se são os públicos que, a partir das suas interações com o espaço e com o que nele há, começam internamente seus próprios entendimentos do que é um museu, do que fazer e de como ocupar esse espaço, como esses “museus” são começados? Para resolver essa questão com os dados que disponho, alguns casos a serem relatados serão ferramentas importantes para promover essas análises.

			A realidade das relações estabelecidas no período e no local especificado será abordada ao longo dos três capítulos. A partir dos relatos dos educadores e de alguns dos participantes dos projetos educativos do museu, subsídios intrínsecos para a efetividade desta escrita, serão realizadas análises sobre os públicos e a relação que estabelecem com o museu, especificamente o Museu do Amanhã. E por “público” ser uma categoria em aberto do lugar de que esta escrita parte, alguns recortes se fizeram necessários.

			O objetivo é analisar as relações estabelecidas entre os educadores do Museu do Amanhã e os públicos visitantes no período entre 2018 e 2019, e como essas relações afetam ou produzem ações, visitas e projetos oferecidos pelo programa de Educação do Museu do Amanhã, reconhecendo, sempre que possível, os atores sociais envolvidos nesses processos. 

			O primeiro capítulo, “Da chegança: entre informação e experiência”, trará a discussão sobre as relações que se estabelecem entre o público presente e os educadores museais. Que público é esse? Quem e como propõem as mediações e as práticas educativas para interação com esses visitantes? O primeiro a ser abordado é definido, em algumas literaturas, por público espontâneo ou público não agendado. O intuito não é apresentar o que deveria acontecer nesse encontro no sentido de modelo ou diretriz a ser seguido, mas apresentar uma análise do que acontece no cotidiano prático dessa relação que se estabelece nesse recorte, no Museu do Amanhã. 

			Esse capítulo irá abordar principalmente o público que está no espaço sem nenhuma convocação específica: é aquele que se sente atraído pela própria apresentação do museu, pelo que ela apresenta de antemão. É o que se interessa seja pela arquitetura, pelo conteúdo principal ou até mesmo pela propaganda que viu na TV. É o que se sente à vontade para conhecer o espaço sem a necessidade de uma demanda ou convite específico e direcionado a ele.

			Portanto alguns pontos foram escolhidos para apresentar essa abordagem: o primeiro ponto é a análise sobre que público é esse a partir da sua chegada — que tipo de abordagem é feita por ele e como o educador se posiciona diante dessa presença, e como ele a reconhece; o segundo é a análise sobre que educadores são esses que geram determinadas interações e relações com os visitantes presentes, não agendados, e quais recursos a instituição oferece para alimentar essa relação. É sobre quem chega e quem recebe, e o que acontece nessa relação.

			Se as diferentes presenças são capazes de transformar as relações criadas, é necessário considerar não só o público a ser recebido, mas essa figura que o recebe. Educadores, além de propositores para a fruição dos conteúdos expográficos, para outras formas de ocupação e transformação dos espaços, também são parte fundamental do que se concebe enquanto espaço museal. É uma presença e uma figura referência entre o espaço físico, o conteúdo expográfico e o público visitante por suscitar a possibilidade de uma relação mais encorpada, viva, presente.

			No segundo capítulo, a partir da possibilidade de observar quais públicos frequentam o Museu do Amanhã, serão discutidos os “públicos chamados”, os públicos que têm menor incidência de participação nas ações do Museu e dependem de outras políticas para que ocupem as programações e exposições, e que, por vezes, nem sequer chegam.

			Se no primeiro capítulo tratamos do que é evidente, visível nos espaços do museu, qual público não é visto? O que não é percebido ou oferecido de imediato nesse espaço que faz com que determinados públicos apareçam e outros não? 

			Seguindo a pergunta que guia esta leitura, como então o museu começa para esses públicos específicos em um espaço que não necessariamente considera a priori, em sua programação, o alinhamento de seus interesses ou necessidades? Se a ausência desses públicos pôde ser percebida e convocada a partir de ações específicas, o que acontece nessa nova relação? Esse capítulo se divide em três tópicos e em relatos que, com os dados coletados, apresentará diferentes perfis de públicos chamados: 

			
					O primeiro deles é referente ao público que chega com o coral Uma Só Voz, formado por pessoas em vulnerabilidade social e em situação de rua, que tem ensaios fixos no espaço educativo do Museu; 

					O segundo grupo refere-se aos estudantes de escolas e ONGs da região portuária, que por meio do projeto Entre Museus, promovido pela área de Relações Comunitárias, mudaram sua percepção sobre frequentar os museus da cidade; 

					O terceiro grupo é referente a pessoas com deficiência, especificamente pessoas com autismo, e à comunidade surda1, que, desde o surgimento de políticas de inclusão e programações que consideram suas existências, passaram a ter maior representatividade e presença no espaço museal. 

			

			Nesse recorte, o intuito é analisar o que foi possível perceber de mudança com a presença desses públicos no museu, quais efeitos e provocações foram possíveis a partir desses encontros. 

			No terceiro e último capítulo, a análise será realizada a partir dos públicos agendados, que, com uma série de expectativas e preparativos para visitar o museu, precisam lidar com a imprevisibilidade do encontro com o museu e o educador. Seguindo a metodologia aqui proposta, será também analisado como a estrutura de funcionamento da área educativa interfere na maneira como os educadores também se preparam para esse encontro e o que acontece diante disso. 

			Por esse motivo, esse capítulo é apresentado a partir do título “‘Sua visita está confirmada’: públicos agendados”, frase corriqueira enviada aos responsáveis pelo agendamento da visita. E é a partir desse combinado firmado que divido a discussão em duas partes: a primeira delas denominada “‘seu grupo chegou’: palpitação e conflito de interesses” e “visita ‘à deriva’: uma ruptura do automatismo das expectativas”. 

			“Seu grupo chegou” engloba alguns casos de visitas agendadas apresentando propostas elaboradas pela equipe de educação, como visitas temáticas ou ações educativas específicas para acontecerem com determinados grupos e solicitações que partem dos responsáveis pelo agendamento, como escolas, professores, ONGs, grupos empresariais, grupos de universidades, entre outros. 

			Se o museu pode começar pelos interesses já preestabelecidos por ambos os lados, o que acontece quando há uma sinergia ou um conflito de interesses durante esse jogo de relações que uma visita agendada pode ser? E quando imprevisibilidades mudam o percurso e a percepção preestabelecida sobre o que o museu é?

			Seguindo o fluxo de questionamentos, o segundo item do terceiro capítulo, “Visita ‘à deriva’”, analisa um formato de visita adotado por essa equipe de educadores que promove autonomia para o grupo agendado. O que acontece quando há a ruptura do automatismo dessa prática de visita em que o educador recebe o grupo e o professor ou o responsável espera uma performance específica para alcançar um “produto” final? Que respostas aparecem quando há uma ruptura das expectativas do próprio grupo? 

			Becker (1977), ao escrever Uma Teoria da Ação Coletiva, diz que as ações coletivas são as unidades básicas de investigação sociológica. Cada capítulo, portanto, visa apresentar análises a partir de relatos de experiência na relação com os diferentes públicos que chegam ao Museu do Amanhã. 

			As análises e relatos que aqui aparecerão só são possíveis pelo contexto e pela realidade em que se encontram. Não é intuito desta pesquisa criar juízo de valor sobre uma determinada prática ou outra, mas analisar o que acontece dentro dessa configuração possível, no contexto em que se inserem. Porém é necessário mencionar que os atores sociais operam um juízo de valor e a pesquisa não opera com a neutralidade. Reitero ainda que esta escrita é uma análise específica e localizada e, por isso, não pretende ser portadora de uma fórmula.

			A partir de todas essas reflexões a respeito do diálogo e da linguagem apresentadas até então, reconhecendo como essas instâncias interferem no que é estabelecido durante a interação do público com o museu e vice-versa, o objetivo desta escrita se desdobra na seguinte reflexão: 

			Se o museu pode ser reconhecido como um espaço educador em diferentes instâncias, se a educação é uma das diretrizes fundamentais na concepção museológica, se a educação museal “atua para uma formação crítica e integral dos indivíduos, sua emancipação e atuação consciente na sociedade com o fim de transformá-la” (COSTA et. al., 2018, p. 73-74), e se as concepções de seus visitantes sobre o espaço museal acontecem de formas múltiplas, a pergunta que provoca esta pesquisa é: como o museu começa a existir a partir dessas relações que se cruzam? Quais interferências acontecem? O que pode ser reverberado? O que é transformado na prática e na experiência museal a partir do contato com diferentes públicos?

			.


				
					Nesta obra, considero a comunidade surda distinta, nesse contexto, da classificação de pessoas com deficiência. O grupo social que se reconhece enquanto comunidade surda defende que a surdez é uma forma de estar no mundo, tendo apenas uma diferenciação comunicacional em relação a pessoas ouvintes. Por esse motivo, é um grupo que se identifica principalmente com a utilização da Língua Brasileira de Sinais (Libras).

				
			

		


		
			CAPÍTULO 1

			DA CHEGANÇA: 
ENTRE INFORMAÇÃO E EXPERIÊNCIA

			A experiência é o que nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. Não o que se passa, não o que acontece, ou o que toca.

			(Jorge Larrosa)

			Não me lembro quando foi a primeira vez que entrei em um museu, mas certamente lembro de um espaço grande, com um cheiro diferente, dos meus amigos de escola e de ter tido a sensação aventuresca de ir para o desconhecido. Era tenso e revigorante estar fora do bairro escolar, na mesma companhia dos que dividiam a sala de aula comigo. 

			Lembro-me dos professores pedindo que ficássemos juntos e em fila para não correr o risco de nos perdermos. A imagem era de um lugar que dava frio na barriga pelo pé direito alto, pela quantidade de salas e coisas, onde eu não podia correr, não podia comer e não podia, principalmente, perder-me do grupo. Estranhamente, mesmo com todas essas regras, já havia entendido que visitar um museu tinha uma brecha de liberdade.

			Essa brecha apareceu pela curiosidade de não ter em meu contexto social a proximidade com espaços como museus: visitar algo novo e tão diferente de qualquer outro lugar visto antes, distante de onde eu morava e estudava, com tantas coisas e histórias, produziu outras perspectivas da cidade. 

			Lembro-me de tentar descobrir qual seria o próximo e o que mais ainda teria para conhecer. Passei a imaginar que museus eram infinitos, e recordar essas experiências é uma forma de resgatar como esses espaços criaram registros em minhas práticas. A partir de registros como esses que uma série de escolhas acadêmicas e profissionais também pôde ser feita. 

			Em 2010, comecei a cursar a faculdade de Pintura na Escola de Belas-Artes da UFRJ e, ao longo desse período, comecei a trabalhar em espaços culturais. Em 2012, trabalhei no Sesc de Niterói como monitora da galeria de arte. Nessa função, recebia as escolas e preparava oficinas de arte relacionadas à exposição vigente para as crianças que o frequentavam, como estudantes das escolas da região e outras crianças do Morro do Estado2. Após um curto período, passei a desempenhar a função de pesquisadora da galeria, preparando as pesquisas para o desenvolvimento dos materiais educativos. 

			No fim do mesmo ano, entrei para a equipe de educação do Museu de Arte do Rio (MAR) um pouco antes da sua inauguração, ocupando a função de monitora estagiária. O programa de Educação do MAR dividia-se entre educadores estagiários, monitores estagiários e monitores celetistas. Educadores e monitores estagiários eram responsáveis de maneiras distintas por receber o público visitante, relacionando o conteúdo das exposições; monitores estagiários não realizavam visitas e ficavam apenas na galeria, mediando os grupos espontâneos e outros visitantes que chegavam sem agendamento, de forma mais pontual.

			No fim de agosto de 2013, foi o começo do período de cinco anos no Programa Educativo do Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro, em que ocupei primeiramente a função de educadora estagiária. A equipe era dividida em grupos de pesquisa, e pude inicialmente compor o de Acessibilidade, que tinha como premissa promover uma acessibilidade estética3; em 2015, passei a ser educadora celetista e depois coordenadora em Artes Visuais; em 2016, ocupei a função de coordenadora educativa, atuando diretamente com a equipe em proposições de atividades e visitas mediadas.

			Desenvolver práticas educativas a partir dessas experiências possibilitou reconhecer a importância de olhar para os diferentes públicos. Grupos em vulnerabilidade social, grupos de pessoas com deficiência, grupos escolares e espontâneos, e o convívio com outros educadores trouxeram questionamentos constantes e proposições em parceria com as presenças e desejos daqueles que frequentavam o espaço.

			Na primeira vez que estive em uma visita como educadora, lembro-me de perguntar para o grupo o que eles imaginavam que encontrariam em um museu. Essa pergunta de alguma maneira não se relacionava necessariamente com apresentar a estrutura museal, mas muito mais com a importância de conhecer o contexto social dos grupos que a respondiam. Grupos que tinham tido algum contato prévio com o significado formal de museu, que já tinham tido experiências e a oportunidade de visitar esses espaços, traziam respostas prontas, na ponta da língua, como: “acho que o que a gente vai ver aqui hoje é pintura”, ou “com certeza tem alguma coisa velha, de história”, ou “dinossauro! dinossauro!”, ou “alguma coisa chata”. 

			Outros grupos, que nunca tinham sequer imaginado anteriormente um lugar como um museu, chegavam geralmente no silêncio, ou acabavam por falar o que a professora havia orientado; por vezes diziam o que tinham de expectativa ao sair da escola: “a gente veio passear”. Um grupo que chegava animado, porque estaria com algo que nunca viu antes, sem a prévia obrigação formal em aprender algo, poderia ser um bom começo simplesmente pela disponibilidade em construir uma relação com o espaço e talvez com o educador.

			A professora e pesquisadora Miriam Celeste Martins (2006) defende que as propostas ética e estética de uma mediação cultural são de grande importância para que as experiências propostas pelo núcleo de educação de um museu aconteçam. Em sua pesquisa, afirma que quanto mais interativa, no sentido de levar em conta o visitante, de nos relacionarmos, de promovermos sua participação ativa, seus pontos de vista e suas considerações, mais transformadoras as experiências podem ser. 

			Compreende-se que a aposta educativa parte de uma política de atuação, política esta que considera a mediação como ação, como prática, e não como função; política esta que está além da delimitação de conceitos e palavras que nos dizem sobre estar disponível ao outro (MARTINS, 2006). Ou seja, afirma-se que a mediação cultural é estruturada a partir da perspectiva prática, a partir da atuação e das relações que podem ser estabelecidas no contato com os sujeitos que compõem os contextos sociais em questão.

			Se em determinados contextos os museus podem contar histórias, e a dialógica ou “diabólica” (BONDÍA, 2001, p. 281) proposta no ato de perguntar é um convite à participação, mas também à ruptura, à fricção, à suspensão, ao reconhecimento de diferenças, ao pensamento, à experiência, debruço-me sobre determinadas relações museais que estão sujeitas a uma “babélica da transmissão” (BONDÍA, 2001, p. 282) a partir das narrativas criadas entre a proposta educativa museal e a interação com o público. 

			Ao analisar o percurso histórico dos discursos da arte e da ciência, vemos, em diferentes momentos, que ambas as áreas do conhecimento se relacionam a partir do reconhecimento de suas fronteiras e diferenças, a partir do diálogo e na negociação com a linguagem, sem a busca de um consenso integral. Isso pode ser observado no início do século 20, com os manifestos modernistas, como o manifesto Surrealista, por exemplo, ou com os discursos do químico Ilya Prigogine (1984), em sua produção A Lei do Caos, ao perceber que “a complexidade do universo é demasiada para ser tratada apenas com teorias
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