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Resumo 

 

 

    A presente dissertação tem como objectivo melhorar o acesso das pessoas com 

deficiência visual aos museus com colecções de artes visuais. Pretende-se contribuir 

para a diminuição da exclusão social e o aumento do acesso ao conhecimento 

desenvolvendo-se diversos conceitos e experiências práticas através de um estudo de 

caso, realizado no Museu Gulbenkian e Centro de Arte Moderna José de Azeredo 

Perdigão com um grupo de pessoas com deficiência visual, que se julgam vir a 

contribuir para a efectivação da inclusão deste público nos museus. Em Lisboa não 

existe nenhuma instituição museológica com colecção de artes visuais adaptada em 

permanência às pessoas com esta deficiência, verificando-se somente a realização de 

algumas actividades pontuais dirigidas a este público. Considerando uma visita a um 

museu, são inúmeros os obstáculos que impedem a sua plena fruição, quer através de 

barreiras arquitectónicas que surgem ao longo do percurso expositivo, quer através de 

diversas falhas na comunicação, quer através de outras falhas ao nível da sensibilização 

dos funcionários dos museus. Assumir uma mudança de direcção, empregando meios de 

comunicação e de informação apropriados e em permanência, o museu cumprirá com 

sucesso a sua missão ao incluir todas as pessoas na programação museológica. Por outro 

lado, irá contribuir gradualmente para a formação de uma nova sociedade inclusiva mais 

consciencializada para a diferença e para a adaptação dos meios físicos e informativos a 

favor das pessoas com deficiência.   
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Abstract 

 

 

The present dissertation has like objective to improve the access of the persons with 

visual deficiency to the museums with collections of visual arts. It is intended to 

contribute to the reduction of the social exclusion and the increase of the access to the 

knowledge developing several concepts and practical experiences through a case study, 

carried out in the Museum Gulbenkian and Centre of Modern Art José de Azeredo 

Perdigão with a group of persons with visual deficiency, who judge to contribute to the 

effective inclusion of this public in the museums. There is not exist any museologic 

institution in Lisbon with collection of visual arts adapted in permanence to the persons 

with this deficiency, when is happening is only the realization of some punctual 

activities gone to this public. 

Considering a visit to a museum, there are countless the obstacles that obstruct his full 

enjoyment, want through architectural barriers that they appear along the expositive 

distance, want through several faults in the communication, want through other faults at 

the level of the sensibility of the people of the museums. 

To assume a change of direction, employing ways of communication and information 

appropriated and in permanence, the museum will carry out with success in his mission 

while including all the persons in the museologic planning. On the other side, it will be 

going to contribute gradually for the formation of a new inclusive society more aware 

for the difference and for the adaptation of the physical and informative ways on behalf 

of the persons with deficiency. 
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PARTE I – INTRODUÇÃO AO TEMA E À PROBLEMÁTICA  
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CAPÍTULO 1  

Origem do problema 

 

1.  

A dissertação apresentada teve como ponto de partida uma pergunta simples embora 

bastante complexa pois foi ela o fio condutor do presente trabalho: as artes visuais são 

perceptíveis a pessoas cegas ou com baixa visão? Desta pergunta uma outra surgiu: é 

possível incluir públicos com deficiência visual em museus com colecções de artes 

visuais? 

 

 

1.1.  

Objectivos  

 

Em termos gerais, os propósitos que pretendemos alcançar visam compreender os 

problemas que dificultam o trabalho dos museus no que concerne ao acesso de públicos 

com deficiência visual, bem como, analisar diversas metodologias que permitam tornar 

a colecção de arte de um museu acessível ao público com deficiência visual e, por 

último, criar um compromisso entre os museus de arte e as pessoas com deficiência 

visual.  

 

 

1. 2. 

Metodologia de pesquisa 

 

A partir da pergunta preliminar foram definidos dois campos distintos de análise e de 

exploração. Por um lado, as artes visuais que serão estudadas no âmbito dos museus 

com colecções de artes plásticas situados na cidade de Lisboa. Por outro, a cegueira e a 

baixa visão que serão estudadas numa abordagem fundamentalmente social mais do que 

medicinal – esta última também importante para se estar ciente das características da 

deficiência, imprescindíveis para se trabalhar com pessoas com deficiência visual, 

contudo para o tema em questão não é este aspecto que se pretende ver desenvolvido – 

pois estamos a tratar de um problema de exclusão relativo a um grupo minoritário de 

cidadãos.  
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Para investigar estes dois campos foram traçadas três estratégias: a primeira, uma 

reflexão teórica do tema concretizada através de leituras relativas à deficiência visual e 

trabalhos desenvolvidos nos museus para públicos com deficiência visual; a segunda, o 

estudo do terreno, através de visitas às instituições implicadas na questão – instituições 

que trabalham com e para a pessoa deficiente visual e museus que desenvolveram 

estratégias para comunicar com públicos com deficiência visual. Só assim se poderia 

analisar com maior rigor a realidade vivida pelos intervenientes implicados no tema. 

Esta segunda estratégia teve início numa experiência efectuada na Fundação Dorina 

Nowil para Cegos, em São Paulo, Brasil, cuja oportunidade se desencadeou pela 

referida instituição que me recebeu sem qualquer restrição e pela Fundação Luso 

Brasileira que apoiou financeiramente o custo das viagens transatlânticas. A partir desta 

experiência, foram estabelecidas algumas direcções baseadas nos métodos de trabalho 

nela desenvolvidos e que foram considerados produtivos, acabando desta forma, por se 

desenhar o esqueleto da presente dissertação de modo a dar resposta à pergunta inicial. 

Das visitas às instituições que trabalham com e para o deficiente visual em São Paulo, 

em que se teve um contacto mais próximo com a deficiência visual através das pessoas 

com que me relacionei, algumas com deficiência visual, outras, funcionários cuja 

experiência profissional foi desenvolvida em torno desta deficiência, procurou-se 

contactar da mesma forma as instituições que trabalham com e para o deficiente visual 

da cidade de Lisboa para igualmente me relacionar com pessoas com deficiência visual 

e com profissionais da área. Dos museus que visitei em São Paulo, procurou-se reter as 

estratégias mais significativas para comunicar com este público, no intuito de realizar 

num museu situado em Lisboa um possível estudo de caso.  

Ainda relativamente à segunda estratégia, considerou-se ser uma mais-valia para a 

investigação efectuar inquéritos às instituições visitadas bem como museus com 

colecções de arte na cidade de Lisboa. O objectivo geral do inquérito seria avaliar as 

relações até então estabelecidas entre os museus e as instituições relacionadas com a 

deficiência visual; conhecer possíveis actividades que permitiram às pessoas deficientes 

visuais aprofundar os seus conhecimentos em torno das artes visuais; perceber as 

atitudes dos dois campos -museus de arte e instituições que trabalham com e para a 

pessoa deficiente visual – perante esta temática; e por último, sensibiliza-los para este 

tema com o simples envio do inquérito.     

As duas estratégias permitiram definir não só aquilo a que podemos chamar o estado da 

questão, e com ele percebermos a problemática da mesma, como também construir uma 
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terceira estratégia concretizada através da recolha de dados pela observação e 

experimentação directa.  

Para a realização desta terceira estratégia tornou-se necessário construir um modelo de 

análise, com vista a testar as hipóteses e aplicar os conceitos apreendidos nas estratégias 

anteriores de uma forma prática. Como foi então construído esse modelo? 

Em primeiro lugar definiu-se um espaço de experimentação: o MG e o CAMJAP da 

Fundação Gulbenkian. Seguiu-se a selecção de quatro obras em exposição no primeiro 

museu e de três obras em exposição no segundo museu com o objectivo de definir um 

percurso museográfico para ser analisado por um grupo de pessoas com deficiência 

visual. E por último, a escolha de um grupo de participantes: pessoas cegas e com baixa 

visão integradas numa instituição que trabalhasse no âmbito da deficiência visual. Após 

as três operações o ponto culminante desta estratégia residia no dia da realização de uma 

visita experimental com o grupo de pessoas com deficiência visual nos museus 

seleccionados. Perante a avaliação e as atitudes apresentadas pelo grupo nesta 

actividade, as relações estabelecidas com os profissionais dos museus levariam a 

compreender o que falhou e o que resultou durante todo o processo e o que seria mais 

viável desenvolver.  

Sendo o objectivo último a alteração de uma determinada realidade social, tomando 

como base um museu e a melhoria da qualidade de vida das pessoas com deficiência 

visual, a metodologia de trabalho aplicada julga-se ter sido a que melhor se adequaria ao 

objectivo mencionado: o estudo de caso, através de uma pesquisa participada no 

ambiente e no contexto em questão. A presença num espaço de trabalho concreto 

tornou-se na principal fonte de obtenção de dados, sendo rica em importantes elementos 

como as descrições de situações ou acontecimentos, as entrevistas, os comentários 

efectuados numa actividade, as fotografias e outro género de documentos. Desta forma, 

a análise dos elementos obtidos seguiu um processo tendencialmente indutivo, sob a 

intenção de acompanhar a perspectiva do participante e com vista à percepção dos 

problemas manifestados nas actividades, procedimentos e interacções. A importância do 

caso centrou-se não só no resultado final mas também no processo. 

O desenvolvimento da pesquisa dependeu ainda do relacionamento que se manteve com 

as diversas instituições para recolher informações, materiais ou serviços dirigidos à 

pessoa deficiente visual. A sua colaboração foi fundamental.  
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CAPÍTULO 1   

O estágio na Fundação Dorina Nowill para Cegos 

 

 

1.1.  

Informação recolhida1 

 

Começo por relatar o estágio que realizei na Fundação Dorina Nowill para Cegos visto 

ter sido esta experiência que acabou por definir a estrutura base da presente dissertação. 

A realização do mesmo teve lugar de 7 de Junho a 7 de Julho de 2006 com o apoio da 

Fundação Luso-Brasileira na comparticipação das viagens transatlânticas. Surgiu por 

mero acaso no decurso de algumas trocas de informações via – Internet suscitadas por 

mim ao descobrir que naquela instituição havia uma funcionária especializada em 

museologia, Viviane Sarraf, cuja área de trabalho incidia sobre as acessibilidades das 

pessoas com deficiência visual em museus.  

O estágio desenvolveu-se em torno de três objectivos, sendo que o objectivo final seria 

a recolha de informação necessária para desenvolver a dissertação em Portugal de 

acordo com o panorama museográfico nacional e se possível aplicá-la num determinado 

museu.  

1º Objectivo: Conhecer as acessibilidades nos museus de S. Paulo, programas e 

soluções criadas para actuar com o público deficiente visual no percurso de uma visita. 

                                                 
1 Sobre esta pesquisa foram consultados: Asensio, Mikel e Cecília Simón, The effectiveness of comunicatve instruments for Blind 

Visitors, Visitor Studies Conference, Colorado, 1996; Centro de Memória Dorina Nowill, Fundação e Suas Muitas Histórias – 

Catálogo, Findação Dorina Nowill, São Paulo, s/d; Governo do Estado de São Paulo – Instituto Biológico, O Biológico, vol 62, n.º1, 

Janeiro /Junho, S. Paulo, 2000; Governo do Estado de São Paulo – Instituto Biológico, O Biológico, vol 62, n.º2, Julho /Dezembro, 

S. Paulo, 2000; GROFF, Gerda, What Museum Guides Need to Know, American Foundation for the Blind, New York, 1989; 

Majewski, Janice, Part of Your General Public is Disabled, A handbook for guides in museums, Zoos, and Historic Houses, 

Smithson Institution Press, London, 1987; Martí, Miquel – Albert Soler, Didáctica Multisensorial de las Ciencias, Un nuevo método 

para alumnos ciegos, deficientes visuales, y también sin problemas de visión, Paidós, Barcelona, 1999; Monteiro, Maria da Graça, A 

Inclusão do Portador de Deficiência Visual na Escola Comum, Contato – conversas sobre deficiência visual, Ano 1, n.º1, São 

Paulo, Agosto 1997; Nowill, Dorina, …E Eu Venci Assim Mesmo, Totalidade,São Paulo, 1996; SÁ, Elizabet Dias de, 

Acessibilidade: As Pessoas Cegas no Itinerário da Cidadania, Benjamim Constant, Ano 9, nº24, Abril 2003; Sarraf, Viviane 

Panelli, A Inclusão das Pessoas com Deficiências Visuais nos Museus: Uma análise realizada com base em avaliações sobre 

acessibilidade, Dissertação apresentada ao Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo, S. Paulo, 2004; Tojal, 

Amanda, “Museu de Arte e Público Especial” Dissertação de Mestrado apresentada à Escola de Comunicação e Artes da 

Universidade de S. Paulo, S. Paulo, 1999; 
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2º Objectivo: Conhecer instituições que trabalham com e para a pessoa deficiente visual 

localizadas na cidade paulista. 

3º Objectivo: Acompanhar o Programa de Orientação para Museus Acessíveis ao 

Deficiente Visual promovido pela Fundação Dorina Nowill para Cegos e coordenado 

por Viviane Sarraf.  

 

Os museus visitados referiram-se a áreas temáticas diversas não se restrigindo às artes 

visuais. Estas visitas basearam-se, pois, em propostas acessíveis que cada um 

apresentava ao público com deficiência visual. Dado que todas variavam entre si, 

conforme a área temática a que se reportavam, todas foram úteis uma vez que se 

completavam, mesmo sendo esta pesquisa relativa aos museus com colecções de artes 

visuais2. 

 

 

1.1.1 

Acessibilidade do Espaço 

 

Instituições que criaram soluções específicas para a orientação e mobilidade da pessoa 

deficiente visual: 

  

 

A) Guia no pavimento.  

 

O seu objectivo é direccionar a pessoa deficiente visual a percorrer um determinado 

trajecto nomeadamente as mudanças de direcções, o início e o fim de escadas e 

denunciar a localização de entradas e saídas das salas. Reconhecem-se pela 

diferenciação que estabelecem com o piso ou pela sua cor também contrastante, sendo 

por isso úteis tanto às pessoas cegas como as com baixa-visão. A textura das guias pode 

ainda sinalizar as zonas onde o visitante poderá parar3.   

 

- Centro de Memória da Fundação Dorina Nowill (interior e exterior do edifício);  

- Museu de Arte Moderna (exterior do edifício); 

                                                 
2 Consultar Anexo 3 – Instituições visitadas em São Paulo. 
3 Ver anexo 1, fig.41 a 45. 
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- Museu da Bíblia (exterior do edifício); 

- Fundação Laramara (interior do edifício). 

 

O reconhecimento dos diferentes espaços pode ainda ser efectuado através da distinção 

de pavimentos. Por exemplo, o Instituto Padre Chico optou por colocar o pavimento 

diferenciado do espaço recreativo em relação ao pavimento da entrada.  

 
  

B) Maqueta do edifício e planta táctil.  

 

Tinham como objectivo dar informações ao visitante relativas ao enquadramento urbano 

e exterior de um edifício. Apresentavam o espaço interior e o percurso que 

eventualmente o visitante iria efectuar. Em alguns casos, como a maqueta da Pinacoteca 

do Estado de São Paulo, apresentavam determinados e minuciosos detalhes que 

contribuíam para caracterizar e descrever o edifício. Eram acessíveis ao tacto.   

Pelo interesse demonstrado por parte dos visitantes, verificou-se que esta informação 

tornava mais satisfatória a sua orientação pelo que podiam construir um esquema mental 

do local onde se encontravam4.  

 
 
- Pinacoteca do Estado (maqueta geral de localização do edifício / maqueta do edifício); 

- Museu de Zoologia (maqueta do edifício / planta do percurso expositivo); 

- Instituto Padre Chico (planta com enquadramento urbano / maqueta do edifício). 

 

 

1.1.2. 
Acessibilidade de Informação  
 
 
A) Tabelas da exposição em Braille e impressão ampliada.  
 
As tabelas em Braille encontravam-se, juntamente com as tabelas destinadas ao público 

normo-visual, ao lado das peças a que pertenciam. Nem sempre todas tinham a tabela 

Braille pois restringia-se apenas às que eram acessíveis ao tacto ou que apresentavam 

algum recurso didáctico relacionado5.   

 
                                                 
4 Ver anexo 1, fig. 19, 20, 25, 26, 27, 28, 50. 
5 Ver anexo1, fig.17, 32, 33, 34, 35, 39, 40. 
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- Centro de Memória da Fundação Dorina Nowill; 

- Pinacoteca; 

- Museu da Bíblia; 

- Museu Geociências; 

- Jardim Botânico (junto das plantas e árvores). 

 
 
 
B) Catálogos em Braille e impressão ampliada. 

 

Os catálogos em Braille e impressão ampliada procuravam substituir os catálogos que 

habitualmente estão disponíveis nos museus cujo conteúdo versa sobre a história da 

instituição e descrevem algumas peças mais importantes da sua colecção. Na maioria 

dos casos, excepto o do Itaú Cultural, eram catálogos com informação adaptada ao 

público com deficiência visual. Os caracteres em Braille e em impressão aumentada 

foram impressos na mesma folha de modo a ser constituído um só catálogo para este 

público. Desta forma, a leitura dos conteúdos também era acessível às pessoas normo-

visuais através dos caracteres ampliados.       

 

- Centro de Memória da Fundação Dorina Nowill (Braille e impressão ampliada); 

- Pinacoteca (Braille e impressão ampliada); 

- Museu da Bíblia (Braille e impressão ampliada); 

- Itaú Cultural (Braille). 

 

 

1.1.3. 

Acesso às peças da colecção 

 

 

A) Museus que permitiam o toque directo às peças em exposição. 

Alguns museus possibilitavam ao visitante com deficiência visual o toque em algumas 

peças da colecção durante o percurso da exposição. Habitualmente essas peças estavam 

sinalizadas com a tabela em Braille6.  

 

                                                 
6 Ver anexo 1, fig. 15, 16, 17, 32, 33, 34, 36,37. 
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- Centro de Memória da Fundação Dorina Nowill; 

- Jardim Botânico; 

- Museu de Arqueologia; 

- Museu da Bíblia; 

- Museu Geociências; 

- Pinacoteca (esculturas). 

 

 

B) Museus que dispunham de materiais didácticos específicos para o tacto. 
 
Os materiais didácticos naturalmente serviam para facilitar a compreensão de uma peça 

ou de um conceito apresentados visualmente no museu. Estes materiais funcionavam 

como tradutores tácteis de uma referência visual. A Pinacoteca possuía diferentes tipos 

de materiais para a mesma obra. Na sua generalidade tinham as seguintes 

características: eram materiais resistentes; permitiam a percepção de diferentes texturas; 

apresentavam cores fortes e contrastantes. Procuravam evidenciar os pormenores que 

caracterizavam uma determinada peça. A escala nem sempre correspondia à dimensão 

do objecto real, sendo por vezes superior (como é o caso das réplicas dos átomos e 

moléculas ou do formigueiro, presentes no Museu Biológico) ou inferior (no caso dos 

cenários referentes aos habitats naturais, presentes no Museu Zoológico e no Museu de 

Arqueologia)7. 

- Museu da Bíblia; 

- Museu Biológico; 

- Museu Zoologia; 

- Museu de Arqueologia 

- Fundação Laramara;  

- Pinacoteca; 

- URDV. 

 
Algumas instituições possuíam um suporte específico de arrumação do material 

didáctico para os visitantes com deficiência visual (o Museu de Arqueologia, o Museu 

de Zoologia e a Pinacoteca) os chamados carrinhos itinerantes. Tinham a vantagem de 

reunir no mesmo espaço todos os materiais do museu relativos à acessibilidade; 

                                                 
7 Ver anexo 1, fig. 9, 10, 11, 12, 13, 14, 21, 22, 29, 30, 31, 40. 
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permitiam acompanhar os visitantes no trajecto de uma visita guiada; serviam de mesa 

de apoio no momento em que se explorava um determinado material8.   

 

 

 

 

C) Museus que exploram o sentido olfactivo 

 

A exploração do sentido olfactivo era proporcionada ao visitante mediante fragrâncias 

cuja percepção era significativa para a compreensão dos conteúdos das peças. No caso 

da Pinacoteca as fragrâncias eram combinadas com outros materiais didácticos no 

sentido de completar a sua leitura9. 

 

- Jardim Botânico (todas as plantas em geral).  

- Museu da Bíblia (Perfumes Bíblicos); 

- Pinacoteca (utilizado na obra de Anita Malfatti, Tropical, Óleo s/ tela, 1917); 

 

 

D) Museus que exploram o sentido auditivo 

 

No circuito expositivo a informação de conteúdos era proporcionada ao visitante através 

de aparelhos auditivos. Por outro lado, a Pinacoteca recorria ao áudio com o objectivo 

de traduzir através de sons o significado visual de uma obra. Também este sistema era 

combinado com outros materiais didácticos10.    

 

- Centro de Memória da Fundação Dorina Nowill; 

- Museu da Bíblia; 

- Pinacoteca; 
 
 
 
E) Instituições que realizam ateliers de artes plásticas em torno da experiência 
museal  
 
                                                 
8 Ver anexo 1, fig. 23 e 24. 
9 Ver anexo 1, fig. 13, 14, 38. 
10 Ver anexo 1, fig. 18 e 39. 
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Nos encontros realizados nas instituições que trabalham com a pessoa deficiente visual 

apercebi-me da presença de professores com formação em artes plásticas cuja função se 

direccionava para o ensino prático das artes plásticas em atelier11. Desta forma, a pessoa 

deficiente visual tornava-se familiarizada com actividades artísticas em torno da 

imagem visual. Habitualmente os materiais que utilizavam apresentavam diferentes 

texturas facilitando a exploração táctil e a construção plástica.   

Estes ateliers proporcionavam também visitas regulares a museus de arte12. Depois da 

sua realização as actividades versavam sobre um tema ou sobre uma peça do museu 

visitado. Desta forma, os seus conhecimentos no âmbito da história da arte eram 

alargados ao mesmo tempo que o relacionamento entre os museus e os públicos com 

deficiência visual eram proporcionados. De acordo com Isabel Bertivelli (professora do 

atelier de artes aplicadas “Ensino da Arte para Deficientes Visuais do Instituto Padre 

Chico) os objectivos eram vários: o reconhecimento de formas, expressar e apreciar 

arte, desenvolver a percepção táctil, representar formas e ideias, desenvolver o 

pensamento crítico. Também Solange Caetano (professora do “Ateliê de Artes 

Plásticas” da Fundação Laramara) revelou que os seus objectivos não tinham fins 

terapêuticos mas sobretudo fundamentavam-se no princípio de construir algo através da 

partilha de experiências, do debate de ideias proporcionados a partir de temas diversos 

da actualidade13. 

 

- Instituto Padre Chico; 

- Fundação Laramara; 

 

 

1.2.  

Museus visitados com grupos de pessoas com deficiência visual 

 

A realização do estágio englobou a participação em visitas guiadas com grupos de 

visitantes com deficiência visual em museus. Estas assumiram extrema importância pois 

                                                 
11 Em Portugal, também o CAO da APEDV realizou em parceria com a Câmara Municipal de Lisboa um curso de fotografia para 
pessoas com deficiência visual que frequentavam aquela instituição. No entanto, foi de carácter temporário não fazendo parte da 
programação permanente das suas actividades.  
O Centro de Reabilitação de Nossa Sra. dos Anjos efectua em permanência ateliers de arte – terapia. Desta forma, os conteúdos 
desenvolvidos não serão os mesmos.   
12 O primeiro contacto que estabeleci com a professora de artes plásticas da Fundação Laramara, Solange Caetano, foi um encontro 
inesperado numa visita que efectuei ao Museu Lasar Segall e apercebi-me da sua presença juntamente com um grupo de alunos com 
deficiência visual.    
13 Ver anexo 1, fig. 46, 47, 48, 49. 
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permitiram alargar e aprofundar os meus conhecimentos relativos aos diferentes níveis 

da mesma bem como o desempenho social e cultural daqueles que a possuem. Com 

efeito, foram aqui detectadas as principais atitudes e motivos de interesse na experiência 

museal: problemas relativos à locomoção – sendo preferível efectuar percursos curtos e 

rectos sem grandes variações ou mudanças de direcção; as visitas mais longas deviam 

proporcionar zonas de descanso uma vez que em alguns casos os visitantes 

apresentavam algumas dificuldades de equilíbrio e por isso o desgaste físico era maior; 

o tempo de espera para tactear o material entre os visitantes deveria ser mínimo para 

não gerar saturação; o educador deveria facilitar o diálogo entre todos, a troca de 

experiência e opiniões, e a descoberta autónoma14. 

 

Centro de Memória (grupo de adolescentes e adultos); 

Jardim Botânico (grupo de adultos); 

Museu de Zoologia (grupo de adolescentes e adultos); 

Pinacoteca (grupo de adultos). 

 

1.4. 

Resultados da experiência para o desenvolvimento da dissertação 

 

A partir desta experiência traçou-se o objectivo de transportar para os museus de 

Portugal, o modelo verificado no Brasil sob uma base teórica no sentido de reconhecer 

este projecto como válido para que nasçam iniciativas do mesmo género. Numa 

primeira fase, o objectivo passava por consciencializar não só as pessoas com 

deficiência visual como as entidades – museus e instituições que trabalham com a 

deficiência visual. Em segundo lugar, procurar-se-ia demonstrar que este projecto só 

seria realizável numa experiência prática e que a sua importância se assumiria no 

âmbito contínuo. Outro objectivo seria proporcionar o interesse por parte de pessoas 

com deficiência visual para a arte, pois muitas vezes não se demonstram motivados por 

nunca terem tido acesso a essa realidade.  

A partir dos conteúdos desse modelo elaborei uma lista das acções que considerei 

básicas para tornar um museu inclusivo e propus-me a realizar na prática aquelas que 

estavam ao meu alcance de modo a conceber um modelo próprio adaptado à realidade 

nacional: 
                                                 
14 Ver anexo 1, fig. 10, 11, 13, 14, 15, 16, 19, 20, 25, 26, 27, 29, 36, 37. 
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Acção 1. Contacto com instituições que trabalham com a deficiência visual. 

Acção 3. Acessibilidade de Espaço 

 

Acção 2. Contacto com museus de arte. 

3.1 Colocação de guias no 

pavimento. 

3.2 Elaboração de uma maqueta 

táctil do edifício. 

3.3 Elaboração de plantas tácteis 

do edifício. 

Acção 4. Acessibilidade de 

Informação 

4.2 Disponibilizar catálogos em 

Braille e impressão ampliada. 

4.3 Disponibilizar catálogos em 

áudio. 

4.1 Apresentação das tabelas da 

exposição em Braille e impressão 

ampliada. 

Acção 5. Acesso às peças da 

colecção 

5.1 Permitir o toque directo às 
peças da exposição 

5.2 Disponibilizar materiais 
didácticos para o tacto 

5.3 Disponibilizar materiais 

didácticos para o olfacto. 

5.4 Disponibilizar materiais 

didácticos para a audição. 

5.5 Preparar ateliers de artes 

plásticas. 

Acção 6. Realização de visitas com grupos de pessoas com deficiência visual. 
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CAPÍTULO 2 

As experiências no Museu Gulbenkian e Centro de Arte Moderna 

 

 

Público-alvo: 

Adultos com deficiência visual diversa. 

 

METAS 

1. Testar a viabilidade dos materiais pedagógicos 

Objectivos Estratégias 

- Escolher várias obras de arte focando a 

figura humana de diferentes períodos 

artísticos 

- Foram criadas várias reproduções das 

obras de arte escolhidas, em diferentes 

materiais, relevos e suportes. 

- Explorar os diversos sentidos 

 (audição, olfacto, tacto) 

- Fazer uma visita guiada ao local onde 

estão as obras de arte, descrevendo-as 

oralmente, e a seguir permitir a 

exploração táctil e olfactiva dos visitantes 

com deficiência visual e aguardar a sua 

leitura, questionando-os e interagindo com 

eles.  

- Avaliação Comportamental - Observação directa 

2. Compreender as expectativas dos públicos com deficiência visual perante a 

leitura de uma obra de arte 

 

Objectivos Estratégias 

- Perceber a relação que os adultos com 

deficiência visual estabelecem entre os 

materiais pedagógicos e a obra de arte. 

- Diálogo interactivo com o grupo de 

modo a compreender as expectativas que 

este tem na exploração de uma obra de 

arte. 

- Distinguir a obra do autor do protótipo 

pedagógico, através de um diálogo 

interactivo. 

 - Estabelecer relações e compreensões 

através da descrição oral das obras do 

autor e do protótipo que lhes é 

apresentado.   
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- Compreender através do próprio corpo a 

obra de arte.  

 

-Desenvolvimento de várias generalidades 

utilizando materiais pedagógicos 

diferenciados (que permitem a utilização 

do corpo para perceber a composição da 

obra de arte) 

- Avaliar o comportamento do grupo 

durante a acção. 

- Observação directa. 

- Elaboração de uma pequena ficha onde 

se registará o comportamento do grupo. 

 

3. Sensibilizar os responsáveis e funcionários dos museus para a animação 

educativa com estes públicos. 

Objectivos Estratégia 

- Desenvolver uma parceria com os 

museus de modo a haver um trabalho 

conjunto até à realização da visita guiada. 

 

- Reunião com as monitoras dos serviços 

educativos dos museus (Rosário Azevedo 

do MG e Susana Gomes da Silva do 

CAMJAP), de modo a distribuir papéis na 

animação que se propõe.      

- Elaboração de um inquérito às 

monitoras.  

- Sensibilizar os funcionários e o público 

do museu para a importância da colecção 

ser acessível a todos os públicos.   

- Realizar visitas guiadas aos museus com 

grupos de pessoas com deficiência visual.   

Avaliação 

�  

Resultados e Conclusões 
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Obras seleccionadas no MG15: 

1. Baixo-relevo: estudo para o retrato de um faraó, cerca de 305-200 a.C. 

Calcário fino, 24x18 cm, n.º inventário 167. 

2. Dierick Bouts (c. 1410-1475) ”Anunciação” cerca de 1465-1470, pintura a têmpera e 

óleo (?) sobre madeira transposta para tela, 27,3x34,4 cm, n.º inventário. 628. 

3. Édouard Manet  (1832-1883),”As bolas de sabão” 1867, óleo sobre tela, 100,5x81,4 

cm, n.º inventário 2361. 

4. René Lalique (1860 – 1945), pesa – papeis “Medusa”cerca de1902, bronze e marfim, 

cerca de 20cm, n.º inventário 1176. 

 
Obras seleccionadas no CAMJAP16: 

1. Amadeo de Souza-Cardoso (1887-1918),“Retrato de Homem”, óleo sobre tela, 

61×49,5cm, n.º inventário 92P207. 

2. Mário Eloy (1900-1951),“A fuga” cerca de 1938/39, óleo sobre tela, 100×80cm, n.º 

inventário 04P1268. 

3.Helena Almeida (n.1934), “Pintura Habitada” 1976, fotografia preto e branco com 

pintura acrílica sobre papel, medidas totais – 68x350 cm, cada fotografia – 34x50 cm. 

 

 

 

1. Baixo-relevo egípcio, autor desconhecido 

 

Definição: material didáctico para exploração táctil. 

Material empregue: 250g de pasta marca “Das” 17.   

Recursos humanos: uma pessoa com formação na área das artes plásticas ou autodidacta 

(este último utilizado na presente situação).  

Tempo total dispendido: cerca de 8 horas.  

Gastos financeiros com os materiais: cerca de 5,00€. 

                                                 
15 Consultar anexo 1, fig. 53 a 56. 
16 Consultar anexo 1, fig. 57 a 59. 
17 Esta pasta pode ser trabalhada como a plasticina com a particularidade de se solidificar quando seca ao ar livre passadas 24H. É 
imprescindível que seja trabalhada num só dia enquanto está húmida. Tem a vantagem de ser facilmente colada a outros materiais. O 
custo de uma embalagem de 500G é cerca de 5€ (preço baseado nas Lojas Papelaria Fernandes, SA). Encontra-se disponível em 
duas cores: branco e ocre.    
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Experiência táctil proporcionada: conhecimento do suporte, da forma da figura e 

elementos iconográficos. 

 

A realização deste objecto manipulável baseou-se na mesma técnica utilizada para os 

baixos-relevos. A partir de uma superfície procedeu-se ao desbastamento da mesma 

para gerar uma superfície mais elevada que transmitisse os contornos das figuras que se 

pretendiam representar. Procurou-se que fosse utilizada uma cor semelhante à peça 

original. O busto e o rosto do faraó ficaram igualmente em alto-relevo. Os elementos 

iconográficos (a serpente, os deuses Horus e Ré) que no original estavam em baixo-

relevo foram passados para alto-relevo de modo a permitir melhor apreensão táctil.  

 

 

2. A Anunciação de Dierick Bouts 

 

Definição: material didáctico para exploração táctil. 

Material empregue: 150g de pasta marca “Das”; caixa de cartão; “feltro”; tinta acrílica; 

íman; metal; cola; penas; arame; missangas.  

Recursos humanos: uma pessoa com formação na área das artes plásticas ou autodidacta 

(este último utilizado na presente situação).   

Tempo total dispendido: cerca de 22 horas. 

Gastos financeiros com os materiais: cerca de 15,00€ 

Experiência táctil proporcionada: conhecimento da composição e organização espacial 

da obra. 

 

O objecto manipulável acima tratado foi elaborado a partir de uma caixa de cartão que 

foi recorta de modo a proporcionar o mesmo cenário representado na pintura: recortou-

se o “tecto”, a porta e a janela em forma de cruz. Na base foram aplicados dois metais. 

Depois desta etapa a caixa foi forrada com “feltro” de cor castanho-escuro deixando-se 

destapados os dois apliques em metal.  

Em seguida foram criadas tridimensionalmente as três figuras com a pasta “Das” de cor 

branca, a Virgem, o anjo Gabriel e a pomba do Espírito Santo, assumindo as mesmas 

posturas representadas na obra de Bouts. A Virgem foi pintada com tinta acrílica azul na 

zona do vestido e os cabelos de castanho, como consta a figura na pintura. Ao anjo 

Gabriel foram coladas duas penas e o bastão composto pelo arame e as missangas 
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semelhante ao apresentado na pintura. Nas bases das duas foram colados dois ímanes. A 

pomba foi aplicada com cola junto à janela. Na base da caixa foram ainda aplicados 

pequenos triângulos amarelos em “feltro” para simular os azulejos da pintura em 

análise. A cor amarela poderia causar algum contraste cromático com o fundo do 

cenário castanho-escuro18.  

Com este objecto tridimensional pretendeu-se simular a profundidade proposta na obra 

de Bouts de formato dimensional. O facto das duas figuras estarem presas na base do 

cenário por ímanes permitiu uma maior flexibilidade de manipulação uma vez que 

podiam ser destacadas do cenário e analisadas individualmente. Também o cenário 

poderia ser interpretado isoladamente.  

Foram ainda suprimidos alguns elementos da obra reduzindo-se os mesmos à 

essencialidade do tema pois uma composição mais complexa iria naturalmente 

confundir a sua percepção. Desta forma, eliminou-se a paisagem do exterior da janela, o 

pavão localizado na zona exterior da porta, o mobiliário do interior do quarto e as 

Sagradas Escrituras que a Virgem lia no momento que foi surpreendida pelo anjo 

Gabriel. No entanto, esta supressão não significa a ocultação dos mesmos ao visitante 

com deficiência visual. Espera-se que o momento da análise do protótipo seja 

acompanhado por uma descrição oral da obra de Bouts. Esta descrição oral é 

fundamental para a percepção táctil do mesmo. Sem ela, a análise da obra ficaria 

incompleta.  

 

 

3. As Bolas de Sabão de Edouard Manet 

 

Definição: material didáctico para exploração táctil. 

Material empregue: Pano preto; Madeira; “Feltro”; Pequena cana de plástico; 300g 

pasta “Das”; Bata branca e gola de uma camisa branca (material reciclado); Prato 

branco; Tinta acrílica preta e azul.     

Recursos humanos: uma pessoa com formação na área das artes plásticas ou autodidacta 

(este último utilizado na presente situação) e uma costureira.  

Tempo total despendido: cerca de 22 horas.  

Gastos financeiros com os materiais: cerca de 20,00€. 

                                                 
18 Ver anexo 1, fig. 64 a 69. 
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Experiência táctil proporcionada: conhecimento da composição e organização espacial 

da obra. Expressão facial e atitude interior da figura da obra. 

 

Para tratar “As Bolas de Sabão” foi criado um “recurso didáctico” cujo propósito fosse 

recriar a mesma situação passada na obra de Manet, cuja personagem fosse o próprio 

visitante com deficiência visual. A influência para a sua concepção teve origem numa 

outra “peça” produzida pelo Programa Educativo Públicos Especiais da Pinacoteca do 

Estado de São Paulo relativa ao Mestiço de Cândido Portinari (1903-1962), óleo sobre 

tela de 193419.  

Desta forma, construiu-se uma máscara semelhante ao rosto do rapaz presente na 

pintura, moldada pela pasta “Das”, a partir de um manequim. Iniciou-se pelo rosto, com 

a pasta de cor branca e, terminou-se com o cabelo com pasta de cor ocre. Escolheu-se 

um fundo preto de pano em algodão com as mesmas medidas da tela da pintura de 

Manet (100X81cm). Na zona onde se iria situar a cabeça e os braços recortou-se um 

círculo. Nas extremidades do cumprimento coseram-se duas tiras de madeira de modo a 

tornarem a “peça” mais pesada e também para facilitar o seu manejo. Coseu-se uma 

bata branca (que foi mascarrada com pinceladas de tinta preta de modo a ficar com uma 

tonalidade disforme semelhante à do rapaz da obra original) e uma gola branca que 

estaria por baixo dessa bata. Colaram-se pedaços recortados de feltro para simular o 

muro. A cana em plástico castanha e o prato branco, pintado com elementos azuis, 

davam como terminada a recriação da obra de Manet permitindo ao visitante 

desempenhar a mesma actividade passada na pintura20.  

Esta peça pressupõe uma posição activa por parte de quem a explora. Dadas as suas 

características não termina na percepção táctil ampliando-se à própria movimentação do 

visitante.  

 

 

4. Medusa de René Lalique  

 

Definição: material didáctico para exploração táctil. 

Material empregue: 800g pasta “Das” e tinta acrílica preta. 

                                                 
19 Ver anexo 1, fig.9, 10, 11. 
20 Ver anexo 1, fig. 70 a 73. 
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Recursos humanos: uma pessoa com formação na área das artes plásticas ou autodidacta 

(este último utilizado na presente situação). 

Tempo total despendido: 10horas. 

Gastos financeiros com os materiais: cerca de 8,00€. 

Experiência táctil proporcionada: formas; expressão facial; dimensão.   

 

O recurso táctil criado para tratar a obra de Lalique baseou-se fundamentalmente na 

peça original. As serpentes foram pintadas com tinta acrílica preta não só para simular o 

original mas também para criar contrastes cromáticos para a exploração visual das 

pessoas com baixa visão21. Poderia ainda se ter optado por utilizar um outro material 

diferenciado da cabeça de Medusa, para que fosse reconhecida uma diferenciação táctil. 

 

 

5. Retrato de Homem de Amadeo Souza-Cardoso 

 

Definição: material didáctico para exploração táctil. 

Material empregue: tela (38X20 cm); tinta acrílica; materiais com texturas diferenciadas 

(feltro, tule, cartolinas diversas, etc.). 

Recursos humanos: uma pessoa com formação na área das artes plásticas ou autodidacta 

(este último utilizado na presente situação). 

Tempo total despendido: 8horas. 

Gastos financeiros com os materiais: cerca de 12,00€. 

Experiência táctil proporcionada: reconhecimento de formas geométricas, diferentes 

texturas e composição da obra. 

 

A concepção do recurso táctil relativo à obra de Amadeo Souza-Cardoso teve como 

base uma imagem da pintura impressa em tamanho A4. Essa imagem foi decalcada com 

papel vegetal. Os elementos geométricos e os contornos foram reforçados e delimitados. 

A partir da imagem do papel vegetal desenhou-se a mesma imagem numa tela em 

branco. Da diferenciação cromática presente no original procurou-se estabelecer 

diferentes texturas que equivalessem às variantes cromáticas e geométricas da obra. 

Deste modo, foram recortados vários géneros de cartolinas, tecidos e outras texturas a 

partir do desenho do papel vegetal. Em seguida, cada pedaço recortado foi colado no 
                                                 
21 Ver anexo 1, fig. 74 a 78. 
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desenho da tela na zona correspondente. Quando a figura ficou completa procedeu-se à 

pintura do fundo com tinta acrílica. É ainda de sublinhar que se manteve o mesmo 

suporte utilizado pelo artista: a tela22.  

 

 

6. A Fuga de Mário Eloy 

 

Definição: material didáctico para exploração táctil. 

Material empregue: tela (30X28cm); tinta acrílica; cerca de 300g pasta “Das”; rosas e 

folhas de plástico; essência de cheiro de rosas, cola. 

Recursos humanos: uma pessoa com formação na área das artes plásticas ou autodidacta 

(este último utilizado na presente situação). 

Tempo despendido: 22 horas. 

Gastos financeiros com os materiais: cerca de 20,00€. 

Experiência táctil proporcionada: reconhecimento das formas, contornos, composição, 

espessuras de tinta.   

 

A elaboração deste objecto iniciou-se com a construção, recorrendo à pasta “Das”, das 

duas figuras presentes na obra. Ao invés de obedecerem a um relevo plano foram 

onduladas de modo a simularem a gradação das cores através da ondulação do próprio 

relevo. Assim, a diferenciação cromática amplamente explorada pelos artistas 

expressionistas foi neste modelo denunciada pelo relevo.  

Depois de seca, a peça foi colada numa tela em branco e pintada em acordo com as 

diversas tonalidades patentes no original. Esta etapa foi a que demorou mais tempo 

precisamente pela tentativa de encontrar as tonalidades mais semelhantes possíveis à 

obra de Mário Eloy. Em seguida, colaram-se as folhas e as rosas de plástico, banhadas 

numa essência com cheiro de rosas. 

Tal como aconteceu no modelo criado para a obra de Amadeo Souza-Cardoso, manteve-

se o mesmo suporte utilizado pelo artista23.  

  

 

7. Pintura Habitada de Helena Almeida 

                                                 
22 Ver anexo 1, fig. 79 a 85.  
23 Ver anexo 1, fig. 86 a 88. 
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Definição: material didáctico para exploração táctil. 

Material empregue: moldura sem vidro (50X30 cm), papel kapa- line, tinta acrílica azul, 

fio de nylon, boião de plástico, pincel.  

Recursos humanos: uma pessoa com formação na área das artes plásticas ou autodidacta 

(este último utilizado na presente situação). 

Tempo despendido: 8 horas. 

Gastos financeiros com os materiais: cerca de 25,00€. 

Experiência táctil proporcionada: reconhecimento das formas, contornos, composição, 

espessuras de tinta, movimento da pincelada da artista.   

 

A realização deste modelo parte essencialmente da mesma ideia expressa pela artista: 

habitar a obra com o próprio corpo e participar na sua narrativa. Deste modo, o modelo 

em análise pressupõe a participação activa dos espectadores para conduzir a 

composição. Das catorze fotografias da Helena Almeida seleccionaram-se três que 

representassem a ideia geral da obra. Escolheu-se uma moldura sem vidro não só para 

fazer o enquadramento da composição mas também para direccionar o toque do 

espectador para o interior da obra, nomeadamente na pessoa que iria participar na obra e 

na composição da mancha de tinta.  

A partir das três fotografias seleccionadas efectuaram-se três impressões aumentadas. 

Recortaram-se as três manchas de tinta para os seus contornos serem copiados no kapa-

line. As manchas desenhadas no kapa-line foram também recortadas e pintadas com 

tinta acrílica azul. Nas pontas colocaram-se fios de nylon que se prenderam à moldura 

para que as manchas ficassem suspensas e sugerissem o mesmo enquadramento das 

fotografias originais. O boião e o pincel iriam completar a história24.   

 

 

1.1.2. Diagramas Tácteis 

 

Os diagramas tácteis essencialmente representam imagens em relevo de modo 

simplificado25. Podem ser usados para representar mapas, arquitectura e plantas de 

edifícios, e imagens visuais -figuras bidimensionais e tridimensionais ou outras 
                                                 
24 Ver anexo 1, fig. 89 a 93. 
25 Sobre esta pesquisa consultar: Wilde, Gabrielle, Dorothy Hinton e Ron Hinton, El diseño de diagramas de microcápsulas para 
estudiantes deficientes visuales en cursos de enseñanza a distancia, Entre dos Mundos, n.5, pág.39-48, Julho 1997. 
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composições de obras de arte, como por exemplo pinturas. Podem ser construídos por 

vário tipos de relevos (riscas horizontais ou verticais, pontilhado fino ou largo, zonas de 

relevos cheios, etc.) de modo a permitirem a distinção dos vários elementos que 

compõem uma imagem26. Em termos comparativos, podemos assumir que esta distinção 

entre relevos assume funções idênticas na utilização de várias cores para diferenciar os 

elementos visuais de uma imagem. Essa selecção de relevos deverá ter em conta as 

características da obra e a própria capacidade do relevo perante o fim que se deseja 

obter.  

A concepção de diagramas tácteis não acarreta muitos custos para os museus mas 

implica a utilização de duas ferramentas: uma máquina e um género de papel 

habitualmente denominado por swell paper27. Este tipo de papel é composto por micro-

cápsulas de álcool que incham em contacto com o calor. Numa impressão a tinta só o 

preto consegue atrair o calor acabando por relevar todas as zonas com esta cor. A 

passagem do papel pela máquina de swell paper garante o seu aquecimento fazendo as 

micro-cápsulas inchar nas zonas pretas.  

Estas duas ferramentas deverão estar presentes em todos os museus28, e sobretudo nos 

museus de artes visuais, pois representam um meio de comunicação para operar com as 

pessoas com deficiência visual. Outra vantagem, traduz-se na independência que o 

museu adquiriria face às empresas de comercialização de materiais técnicos específicos 

para a deficiência visual, o que significaria um maior controlo de custos. Para além do 

mais, seria o próprio museólogo a tratar as imagens que pretendia relevar do modo mais 

justo e não por um outro técnico externo ao museu29. Por outro lado, o recurso a esta 

máquina é bastante frequente em outro meios que trabalham para a pessoa deficiente 

visual, como a ACAPO, Centro de Recursos da Educação Especial e de 

Desenvolvimento Curricular do Ministério da Educação, o Centro Helen Keller, 

APEDV, podendo inclusive serem estabelecidas parcerias entre museus e instituições 

que trabalham com o deficiente visual para facilitar as impressões neste tipo de papel.  

É certo que este papel não representa um preço módico30, mas se considerarmos que 

tem uma utilização muito restrita – não é utilizado por todos os públicos do museu -  e 

também prática, pois pode ser utilizado em diversos domínios dentro do museu: como a 

                                                 
26 Ver anexo 1, fig. 107. 
27 Denominação inglesa. Tradução portuguesa: papel de inchar (tradução livre). 
28 Especialmente a Rede Portuguesa dos Museus ou o Instituto dos Museus e da Conservação deveriam ter uma destas máquinas à 
disposição dos museus que lhes são afectos.  
29 O Museu da Quinta do Conventinho em Loures foi o único museu da região de Lisboa entrevistado que possui uma máquina de 
Swell Paper para traduzir em relevo as imagens presentes nas exposições.  
30 Uma resma custa cerca de 150,00€.  
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já referida impressão de imagens, plantas arquitectónicas, tabelas em Braille, catálogos 

e, até reproduções de esculturas cuja dimensão original não permita o acesso táctil total, 

É sem dúvida um investimento a ter em conta para um museu que pretenda iniciar o 

processo de acessibilidades aos conteúdos da colecção. A impressão no papel pode ser 

rápida, mediante uma fotocopiadora ou impressora, o que poderá levar mais tempo é a 

preparação das imagens a relevar, pois, para atingirem uma melhor leitura táctil deverão 

ser simplificadas quando baseadas em imagens a cores, por vezes bastante complexas e 

até com contornos pouco definidos. Depois de o museu ter as imagens referentes à sua 

colecção, trabalhadas e prontas a serem impressas em swell paper, seria com certeza útil 

disponibilizá-las, por exemplo no seu site da Internet, para poderem ser descarregadas 

em qualquer parte do mundo e depois impressas em relevo neste tipo de papel por uma 

outra instituição31. Desta forma, dava-se a conhecer a colecção do museu às pessoas 

com deficiência visual que não tivessem a possibilidade de se deslocar até lá. Por outro 

lado, poderia ainda ser traduzido numa ferramenta de trabalho para os educadores que 

pretendessem preparar uma visita ao museu ou até para professores que leccionassem 

numa turma inclusiva do ensino escolar cujo tema de aprendizagem se relacionasse com 

o mesmo contexto histórico – artístico ou outros assuntos do âmbito da disciplina.         

No entanto, a leitura dos diagramas tácteis só tem sentido quando acompanhados de 

uma narrativa que descreva e guie o leitor perante as imagens e as linhas em relevo. 

Essa descrição deverá orientar o leitor em todos os detalhes presentes no diagrama por 

uma ordem de progressão iniciada pelas laterais (por exemplo, quando nos referimos a 

uma composição com vários planos ou figuras: A Anunciação, de Dierick Bouts ) ou de 

cima para baixo (por exemplo, quando nos referimos a um só plano: Retrato de Homem 

de Amadeo Souza-Cardoso). Partindo sempre do geral para o pormenor, do segundo 

plano para o primeiro. No final da leitura táctil, deverá sempre ser incentivada a análise 

total do diagrama. Em caso de se utilizar vários relevos para compor o diagrama todos 

deverão ser explicados (conforme o esquema relativo à descrição do relevo táctil, 

adiante mencionado). Nos diagramas de plantas arquitectónicas a primeira informação 

deve explicar o significado dos sinais utilizados, para depois direccionar o leitor para a 

entrada do edifício seguindo-se o circuito a percorrer.  

Concluída a análise do diagrama outras informações de âmbito geral deverão ser 

acrescentadas de forma a enriquecer o conhecimento de cada obra: o autor, título, data, 

                                                 
31 Como por exemplo o site da Tate Modern em Londres.  
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técnica, dimensões, tema, contexto histórico – artístico ou outras informações 

relevantes.   

É ainda de sublinhar que a concepção dos diagramas tácteis não implica a intervenção 

prática de uma pessoa com formação em artes plásticas pois o trabalho que se exige é 

muito básico, estando ao alcance de qualquer um, visto que na sua generalidade se 

resume ao decalque de uma imagem impressa sobre uma folha de papel vegetal.   

 

Exemplos: 

Para a presente investigação forma realizados sete diagramas tácteis referentes às obras 

seleccionadas do MG e do CAMJAP.   

 

 

1. Baixo Relevo-egípcio 

 

Definição: Diagrama táctil 

 

Recursos: Folha de papel vegetal; folha de papel branca; caneta marcador preta; folha 

de swell paper; máquina de swell paper. 

 

Para realizar o diagrama: 

 

1. Depois de impressa uma imagem do baixo-relevo egípcio, sublinharam-se os 

contornos da figura com a caneta preta numa folha de papel vegetal.  

2. Essa folha de papel foi digitalizada e em seguida, limpas todas as marcas e 

manchas encontradas na digitalização que poderiam relevar na passagem da 

máquina em swell paper.  

3. Depois, a imagem foi impressa na folha de swell paper e passada pela máquina. 

As linhas sublinhadas assumiram o relevo. Dada a variedade de elementos 

iconográficos presentes, optou-se por elaborar um diagrama táctil de sublinhado 

simples para que o leitor os percepcionasse através de contornos lineares32. 

 

 

 
                                                 
32 Ver anexo 1, fig. 94 a 96. 
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Informações essenciais ao diagrama: 

 

1. Contexto histórico – artístico 
 

�  
 

 

 

 

 

 

 

 
 

2. Descrição visual da obra 
 

�  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O baixo-relevo egípcio foi executado no período inicial da dinastia Ptolemaica e 

representa o retrato de um faraó. Esta época, constituída por faraós de origem greco-

macedónica, caracteriza-se por representar as figuras em traços arredondados sob 

rostos sorridentes.  

No antigo Egipto, o faraó era considerado um ser dotado, eleito pelos deuses para 

governar a terra.  

 

Respeitando o princípio estabelecido pelos antepassados do Império Antigo, a cabeça 

do faraó é colocada de perfil virada para o lado direito do observador, com os olhos e 

ombros representados de frente para o mesmo. 

No topo da cabeça traz uma coroa decorada com dois animais emblemáticos: o falcão e 

a serpente. O falcão encontra-se na parte detrás da coroa, na zona da nuca, e representa 

o deus Horus. De asas abertas, abraça a cabeça do faraó para demonstrar que está 

protegido pelos deuses e até para o identificar como um deus. Por cima da cabeça do 

falcão encontra-se representado o disco solar, referente ao deus Ré, venerado no alto 

Egipto. A serpente encontra-se na parte da frente da coroa, por cima da testa do faraó. 

Símbolo do Baixo Egipto significa também protecção divina do faraó. A representação 

desses dois símbolos na coroa significa que o faraó governa o Alto e o Baixo Egipto 

com a protecção dos deuses. A superfície da coroa é totalmente decorada com círculos 

concêntricos.  

O faraó traz ao pescoço um colar ornamentado de várias voltas. A modelação do rosto, 

dos lábios, do nariz, dos olhos e das orelhas sugere uma pele macia que contrasta com 

áreas de textura presentes na coroa e no colar. A figura parece simular um sorriso e uma 

expressão serena.  
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3. Descrição do relevo táctil 

�  

 

 

 

2. A Anunciação 
 

Definição: Diagrama táctil 

Recursos: Folha de papel vegetal; folha de papel branca; folhas impressas de relevos 

variados; caneta marcador preta; folha de swell paper; máquina de swell paper. 

 

Para realizar o diagrama: 

 

1. Após a impressão da imagem da obra de Bouts, sublinharam-se os seus 

contornos com a caneta preta numa folha de papel vegetal. Uma vez que se 

tratava de uma composição complexa com vários elementos, seleccionaram-se 

os fundamentais ao tema de modo a torná-la mais simples para não causar 

perturbações aos leitores.  

2. Para que os diferentes elementos fossem reconhecidos ao tacto definiram-se 

vários tipos de relevos: sublinhado simples, riscas verticais, riscas onduladas e 

relevo cheio. O sublinhado simples foi aplicado em toda a composição, excepto 

nas asas e no cabelo do anjo e no cabelo da Virgem. Nas asas foram colocadas 

as linhas verticais e as onduladas no cabelo (uma vez que o seu cabelo era 

também ondulado). O cabelo da Virgem foi preenchido por um relevo cheio pois 

Na imagem em relevo do Baixo-relevo Egípcio, o leitor encontrará ao longo do 

rebordo da página uma linha em relevo que marca o formato da obra. Dentro desta 

linha, está representado o faraó egípcio através de linhas em relevo. O leitor poderá 

reconhecer através dessas linhas em relevo, a coroa, cujo interior é marcado com 

círculos concêntricos, o formato do rosto, uma orelha, a boca, um olho e 

sobrancelha, o nariz, o pescoço, o colar decorado, e o formato do tronco. Também 

em relevo estão representados dentro da coroa a serpente no lado superior direito e 

o falcão no lado inferior esquerdo. 
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justificaria a melhor opção para superfícies pequenas. O relevo cheio em grandes 

superfícies acaba por explodir na passagem pela máquina de swell paper.  

 

 

3. Finalizada esta etapa, digitalizou-se a imagem preparada. As manchas e pontos 

negros não desejados foram eliminados33. De seguida procedeu-se à impressão no 

papel e depois a sua passagem pela máquina de swell paper.  

 

 

Informações essenciais ao diagrama: 

 
 

 
1. Contexto histórico – artístico 

 

�  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2. Descrição visual da obra 

                                                 
33 Ver anexo 1, fig. 108. 

Dierick Bouts nasceu nos Países Baixos, aproximadamente em 1410 e faleceu em 

1475. A importância da sua obra revela-se no modo como contribuiu para o 

desenvolvimento da pintura flamenga. 

Este género artístico caracterizou um período da história da pintura norte europeia 

dos séculos XV e XVI. Reflecte um gosto por pormenorizar as composições, 

colocando em destaque a vida da época através de recriações pitorescas como 

paisagens, vilas e edifícios. Nas composições de cenas de interiores, a ornamentação 

evidencia os detalhes dos móveis, dos utensílios, das tapeçarias. As figuras humanas 

denunciam uma atitude de tranquilidade e contemplação, em que as formas e gestos 

dos corpos são sublinhadas pela ondulação do vestuário.  

Na presente pintura, o artista trata um tema religioso, um episódio da vida da 

Virgem, a “Anunciação” de Cristo. Este tema refere-se ao dia em que o anjo Gabriel 

visita a Virgem Maria na sua casa para lhe anunciar que irá ser mãe de Cristo.  



 

 

34

 

�  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3. Descrição do relevo táctil 

�  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Na pintura, o anjo é apresentado com asas no lado esquerdo junto à porta de entrada, 

vestido de branco. Apresenta-se de lado, com os joelhos ligeiramente flectidos. Na 

mão esquerda segura um ceptro que oferece à Virgem como sinal de poder celestial. 

Maria encontra-se no lado direito, vestida de azul. Apresenta-se também na posição 

lateral com os joelhos ligeiramente flectidos, de costas para o Anjo com o rosto 

virado para ele. A Virgem foi surpreendida pela chegada do anjo enquanto lia as 

Sagradas Escrituras. Em sinal de respeito coloca a mão direita sobre o lado do 

coração. 

No plano de fundo, entre as duas figuras, encontra-se uma janela, cuja estrutura 

sugere a forma de cruz. É através dela que entra uma pomba iluminada simbolizando 

o Espírito Santo. A pomba situa-se entre as duas figuras embora em direcção à 

Virgem.  

Na imagem em relevo o leitor poderá encontrar uma linha saliente que marca o 

rebordo da imagem. Dentro desta, do lado esquerdo encontrará as linhas da porta, 

seguindo-se o anjo. As asas do anjo estão representadas por linhas verticais em 

relevo. O cabelo é representado por linhas onduladas em relevo. O rosto e os 

panejamentos que usa estão marcados pelo contorno de uma linha. A sua mão 

também é contornada por uma linha, bem como o ceptro.  

No centro superior da imagem, o leitor encontrará as linhas que representam a janela 

e a pomba.  

No lado direito, o rosto e os panejamentos da Virgem também são marcados por uma 

linha em relevo. O cabelo da Virgem é representado por uma superfície em relevo 

cheio.  

No fundo da imagem, o rebordo dos diversos ladrilhos também é marcado por uma 

linha que sugere pequenos quadrados e triângulos.    
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3. As Bolas de Sabão 

 

Definição: Diagrama táctil 

Recursos: Folha de papel vegetal; folha de papel branca; folhas impressas de relevos 

variados; caneta marcador preta; folha de swell paper; máquina de swell paper. 

 

Para realizar o diagrama: 

1. A imagem foi decalcada sobre uma folha de papel de vegetal e depois 

digitalizada. Imprimiu-se numa folha de papel branca. 

2. Definiram-se dois tipos de relevos a aplicar em algumas zonas: relevo cheio na 

bola de sabão, para realçar e facilitar o seu encontro táctil; relevo cheio no 

cabelo do rapaz; pontilhado denso para definir o muro. A partir da folha de papel 

vegetal, marcou-se na folha de relevo o elemento respectivo. Depois foram 

recortados e colados na folha de papel branca na zona a que pertenciam.  

3. A imagem trabalhada sobre folha de papel branca foi digitalizada e eliminados 

os pontos e as manchas pretas que não interessavam34. Imprimiu-se a imagem 

final na folha de swell paper. Depois foi relevada na passagem pela máquina de 

swell paper.  

4. Verificou-se que este pontilhado denso funciona bem para grandes superfícies, 

porque não explode mas a sua percepção táctil é muito semelhante à do relevo 

cheio. Por isso não convêm que sejam aplicados um ao lado do outro, pois 

dificilmente serão distinguidos. Os restantes elementos da imagem foram 

relevados com uma linha simples.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
34 Ver anexo 1, fig. 109. 
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Informações essenciais ao diagrama: 

 
1. Contexto histórico – artístico 

 

�  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2. Descrição visual da obra 
 

�  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A pintura em análise apresenta um rapaz a fazer bolas de sabão. Encontra-se no 

centro da tela atrás de um parapeito que lhe dá pela cintura. Na mão esquerda segura 

uma tigela e com a mão direita encosta uma pequena cana junto à boca. Na ponta 

dessa cana surge uma bola de sabão. O tronco do rapaz está de frente para o 

observador, embora o rosto, o olhar e a posição dos braços estejam representados a 

três quartos.  

O fundo da pintura é de uma só cor, a negro, fazendo destacar a figura, através do 

contraste cromático estabelecido com o casaco branco que veste.   

O parapeito parece separar o observador do rapaz. Este parece estar apenas 

concentrado na sua actividade. 

 

Édouard Manet nasceu em Paris, a 1832, e morreu em 1883, na mesma cidade. 

Tornou-se um dos pintores mais importantes na arte do século XIX. Foi considerado 

precursor da arte moderna europeia na medida em que não se interessou por 

representar um assunto ou objecto de acordo com os cânones académicos dominantes.  

O modelo da pintura é o enteado do pintor Léon Édouard Koëlla, que posou para 

Manet no seu atelier na rue Guyot, em Setembro de 1867, aos 15 anos. Ao longo da 

sua carreira, o enteado serviu várias vezes de modelo.   

As bolas de sabão, que são o assunto da obra, simbolizam o tema da vanitas, ou seja, a 

existência efémera. Desta forma, a pintura de Manet não trata somente da recriação de 

uma cena da realidade, indo mais além, propondo uma interpretação pessoal e 

sentimental do autor.  

A presente pintura reflecte um forte apelo à subjectividade e emoção, procurando 

exaltar os efeitos emotivos do tema mais do que os valores da técnica artística 

académica e convencional.  
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3. Descrição do relevo táctil 

�  

 

 

 

 

 

 

 

 

4. Medusa 

 

Definição: Diagrama táctil 

Recursos: Folha de papel vegetal; folha de papel branca; folhas impressas de relevos 

variados; caneta marcador preta; cola; folha de swell paper; máquina de swell paper. 

 

Para realizar o diagrama: 

 

1. A partir de uma fotografia impressa desenhou-se a figura sobre papel vegetal. 

Alguns detalhes foram decalcados outros foram trabalhados para se obter um 

figura o mais fidedigna à peça original.  

2. A imagem foi digitalizada e imprensa em papel branco.  

3. Definiram-se os tipos de relevo a empregar: linha simples para a Medusa 

(incluindo os cabelos) e dois relevos distintos para diferenciar e evidenciar as 

serpentes entrelaçadas, pontilhado denso e pontilhado largo. Estes foram 

recortados a partir da imagem desenhada no papel vegetal. 

4. Na folha impressa em papel branco colaram-se na zona correspondente as 

serpentes pontilhadas. Desta forma, obteve-se a imagem final que se pretendia 

relevar35.  

                                                 
35 Ver anexo 1, fig. 97 a 103. 

A imagem em relevo é delimitada por uma linha de contorno. Dentro desta linha, o 

leitor encontrará marcado por uma linha simples em relevo o rosto, a boca, o nariz, 

orelha e olho, os membros superiores, a bata do rapaz e a tigela que segura na mão. 

O seu cabelo e a bola de sabão estão representados em relevo por uma superfície 

cheia. O muro, em baixo, está representado por pequenos pontos em relevo. 
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5. De seguida, a imagem final foi digitalizada e eliminadas as manchas e pontos 

pretos indesejados. Foi impressa na folha de swell paper e passada na máquina.     

 
A realização de um diagrama táctil sobre uma obra tridimensional só se poderá justificar 

em situações pontuais, uma vez que o resultado final ficará muito aquém da peça 

original ao se passar do formato tridimensional para o bidimensional. Neste caso, a 

passagem desta obra para o diagrama táctil teve o propósito de o compilar no Caderno 

de Apoio relacionado com o circuito criado entre o MG e o CAMJAP para a presente 

investigação. Desta forma, explica-se a passagem de uma obra de formato 

tridimensional para o bidimensional quando se pretende fazê-la representar num 

catálogo para pessoas com deficiência visual; quando as dimensões da obra não 

permitam abarcar o tacto na sua totalidade ou quando a peça, ainda que de pequenas 

dimensões, não possa ser tacteada e não hajam materiais ou réplicas manipuláveis.  
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Informações essenciais ao diagrama: 
 

 
1. Contexto histórico – artístico 

�  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
2. Descrição visual da obra 

 

�  
 

 

 

 

 

 

René Lalique nasceu em 1860, em Aÿ, numa pequena cidade francesa de onde era 

proveniente a sua mãe. Inicia a sua actividade como ourives e joalheiro, desde muito 

cedo, com apenas dezasseis anos, no atelier de Louis Aucoc. Foi aluno na Escola de 

Artes Decorativas em Paris, entre 1878 e 1880, partindo também para Londres para 

aprofundar os seus conhecimentos. Mais tarde, de regresso a Paris, começa a 

trabalhar por conta própria, abrindo o seu próprio ateliê entre 1885-1886 e passando 

a realizar as suas próprias criações. Rapidamente a sua clientela é composta pelas 

mais altas figuras da sociedade europeia, principalmente a francesa e inglesa.  

René Lalique morreu em Paris em 1945. Foi uma das principais figuras do 

movimento Arte Nova, no princípio do século XX. Grande parte das suas obras foi 

reunida desde 1899 a 1937 por Calouste Gulbenkian, seu admirador e amigo. 

A peça em análise é um pesa papéis que representa uma personagem da mitologia 

grega chamada Medusa. Considerada um monstro, era temida pelos homens e deuses 

uma vez que conseguia matar apenas através do seu olhar, transformando em pedra 

todos aqueles que a olhavam directamente nos olhos. Aparentava ser uma bela 

mulher com uma magnífica cabeleira. Um dia, ousou considerar-se mais bela que a 

deusa guerreira Atena. A deusa, irritada, acaba por transformar os seus belos cabelos 

em serpentes. Medusa foi morta por Perseu enquanto dormia. A sua cabeça foi 

oferecida a Atena que a colocou no seu escudo para afugentar os inimigos. 

 

A peça de Lalique representa, em mármore branco, o rosto e um pormenor do 

ombro de Medusa. A boca encontra-se entreaberta simulando um momento de 

tensão. Os cabelos são entrelaçados por serpentes em bronze negro, que percorrem 

a sua cabeça e o pescoço. 
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3. Descrição do relevo táctil 

�  

 

 

 

 

 

 

5. Retrato de Homem 

 

Definição: Diagrama táctil 

Recursos: Folha de papel vegetal; folha de papel branca; folhas impressas de relevos 

variados; caneta marcador preta; cola; folha de swell paper; máquina de swell paper. 

 

Para realizar o diagrama: 

1. O diagrama táctil foi realizado a partir de uma impressão da obra. Esta foi 

decalcada sobre o papel vegetal. Na passagem para o papel vegetal procurou-se 

tornar as formas geométricas mais bem definidas. A imagem desenhada na folha 

de papel vegetal foi digitalizada e impressa numa folha branca. 

2. Escolheram-se vários tipos de relevos: riscas horizontais, verticais, em “v”, 

pontilhado denso e largo, relevo cheio. Para cada forma geométrica foi 

seleccionado um tipo de relevo para que na percepção táctil fossem percebidas 

essas mesmas formas através da sua variante. Assim sendo, houve a 

preocupação de não colocar lado a lado relevos idênticos. 

3. Com o recurso à imagem desenhada na folha de papel vegetal, recortaram-se as 

formas geométricas nos respectivos relevos. De seguida, foram colados na folha 

de papel branca na zona correspondente. 

4. Obtida a imagem final, digitalizou-se e retiraram-se todas as manchas e pontos 

pretos indesejados36. Imprimiu-se na folha de swell paper e efectuou-se a 

passagem pela máquina.  

 

                                                 
36 Ver anexo 1, fig. 110. 

Na imagem em relevo o leitor encontrará, em formato bidimensional, o rosto, os 

cabelos e o ombro da Medusa representado por linhas em relevo. As serpentes 

entrelaçadas estão representadas por pequenos pontos em relevo. 
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Informações essenciais ao diagrama: 

 

1. Contexto histórico – artístico 
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2. Descrição visual da obra 
 

�  
 
 
 

 

 

 

 

Amadeo de Souza Cardoso nasceu em Amarante em 1887. Em 1906 parte para Paris 

onde começa por estudar arquitectura. No entanto, desiste do curso por estar mais 

interessado em desenvolver a sua actividade como desenhador e caricaturista. Em 

Paris, estabelece contactos bastante produtivos através do convívio com artistas 

europeus. Neste período absorve as tendências da pintura parisiense, marcadas pela 

constante experimentação plástica e ruptura com a arte convencional, atravessando 

diversas correntes, desde o cubismo ao abstraccionismo, do expressionismo ao 

futurismo. O seu ateliê, na Cité Falguière, torna-se num dos principais espaços de 

reunião, para tertúlias e boémias, dos artistas portugueses residentes na cidade 

durante aquele período.  

A I Guerra Mundial, de 1914-1918, fá-lo regressar a Amarante. Já em Portugal, 

estabelece contactos com os meios culturais da época, chegando mesmo a provocar a 

indignação quando expõe individualmente um conjunto de trabalhos, em 1916, em 

Lisboa e no Porto. A sua obra marca uma constante ruptura com a arte convencional 

do seu tempo, sendo considerado o iniciador da arte moderna portuguesa. Morre em 

Espinho, em 1918, vítima de pneumónica. 

 

A pintura apresenta o retrato de um homem calvo, posicionado frontalmente para o 

observador, a meio corpo. O autor elaborou a composição da figura através de 

formas geométricas. Deste modo, o tronco, a cabeça e os membros superiores são 

desenhados através da junção de diversas formas circulares, triangulares e 

rectangulares. Por exemplo, no lado esquerdo temos o olho direito em forma 

triangular e a boca em forma quadrangular.  
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3. Descrição do relevo táctil 
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6. A Fuga 

 

Definição: Diagrama táctil 

Recursos: Folha de papel vegetal; folha de papel branca; caneta marcador preta; folha 

de swell paper; máquina de swell paper. 

 

Para realizar o diagrama: 

 

1. A partir de uma impressão da imagem da obra decalcou-se o desenho numa 

folha de papel vegetal. Esta última, foi digitalizada e impressa numa folha de 

papel branca.  

2. De seguida pintaram-se a tinta preta os lábios da figura e as rosas que segura nos 

dedos, com o objectivo final de ambas ficarem em relevo cheio. O resto da 

imagem ficaria impresso em relevo simples, apenas com uma linha de contorno. 

3. Voltou-se a digitalizar a imagem da folha de papel branco para se eliminar todas 

as manchas e pontos pretos37. Terminada esta tarefa, imprimiu-se a imagem final 

na folha de swell paper e passou-se pela máquina.  

 

 

Informações essenciais ao diagrama: 

                                                 
37 Ver anexo 1, fig. 111. 

A imagem em relevo do “Retrato de Homem” é composta por diferentes tipos de 

texturas. Cada textura corresponde a uma forma geométrica baseada nas formas 

geométricas presentes na obra original e que em conjunto formam o retrato. Assim, 

a título de exemplo, o leitor encontrará o olho num formato triangular preenchido 

por linhas verticais, o nariz em formato rectangular e a boca em formato 

quadrangular preenchido por uma superfície cheia. O tronco do homem é 

representado pelas distintas texturas. 
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1. Contexto histórico – artístico 
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2. Descrição visual da obra 
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A pintura em análise apresenta uma figura masculina que ocupa o centro da tela. O 

corpo e a cabeça levantada estão representados de perfil, as pernas simulam 

movimento parecendo estar suspenso no ar. No canto superior direito surge um rosto 

feminino de cor branca representado de frente. A figura masculina sustenta nos 

braços o rosto feminino simulando um abraço. Transporta, juntamente com a figura 

feminina, um ramo de rosas vermelhas. Apresenta a boca aberta e um olhar 

abstraído, reflectindo uma expressão de desespero. 

Mário Eloy nasceu em Lisboa em 1900. Proveniente de uma família de actores, desde 

cedo evidenciou o gosto pela arte cénica. É no ateliê do teatro de D. Maria II que 

começa por desenvolver aptidões para a pintura. A sua primeira exposição realiza-se 

em 1924 no Salão da Ilustração Portuguesa do jornal O Século. Mário Eloy é um 

pintor autodidacta. Ao longo da sua carreira sofreu diversas influências, destacando-se 

a época em que viveu em Paris e Berlim, em que beneficia dos contributos que se 

desenvolviam nos principais centros artísticos europeus. É nos anos 30 que apresenta 

a sua fase mais produtiva. A partir dos anos 40, vive o maior período de instabilidade 

psicológica provocado pela coreia, uma doença progressiva e incurável, que o leva à 

loucura. É internado na casa de saúde do Telhal, acabando por aí falecer em 1951. 

Mário Eloy foi definido como o pintor expressionista figurativo nacional mais 

importante dos anos 30. A Fuga reflecte o desejo de evasão, de fuga da realidade, 

perante o contexto socio-político  
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3. Descrição do relevo táctil 

�  

 

 

 

 

 

 

7. Pintura Habitada 

 

Definição: Diagrama táctil 

Recursos: Folha de papel vegetal; folha de papel branca; caneta marcador preta; folhas 

impressas de relevos variados; cola; folha de swell paper; máquina de swell paper. 

 

Para realizar o diagrama: 

 

1. Das 14 fotografias que faziam parte da obra de Helena Almeida seleccionou-se 

uma para ficar em diagrama táctil. A imagem seleccionada foi impressa numa 

folha de papel branca. Seguidamente, foi desenhada sobre uma folha de papel 

vegetal e depois digitalizada e impressa numa folha de papel branca.  

2. Escolheram-se dois tipos de relevo: um para definir a mancha de tinta azul, às 

riscas verticais, e outro para definir a silhueta da artista, em pontilhado denso. 

Os relevos foram recortados a partir da imagem da folha de papel vegetal e 

colados na folha de papel branca na zona correspondente38.  

3. A imagem final foi digitalizada, limpas as manchas e pontos pretos intrusos à 

obra, a seguir impressa na folha de swell paper e passada pela máquina.    

 

 

 
 
 
 
 
 

                                                 
38 Ver anexo 1, fig. 104 a 106. 

Na imagem em relevo o rebordo é marcado por uma linha de contorno. Dentro desta, 

o leitor poderá encontrar a imagem representada por linhas. As rosas estão 

preenchidas por uma superfície cheia. 
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Informações essenciais ao diagrama: 
 
 

1. Contexto histórico – artístico 
 

�  
 

 

 

 

 

 

 

 

2. Descrição visual da obra 
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 Oriunda de uma família dedicada às artes plásticas, Helena Almeida nasceu em Lisboa, 

em 1934. Diplomou-se em Pintura pela Escola de Belas-Artes de Lisboa. Em 1964, 

partiu para Paris como bolseira da Gulbenkian. A sua obra é bastante variada, passando 

pela pintura, desenho, gravura, instalação e escultura, mas em todas elas a fotografia 

está presente. Outra característica comum, presente sempre nas suas obras, é a relação 

física que estabelece com os seus trabalhos, utilizando o seu próprio corpo para criar. 

Neste trabalho, a artista apresenta uma sequência de 14 fotografias em que representa 

a sua própria imagem a pintar. As imagens funcionam como uma demonstração da 

acção que realiza. O corpo da artista insere-se na própria obra. As imagens mostram 

partes do seu tronco de frente para o observador e manchas de tinta azul que vai 

pintando. A superfície que pinta é um espaço transparente que estabelece a separação 

entre o espaço da artista e o espaço do observador. Por ser utilizada uma superfície 

transparente, o observador consegue captar o espaço onde a artista realiza a acção.  

Na primeira imagem, a artista surge com um pincel na mão direita. Na mão esquerda 

segura um boião com tinta azul. A artista prepara-se para começar a pintar o espaço 

transparente. Na imagem seguinte, o boião de tinta já não aparece. Começa a surgir 

uma pequena mancha de tinta azul que a artista vai pintando no espaço transparente. 

Nas imagens seguintes, pela acção da artista, essa mancha azul vai aumentado até 

ocupar toda a superfície transparente. Essa superfície transparente torna-se opaca à 

medida que a mancha azul cresce. Quando a superfície está repleta de tinta, a artista 

empurra a mancha azul como se quisesse afastá-la da própria fotografia para romper 

um espaço livre. Na última imagem, a mancha azul está completamente afastada, 

restando apenas um vestígio da mesma. O espaço divisório torna-se transparente 

reflectindo o tronco e o braço esquerdo da artista a empurrar o que resta da mancha.  
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3. Descrição do relevo táctil 
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1.1.3 Tabelas em Braille e em impressão ampliada  

 

Para a presente investigação foram realizadas sete tabelas referentes às sete obras 

seleccionadas que continham a mesma informação disponível nas tabelas em exposição 

no museu. Foram impressas em caracteres ampliados, numa folha de papel branca, e em 

Braille, em swell paper. Neste último, as letras em Braille foram passadas num 

documento da Microsoft Word no tipo de letra Braili , impressas e depois passadas na 

máquina do swell paper. Cada uma foi recortada e colada em kapa-line de formato 

rectangular. A opção pelo recurso a este material explica-se na medida em que serviria 

de suporte de apoio à leitura táctil, pois se o papel não tivesse consistência suficiente, os 

leitores do Braille teriam que improvisar um suporte uma vez que a leitura destas letras 

pressupõem uma base de apoio.   

Desta forma cada tabela apresentava duas opções de leitura: de um lado a impressão 

aumentada, do lado oposto, a impressão Braille.  

A leitura das tabelas pode facilitar a abordagem inicial entre o visitante e a obra em 

análise. Exemplo disso foi a visita realizada no CAMJAP com uma turma do 9º ano da 

Escola de Ensino Integrado do Centro Helen Keller39. No decorrer da mesma, 

                                                 
39 Visita realizada a 19 de Fevereiro de 2007 por uma turma constituída por dezassete alunos normo-visuais, um aluno com baixa-
visão e dois alunos com cegueira. O tema versava sobre os artistas nacionais modernistas e incluiu a análise de dois materiais 
manuseáveis criados no âmbito da presente investigação, Retrato de Homem de Amadeo Souza-Cardoso e a Fuga de Mário Eloy e 
de seis diagramas tácteis criados propositadamente para a visita, Fernando Lemos (1926) Eu (Auto-Retrato), 1942-52, A mão e a 
faca, 1949-52, Fernando Lanhas (1923) 0.32-60, 1960, Eduardo Viana (1881-1967) S/ Título, Stuart Carvalhais (1887-1961), 
S/Título (Guardando café para quem hade pagar) Jorge Barradas (1894-1971) S/Título (Capa da Revista ABC) 1927. A visita não 
foi fotografada nem gravada uma vez que não me foi concedida autorização por parte dos professores.  
 
 

Essa imagem representa o tronco da artista e a mancha de tinta que vai desenhando, 

inseridas dentro de um rectângulo. O tronco da artista é apresentado por uma 

superfície cheia e a mancha de tinta é apresentada por linhas verticais. 
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facilmente se percebeu a importância das tabelas para a percepção da obra. Quando se 

dava os materiais manipuláveis aos dois alunos cegos e se lhe pedia para descreverem a 

obra mediante o tacto, a reacção imediata concretizava-se na leitura das tabelas. Se 

compararmos este comportamento com um aluno normo-visual, verificamos que 

raramente recorre à leitura inicial das tabelas para descrever uma obra, chegando 

mesmo a ser um elemento que lhe passa despercebido no percurso de uma exposição.  

A partir da informação disponibilizada nas tabelas os dois alunos cegos conseguiam 

chegar a conclusões e estabelecer comparações mais autonomamente do que um aluno 

normo-visual guiado somente pela informação visual da obra. Por exemplo, Itiandro – 

aluno cego – chegou à conclusão que o abstraccionismo presente na obra de Lanhas, do 

ano de 1923, pode ser uma forma de expressão artística criada para evitar a censura por 

parte do regime político da época.  

 

1.1.4 Os catálogos em Braille, impressão ampliada e áudio 

 

Os catálogos em Braille, impressão ampliada e áudio, podem significar mais um dos 

recursos utilizáveis pelo visitante com deficiência visual para aceder à colecção de um 

museu, indo para além da informação disponibilizada durante a visita. Pretendem 

substituir um meio tradicional de informação escrita disponível nos museus como são os 

catálogos em torno da colecção. No entanto, a diferença destes reside no facto dos seus 

conteúdos serem adaptados a este público. Esta adaptação torna-se fundamental pois 

não só é disponibilizada num suporte acessível como basicamente tem em conta o modo 

como utiliza os conceitos visuais, e os explica, e também recorre à apresentação de 

imagens acessíveis em relevo. Tendo em conta a afirmação de Ana Paula Sousa40 a 

maioria dos museus que contacta a Acapo é no sentido procurar transcrever os seus 

catálogos para Braille o que se revela insuficiente em termos de acessibilidade e muito 

pouco apelativo para o público em questão. Á semelhança dos catálogos tradicionais, 

pode servir de recordação e de memória escrita a um visitante com deficiência visual 

que pretenda levar consigo um pedaço do museu.    

Para a presente investigação os conteúdos do caderno de apoio elaborado foram 

preparados com o objectivo exemplificativo. Deste modo, sugere-se a sua apresentação 

em três suportes com conteúdos idênticos41: Braille, impressão ampliada e áudio. A 

                                                 
40 Em declaração no painel “As associações têm a palavra” Seminário do GAM/ Janeiro de 2007. 
41 Exceptua-se o título da dissertação apresentado na capa da versão Braille, que posteriormente foi alterado.   
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importância das três versões justifica-se pela maior abrangência de pessoas que pode 

englobar: pessoas com cegueira ou surdo – cegueira que saibam ler Braille; pessoas com 

baixa-visão com resíduo visual que lhes permita lerem impressões ampliadas; pessoas 

com cegueira e baixa-visão, sem dificuldades auditivas, que prefiram receber as 

informações via áudio.  

A estrutura do caderno de apoio foi baseada no catálogo criado pelo Programa 

Educativo Públicos Especiais da Pinacoteca do Estado de São Paulo. Por conseguinte, 

apresenta informações essenciais e sumárias subordinadas ao MG e CAMJAP, aos 

artistas e suas obras tratados no estudo de caso desenvolvido no âmbito da presente 

investigação. Foi ainda completado por imagens e plantas em relevo. A ideia inicial 

previa a realização do caderno de apoio em Braille e impressão ampliada num suporte 

único, isto é, a utilização do texto numa única página com os caracteres sobrepostos 

(como acontece com o catálogo da Pinacoteca do Estado de São Paulo). A principal 

vantagem reconhecia-se no verdadeiro sentido da partilha pois os caracteres ampliados, 

sobrepostos aos caracteres em Braille, também poderiam ser lidos por pessoas normo-

visuais enquanto que os conteúdos escritos apenas em Braille não lhes seriam 

acessíveis. Por outro lado, concentravam-se as duas versões num só exemplar. No 

entanto este tipo de impressão dupla implicava o recurso a uma impressora com essa 

faculdade que não foi encontrada no serviço de apoio do Ministério da Educação a que 

se recorreu. Deste modo, procedeu-se à impressão de dois cadernos de apoio distintos, 

um em Braille e outro em caracteres ampliados.    

A impressão em Braille foi elaborada com a colaboração do Centro de Recursos da 

Direcção de Serviços de Educação Especial e de Apoio Sócio-Educativo da Direcção 

Geral de Inovação e Desenvolvimento Curricular do Ministério da Educação, no sentido 

de poder usufruir dos meios técnicos que dispõem e sobretudo pela ampla experiência 

que este serviço apresenta nomeadamente na transcrição de manuais escolares para 

alunos com deficiência visual42. Com efeito, teve o apoio de três funcionários: Cristina 

Miguel na revisão dos conteúdos do texto e transcrição e impressão Braille; Ilídia Lopes 

na impressão das imagens em relevo em swell paper; e de outro funcionário que reviu 

os textos do caderno em Braille uma vez que habitualmente analisa os manuais 

escolares.   

A leitura do Braille efectua-se de cima para baixo e da esquerda para a direita. 

Normalmente triplica o tamanho dos textos transcritos em relação à escrita normalizada. 
                                                 
42 O catálogo impresso em Braille (exemplar único) será apresentado no dia da defesa da dissertação.  
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No presente caderno de apoio em tamanho A4 os caracteres foram impressos frente e 

verso e a paginação encontra-se na margem superior ao centro. As imagens em relevo 

foram precedidas de uma explicação relativa à sua composição e aos relevos utilizados, 

situada no corpo do texto (idêntico ao exemplo dado nos diagramas tácteis na descrição 

do relevo táctil), e de uma tabela (com rebordo) com as mesmas informações 

apresentadas nas tabelas dos museus em relação àquelas obras. O restante texto segue as 

mesmas informações descritas anteriormente relativas aos diagramas tácteis, 

nomeadamente o contexto histórico-artístico e descrição visual da obra. As plantas em 

relevo apresentadas relativas ao interior dos dois museus foram impressas em swell 

paper tamanho A3 (posteriormente dobradas para assumirem o tamanho A4 do 

caderno)43.  

O caderno de apoio transcrito em impressão ampliada pode apresentar o mesmo texto e 

estrutura presente na variante anterior. O processo de ampliação é informatizado e por 

isso bastante fácil. Pode também triplicar a dimensão de um documento em caracteres 

convencionais, dependendo do tamanho seleccionado. De acordo com os métodos 

aconselháveis, o tamanho da letra utilizada corresponde ao 18 (embora se possa utilizar 

a partir do 16) tipo Arial (também poderia ser Verdana), o espaçamento entre linhas é 

simples, os títulos foram todos justificados à esquerda e a paginação situa-se na margem 

superior ao centro44. Deve ser evitada a utilização de caracteres em itálico. A 

apresentação visual das obras pode ser apresentada em dois formatos: em relevo à 

semelhança do exemplo anterior e em imagem colorida. Nesta última, aconselha-se a 

criação de uma barra envolvente de modo a definir os seus limites45. Não seria útil 

proceder-se à ampliação das imagens (como se faz com os caracteres) pois a pessoa com 

baixa – visão perderia o sentido total da obra, tal como nos revelou Maria do Carmo 

Fitas (deficiente visual com baixa-visão): “Fragmentar uma imagem é tirar a imagem 

que estou a ver” 46. Pelo o que se torna mais útil a utilização de contrastes cromáticos, 

nomeadamente o fundo branco com contornos a preto e as imagens em relevo que 

através do tacto podem auxiliar a percepção visual. 

O caderno de apoio em versão áudio pode ser elaborado através de uma gravação áudio 

comum. É por isso um recurso simples, fácil de obter, copiado para o sistema compact 

                                                 
43 Ver anexo 1, fig.113 a 115. 
44 Neste último caso, foram encontradas diversas formas de paginação em impressões ampliadas, situadas na margem superior 
direita ou na margem inferior ao centro. Porém preferiu-se manter o mesmo esquema de paginação utilizado na variante em Braille.  
45 Ver anexo 1, fig.116 e 117. 
46 Informação prestada na visita realizada a 22 de Janeiro à FRMS para a elaboração dos inquéritos aos participantes das visitas ao 
CAMJAP.  
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disc, podendo ser anexado aos cadernos de apoio anteriores de modo a serem utilizadas 

as mesmas imagens em relevo impressas em swell paper. As informações dos conteúdos 

seriam exactamente as mesmas apresentadas nos exemplos anteriores, sendo 

aconselhável a divisão de cada obra, índice e nota introdutória, por faixas. Este sistema 

de leitura é habitualmente utilizado por pessoas com deficiência visual47 pelo que se 

torna bastante vantajoso.        

 

1.1.7 Utilização do corpo como forma de percepção 

 

O recurso ao próprio corpo do visitante pode significar uma forma de compreender 

determinadas situações evocadas numa obra com a presença de figuras humanas48. Esta 

actividade apela essencialmente à representação da mesma posição apresentada, 

permitindo desta maneira perceber determinadas posturas por vezes de difícil percepção 

aos restantes sentidos disponíveis de uma pessoa com deficiência visual. Por exemplo, 

pode ocorrer que em certas obras, ao se tactear uma escultura em pedra o visitante 

apenas se aperceba da rigidez da matéria, e não compreenda a posição ou a atitude da 

figura representada. De acordo com Elisabeth Axel e Nina Levant49 este meio pode 

permitir que de modo imediato, o participante se aperceba de importantes questões 

formais que facilitam o melhor conhecimento em artes visuais: simetria e assimetria, 

formas abertas ou fechadas, movimentos e acção ou de repouso, linhas fluidas, lisas ou 

angulares, e nível de relação entre as figuras representadas e o espectador.    

Por outro lado, este método pode potenciar a participação mais activa dos visitantes e 

um maior sentimento de liberdade no museu, permitindo que se expressem melhor na 

identificação com os outros e darem vida a uma nova dimensão do seu corpo. 

Por vezes a própria obra de arte que se pretende tornar acessível traduz-se melhor 

através a utilização do próprio corpo que de uma outra forma. O caso mais concreto 

aqui analisado é a obra de Helena Almeida, Pintura Habitada, cuja imitação da acção 

desenvolvida pela artista ao longo das catorze fotografias se revelou o melhor 

instrumento a utilizar, não só por facilitar a percepção do espectador como por ser 

aquele que mais se assemelha aos conteúdos da obra. No seu âmago, é o movimento 

                                                 
47 Algumas bibliotecas nacionais que abrangem os leitores com deficiência visual através da gravação áudio dos livros.  
48 Esta ideia baseia-se no conceito definido pela cinestesia, considerada um outro recurso amplamente desenvolvido pelas pessoas 
com deficiência visual. Refere-se essencialmente às sensações do meio ambiente e espacial que nos permitem adquirir maiores 
dados informativos acerca do mesmo como por exemplo, a sensação de corrente de arte pode evidenciar a esquina de uma rua ou de 
uma entrada; o som de uma voz ou eco num determinado espaço pode denunciar a dimensão do mesmo.     
49 Axel, Elisabeth Salzhauer e Nina Sobol Levent, Art Beyond Sight – A Resource Guide to Art, Creativity, and Visual Impairment, 
AFB Press, New York, 2002. 
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realizado pela artista que dá origem ao seu significado. Para os visitantes com 

deficiência visual representar o mesmo movimento significa também compreender a 

essência da obra.  

Exemplos:  

 

Pintura Habitada de Helena Almeida: 

 

Como foi mencionado anteriormente na elaboração dos materiais manuseáveis da obra 

de Helena Almeida, a sua percepção parte obrigatoriamente da participação activa do 

público, nomeadamente no que concerne à utilização do seu próprio corpo. Para esse 

efeito, pretende-se que os participantes desencadeiem a mesma sequência de 

movimentos:  

1. Inicio da acção em que o participante segura o pincel e o boião de tinta; 

2. Participante simula a acção de pintar com o mesmo tipo de pincelada brusca 

utilizada pela autora. 

3. A pincelada vai crescendo até formar uma mancha de tinta. Nesta acção recorre-

se ao kapa-line para dar presença física à mancha de tinta. 

4.  Quando a mancha e tinta (isto é, o kapa-line que simula a mancha de tinta) 

ocupa os limites da composição50, o participante começa a empurra-la para abrir 

o espaço da composição fechado pela própria mancha de tinta. 

5.  Após as várias etapas que simulam o esforço por empurrar a mancha de tinta, o 

participante termina a acção do mesmo modo que a artista: a composição 

encontra-se aberta, apenas com um pedaço da mancha ainda a ser empurrada.  

 

O enquadramento da obra é também experimentado pelo participante quando os limites 

da mesma são impostos pela moldura que só deixa que a acção se desenvolva na zona 

do seu tronco51.  

 

 

As Bolas de Sabão de Edouard Manet:  

 

                                                 
50 Esses limites são referenciados por uma moldura que se assemelha à mesma utilizada para expor o conjunto das catorze 
fotografias no CAMJAP. 
51 Ver anexo 1, fig. 160 a 167, e fig.182 a 190. 
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Na presente investigação pensou-se em trabalhar esta obra também recorrendo à 

movimentação corporal do próprio visitante. Mediante a criação de um cenário idêntico 

ao passado na obra de Manet (como é referido na elaboração dos materiais 

manuseáveis), o fundo escuro e o muro, o participante é integrado nesta composição 

mediante a utilização de uma bata e de uma máscara com o intuito de fazer crer ser o 

rapaz. A percepção da obra fundamenta-se essencialmente na imitação da própria 

actividade exercida pelo rapaz: o visitante, com uma tigela na mão, é também 

convidado a soprar numa pequena cana como se quisesse dar origem a uma bola de 

sabão.  

Melhor do que tocar numa réplica em relevo, esta hipótese, através da utilização do 

corpo, apresenta indícios de uma maior capacidade de compreensão da obra em análise. 

O próprio acto de soprar pode remeter o espectador para a abstracção evocada pelo 

rapaz. A bata que veste coloca-o na pele de um rapaz que a usa para brincar. O fundo 

negro, sem qualquer outro pormenor, fá-lo-á concentrar-se unicamente naquela 

actividade tal e qual à personagem da obra de Manet52.   

 

 

2.2.  

Contributos para a melhoria no acesso físico    

 

A acessibilidade física traduz-se nas facilidades de acesso criadas em determinados 

ambientes que permitem não só a entrada num edifício mas a utilização dos seus 

serviços sem qualquer género de impedimentos. O recurso a esta expressão tem sido 

frequentemente associado às pessoas que usam cadeiras de roda ou pessoas que tem 

outras dificuldades ao nível do desempenho motor e até mulheres grávidas ou 

portadoras de carrinhos de rodas para bebés e idosos. No entanto, quando nos referimos 

ao acesso físico de pessoas com deficiência visual temos que pensar que as 

acessibilidades físicas envolvem questões que vão para além das soluções que estas 

propõem.      

 

 

A) Guias no pavimento: 

 
                                                 
52 Ver anexo 1, fig. 124 e 125. 
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São utilizadas para minimizar os elementos que dificultam o desempenho no interior do 

museu. Tal como o termo indica podem marcar um percurso no pavimento de modo a 

ser seguido pela pessoa com deficiência visual. Em caso de haver situações de perigo, 

como objectos isolados em zonas de passagem, avisam o utente como se marcassem 

uma barreira ao seu redor.   

A utilização de guias no pavimento garante a acessibilidade física em zonas 

fundamentais do museu como a zona exterior e, no interior, o átrio, a bilheteira, o WC e 

o bengaleiro e nos avisos de perigos como escadas ou portas. É fundamental que as 

guias marquem um contraste cromático com o pavimento, de modo a serem igualmente 

perceptíveis aos visitantes com baixa – visão53. Relativamente à imagem apresentada do 

Museu de Arte Moderna em São Paulo percebe-se que os objectivos se fundiram nos 

princípios de compatibilidade entre a estética e a utilidade – a cor da guia não só é 

contrastante com o solo como também se relaciona com o design comunicativo do 

próprio logótipo do museu54.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

(Guia de zona de avanço)                 (Guia de zona de paragem ou mudança de direcção) 

 

 

B) Gráficos tácteis em escrita Braille e caracteres aumentados: 

 

Disponibilizam ao visitante a planta do museu em formato táctil, mediante fórmulas 

simples e precisas. Por exemplo, a planta a apresentar às pessoas com deficiência visual 

deverá ser baseada ou adaptada da planta disponível aos visitantes normo-visuais do 

                                                 
53 Na visita realizada ao CAMJAP com o grupo de pessoas com baixa visão da Associação de Retinopatia de Portugal uma das 
participantes revelou a importância desta sinalização nas escadas. De acordo com o seu género de deficiência e pela sua experiência 
quando enfrenta situações de escadas não sinalizadas, ao descê-las podem acontecer situações de desequilíbrio ou de queda por a sua 
visão não alcançar espaços em profundidade.   
54 Ver anexo 1, fig. 42 e 43. 
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museu, através do método das folhas de swell paper, pretendendo-se com isso que seja 

de fácil leitura sem pormenores desnecessários55. 

As informações escritas disponíveis ao visitante normo-visual, nomeadamente as 

tabelas e textos de parede, deverão ser igualmente disponibilizadas aos visitantes com 

deficiência visual em Braille e caracteres aumentados. Neste âmbito, as tabelas em 

Braille e caracteres aumentados deverão ser colocadas junto das obras acessíveis da 

colecção.  

A conversão das tabelas em Braille pode ser facilitada pelo recurso a um tipo de letra 

compatível com o programa da Microsoft Word, o Brailli que converte um texto de 

escrita corrente em texto de escrita Braille. No entanto, essa conversão é condicionada 

(ao contrário dos softwares apropriados para impressoras de Braille), pois em algumas 

situações terão que ser acrescentados determinados caracteres para a versão Braille seja 

reconhecida. Assim sendo, no Brailli o underscore sinaliza as maiúsculas (exemplo: 

_Museu); o duplo underscore equivale à palavra toda escrita em maiúsculas (exemplo: 

__MUSEU); o cardinal antecede os números (#2008). Desta forma, a utilização do 

Brailli para ser impresso em swell paper só pode ser utilizada em pequenos textos. Até 

porque a qualidade do Braille impresso neste sistema é francamente menor: o volume 

dos relevos tem muito menos durabilidade comparativamente ao sistema habitual de 

impressão em Braille e o papel facilmente causa manchas negras de sujidade com o 

passar das mãos. Para textos longos, como por exemplo os catálogos dos museus, o 

recurso mais viável seria a impressão Braille nas impressoras específicas para o efeito 

(se possível coordenados com os caracteres ampliados) associados às imagens em 

relevo impressas em swell paper.  

Na conversão de textos para caracteres ampliados o tipo de letra a utilizar é a Arial com 

o tamanho mínimo de 16, embora seja aconselhável, caso seja possível, o uso de um 

tamanho ainda maior. O corpo do texto deverá ser corrido numa só coluna e os títulos 

devem ser justificados à esquerda. A localização do (s) número (s) da (s) página (s) em 

caracteres ampliados pode variar: por exemplo o Centro de Recursos da Direcção de 

Serviços de Educação Especial e de Apoio Sócio-Educativo da Direcção Geral de 

Inovação e Desenvolvimento Curricular optou por colocar a paginação nos manuais 

escolares na margem inferior ao centro em caracteres ampliados e à direita o (s) número 

(s) correspondente (s) no livro original; enquanto que no catálogo do Programa 

Educativo Públicos Especiais da Pinacoteca do Estado de São Paulo a paginação foi 
                                                 
55 Ver exemplo da planta do CAMJAP inserida no Caderno de Apoio em Braille, em anexo 1, fig. 115. 
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colocada na margem superior direita juntamente com os caracteres em Braille. As 

imagens devem sem contornadas por uma linha negra para que os seus limites sejam 

bem definidos.  

Para os leitores com baixa-visão é importante colocar as imagens originais, embora 

estas possam também ser trabalhadas de modo a serem suprimidas partes que possam 

dificultar o conteúdo essencial da mesma ou na criação de contrastes cromáticos. Neste 

último importa referir que o contraste mais perceptível às pessoas com baixa-visão é o 

negro sob o fundo branco. Não é relevante a ampliação de imagens de tamanho A4 para 

tamanho A3 pois com este modo o leitor pode ter alguma dificuldade em compreender a 

imagem na sua totalidade.   

 

 

C) Meios de Áudio Descrição: 

  

Podem ser disponibilizados em 2 âmbitos: áudio descrição do espaço ou exposição 

disponibilizado no inicio da visita com referência à localização dos serviços de livre 

acesso; e áudio descrição das obras da colecção do museu; A áudio descrição pode ser 

desenvolvida sob forma de narração livre que através de referências objectivas guia o 

visitante na acessibilidade do espaço e traduzem em palavras a informação visual 

relativa às obras.  

A informação espacial deverá referir a distribuição do espaço e a localização das peças, 

tomando como referência a posição corporal de quem a recebe. É fundamental que os 

auriculares permitam manter as mãos livres. A desvantagem pode residir no facto de 

não ouvirem os sons ao seu redor que lhes poderiam fornecer outro tipo de informações 

necessárias à mobilidade e ao reconhecimento de algumas situações (por exemplo, o 

som de um elevador).   

 

 

2.3. 

Ferramentas da Internet 

 

A Internet pode significar mais um dos recursos úteis para alargar o acesso à cultura da 

pessoa com deficiência visual. O acesso aos sites da Web torna-se possível através de 

um leitor de ecrã, screen reader, que permite a navegação e a leitura daquilo que é 
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apresentado no ecrã por meio auditivo ou através da régua em Braille. O programa mais 

utilizado pelos navegadores com deficiência visual é o chamado JAWS (Job Access 

With Speech56).  

Uma das preocupações dos museus relativamente aos conteúdos disponíveis nos seus 

sites institucionais deveria ser o alargamento da informação para os navegadores com 

deficiência visual já que, e tal como ocorre nos dias de hoje com as pessoas normo-

visuais, um dos seus crescentes interesses é o acesso e o domínio pela navegação em 

Rede como forma de comunicação com o mundo. Não há dúvida que actualmente é o 

recurso mais utilizado como instrumento de informação. No entanto, em termos reais a 

maioria dos sítios da Web não apresentam uma acessibilidade total dado que são 

desenvolvidos em torno de uma cultura visual que não garante as ferramentas 

fundamentais às pessoas com deficiência visual que possibilitem o acesso aos seus 

conteúdos.  

Também as instituições que trabalham com a pessoa com deficiência visual visam 

acompanhar este meio de comunicação promovendo cursos de informática para pessoas 

cegas e com baixa-visão, nomeadamente a APEDV, a ARP e a FRMS57.  

Alguns sites de museus podem servir de exemplo, designadamente o da Tate Modern, 

cujo atalho denominado por “i-map58”, http://www.tate.org.uk/imap/, fornece conteúdos 

específicos para os navegadores com deficiência visual. Foram seleccionadas algumas 

obras da colecção para serem apresentadas em diversas formas para se tornarem mais 

acessíveis: cada obra é referida sob descrição áudio juntamente com o percurso artístico 

do próprio autor. A imagem da obra é apresentada a preto e branco, não na sua 

totalidade mas em diversas imagens que se completam até à imagem final. Estas podem 

ser descarregadas para um documento de modo a serem impressas em swell paper. 

No site do Wolverhamptonart Arts and Museums, 

http://www.wolverhamptonart.org.uk/, todas as páginas apresentam uma opção “Say 

it59” que confere a possibilidade do visitante obter toda a informação dos conteúdos 

através de um sistema auditivo. Outro subtítulo, “Accessibility Options60” disponível 

através do item “Using this website61” oferece ao navegador com baixa visão variadas 

possibilidades de escolher o modo de apresentação do ecrã, nomeadamente o tamanho 

                                                 
56 Trabalho Acessível Com Fala, tradução livre.   
57 Apenas foram referidos casos estudados na cidade de Lisboa.  
58 Esta designação provavelmente significa mapa de olhos, i – que pronunciado oralmente tem a mesma fonética que a palavra eye e 
map que significa mapa. Tradução livre. 
59 Diga-o. Tradução livre.  
60 Opções de Acessibilidade. Tradução livre.  
61 Usando este sitio na rede. Tradução livre.  
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das letras (disponível em 4 tamanhos) e esquemas cromáticos diversos (já criados ou 

para serem criados) que permitem a selecção do contraste que melhor satisfaz o usuário.  

 

2.4. 

A acessibilidade atitudinal.   

 

Neste âmbito, a atitude reporta-se à componente afectiva reflectida pelas pessoas sem 

deficiência perante a deficiência visual. Quando nos referimos aos museus estamos a 

pensar por exemplo na maneira de agir de alguns funcionários, como os recepcionistas 

ou monitores, perante a presença de pessoas com esta deficiência. O seu desempenho 

social contribui amplamente para a efectivação de uma inclusão plena nos museus. Por 

isso, pode ou não constituir uma barreira de acesso dependendo do modo como se 

recebe este público. Naturalmente que se a atitude apresentada for negativa a vontade de 

entrar no museu ou de regressar vai certamente ser colocada em causa. Por outro lado, 

pode influir no grau de satisfação ou o à vontade com que é vivenciada a visita. Assim 

sendo, referirmo-nos a um tipo de acessibilidade muito importante e que na maioria dos 

casos nem sequer é tida em conta a favor dos dois géneros de acessibilidade 

anteriormente abordados (a informação e o acesso físico).  

Existem parâmetros que podem facilitar em termos genéricos o modo de acolher o 

público com deficiência visual, nomeadamente: perguntar se precisa de auxílio ou se 

deseja ser guiada. Em caso afirmativo, o método adequado a utilizar é a pessoa com 

deficiência segurar na zona do cotovelo da pessoa que a guia; quando se aproximar é 

fundamental anunciar a sua presença ou quando se for embora avisar primeiro; no início 

e na passagem para diferentes salas é fundamental que o guia descreva o espaço em 

redor e o circuito a percorrer; em caso da pessoa com deficiência estar acompanha não 

devemos usar o acompanhante como intermediário para colocar questões. As perguntas 

devem ser feitas directamente à pessoa em questão chamando-a pelo seu nome uma vez 

que só assim percebe que nos dirigimos a ela (o que não se passa com as pessoas 

normo-visuais que utilizam na maioria das vezes o olhar para abordar outra pessoa em 

vez de a chamar pelo seu nome); em caso da pessoa utilizar um cão – guia deve ser 

evitado o contacto com animal pois pode ficar atrapalhado naquele momento em que 

está ao serviço do seu dono; não deve ser utilizada uma linguagem especial, mas terá 

que se ter em conta que o uso de conceitos visuais implica que sejam explicados; não 

evitar a utilização do verbo “ver” pois as pessoas com deficiência visual utilizam-no 
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constantemente no sentido figurado. Na verdade o melhor comportamento que se deve 

ter em relação às pessoas com deficiência é transmitir-lhes um conhecimento mais 

directo possível com a realidade que as rodeia sem omitir dados ou situações que 

julgamos não fazer parte dos seus interesses. Daí a importância, por exemplo, de 

descrever as cores de uma obra de arte tendo em atenção que os seus significados são 

em alguns casos subjectivos e variam da interpretação de cada pessoa.       

As atitudes negativas podem resultar da falta de informação ou da existência de 

preconceitos que levam as pessoas sem deficiência a sentirem-se desconfortáveis ou 

pouco tolerantes na presença de pessoas com deficiência. Segundo Ralph W. Smith62 

existem três géneros de comportamentos que produzem barreiras ao nível das atitudes 

por parte de familiares, amigos ou estranhos da pessoa com deficiência: 

comportamentos negativos, relativo às atitudes que descriminam ou diminuem a pessoa; 

comportamentos paternalistas, quando adolescentes ou adultos são tratados como se 

fossem crianças, sendo ignoradas as suas capacidades de independência e de 

competência; comportamentos apáticos quando se age com indiferença à sua presença 

sem sequer prestar auxilio.  

Acredita-se que diariamente nas suas relações sociais as pessoas com deficiência 

enfrentam constantemente estes modos de constrangimentos.   

As visitas de grupo da FRMS ao CAMJAP 

 

A organização de uma terceira actividade num museu surgiu no seguimento da anterior 

pois tornou-se fundamental ampliar a componente experimental já que não tinham sido 

avaliados todos os pressupostos planeados. Em primeiro lugar, dado que um dos 

problemas detectados na actividade anterior foi o carácter extensivo do percurso 

reduziu-se o espaço e as obras da colecção a visitar. Com efeito, a visita foi planeada 

apenas no CAMJAP e as obras a apresentar seriam aquelas que já tinham sido criados 

materiais didácticos: Retrato de Homem, de Amadeo de Souza-Cardoso; A Fuga, de 

Mário Eloy; Pintura Habitada, de Helena Almeida. No entanto, não foi possível 

respeitar a ideia original do projecto, ao se pretender que as obras a apresentar na visita 

fizessem parte da exposição em vigor no museu uma vez que entretanto foi modificada 

e apenas permanecia a obra de Mário Eloy. A solução criada, e com vista a explorar os 

materiais já elaborados, foi a de apresentar as obras (juntamente com os respectivos 

                                                 
62 Smith, Ralph W. , Inclusive and special recreation – Oportunities for persons with disabilities, Ed McGraw-Hill, New York, 
2001, pp72.   
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protótipos) de Amadeo de Souza-Cardoso e de Helena Almeida no atelier dos serviços 

do museu. Para isso, estas obras foram colocadas propositadamente neste espaço, com a  

autorização da administração do CAMJAP. Inicialmente pensou-se em aproveitar esta 

situação e realizar após a visita uma actividade plástica. Porém, não foi possível por 

questões de horário, não se querendo correr o risco de mais uma vez não haver tempo 

para uma análise devidamente aprofundada. Com efeito, o circuito dividia-se em dois 

espaços do museu: a visita à exposição e análise da obra de Mário Eloy e a visita no 

atelier e análise das obras de Amadeo de Souza-Cardoso e de Helena Almeida.  

O contacto com a FRMS surgiu no seguimento da realização da visita prévia à 

instituição. A mais valia em solicitar o apoio da mesma residia no facto de trabalhar 

diariamente com pessoas com deficiência visual, nomeadamente através do ensino de 

cursos profissionais, o que tornava mais viável a organização de um grupo de visitantes. 

Apresentou-se um projecto sucinto com os propósitos da visita e solicitou-se a formação 

um grupo de pessoas com deficiência visual, cerca de dez, que voluntariamente 

quisessem fazer parte dela. No entanto, foi surpreendente o número de inscritos, que 

superou não só as minhas expectativas como as da funcionária da instituição encarregue 

de organizar o grupo solicitado: cerca de 25 pessoas. No âmbito da motivação é 

importante ter uma experiência que revele o interesse das pessoas com deficiência 

visual por arte. Deste modo, foram planeadas a realização de três visitas (duas no 

período da manhã e uma no período da tarde) em dois dias (11 e 12 de Dezembro). Esta 

situação acabou por se revelar muito vantajosa porque para além de permitir a análise de 

um número significativo de visitantes facilitou a melhoria ou a criação de novas 

soluções baseadas, por exemplo, na experiência e nas reacções do grupo anterior. Os 

materiais utilizados foram: planta táctil do edifício; imagens em relevo em swell paper 

das obras em análise; tabelas em Braille e impressão aumentada; protótipos das obras 

em análise. 

O desenvolvimento de cada visita dividiu-se em cinco fases:  

1ª – Apresentação ao grupo e descrição da arquitectura do edifício com recurso à planta 

táctil; 



 

 

60

2ª – Apresentação e análise da exposição colectiva “Ida e Volta: Ficção e Realidade”63 

situada na sala que antecede a sala de exposições do piso 0 e passagem por uma das 

salas de vídeo situada no piso 0;  

3ª – Apresentação da obra de Mário Eloy, A Fuga, situada na sala de exposições do piso 

-1; 

4ª – Passagem para o atelier dos serviços educativos e apresentação das obras de 

Amadeo de Souza-Cardoso, Retrato de Homem, e de Helena Almeida, Pintura 

Habitada;  

5ª – Conversa com os visitantes e recolha de opiniões acerca da visita64.  

 

Cada visita durou cerca de 2 horas e contaram com a presença da coordenadora dos 

serviços educativos, Susana Gomes da Silva e de dois professores da FRMS nas duas 

primeiras visitas e de um professor na última. A segunda fase da visita decorreu 

imprevistamente com o primeiro grupo mas tornou-se fundamental uma vez que se 

situava num ponto de passagem para a sala de exposições onde se localizava a obra de 

Mário Eloy. Também com o primeiro grupo não se colocaram bancos ao dispor 

imediato dos visitantes na sala do piso -1 porque não fizeram questão mas considerou-se 

que seria mais vantajoso pelo que foram disponibilizados prontamente nas visitas 

seguintes. Para além de evitar o cansaço permitiu que os visitantes ficassem com as 

mãos livres para analisar os materiais didácticos.   

O número de participantes de cada visita variou, nomeadamente, a primeira foi 

composta por onze visitantes, a segunda por oito e a terceira por seis. Com efeito, 

considera-se que a quantidade de pessoas não representou algum problema quer para a 

locomoção no interior do museu quer para a participação na actividade. Ao invés, 

permitiu uma maior interacção entre os colegas e a partilha de ideias. Até porque se 

pretendia descobrir as obras e o museu através do conjunto das opiniões dos 

participantes.  

A análise de cada obra foi precedida pela leitura da respectiva tabela. Foi solicitado em 

cada grupo um voluntário que procedesse à sua leitura em Braille. Desta forma, 

verificou-se que os leitores desta escrita são uma minoria pois apenas cerca de duas 

pessoas por visita o conseguiam fazer.  

                                                 
63 Instalação que apresentava na primeira sala uma plataforma com três ecrãs que exibiam imagens alternadas da entrada de dez 
salas situadas na galeria do piso 0. Essas salas ocupavam todo o espaço da galeria e exibiam vídeos dos vários artistas participantes. 
O interior das mesmas era escuro sem qualquer género de iluminação.  
64 Ver anexo 1, fig.131 a 190. 
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A apresentação seguinte de cada obra foi realizada através do protótipo, solicitando-se a 

cada colega que a fosse passando ao colega do lado à medida que concluísse a análise, e 

através dos desenhos impressos em swell paper, distribuídos a cada um dos 

participantes juntamente com uma placa em acrílico para servir de base de apoio. 

Simultaneamente foram-se lançando verbalmente algumas pistas relacionadas com a 

descrição visual da obra e o seu contexto histórico-artístico como ainda se foram 

colocando algumas questões com o objectivo de estimular a participação e a percepção 

individual. Desta forma, fazia-se compreender que o contributo de cada participante 

seria fundamental para o entendimento global da obra.  

A apresentação visual de cada obra procurou obedecer a algumas categorias, definidas 

por exemplo por Robert William Ott no Sistema Image Watching65, como a descrição, a 

análise e interpretação. A primeira traduziu-se no contacto primário com a obra de arte. 

Através desta é a obra de arte que dá o primeiro passo no diálogo com o espectador. 

Normalmente esta categoria é abordada muito rapidamente no que concerne às visitas 

guiadas dos museus. Nesta situação, é uma etapa fundamental que tem que ser levada ao 

pormenor. A segunda categoria permitiu aprofundar os detalhes abordados na primeira 

como as técnicas, as composições e as formas. Aqui, o recurso aos materiais didácticos 

foi imprescindível. A última categoria permitiu aos participantes exporem as suas 

opiniões pessoais através de perguntas e cruzamento de respostas entre todos. Por 

conseguinte, facilitou não só a percepção relativa à noção com que ficaram acerca de 

cada obra mas também possibilitou a formação de novas ideias através das diferentes 

interpretações que iam sendo expostas e que poderiam transmitir e influenciar um novo 

sentido em relação às mesmas.         

Como em qualquer grupo de visitantes a participação revelava-se mais activa em 

algumas pessoas, normalmente destacavam-se três ou quatro elementos de um grupo. 

Era também gradual. Por exemplo, verificou-se que na análise da última obra do 

percurso, A Pintura Habitada de Helena Almeida, o número de intervenções aumentou 

sobrepondo-se frequentemente vozes, risos e chalaças66.   

Em relação à análise dos materiais didácticos de um modo geral percebeu-se que este 

público não está habituado a examinar imagens em relevo, talvez porque raramente são 

                                                 
65 Essas categorias eram conhecidas como: descrevendo, analisando, interpretando, fundamentando e revelando. Robert William 

Ott, Ensinando crítica nos museus, pp. 127, Barbosa, Ana Mae (org.), Arte – Educação: leitura no subsolo, Cortez Editora, 2.ed., 

São Paulo, 1999. 
66 Normalmente relativas ao voluntário que assumia o mesmo papel da artista, principalmente, quando era um participante do sexo 
masculino que tomava a acção de uma figura feminina, neste caso a de Helena Almeida.   



 

 

62

confrontados com este género de observação, que implica uma atenção extremamente 

pormenorizada. Prova disso, foi o comentário de um dos visitantes (cego desde criança) 

que se lamentou pelo facto de nunca ter sido habituado a ler mapas e imagens em 

relevo. No entanto, este visitante revelou um óptimo desempenho na leitura do protótipo 

do Retrato de Homem, de Amadeo de Souza-Cardoso, ao distinguir as formas 

geométricas que se referiam quer à posição lateral quer à posição frontal da figura. 

Recordo que nos estamos a referir a uma composição cubista cujo retrato parecia 

simular duas posições.  

Outro factor relaciona-se com a questão de nem todas as pessoas serem cegas desde a 

infância e por isso ainda não tiveram tempo suficiente para treinarem o tacto. No final 

de uma visita, um participante explanou a necessidade de ter tido mais tempo para 

analisar os protótipos e as imagens em relevo: “(...) eu necessitava de mais tempo para 

poder estudar melhor a imagem, agora há colegas meus com mais tacto do que eu. Eu 

necessitava de mais um bocadinho de tempo, mas de qualquer das maneiras as imagens 

que nós com o tacto mexemos estão bem explícitas. Eu particularmente necessitava de 

mais tempo para…necessitava de me sentar pôr aqui uma mesinha e estar ali a tactear 

um bom bocado” 67. Desta forma, compreende-se que o acesso táctil dos materiais 

didácticos terá que ser o mais facilitado possível concretizando-se em relevos 

facilmente reconhecíveis e pouco complexos. Por conseguinte, se a obra que se está a 

analisar tem uma composição muito detalhada os materiais didácticos relativos a ela 

deverão ser os mais simplificados possíveis de modo a facilitar a sua percepção, ainda 

que implique a eliminação de alguns elementos supérfluos à compreensão da obra. Seria 

ainda mais favorável que os materiais correspondessem ao tamanho do original a fim de 

criarem mais impacto e semelhança com a obra em análise.  

Um método útil seria a desconstrução da composição de cada obra em diversas fases até 

chegar à imagem final. Com a percepção faseada dos elementos apresentados em 

diversos protótipos o visitante poderia construir a ideia final da mesma. Este tipo de 

abordagem explica em parte o sucesso conseguido com o protótipo relativo à obra de 

Helena Almeida. Para além de ter sido notório no decorrer das visitas que foram 

atingidos os níveis de compreensão que ela exigia, também nas respostas aos inquéritos 

a maioria considerou que foi a sua preferida. Por outra parte, significa que os protótipos 

que implicam a participação física dos visitantes resultam perfeitamente e até 

                                                 
67 Ver em anexo 3 – Transcrição das visitas ao CAMJAP documental, transcrição do primeiro grupo, comentário do visitante n.4. 
pág417.  
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demonstram que o público com deficiência visual gosta de desempenhar um papel 

activo na leitura das obras.  

Verificou-se ainda que em todos os grupos algumas pessoas tinham baixa – visão sem 

que com isso tenha acontecido alguma diferença na abordagem das obras. Na 

experiência anterior com o grupo de pessoas com baixa-visão da ARP foi mais evidente 

no que concerne à utilização dos materiais. Ao contrário, nesta experiência também as 

pessoas com baixa – visão se sentiram motivadas a tocar nos protótipos e a participar de 

forma a parecerem no seu todo um grupo homogéneo sem serem claras as diferenças na 

deficiência visual. Por outro lado, leva-nos a concluir que os grupos mistos (compostos 

por pessoas com baixa – visão e cegas totais) funcionam perfeitamente.           

Os desenhos em swell paper foram distribuídos a todos os participantes de modo a 

substituir o protótipo que ia passando por todos os elementos do grupo. Com esta 

finalidade visava-se que todos tivessem ao seu dispor um recurso táctil para além dos 

elementos orais que se iam fornecendo e do protótipo que não poderia estar o tempo 

inteiro na posse de um só visitante. Comparativamente com o protótipo, este material 

foi considerado por alguns visitantes menos acessível, como demonstra uma resposta ao 

inquérito dos participantes: “As réplicas permitiram tomar consciência mais imediata e 

clara da descrição do original. As representações em papel plástico não se mostraram 

tão eficientes quanto a esse objectivo.”68  O que nos leva a crer que as imagens em 

swell paper necessitam de uma análise muito atenta e minuciosa que uma visita ao 

museu (limitada pelo tempo ou por outro género de distracções) não permite. Além do 

mais não são elucidativas em relação ao suporte e à técnica utilizada como são os 

protótipos. Referem-se somente ao desenho de uma pintura. São por isso óptimos 

instrumentos para trabalhar numa sala de aula ou no domicílio. Temos o exemplo do 

revisor do caderno de apoio (igualmente cego) também composto por estes desenhos em 

relevo que considerou alguns deles elucidativos, nomeadamente: O baixo-relevo 

egípcio; As bolas de sabão; Retrato de Homem. A diferença reside no tempo mais 

alargado que beneficiou para os analisar. Por outro lado, outra questão imperou no 

decorrer da visita: foram disponibilizados diferentes suportes tácteis para analisar a 

mesma obra acabando por criar alguma confusão em alguns espectadores. “O que gostei 

menos foi da maquete em relevo dos quadros porque me baralhou um pouco”69 .  

                                                 
68 Ver anexo 2 – Inquérito aos participantes na visita ao CAMJAP, resposta à pergunta número oito: “Na sua opinião os materiais 
tácteis foram adequados aos participantes? Porquê?” por Carlos Bastardo.  
69 Ver anexo 2 – Inquérito aos participantes na visita ao CAMJAP, resposta à pergunta número treze: “Qual foi o momento da visita 
que mais gostou e o que menos gostou? Porquê?” por Tânia Rubio.  
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Assim sendo, pensa-se que a melhor forma de disponibilizar recursos tácteis ao público 

com deficiência visual será através protótipos que se possam construir faseadamente até 

chegar à composição final, elaborados com as mesmas técnicas ou as mais semelhantes 

possíveis da obra original. Por último, julga-se que será mais vantajoso existirem vários 

protótipos iguais relativos à mesma obra, de modo a serem explorados individualmente 

e em simultâneo por todos os participantes da mesma visita para que mais facilmente 

ocorra a partilha de experiência e de ideias.  

Relativamente à planta do edifício, apresentada em swell paper, não foi considerada 

perceptível uma vez que a legenda composta por caracteres em Braille estava pouco 

relevada e em pequeno formato. Foi-nos sugerido que a melhor forma seria a colocação 

da legenda numa folha à parte, já que se encontrava colocada junto à planta, de modo a 

possibilitar o aumento dos caracteres em Braille.  

Quanto à locomoção dos três grupos no interior do museu não nos parece ter ocorrido 

algum problema com os visitantes, mesmo com o primeiro grupo composto por 11 

pessoas. Eram pessoas que se moviam com autonomia e na passagem para as diferentes 

salas a ajuda era mútua entre pessoas com algum resíduo visual ou entre as pessoas 

normo-visuais que assistiram em permanência à actividade (foram cerca de três em cada 

grupo).  

Neste âmbito os impasses que possam ter acontecido foram causados por pessoas 

normo-visuais que agiram sem esse propósito mas que acabaram por denunciar a falta 

de conhecimento que existe em termos gerais para se actuar em conformidade com as 

necessidades das pessoas com deficiência visual. Temos como exemplo a entrada de um 

dos participantes da actividade que se fazia acompanhar por um cão – guia. A reacção 

imediata dos seguranças recepcionistas do museu foi de comentarem entre si que não 

era permitida a entrada de cães no interior do recinto. Salvo a interferência da 

coordenadora dos serviços educativos, Susana Gomes da Silva, que entretanto apareceu 

no átrio de acolhimento do museu para se apresentar ao grupo, estes seguranças – 

recepcionistas não chegaram a interceptar o visitante conduzido pelo cão - guia. No 

entanto conduz-nos a algumas questões: não seria fundamental que estes funcionários, 

cuja função se traduz em receber, atender e prestar apoio às pessoas que entram no 

museu, estivessem minimamente preparados para se relacionar com as pessoas com 

deficiência? Não deveriam estar informados que segundo a lei portuguesa é proibido 

negar a entrada em qualquer ambiente de pessoas que se fazem acompanhar por cães – 

guia? (decreto - lei n.º118/99 de 14 de Abril). O que teria acontecido a este visitante se 
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tivesse ido ao museu num dia em que a coordenadora dos serviços educativos não 

estivesse presente, nomeadamente a um Domingo?  

Ainda a propósito deste acontecimento importa referir a resposta da coordenadora dos 

serviços educativos do MG, Maria Deolinda Cerqueira, no inquérito efectuado ao 

museu na pergunta “O museu está preparado para receber pessoas deficientes visuais 

que usam bengala ou cães – guia?”admite: “Não nem acho bem que esteja. Nem todos 

os Museus podem ter esse tipo de adequação”70. Estamos assim perante uma opinião 

que apoia plenamente a infracção de duas leis portuguesas, a já evocada anteriormente 

relativa às pessoas com deficiência visual que se fazem acompanhar de cães – guia 

(decreto - lei n.º118/99 de 14 de Abril), como a ainda a descriminação em razão da 

deficiência (lei n.º46/2006 de 28 de Agosto) considerando que existem determinados 

museus que não podem ser adequados a este público.         

Também no decorrer da visita foram vários os funcionários do CAMJAP, que de 

alguma forma interpelaram o grupo, fizeram festas ao cão – guia desconhecendo que 

com esta acção poderiam perturbar o seu desempenho no que diz respeito ao auxílio na 

locomoção do seu dono. Com efeito, um cão – guia nunca deverá ser distraído no 

momento em que está a exercer a sua função que é guiar o dono. Está portanto ao seu 

serviço não devendo ser atrapalhado. Um caso evidente ocorreu num dos momentos em 

que o visitante com o cão – guia se preparava para descer as escadas de acesso ao atelier 

dos serviços educativos. O cão – guia ao ser afagado rapidamente se atrapalhou ficando 

sem conseguir prosseguir a sua marcha no sentido de guiar a do seu dono. 

Em outras situações, também relativas ao auxílio na locomoção dos participantes, se 

verificou a ausência de conhecimento, como na entrada de portas e na subida e descida 

de escadarias. Nestes locais eram habitualmente colocados em frente da pessoa que os 

direccionava em vez de lhes ser facultado o seu braço de modo a serem seguidos71. Esta 

situação acaba por criar alguns impasses de avanço nestas zonas.  

Por estes motivos apresentados considera-se fundamental a formação contínua de todos 

os funcionários que atendem o público independentemente da sua função no museu pois 

trata-se de uma acção cívica.                

 

 

5.1. 

                                                 
70 Ver anexo 2 – Inquérito aos museus, do MG, resposta n.4. 
71 Ver exemplo em anexo 1 – fig.176. 
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Resultados dos inquéritos  

 

     Gostava que com este inquérito pudesse ajudar o 

museu para que organize mais exposições como esta 

Amaro Costa 

 

 

Os inquéritos efectuados ao grupo de participantes das visitas ao CAMJAP basearam-se 

em perguntas abertas sem rigor científico. Os participantes tinham níveis de instrução 

muito diversificada, desde a escolaridade mínima a licenciados, pelo que se optou por 

colocar perguntas simples que colocassem em evidência as suas avaliações. A maioria 

encontrava-se a frequentar os cursos de formação profissional administrados pela 

FRMS, nomeadamente, informática, telefones e têxteis. Um dos participantes exercia 

funções na instituição enquanto psicólogo. Os inquéritos foram respondidos por 21 

participantes ficando a faltar a entrega de cerca de 4, que se explica pelo facto de não 

terem sido entregues directamente aos participantes mas aos professores dos cursos que 

por sua sugestão se encarregaram de distribui-los no decorrer das aulas. Para alguns os 

cursos terminaram naquela semana o que dificultou o meu contacto. A maioria das 

respostas foi enviada por e-mail, salvo a de sete participantes cujas respostas foram 

obtidas directamente por mim numa visita posterior à FRMS, realizada a 22 de Janeiro 

de 2008.  

Com efeito, pretendia-se que as opiniões dos inquéritos reflectissem aquilo que ficou 

depois da experiência vivida de modo a serem conjugadas com as opiniões expressas no 

decorrer da actividade. Recorda-se ainda que no final de cada visita os participantes 

eram convidados a reflectirem acerca da mesma. Por outro lado, esta medida contribuiu 

para que compreendessem que teriam um papel activo e uma relação recíproca no que 

diz respeito ao que poderiam apreender com aquela experiência museal mas também 

aquilo que o museu poderia aprender com as suas opiniões, expressões e atitudes72. 

Talvez por isso se tenha verificado um grau de satisfação bastante elevado em ambas as 

partes.    

 

 

                                                 
72 Consultar a título exemplificativo anexo 2 – Inquéritos aos participantes na visita ao CAMJAP, resposta número 14 de Amaro 
Costa. 



 

 

Gráfico 1 – Dados relativos à deficiência visual dos participantes

 

Ao nível da deficiência visual o grupo de participantes apresentou características muito 

equilibradas sendo que 11 possuíam algum resíduo visual e 10 não p

12 pessoas adquiriram a deficiência visual e em 9 pessoas era congénita. No entanto, o 

modo como estas pessoas agem no meio social não pode ser analisado nesta perspectiva 

pois pessoas de um mesmo grupo podem apresentar diferenças mais sign

relação às pessoas do seu grupo e assemelharem

resíduo visual não foi definido sendo variável de pessoa para pessoa. Podem ser cegas 

com alguma percepção luminosa ou terem baixa

com deficiência visual congénita que foram perdendo a percepção visual ao longo das 

suas vidas (como as doenças hereditárias) e que actualmente são cegas totais e que 

podem recorrer à sua memória visual e por outro lado, temos pessoas cegas totais q

adquiriram a deficiência nos primeiros anos de vida podendo não ter memória visual. 

 

 
 

Gráfico 2 – Modo habitual de leitura habitual
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Ao nível da deficiência visual o grupo de participantes apresentou características muito 

ossuíam. Também 

12 pessoas adquiriram a deficiência visual e em 9 pessoas era congénita. No entanto, o 

modo como estas pessoas agem no meio social não pode ser analisado nesta perspectiva 

pois pessoas de um mesmo grupo podem apresentar diferenças mais significativas em 

se às de um outro. Por exemplo, o 

resíduo visual não foi definido sendo variável de pessoa para pessoa. Podem ser cegas 

visão. Também temos casos de pessoas 

com deficiência visual congénita que foram perdendo a percepção visual ao longo das 

suas vidas (como as doenças hereditárias) e que actualmente são cegas totais e que 

podem recorrer à sua memória visual e por outro lado, temos pessoas cegas totais que 

adquiriram a deficiência nos primeiros anos de vida podendo não ter memória visual.  

adquirida com resíduo 



 

 

Apesar de ter havido uma grande eleição do Braille como modo de leitura habitual nos 

dias da realização das visitas 

tabelas em Braille, cerca de 2 pessoas por visita, transmitindo a ideia global que poucos 

eram os que dominavam este género de escrita. A maioria optou por seleccionar dois 

modos de leitura: o Braille

impressão ampliada foi escolhido por 5 pessoas com algum resíduo visual e duas 

pessoas, cegas totais, consideraram que não utilizavam nenhum modo de leitura porque 

não tinham hábito de o fazer. No en

informação áudio lhes seria acessível.  

 

 

Gráfico 3 – Relação dos participantes com os museus
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Apesar de ter havido uma grande eleição do Braille como modo de leitura habitual nos 

dias da realização das visitas foram poucos os visitantes que se voluntariaram para ler as 

tabelas em Braille, cerca de 2 pessoas por visita, transmitindo a ideia global que poucos 

eram os que dominavam este género de escrita. A maioria optou por seleccionar dois 

ille, por 11 pessoas e o áudio por 13 pessoas. O modo de 

foi escolhido por 5 pessoas com algum resíduo visual e duas 

pessoas, cegas totais, consideraram que não utilizavam nenhum modo de leitura porque 

não tinham hábito de o fazer. No entanto, julga-se que nestes dois casos o modo de 

informação áudio lhes seria acessível.   
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Apesar de ter havido uma grande eleição do Braille como modo de leitura habitual nos 

foram poucos os visitantes que se voluntariaram para ler as 

tabelas em Braille, cerca de 2 pessoas por visita, transmitindo a ideia global que poucos 

eram os que dominavam este género de escrita. A maioria optou por seleccionar dois 

por 13 pessoas. O modo de 

foi escolhido por 5 pessoas com algum resíduo visual e duas 

pessoas, cegas totais, consideraram que não utilizavam nenhum modo de leitura porque 

se que nestes dois casos o modo de 

Do grupo de participantes 11 pessoas revelaram que já tinham visitado museus embora 

que o tenha feito quando ainda possuía visão. Os restantes 

10 participantes afirmaram que nunca tinham visitado um museu. O que nos leva a 

considerar que este público tem um contacto muito limitado com os museus ainda mais 
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quando nos estamos a referir a pessoas em idade adulta que realizaram a sua primeira 

visita a propósito desta actividade.  

 

 

Gráfico 4 – Distribuição por género de museus já visitados por pessoas com deficiência visual. 

 

 
  

 

Cerca de três quartos dos museus que estas 11 pessoas visitaram ao longo das suas vidas 

referiram-se a museus cujas colecções não eram de artes visuais. Os mais visitados 

foram o dos Coches com 5 pessoas seguindo-se o Pavilhão do Conhecimento com 3 

pessoas. Relativamente aos museus de artes visuais, o mais visitado pessoas o Museu do 

Azulejo com 3 pessoas. A maioria dos visitantes não apontou nenhum problema à 

realização destas visitas, excepto dois visitantes que sublinharam o facto de não 

poderem tocar em peças tridimensionais73 e um visitante referiu a inexistência de 

legendas em Braille74.   

 

Gráfico 5 – Divisão pelo meio que proporcionou a realização das visitas  

 

                                                 
73 Consultar anexo 2 – Inquéritos aos participantes na visita ao CAMJAP, resposta número 5.3 de Carlos Bastardo e de Jorge 
Patrício. 
74 Consultar anexo 2 – Inquéritos aos participantes na visita ao CAMJAP, resposta número 5.3 de Maria Manuela Frade. 
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O modo como estas visitas foram proporcionadas para a grande maioria foi através de 

associações ou escolas (enquanto crianças). Seguindo-se aquelas que foram 

proporcionadas através de familiares ou amigos. Importa ainda referir que apenas uma 

pessoa efectuou individualmente visitas a museus somente enquanto a visão ainda o 

permitia.  

 
 

Gráfico 6 – Etapas consideradas mais significativas para a percepção das obras de arte.  
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significativa em prol das outras uma vez que foi desenvolvida logo no início da vi

quando o grupo ainda se encontrava a estabelecer um primeiro contacto com o museu, 

ocupando menos tempo e dispondo apenas de uma planta em relevo em 

que não foi considerada acessível pelos caracteres em Braille utilizados na sua legenda.

Por outro lado, revela que o interesse maior dos participantes incidiu no conteúdo das 

obras presentes naquele museu. 

 

 

Gráfico 7 – Obra considerada mais interessante
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O que revela que este género de abordagem cujos participantes se transf

actores da própria obra funciona perfeitamente. Ainda mais demonstrou a satisfação 

com que esta actividade lúdica se pode associar à arte sem que com isso se deturpe o 

sentido da obra, como nos revela as palavras de alguns participantes:
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significativa em prol das outras uma vez que foi desenvolvida logo no início da vi

quando o grupo ainda se encontrava a estabelecer um primeiro contacto com o museu, 

ocupando menos tempo e dispondo apenas de uma planta em relevo em 

que não foi considerada acessível pelos caracteres em Braille utilizados na sua legenda.

Por outro lado, revela que o interesse maior dos participantes incidiu no conteúdo das 

obras presentes naquele museu.  

Obra considerada mais interessante 

 

A obra considerada mais interessante foi a Pintura Habitada de Helena Almeida, eleit

-se a Fuga de Mário Eloy, eleita por 7 visitantes. Foram 3 

visitantes que consideraram todas as obras apresentadas interessantes e, por último 2 

Retrato de Homem de Amadeo de Souza

justificação pela escolha da primeira explicou-se pelo modo como foi 

apresentada ao implicar a participação dos visitantes na leitura da obra:  

Sim. Foi quando a senhora nos pediu que fizéssemos parte da demonstração da 

pintura da Helena Almeida pois ao interagirmos ficamos com uma melhor percepção 

.”; 

abitada de Helena Almeida porque pude participar de forma activa na 

 

O que revela que este género de abordagem cujos participantes se transf

actores da própria obra funciona perfeitamente. Ainda mais demonstrou a satisfação 

com que esta actividade lúdica se pode associar à arte sem que com isso se deturpe o 

sentido da obra, como nos revela as palavras de alguns participantes:  
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significativa em prol das outras uma vez que foi desenvolvida logo no início da visita, 

quando o grupo ainda se encontrava a estabelecer um primeiro contacto com o museu, 

ocupando menos tempo e dispondo apenas de uma planta em relevo em swell paper, 

que não foi considerada acessível pelos caracteres em Braille utilizados na sua legenda. 

Por outro lado, revela que o interesse maior dos participantes incidiu no conteúdo das 

de Helena Almeida, eleita 

de Mário Eloy, eleita por 7 visitantes. Foram 3 

visitantes que consideraram todas as obras apresentadas interessantes e, por último 2 

de Amadeo de Souza-Cardoso. Na 

se pelo modo como foi 

 

Sim. Foi quando a senhora nos pediu que fizéssemos parte da demonstração da 

interagirmos ficamos com uma melhor percepção 

lmeida porque pude participar de forma activa na 

O que revela que este género de abordagem cujos participantes se transformam em 

actores da própria obra funciona perfeitamente. Ainda mais demonstrou a satisfação 

com que esta actividade lúdica se pode associar à arte sem que com isso se deturpe o 
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“A Helena Almeida. Achei uma pessoa criativa cheia de vida. Num momento para o 

outro fechou-se e depois de repente voltou a ser aquilo que era a primeira vez. Adorei 

essa.”;  

 “Gostei muito da Pintura da Helena porque primeiro estava a pintar e começou por 

esconder-se. Ela queria esconder-se de qualquer coisa e depois apareceu. Foi uma fase 

da vida dela que ela esteve escondida, menos boa.” 

Já a obra de Mário Eloy despertou o interesse dos participantes pelo tema que abrangia 

e que de certo modo foi associado à experiência de vida das pessoas:  

“A obra que mais me interessou foi a Fuga de Mário Eloy. Porque para mim exprime 

um drama que se transporta para os nossos dias parece que estamos sempre em fuga e 

não sabemos qual o rumo a tomar.”; 

“A Fuga. Achei que estava representado de maneira diferente. Acho que tinha a ver 

com a vida das pessoas, do drama.” 

Em relação ao facto da obra da Amadeo de Souza-Cardoso ter sido a menos 

seleccionada não houve nenhum comentário elucidativo que nos levasse a explicar o 

motivo. No entanto, pensa-se que a abordagem em torno dela no decorrer das visitas 

tenha sido maioritariamente subordinada a conceitos visuais, como por exemplo as 

formas geométricas ou a quarta dimensão em torno da representação. Por outra parte, 

pode ter criado alguma confusão ao tentarem associarem a representação a uma figura 

naturalista do mesmo modo que gera aos espectadores normo-visuais que não estão 

habituados à leitura de imagens fragmentadas ou abstractas. 

Na generalidade, os motivos mais apontados pelos visitantes para participarem nesta 

visita foi a curiosidade, o interesse pela área e a vontade de aproveitarem a 

oportunidade. Todos os participantes foram unânimes em considerar que gostariam de 

voltar ao museu para conhecer outras obras da colecção.      

 

A reflexão acerca desta experiência leva-nos a concluir que o relacionamento que este 

grupo criou com a obra de arte não difere com o que é criado com o público 

convencional. Senão vejamos os processos pelos quais habitualmente é feito: primeiro 

vêem arte, depois compreendem o seu contexto na cultura de um tempo e lugar e, 

depois fazem julgamentos sobre o seu valor. Não foram também estes os processos 

vivênciados por estes participantes? A questão difere no modo como o primeiro 

processo é efectuado. E não temos dúvidas que este grupo “viu” arte. Tomemos como 

base a afirmação de um dos participantes que referiu que um dos motivos que o levou a 
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realizar esta visita foi “ver aquilo que nunca vi”. Neste caso, a utilização do verbo “ver” 

assume um sentido mais amplo referente à percepção não visual mas relativa ao que é 

descrito, discutido, sentido ou tocado.  
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Imagens e fotografias 
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Pinacoteca do Estado de São Paulo – Programa Educativo Públicos Especiais  
 
 

 
Fig.9.  
 

        
Fig.10.              Fig.11. 
 
Fig.9. Material didáctico para exploração táctil. Mestiço de Cândido Portinari, óleo 
sobre tela, 1934. 
Fig.10. / 11. Exemplo de utilização: Máscara para representar o rosto e tecido para 
representar o tronco, braços e o segundo plano da composição.  
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Fig.12. 
 
 
 

      
Fig.13.       Fig.14.   
 
 
 
 
 
 
 
Fig.12. Mestiço de Cândido Portinari. Exemplo de outro suporte táctil: placa em relevo.  
Fig.13. Material didáctico de exploração táctil e olfactiva. Boneca e banca de um 
mercado com frutos. Simulação dos cheiros dos últimos. Tropical de Anita Malfatti, 
óleo sobre tela, 1917.    
Fig.14. Tropical de Anita Malfatti. Exemplo de outro suporte táctil: placa em relevo. 
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Fig.15. 
 
 

 
Fig.16. 
 
Fig.15 / 16. Exemplos de peças do circuito expositivo com permissão para serem 
tacteadas.  
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Fig.17. 
 
 
 
 
 

 
Fig.18. 
 
 
Fig.17. Peça do circuito expositivo com permissão para ser tacteada. Pormenor de tabela 
em Braille.   
Fig.18. Material didáctico para exploração táctil e áudio. Placa com elementos em 
relevo associada ao som de um choque (Buum!).  
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Fig.19. 
 
 
 

 
Fig.20. 
 
 
 
 
 
 
Fig.19. Maqueta táctil do enquadramento urbanístico do edifício da Pinacoteca do 
Estado de São Paulo. 
Fig.20. Maqueta táctil do edifício da Pinacoteca do Estado de São Paulo.  
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Museu de Arqueologia da Universidade de São Paulo 
 
 

 
Fig.21. 
 
 

 
Fig.22. 
 
 
Fig.21. Simulação de uma sala de estudo de arqueólogos. Figuras e elementos em fimo 
sob base em íman assentes numa placa em metal.  
Fig.22. Simulação de um campo arqueológico. Figuras e elementos em fimo. Base das 
figuras em íman para assentar em zonas de metal.     
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Fig.23. 
 
 

 
Fig.24. 
 
Fig.23. Carrinho itinerante do Museu de Arqueologia da Universidade de São Paulo. 
Pormenor das gavetas e prateleiras para arrumação do material. No topo serve de base a 
um material didáctico.  
Fig.24. Carrinho itinerante do Museu de Zoologia da Universidade de São Paulo. No 
topo serve de base a um material didáctico.  
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Museu de Zoologia da Universidade de São Paulo 
 

       
Fig.25.           Fig.26.  
 

 
Fig.27. 
 
 
Fig.25./ 26. / 27. Planta do Museu de Zoologia da Universidade de São Paulo. Legendas 
em placas escritas em Braille.   
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Fig.28. 
 
 
 
 

 
Fig.29. 
 
 
Fig.28. Maqueta do edifício e enquadramento. 
Fig.29. Material didáctico para exploração táctil. Representação de um habitat natural 
de vários espécimes animais. 
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Museu Biológico 
 

        
Fig.30. 
 

 
Fig.31. 
 
Fig.30. Materiais didácticos de exploração táctil. Representação de bactérias. 
Fig.31. Materiais didácticos de exploração táctil. Representação de vírus de plantas. 
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Museu de Geociências da Universidade de São Paulo 
 
 

 
Fig.32. 
 
 
 

            
Fig.33.            Fig.34. 
 
 
 
 
 
Fig.32 /33. /34. Peças do circuito expositivo com permissão para serem tacteadas. 
Pormenor de tabelas em Braille. 
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Fundação Dorina Nowill para Cegos 
 

 
Fig.35. 
 

                   
Fig.36.       Fig.37. 
 
Fig.35. Circuito expositivo. Texto de parede com caracteres ampliados e com contraste 
cromático em relação à parede de fundo. 
Fig.36./37. Vitrinas com abertura de modo a possibilitar o toque dos elementos do 
interior.  
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Museu da Bíblia  
 

 
Fig.38. 
 

 
Fig.39. 
 
 
Fig.38. Material didáctico de exploração olfactiva. Perfumes bíblicos. Que perfume é 
este? 
Fig.39. Exemplo de 3 suportes de apresentação da informação: escrita; áudio e Braiile.  
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Fig.40. 
 
 
 

 
Fig.41. 
 
 
 
 
Fig.40. Material didáctico para exploração táctil. Exemplo de pergaminho com 
caracteres em relevo. Pormenor de tabela em Braille. 
Fig.41. Guia no pavimento a sinalizar a entrada do museu. 
 



 

 

90

Museu de Arte Moderna  
 
 

    
Fig.42.      Fig.43. 
 
 

                
Fig.44.          Fig.45. 
 
  
Fig.42 / 43. Guia no pavimento a sinalizar o exterior do museu. Em cor vermelha. 
Fig.44./ 45. Guia no pavimento no interior do museu. Sinalização de inicio de escadas e 
obstáculos.   
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Fundação Laramara 
 

 
Fig.46. 
 

 
Fig.47. 
 
Fig.46. Atelier de artes plásticas da Fundação Laramara. 
Fig.47. Exemplo do resultado de uma actividade: Acorrentados – peça tridimensional 
criada pelos participantes do atelier.   
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Instituto Padre Chico 
 

 
Fig.48. 
 
 

 
Fig.49. 
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Fig.48./ 49. Atelier de Artes Plásticas do Instituto Padre Chico. Exemplos diversos de 
peças criadas pelos alunos daquela instituição.  
 
 

  
Fig.50. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.50. Planta do interior do edifício. 
 



 

 

94

Obras seleccionadas do MG: 
 
 
 

 
Fig.53. 
 
 
 
 
 
Fig.53. Baixo-relevo: estudo para o retrato de um faraó, c. 305-200 a.C. 

Calcário fino  

24 x 18 cm  

N.º Inv. 167. 
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Fig.54. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.54. Dierick Bouts (c. 1410-1475) 

”Anunciação” c. 1465-1470  

Pintura a têmpera e óleo (?) sobre madeira transposta para tela  

27,3 x 34,4 cm  

N.º Inv. 628. 
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Fig.55. 
 
 
 
 
Fig.55. Édouard Manet  (1832-1883) 

”As bolas de sabão” 1867  

Óleo sobre tela  

100,5 x 81,4 cm  

N.º Inv. 2361. 
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Fig.56. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.56. René Lalique (1860 – 1945) 

Pesa – papeis “Medusa”c.1902 

Bronze e Marfim 

c. 20 cm 

Nº Inv. 1176. 
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Obras seleccionadas do CAMJAP: 

 
 
 

 
Fig.57. 
 
 
Fig.57. Amadeo de Souza-Cardoso (1887-1918) 

“Retrato de Homem” 

Óleo sobre tela 

61×49,5cm 

Nº Inv. 92P207. 
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Fig.58. 
 
 
 
 
Fig.58. Mário Eloy (1900-1951) 

“A fuga” c.1938/39 

Óleo sobre tela 

100×80cm 

Nº Inv. 04P1268. 
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Fig.59. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.59.Helena Almeida (n.1934) 

“Pintura Habitada” 1976 

Fotografia p/b com pintura acrílica s/ papel 

Medidas totais – 68x350 cm;  

Cada fotografia – 34x50 cm. 
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Protótipo do Baixo – Relevo egípcio    

 
 

        Fig.60. 
  

Fig.61. 
 
 

          
Fig.62.           Fig.63 
 
Fig.60./ 61. Resultado Final 
Fig.62. Pormenor do falcão em alto-relevo ao contrário da peça original que estava 
cinzelado no calcário.  
Fig.63. Pormenor da serpente.  
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Protótipo A Anunciação de Dierck Bouts 
 
 

             
Fig.64.            Fig.65. 
 
 
 

           
Fig.66.         Fig.67. 
 
 
 

                
Fig.68.       Fig.69. 
 
Fig.64. Preparação das figuras. 
Fig.65./66. Protótipo da Virgem. 
Fig.67/ 68. Preparação do interior da casa. Colocação dos imanes. 
Fig.69. Resultado Final.  
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Protótipo de As Bolas de Sabão de Edouard Manet 
 
 
 

        
Fig.70.            Fig.71. 
 
 
 
 
 
 
 
 

       
Fig.72.        Fig.73. 
 
 
 
 
Fig.70./ 71. Preparação da máscara 
Fig.72. Resultado final.  
Fig.73. Pormenor da máscara, boião e cana de plástico. 
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Protótipo da Medusa de René Lalique 
 
 

              
Fig.74.        Fig.75. 
 

                
Fig.76.          Fig.77.  
 
 
 

 
Fig.78.  
 
 
 
Fig.74./ 75. / 76. Moldagem da figura. 
Fig.77. Secagem. 
Fig.78. Resultado final. 
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Protótipo de Retrato de Homem de Amadeo Souza-Cardoso 
 
 

               
Fig.79.                    Fig.80. 
 
 
 
 

       
Fig.81.               Fig.82.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.79. Passagem do desenho para papel vegetal. 
Fig.80. Passagem do desenho do papel vegetal para a tela. 
Fig.81./ 82. Recorte das texturas. 
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Fig.83.                Fig.84.      
 
 
 
 

 
Fig.85. 
 
 
 
 
 
 
Fig.83. / 84. Colagem das texturas sobre a tela. 
Fig.85. Resultado final. 
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Protótipo da Fuga de Mário Eloy 
 
 

   
Fig.86.             Fig.87.  
 
 

 
Fig.88. 
 
 
Fig.86. Moldagem e secagem da figura 
Fig.87. Pintura da pasta e do fundo depois de colada à tela. 
Fig.88. Resultado final. 
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Protótipo Pintura Habitada de Helena Almeida 
 

             
Fig.89.      Fig.90. 
 
 
 

                            
Fig.91.        Fig.92. 
 
                                  

 
   Fig.93 
 
 
Fig.89. Selecção e decalque de uma das fases da mancha.  
Fig.90./91. /92. Exemplos de manchas seleccionadas. Em K-line, pintadas em acrílico 
azul. 
Fig.93. Pormenor de mancha de tinta, pincel e boião.   



 

 

Exemplos de elaboração dos Diagramas Tácteis
 
 
Baixo-relevo egípcio 

Fig.94.    
 
 
 

Fig.96. 
 
 
 
Fig.94./ 95. Decalque dos contornos da ima
Fig.96. Desenho final pronto para ser impresso em 
 
 
 

Exemplos de elaboração dos Diagramas Tácteis: 

              
           Fig.95. 

 

. Decalque dos contornos da imagem numa folha de papel vegetal.
. Desenho final pronto para ser impresso em swell paper.  
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gem numa folha de papel vegetal. 



 

 

 
Medusa de René Lalique 
 
 

Fig.97. 
 
 

 
              
Fig.98.    
 
 
 

 
Fig.100.   
 
Fig.97. Desenho inicial da Medusa de René Lalique.
Fig.98./ 99. /100./101. Decalque e recorte das texturas

 

              

  

        Fig.99.        

                
                Fig.101. 

da Medusa de René Lalique. 
. Decalque e recorte das texturas. 
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Fig.102.       Fig.103. 
      Fig.102. Colagem das texturas. 
Fig.103. Desenho final pronto para ser impresso em swell paper. 
 
Pintura Habitada de Helena Almeida 
 
 

 
Fig.104. 
 

             
Fig.105.                                                             Fig.106. 
 
 
Fig.104. Decalque do desenho sobre uma folha de papel vegetal. 
Fig.105. Aplicação das texturas. 
Fig.106. Desenho final pronto para ser impresso em swell paper. 
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Imagens preparadas para serem impressas em swell paper 
 
 

 
Fig.108. Anunciação 
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Fig.109. As bolas de sabão 
 
 

 
Fig.110. Retrato de Homem 
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Fig.111. A fuga 
 
Exemplo de tabela para pessoas com deficiência visual: 
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Fig.112. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.112. Tabela em k-line com duas opções de leitura: frente em caracteres ampliados 
e/ou verso em Braille.  
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O caderno de apoio em versão Braille: 
 
 
 
 

     
Fig.113.                   Fig.114. 
 
 
 
 

 
Fig.115. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.113. Capa do caderno de apoio em Braille.  
Fig.114. Pormenor de uma das páginas com imagem em relevo relativa à obra de Manet 
“As Bolas de Sabão”. 
Fig.115. Pormenor de uma das páginas, em A3 desdobrável, com planta em relevo 
relativa à orientação espacial no CAMJAP. 
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Exemplo de apresentação de imagem para um catálogo em versão ampliada: 
 

 

   
 
Fig.116 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 

Fig.117 Exemplo de tabela em tipo de letra Arial e tamanho 18. 

 

Dierick Bouts  (c. 1410-1475) 
”Anunciação” c. 1465-1470   
Pintura a têmpera e óleo (?) sobre madeira 
transposta para tela  
27,3 x 34,4 cm  
N.º Inv. 628 
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Centro de Recursos de Ensino Especial do Ministério da Educação 

 

  
Fig.118. Revisão do Caderno de Apoio em Braille. 
 

  
Fig.119. Revisão da planta do interior do CAMJAP. 

 
Fig.120. Revisão dos diagramas tácteis. Pormenor do diagrama do Baixo-relevo 
egípcio.              
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Visita de um grupo de quatro pessoas com baixa-visão ao MG e CAMJAP 
 
 

 
Fig.121. 
 
 
 

      
Fig.122.        Fig.123. 
 
 
Fig.121.Átrio de acolhimento do MG. Início da visita. 
Fig.122. Análise da planta táctil. 
Fig.123. Pormenor de uma visitante a ler uma tabela em impressão ampliada. 
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Fig.124. 
 
 

 
Fig.125. 
 
 
Fig.124/ 125. Abordagem à obra de Manet através do material didáctico. Uma das 
visitantes analisa o recurso enquanto outra simula o rapaz a fazer bolas de sabão.     
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Fig.126.  
 
 
 
 
 

               
Fig.127.     Fig.128.  
 
 
 
 
Fig.126./ 127. / 128./ Análise da obra de Amadeo de Souza-Cardoso. 
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Fig.129. 
 
 

 
Fig.130. 
 
Fig.129./ 130. Análise da obra de Mário Eloy.  
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Visita do primeiro grupo da FRMS ao CAMJAP 
 
 

 
Fig.131. Visitantes no recinto expositivo.  
 
 

            
Fig.132. Conversa inicial    3. 
Fig.133. Visitante a analisar o material didáctico da obra de Mário Eloy  
 

  
Fig.134. Visitante a analisar o material didáctico da obra de Mário Eloy.     
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Fig.135. 
 
 
 

 
Fig.136. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.135. Instalação Ida e Volta. Entrada para as salas de vídeo. 
Fig.136. Instalação Ida e Volta. Análise da plataforma na sala que antecede a sala de 
exposições.  
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Fig.137. Atelier do serviço educativo da CAMJAP. 
 

 
Fig.138. Visitante a analisar o protótipo da obra de Amadeo de Souza-Cardoso. 
 

     
Fig.139. Visitante a analisar o protótipo da obra de Amadeo de Souza-Cardoso 
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Fig.140. Participação da responsável do serviço educativo no decurso da visita.  
 

 
Fig.141. Análise do protótipo da obra de Helena Almeida. À esquerda uma professora 
da FRMS também colabora na actividade.  
 
 

            
Fig.142./143. Análise do protótipo da obra de Helena Almeida. Participante empurra a 
mancha de tinta. 
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Fig.144. 
 
 

 
Fig.145. 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.144./ 145. Vários visitantes analisam o protótipo. 
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Visita do segundo grupo da FRMS ao CAMJAP 
 

       
Fig.146. Grupo de visitantes no átrio de acolhimento do CAMJAP. 
 

 
Fig.147. Análise da planta do interior do CAMJAP. 
 

 
Fig.148. Análise da planta do interior do CAMJAP. 
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Fig.149.        Fig.150.  
 
Fig.151. 

 3. 33    7  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2.  

 
Fig.152.  
 
Fig.149./150. Instalação Ida e Volta. Análise da plataforma na sala que antecede a sala 
de exposições.  
Fig.151./152. Visitantes no circuito expositivo. Início da visita.   
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Fig.153.           Fig.154. 
 
Fig.153./154. Visitante a analisar o diagrama táctil da obra de Mário Eloy. 
 
 
 
 

            
Fig.155.         Fig.156. 
 
 
 
 
 
 
Fig.155. Decurso da visita, em frente à obra de Mário Eloy. 
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Fig.156. Pormenor de uma visitante a analisar o protótipo da obra de Mário Eloy.  
 
 

                  
Fig.157.            Fig.158. 
 
 
 
 

  
Fig.159.  
 
 
 
 
 
Fig.157./ 158. Visitantes a analisarem os diagramas tácteis no atelier do serviço 
educativo do CAMJAP. 
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Fig.159. Pormenor de um visitante a ler a tabela em Braille. 
 

      
Fig.160.     Fig.161. 
 

      
Fig.162.               Fig.163. 
 
 

 
Fig.164. 
 
Fig.160. Início da análise do protótipo da obra de Helena Almeida. Ao centro uma das 
visitantes simula a acção da artista, nas laterais duas visitantes seguram a moldura.  
Fig.161. Visitante segura a boião e o pincel. 
Fig.162. Exemplo de utilização do protótipo com a primeira fase da mancha. 
Fig.163. Exemplo de utilização do protótipo – visitante empurra a mancha de tinta. 
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Fig.164. Vários visitantes analisam o protótipo.  

   
Fig.165.  
 

 
Fig.166. 
 

 
Fig.167. 
 
Fig.165. / 166. Outra visitante analisa a protótipo da obra de Helena Almeida. 
Fig.167. Conversa final com os visitantes. 
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Visita do terceiro grupo da FRMS ao CAMJAP 
 

                   
Fig.168.             Fig.169. 
 
 

 
Fig.170. 
 
 
 
 
Fig.168./169. / 170. Visitantes a analisarem a planta do interior do CAMJAP no átrio de 
acolhimento.  
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Fig.171.       Fig.172. 
 
 

 
Fig.173. 
 
Fig.171./ 172. Instalação Ida e Volta. Entrada para a sala de vídeo. 
Fig.173. Instalação Ida e Volta. Visitantes no interior de uma das salas de vídeo. 
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Fig.174. 
 

 
Fig.175. 
 
Fig.174. Visitantes no circuito expositivo em frente à obra de Mário Eloy. 
Fig.175. Visitantes a analisarem os diagramas tácteis da obra de Mário Eloy. 
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Fig.176. 
 
 

                  
Fig.177.       Fig.178 
 
 
Fig.176. Visitantes no decorrer da visita. Um participante utiliza um cão – guia. O outro 
segura no seu braço de modo a ser guiado.  
Fig.177. / 178. No atelier do serviço educativo. Os participantes exploram o protótipo 
da obra de Amadeo de Souza Cardoso. 
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Fig.179. 
 
 
 
 
 

       
Fig.180.          Fig.181. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.179. Visitante analisa o protótipo de Amadeo de Souza-Cardoso. 
Fig.180. / 181. Pormenor do visitante a ler as tabelas em Braille. 
 
 
 
 



 

 

139

     
Fig.182.        Fig.183. 
 

          
Fig.184.        Fig.185. 
 

     
Fig.186.        Fig.187.  
 
 
Fig.182. Inicio da análise do protótipo da obra de Helena Almeida. Participante prepara-
se para simular a acção da artista.  
Fig.183. Outro participante ajuda ao segurar a moldura. 
Fig.184. Outro participante percepciona o enquadramento da composição. O espaço 
ainda está vazio sem a presença da mancha de tinta. 
Fig.185. O primeiro participante segura no boião e no pincel. 
Fig.186. / 187. Diversos participantes percepcionam a primeira mancha de tinta. 
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Fig.188.     Fig.189. 
 
 
 
 

 
Fig.190.  
 
 
 
 
 
 
 
Fig.188. / 189. Diversos participantes percepcionam o momento em que a mancha de 
tinta oculta o corpo da “artista”. 
Fig.190. O participante empurra a mancha de tinta.  
 

 


