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RESUMO 

 

Esta tese analisa a reestruturação do Museu do Festival de Cinema de Gramado sob uma 

perspectiva interdisciplinar entre museologia e antropologia, considerando os museus como 

zonas de contato (James Clifford). O estudo investiga como a instituição se tornou um espaço 

de diálogo cultural, inclusão e valorização do patrimônio cultural, transcendendo sua função 

expositiva tradicional. A pesquisa adota a metodologia da pesquisa-ação (Thiollent, 2011), 

aliada à observação participante e à observação de perto e de dentro (Magnani, 2002), 

permitindo que o autor, enquanto gestor do museu entre 2022 e 2024, conduzisse intervenções 

baseadas em teorias da museologia social e colaborativa. A reestruturação ocorre no contexto 

da renovação da concessão do museu pela Gramado Parks, empresa mantenedora que realizou 

investimentos em infraestrutura, mas carecia de um planejamento estratégico voltado à função 

museológica e educativa. Assim, a tese analisa a construção do planejamento estratégico 2022-

2024, que serviu como guia para reposicionamento institucional. Embora o plano museológico 

ainda não tenha sido concluído, o planejamento estratégico estabeleceu bases sólidas e 

participativas para sua futura implementação. Os conceitos de semióforo (Pomian, 1984) e 

ressonância (Gonçalves, 2019) são utilizados para compreender como o Kikito ï troféu do 

Festival de Gramado ï foi ressignificado dentro do museu como um símbolo cultural dinâmico. 

A curadoria compartilhada permitiu que memórias e histórias fossem narradas por 

personalidades, moradores de Gramado e frequentadores do festival. O museu tornou-se um 

espaço em constante transformação, onde o patrimônio é reinterpretado e atualizado pela 

interação com diferentes públicos. O impacto dessas mudanças é evidenciado pelo crescimento 

expressivo do público e das ações do museu. A bilheteria passou de 43.122 visitantes (2016-

2019) para 119.534 (2022-2024), enquanto as visitas mediadas passaram de zero para 2.400, e 

as ações externas atingiram 5.279 pessoas. Em 2023, o museu registrou 1.082 visitantes em um 

único dia, contrastando com a média diária de 250 visitantes. Em 2024, houve uma queda 

devido aos desastres climáticos que afetaram o Rio Grande do Sul e impactaram o turismo, mas 

ainda assim o público superou o número anual da gestão (2016-2019). A tese mostra que a 

transformação do museu não foi apenas estrutural, mas conceitual e metodológica. O 

planejamento estratégico possibilitou práticas inclusivas que tornaram o museu um espaço vivo 

e conectado com a comunidade. A ação itinerante ñKikito em Cenaò exemplifica esse processo 

ao levar atividades culturais para escolas e outros espaços. O estudo reafirma que os museus 



 

 

 

não são apenas repositórios de memória, mas agentes de transformação cultural, capazes de 

tornar a patrimonialização do cinema brasileiro um processo dinâmico, participativo e 

inclusivo. 

 

PALAVRAS -CHAVE:  Museologia social; Zona de contato; Patrimonialização; Curadoria 

compartilhada; Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

ABSTRACT 

 

This thesis analyzes the restructuring of the Museum of the Gramado Film Festival from 

an interdisciplinary perspective between museology and anthropology, considering museums 

as contact zones (James Clifford). The study investigates how the institution has become a space 

for cultural dialogue, inclusion, and heritage appreciation, transcending its traditional exhibition 

function. The research adopts the action research methodology (Thiollent, 2011), combined 

with participant observation and close and insider observation (Magnani, 2002), allowing the 

author, as the museumôs manager between 2022 and 2024, to conduct interventions based on 

theories of social and collaborative museology. The restructuring took place in the context of 

the renewal of the museum's concession by Gramado Parks, the maintaining company that 

invested in infrastructure but lacked a strategic plan focused on the museum's museological and 

educational functions. Thus, the thesis analyzes the development of the 2022-2024 strategic 

plan, which served as a guide for institutional repositioning. Although the museum plan has not 

yet been completed, the strategic plan established solid and participatory foundations for its 

future implementation. The concepts of semiophore (Pomian, 1984) and resonance (Gonçalves, 

2019) are used to understand how the Kikito ï the Gramado Festivalôs trophy ï has been re-

signified within the museum as a dynamic cultural symbol. Shared curation allowed memories 

and stories to be narrated by personalities, Gramado residents, and festival attendees. The 

museum has become a space in constant transformation, where heritage is reinterpreted and 

updated through interaction with diverse audiences. The impact of these changes is evidenced 

by the significant growth in the museumôs audience and activities. Ticket sales increased from 

43,122 visitors (2016-2019) to 119,534 (2022-2024), while mediated visits went from zero to 

2,400, and external actions reached 5,279 people. In 2023, the museum recorded 1,082 visitors 

in a single day, contrasting with the daily average of 250 visitors. In 2024, there was a decline 

due to climatic disasters that affected Rio Grande do Sul and impacted tourism; however, the 

annual audience still exceeded the total of the previous administration (2016-2019). The thesis 

demonstrates that the museumôs transformation was not only structural but also conceptual and 

methodological. The strategic plan enabled inclusive practices, making the museum a living 

space connected to the community. The traveling exhibition "Kikito em Cena" exemplifies this 

process by bringing cultural activities to schools and other spaces. The study reaffirms that 

museums are not merely memory repositories but agents of cultural transformation, capable of 



 

 

 

making the patrimonialization of Brazilian cinema a dynamic, participatory, and inclusive 

process. 

 

KEYWORDS:  Social Museology; Contact Zone; Patrimonialization; Shared Curation; 

Museum of the Gramado Film Festival. 
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1 ABERTURA AO ENCONTRO CULTURAL: INTRODUÇÃO AO ESTUDO  

 

Museus e instituições culturais sempre estiveram presentes de maneira próxima em 

minha trajetória. Desde a mais tenra idade, meu passeio preferido era quando minha mãe me 

levava aos tantos espaços culturais da minha cidade natal, o Rio de Janeiro. Mais velho, estendi 

minhas idas nesses espaços à cidade de São Paulo, local que visitava mensalmente, por ser 

minha avó paterna paulistana.  

Essa constante aproximação com espaços culturais me fez ter a certeza de que minha 

formação deveria estar relacionada ao tema. Em 2010, dei início ao curso de Produção Cultural 

na Universidade Federal Fluminense e, dali em diante, passei a analisar esses espaços em 

discussões acadêmicas, através de novos arcabouços teóricos, visitas técnicas e estágios 

práticos em tais instituições. 

Parecia um caminho sem volta eu seguir nesta área, mas em meio à temática principal 

de meu curso universitário ï a Produção Cultural ï surgiam discussões em disciplinas que até 

então eram novidade para mim. A antropologia passava a aparecer constantemente em 

bibliografias obrigatórias de diversas matérias e foi inevitável não me apaixonar por ela.  

Acabei por traçar minha trajetória acadêmica dentro desse campo de atuação, debruçando-me 

sobre temas como cultura popular e tradicional, memória, acervo e patrimônio, identidade e 

imaginário. Enquanto isso, paralelamente às pesquisas dentro da academia, minha trajetória 

profissional permaneceu voltada para a área da Produção Cultural.  

Em 2018, assumi a gestão da filial norte do Instituto Cultural Vale, na cidade de Canaã 

dos Carajás, sudeste do Pará. Já em 2022, fui contratado como Gerente Geral do Museu do 

Festival de Cinema de Gramado, na Serra Gaúcha, Rio Grande do Sul.  

Ao chegar no Museu do Festival de Cinema de Gramado, deparei-me com uma instituição 

incrivelmente bem construída no aspecto físico. A curadoria e a expografia de longa duração 

havia sido realizada com cuidado exemplar e trazia diversas experiências imersivas e 

tecnológicas. Entretanto, nos meus primeiros meses de atuação no Museu, ficou visível que 

aquela instituição era vista pela mantenedora como um parque de diversão e entretenimento, 

sem qualquer viés cultural, distante de uma aproximação efetiva com a comunidade local, não 

havendo um programa educativo, planejamento estratégico e sequer um plano museológico.  
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A aparência era de estar dentro de um ñgabinete de curiosidadesò1 sobre o Festival de 

Cinema de Gramado e, mesmo que a expografia mostrasse uma palheta de cores vivas e 

divertidas, o espa­o soava como fadado ao ñcubo brancoò2. Era visível um direcionamento 

comercial de expor a história daquele que é o principal e mais longevo festival de cinema do 

Brasil para potenciais clientes da mantenedora do espaço. 

Analisando o histórico do Museu do Festival de Cinema de Gramado, enquanto espaço 

físico, sua criação data de 2016, quando foi realizado por meio de uma contrapartida social para 

a construção de uma galeria comercial no principal ponto do município gaúcho. O espaço físico 

destinado exclusivamente à construção do Museu do Festival de Cinema de Gramado foi 

concedido pelo poder público pelo período de cinco anos à Gramado Parks3, empresa do ramo 

de hotelaria e entretenimento, proprietária de parques temáticos e resorts espalhados por todo 

o território nacional. A primeira fase do museu data dessa primeira concessão (2016-2021). 

Em 2022, a Gramado Parks renovou a concessão do museu por mais cinco anos, e 

investiu em torno de dois milhões de reais em uma nova expografia. Essa segunda fase (2022-

2026) do museu possui uma nova expografia, com palheta de cores vibrantes, mais de 70 

televisores, 180 minutos de conteúdo audiovisual e diversas obras interativas. Como dito, a 

empresa mantenedora do museu detém expertise na área de entretenimento e hotelaria, sem que 

estivesse em seu know-how, até a primeira concessão do museu, a gestão de espaços culturais. 

Toda a análise desta primeira fase do museu e os desafios encontrados pela responsável pela 

sua gest«o podem ser encontrados na tese de doutorado intitulada ñO Museu do Festival de 

Cinema de Gramado: a gestão da memória sob ótica da Museologia por Evid°nciasò (Schmitt, 

2020). 

 

 

 

 
1
 Também conhecidos como Câmaras de Maravilhas, em alemão Kunst und Wunderkammer, tais espaços 

tratavam-se de locais que continham coleções de objetos raros ou curiosos e se espalhavam por toda a Europa 

durante os séculos XVI e XVII.  
2
 Metáfora visual-espacial utilizada por Brian Oôdoherty (2002) para descrever os espa­os expositivos 

neutros, controlados e feitos para a fruição de especialistas em obras de arte. 
3
 A Gramado Parks é um dos maiores grupos de hospitalidade e entretenimento do país. É responsável 

por empreendimentos em Gramado/RS como o Snowland, primeiro parque de neve indoor do país; o 

Acquamotion, primeiro parque aquático termal da América Latina; e a Yup Star, rodas-gigantes localizadas no Rio 

de Janeiro e em Foz do Iguaçu. Com mais de 2.000 colaboradores, a empresa também tem três hotéis em Gramado 

e quatro restaurantes na Serra Gaúcha. 
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Figura 1 ï Expografia da primeira fase do museu, tendo como mantenedora a Gramado Parks 

 

 

       Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.  

 

Meu caminho encontra o do Museu do Festival de Cinema de Gramado apenas em 

fevereiro de 2022, quando sou contratado para realizar a gerência geral da instituição na 

segunda fase da concessão (2022-2026), após dois anos fechado por conta da pandemia de 

COVID-19 e reforma física do espaço.  

 

Figura 2 ï Expografia da segunda fase do museu, tendo como mantenedora a Gramado Parks 

 

 

      Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.  
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Chego a Gramado em fevereiro de 2022 e me deparo com o museu em fase final de 

obras, com reinauguração prevista para abril daquele mesmo ano. Na equipe, encontro uma 

museóloga recém-chegada à cidade, uma historiadora e uma estagiária que estavam no museu 

há dois anos, além de outras quatro mediadoras, duas caixas e dois auxiliares de limpeza 

recentemente contratadas pela mantenedora. Era visível o recomeço da instituição. 

Na primeira semana de trabalho, pude conhecer o conteúdo expográfico, compreender 

o que havia sido feito nos anos anteriores e passar pela adaptação aos processos da instituição 

mantenedora. Ler relatórios, buscar no acervo, conversar, ouvir, ouvir e ouvir. Não precisou de 

muito tempo ou conhecimento para entender como a empresa mantenedora percebia aquele 

espaço. Os CNAEs4 registrados junto ao CNPJ5 da empresa deixavam claro: Parque de 

Entretenimento, Venda de Produtos e Comércio de Alimentos e Bebidas.  

Ao buscar as referências que norteavam o museu, percebi que ele não contava com um 

plano museológico, um programa educativo, um projeto de difusão cultural e itinerância, nem 

sequer havia um inventário do acervo do museu. Poucos relatórios ou documentos também me 

foram repassados pela diretoria a qual o museu estava submetido na empresa mantenedora. 

Há diversos motivos para a dificuldade inicial de acesso a uma análise pretérita do 

museu. Em primeiro lugar, a visão da mantenedora para o espaço: Ela não tinha experiências 

com instituições daquele tipo e, para ela, o espaço era entendido como um parque de 

entretenimento, sem a necessidade de conceber tais documentos norteadores. Atrelado a isto, 

houve também um final de relação conturbado entre a mantenedora (Gramado Parks) e a gestora 

do espaço (Museu do Festival de Cinema de Gramado) na primeira concessão (2016-2022), 

sendo esta última quem detinha grande parte do histórico do período e que levou consigo tais 

registros6. Há ainda a reforma ocorrida em 2021, que modificou inteiramente a arquitetura do 

espaço, e quando inúmeros documentos, objetos do acervo e registros se perderam, outros tantos 

não foram localizados após a reabertura.  

 
4
A sigla CNAE significa Classificação Nacional das Atividades Econômicas. É o instrumento de padronização 

nacional por meio dos códigos de atividade econômica e dos critérios de enquadramento utilizados pelos diversos 

órgãos da Administração Tributária do país. 
5
 CNPJ é a sigla para Cadastro Nacional de Pessoas Jurídicas e trata-se de um número registrado pela Receita 

Federal durante a abertura de uma empresa. 
6
 Por conta dessa relação complicada, fui aconselhado pela direção da mantenedora a não entrar em contato com 

a primeira gestora do museu (2016-2022), portanto, infelizmente, só tive acesso a sua tese de doutorado, que trata 

do processo de gestão da primeira fase do Museu do Festival de Cinema de Gramado, durante a pesquisa no 

catálogo de teses e dissertações da CAPES, um ano após o início da minha gestão no museu. 
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Enquanto buscava maiores informações sobre o histórico da instituição, que ainda se 

encontrava sem poder funcionar devido à reforma, e com o auxílio da historiadora e da 

museóloga, foi possível traçar um plano de estudo para a equipe em que constavam definições 

básicas e conceitos relacionados a museus, mediação de exposições, acessibilidade em museus, 

manuseio e limpeza de obras de arte, história do Brasil, do cinema nacional e do Festival de 

Cinema, além do conteúdo expográfico em si.  

Durante o mês de março de 2022, reunimo-nos em rodas de conversa assistidas por 

textos de referência para serem debatidos durante os encontros. Para todos eles, selecionamos 

também um filme que tivesse relação com o conteúdo e pudesse contribuir para a discussão.  

A reinauguração do Museu do Festival de Cinema de Gramado ocorreu em abril de 2022 

e contou com a presença de autoridades do Poder Executivo Municipal e Estadual, além de 

atores, atrizes, personalidades da região, diretores de instituições parceiras da mantenedora, 

influenciadores locais, e tantos outros. Eu estava ali há um mês e não conhecia nem metade dos 

convidados, precisando ser apresentado aos presentes pela colega responsável pelas relações 

públicas da empresa mantenedora.  

 

Figura 3 ï (Re)inauguração do Museu do Festival de Cinema de Gramado, em abril 

de 2022. Na foto, Ronaldo Fagundes (Diretor de Entretenimento da Mantenedora), Luia 

Barbacovi (Vice-prefeito de Gramado), Rosa Helena Volk (Presidente da GramadoTur) 

 

 

              Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.  
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Saí daquele evento com a impressão de que o museu não mantinha com a comunidade 

local uma comunicação dialógica. Não foram convidados para o evento interlocutores 

fundamentais para uma instituição desse gênero, tais como secretarias de Cultura, Educação e 

Assistência Social. Também não havia representantes de organizações comunitárias, coletivos 

locais ou vereadores. Considerando a função social de uma instituição museológica, neste 

momento eu me deparo com a necessidade de o museu estimular o diálogo com a comunidade 

local, levando essa compreensão aos diversos indivíduos envolvidos na sua constituição. 

 

Figura 4 ï (Re)inauguração do Museu do Festival de Cinema de Gramado, em abril 

de 2022. Na foto, Ronaldo Fagundes (Diretor de Entretenimento da Mantenedora), André 

Fábero (Diretor de Gente e Gestão da Mantenedora) e Edson Cândido (Diretor Comercial da 

Mantenedora) 

 

 
 Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.  

 

Após a chegada de duas novas integrantes, pude, com o auxílio de uma equipe gestora 

composta por museóloga, historiadora, assistente administrativo e líder comercial, passar a 

repensar a função do Museu do Festival de Cinema de Gramado por meio de diversas atividades 

teóricas e práticas, internas e externas, que neste texto serão tomadas como pontos de reflexão 

para analisar como teorias antropológicas e museológicas podem ser aplicadas em ações de um 

museu.  

Esta análise parece fazer sentido ao passo que esse processo de reestruturação do Museu 

do Festival de Cinema de Gramado e de seus programas, projetos e eixos de atuação, vem sendo 
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realizados desde 2022 à luz de trabalhos de diversos autores destas áreas, tais como Bronislaw 

Malinowski (1978), Krzysztof Pomian (1984), James Clifford (2016), Franz Boas (2004), Lúcia 

Lippi de Oliveira (2008), Roberto Cardoso de Oliveira (2008), Victor Turner (2008), Mário 

Chagas (2009), Ulpiano Bezerra de Meneses (2009), Waldisa Rússio (apud Bruno, 2010), José 

Reginaldo Santos Gonçalves (2019), Adriana Russi e Regina Abreu (2019), Marília Xavier 

Cury (2022), entre outros.  

Proponho-me então, nesta tese, a descrever e analisar as estratégias traçadas em meu 

período de gestão (2022-2024) à frente do Museu do Festival de Cinema, que foram pautadas 

em conceitos como ñzona de contatoò, ñdrama socialò, ñresson©nciaò, ñpatrim¹nioò, 

ñmuseologia socialò ñmuseologia colaborativaò, ñcuradoria compartilhadaò, ñsemi·foroò e 

ñfato musealò.  

Ao longo de quase três anos como gerente geral da instituição, busquei aplicar estes 

conceitos em atividades práticas no Museu do Festival de Cinema de Gramado.  A análise de 

algumas destas atividades à luz dos conceitos supracitados será apresentada através do 

descritivo da pesquisa-ação realizada por este pesquisador-gestor na instituição. 

 

1.1 Caminhos da pesquisa: metodologia e estrutura 

 

Por assim dizer, a metodologia utilizada nesta tese de doutorado combinou a pesquisa-

ação (Thiollent, 2011) com abordagens complementares: a observação participante 

(Malinowski, 1978), a observação de perto e de dentro (Magnani, 2002). Cada uma delas 

desempenhou um papel essencial no desenvolvimento do trabalho, unindo práticas clássicas da 

antropologia a uma abordagem contemporânea que guiou toda a investigação. Essa integração 

permitiu não apenas a análise aprofundada das dinâmicas do Museu do Festival de Cinema de 

Gramado, mas também a implementação de ações práticas que contribuíram para a construção 

de um modelo de gestão cultural fundamentado teoricamente. 

A observação participante, amplamente reconhecida na antropologia a partir dos estudos 

de Malinowski (1970), e a observação de perto e de dentro, conforme proposta por Magnani 

(2002), foram trazidas como referências da formação acadêmica do pesquisador. A primeira se 

baseia na imersão do pesquisador no ambiente estudado, participando das atividades cotidianas 

para compreender as dinâmicas culturais de maneira interna. A segunda enfatiza a proximidade 

do pesquisador com os fenômenos estudados, privilegiando a experiência direta e o 
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envolvimento próximo como estratégias de obtenção de dados. Ambas foram incorporadas ao 

cotidiano da gestão do museu, permitindo uma análise detalhada das práticas museológicas e 

das interações sociais que compõem o ambiente institucional. 

A pesquisa-ação, por outro lado, conforme elaborada por Thiollent (2011), serviu como 

fio condutor desta tese. Essa abordagem ampliou o escopo das práticas antropológicas clássicas 

ao incluir o pesquisador como um agente de transformação no contexto estudado. Na pesquisa-

ação, o pesquisador não apenas observa e analisa, mas também atua diretamente, promovendo 

mudanças e acompanhando seus impactos. Neste trabalho, essa metodologia foi fundamental 

para integrar as atividades de gestão do museu à investigação acadêmica, criando um ciclo 

contínuo de prática e reflexão. 

De todo modo, esta pesquisa-ação (Thiollent, 2011) em nada tem referências com 

intervenções de poder ou de processos de decisões unilaterais, devendo ser entendida como um 

processo metodológico que combina o rigor da investigação acadêmica com ações práticas 

destinadas a provocar mudanças ou melhorias dentro da instituição pesquisada. Tal tipo de 

pesquisa tem por prerrogativa uma forte interação entre o pesquisador e o contexto em estudo, 

destacando seu compromisso com a transformação social e cultural, e incorporando um arsenal 

de conceitos para conduzir e moldar o papel da instituição onde ocorre a pesquisa-ação 

(Thiollent, 2011).  

Refletindo especificamente sobre o Museu do Festival de Cinema de Gramado, pode-se 

dizer que a pesquisa-ação a ser descrita nesta tese teve início em 2022 após a percepção de que, 

apesar de o Festival de Cinema de Gramado ser uma celebração de renome internacional do 

cinema, encontrava-se afastado da sociedade gramadense. Através desta constatação, julguei 

que o museu poderia ser, justamente, o propulsor para a celebração do patrimônio e da cultura 

junto à comunidade onde está inserido. Mas como aproximar a comunidade gramadense do 

museu e consequentemente do Festival de Cinema de Gramado?  

Com o intuito de responder a esta pergunta, a pesquisa-ação aqui descrita se utiliza de 

conceitos da antropologia e da museologia para desenvolver algumas atividades no Museu do 

Festival de Cinema de Gramado a fim de tentar solucionar o problema identificado ï o 

afastamento da comunidade gramadense daquele que é o principal evento da cidade e 

patrimônio do estado do Rio Grande do Sul.  
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O objetivo da pesquisa é, assim, duplo: investigar como as ações do museu foram 

conceituadas à luz de teorias antropológicas e museológicas e, simultaneamente, agir para que, 

através destas teorias, o museu pudesse se tornar um espaço mais inclusivo e representativo.  

Através de observações etnográficas, entrevistas e pesquisa no acervo do museu, foi 

possível realizar um diagnóstico participativo das práticas museológicas realizadas pela casa. 

Esse diagnóstico buscou identificar lacunas na representação cultural e potenciais barreiras à 

inclusão. Importante nesta fase foi o reconhecimento das dinâmicas de poder e as estruturas 

existentes que podem influenciar a narrativa e a curadoria do museu. 

Segundo Thiollent (2011), a pesquisa-ação não se limita à coleta e análise de dados. Em 

vez disso, ela envolve um processo contínuo de reflexão e ação, onde os participantes são 

incentivados a identificar problemas, discutir soluções possíveis e implementar mudanças. Esta 

abordagem é particularmente útil em contextos sociais complexos, onde a participação ativa 

dos envolvidos é crucial para o sucesso das intervenções.  

Com base no diagnóstico, de maneira colaborativa, foram desenvolvidas uma série de 

intervenções estratégicas, as quais incluíram a reconfiguração de exposições existentes, o 

desenvolvimento de novas exposições colaborativas, programas educativos que abordem 

questões de diversidade e inclusão, e estratégias para aumentar o engajamento das comunidades 

representadas. Foram também organizados encontros e oficinas colaborativas, visando coletar 

um amplo espectro de opiniões e experiências relacionadas às exposições e à missão cultural 

do museu. Outras iniciativas incluíram a criação de um programa educativo em consonância 

com Documento Orientador do Território de Gramado ï DOTG, desenvolvido pela Secretaria 

Municipal de Educação de Gramado. 

Observa-se, assim, a complementaridade de conceitos antropológicos e museológicos 

se manifestando de diversas maneiras ao longo da pesquisa-ação. Por exemplo, semanalmente, 

os itens identificados pela museóloga como possíveis adições ao acervo eram compartilhados 

em relatórios e analisados presencialmente pelo pesquisador. Esse processo, que resultou na 

seleção de 224 itens como relevantes para a pesquisa, reflete a interação entre observação 

participante e observação de perto e de dentro, já que o pesquisador estava diretamente 

envolvido nas dinâmicas do museu. Ao mesmo tempo, esse procedimento exemplifica a 

pesquisa-ação, pois os itens selecionados não apenas foram analisados academicamente, mas 

também informaram decisões práticas relacionadas à gestão e curadoria do acervo. 
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Além disso, as idas à biblioteca pública e ao acervo municipal, realizadas no papel de 

gestor, também ilustram como as três práticas se complementam. A observação participante e 

de perto e de dentro permitiram que o pesquisador experimentasse diretamente os desafios e 

possibilidades do trabalho museológico, enquanto a pesquisa-ação ofereceu o arcabouço 

metodológico para transformar essas experiências em uma investigação estruturada. 

Assim, a metodologia empregada nesta tese articula práticas clássicas da antropologia, 

como a observação participante (Malinowski 1978) e observação de perto e de dentro (Magnani, 

2002), com uma abordagem de pesquisa-ação (Thiollent, 2011), que orientou o trabalho como 

um todo. A observação participante e de perto e de dentro trouxeram um olhar imersivo e 

detalhado, enquanto a pesquisa-ação ofereceu um caminho para integrar essa imersão à 

produção de conhecimento e à implementação de ações transformadoras no museu. Essa 

combinação não apenas enriqueceu a análise acadêmica, mas também contribuiu para a 

inovação nas práticas museológicas e na gestão cultural, demonstrando a eficácia de uma 

abordagem interdisciplinar e colaborativa. 

 

Tabela 1 ï Síntese do levantamento de fontes para a pesquisa 

 

Tipo de acervo Quantidade 

Conteúdo audiovisual em exposição no museu 180 minutos de trechos da exposição 

Trechos de jornal e revistas 393 recortes contidos no acervo do museu 

Catálogos do Festival de Cinema 42 catálogos contidos no acervo do museu 

Fotografias 421 fotografias contidas no acervo do museu 

Entrevistas em vídeo do acervo do museu 

21 entrevistas, totalizando quase 16 horas, 

com Horst Volk, Gilnei Ricardo Casagrande, 

Maria Helena Accorsi, Jorge Furtado, Ivo 

Stigger, Esdras Rubim, Nei, Carlos Gerbase, 

Murilo Rosa, Iraci Casa Grande Kopp, Nestor 

Tissot, Rosa Helena Volk, Alemir Klüsener 

Coletto, Enoir Antonio Zorzanello, Antônio 

Jesus Farion, Marcos Santuário, Hiron 

Cardoso Goidanich, Hélio Ribeiro 

Nascimento. 

 

Itens identificados para a tese no acervo do 

museu 

224 itens (recortes, fotografias, entrevistas, 

catálogos e outros)  

https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto
https://www.jusbrasil.com.br/processos/nome/42239473/alemir-klusener-coletto


28 

 

 

 

Entrevistas realizadas pelo autor 
Seis entrevistas: Esdras Rubim, Orival da 

Silva Marques, Rosa Helena Volk, Iraci Casa 

Grande, Diego Scariot, Marcos Santuário 

Trechos de reportagem em vídeo 22 trechos totalizando 68 minutos 

Pesquisa no acervo do museu 3.024 itens analisados (1) 

Pesquisa na biblioteca pública Duas visitas com nenhum item identificado 

Pesquisa no acervo municipal Quatro visitas com nenhum item identificado 
Fonte: Elaboração própria, 2025. 

Nota: (1) Semanalmente, os itens identificados pela museóloga são compartilhados em relatório e analisados 

presencialmente por mim. Destes itens identificados e analisados, 224 foram selecionados como interessantes para 

esta pesquisa. 

 

Paralelamente à pesquisa-ação (Thiollent, 2011) amparada pela observação participante 

(Malinowski, 1978) e de perto e de dentro (Magnani, 2002), buscou-se a realização das ações 

no contexto pesquisado, baseando-se em conceitos antropológicos e museológicos. A teoria da 

instituição social de Bronislaw Malinowski (1970) permite compreender o museu como uma 

instituição social complexa, articulando diversas funções e significados. O conceito de 

semióforo de Krzysztof Pomian (1984) ajuda na interpretação dos objetos museológicos como 

portadores de significados simbólicos, essenciais para a construção de narrativas expositivas. 

A zona de contato, de James Clifford (2016), destaca o museu como um espaço de encontros 

interculturais, promovendo diálogo e disputas entre diferentes perspectivas. 

Além disso, a noção de patrimônio, conforme Lúcia Lippi de Oliveira (2008), 

fundamenta a importância de ações de difusão cultural dos semióforos (Pomian, 1984), 

catalisando seu valor histórico e cultural. As evidências simbólicas de Roberto Cardoso de 

Oliveira (2008) facilitam justamente a identificação e análise dos semióforos presentes no 

acervo do museu, essenciais para a construção da identidade cultural na comunidade. O drama 

social de Victor Turner (2008) permite ainda analisar eventos e exposições como momentos de 

interação e transformação social. 

Por sua vez, a museologia social de Mário Chagas (2009) apoiou uma abordagem 

participativa e comunitária no desenvolvimento das ações do Museu do Festival de Cinema. A 

reinterpretação do patrimônio, de Ulpiano Bezerra de Meneses (2009), orientou a reavaliação 

crítica dos semióforos (Pomian, 1984) catalisados pelo Fato Museal. O conceito de fato museal, 

de Waldisa Rússio (apud Bruno, 2010), auxilia assim na compreensão dos objetos do museu 

como fenômenos culturais e sociais. A ressonância, de José Reginaldo Santos Gonçalves 

(2019), explora ainda o impacto e a significância emocional dos semióforos presentes no acervo 

do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
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A museologia colaborativa proposta por Adriana Russi e Regina Abreu (2019), assim 

como Marília Xavier Cury (2022), promove a participação ativa da comunidade e dos visitantes 

na construção do conhecimento em todas as ações do Museu do Festival de Cinema. Por fim, a 

curadoria compartilhada de Mariana Ratts Dutra (2014) possibilitou a co-criação e o diálogo 

entre curadores, pesquisadores e público. 

A aplicação da pesquisa-ação (Thiollent, 2011), embasada nesses conceitos, visou não 

apenas documentar e analisar o acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, mas 

também transformar suas práticas expositivas e curatoriais. Espera-se que essa abordagem 

contribua para o enriquecimento do acervo, o engajamento comunitário e a inovação 

museológica, tornando o museu um espaço dinâmico e relevante. Assim, a escolha da 

metodologia da pesquisa-ação para esta tese de doutorado se revela não apenas apropriada, mas 

também fundamental para alcançar os objetivos propostos e contribuir de forma significativa 

para o campo da museologia e para a valorização do patrimônio cultural representado pelo 

Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

Enquanto estrutura, esta tese se divide em seis capítulos, sendo este primeiro orientado 

a apresentar a trajetória pessoal e profissional do pesquisador, evidenciando como sua vivência 

em espaços culturais desde a infância o levou a uma formação acadêmica e profissional voltada 

à produção cultural e à antropologia. A narrativa se entrelaça à minha chegada ao Museu do 

Festival de Cinema de Gramado em 2022, no contexto da segunda fase da concessão da 

instituição. O capítulo intenta contextualizar a situação do museu antes da chegada do 

pesquisador, apresentando sua gestão pela Gramado Parks. Discute-se também o impacto da 

pandemia e da reforma do espaço na fragmentação da memória institucional e na falta de 

documentos estruturantes, como plano museológico e inventário de acervo.  Além da 

contextualização do problema, o capítulo introduz a metodologia utilizada na pesquisa, 

combinando a pesquisa-ação (Thiollent, 2011), a observação participante (Malinowski, 1978) 

e a observação de perto e de dentro (Magnani, 2002), que permitiram não apenas a análise do 

museu, mas também a implementação de mudanças estruturais.  

O segundo capítulo desta tese aborda a história do Festival de Cinema de Gramado, um 

evento significativo para a cidade e o cinema brasileiro, mas que possui poucos registros. A 

pesquisa realizada no acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, em entrevistas e 

rodas de conversa, revela a evolução do Kikito, o troféu do festival, e o papel vital do museu 

na preservação dessa história. O capítulo explora a transformação de Gramado, desde sua 
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fundação em 1913 até se tornar um importante destino turístico e cultural, destacando eventos 

como o Natal Luz e a Festa das Hortênsias. O Festival de Cinema de Gramado, iniciado em 

1973, é analisado em suas diversas fases, desde a resistência cultural durante a ditadura militar 

nos anos 1970 até a era de inovação digital no novo milênio. A trajetória do Kikito, criado por 

Elisabeth Rosenfeld, é traçada desde sua origem, em 1967, como peça de artesanato até se tornar 

um símbolo do festival. O Museu do Festival de Cinema de Gramado é examinado em sua 

criação, desafios enfrentados e reestruturação. O capítulo conclui destacando como o festival, 

o troféu Kikito e o museu se entrelaçam para formar a narrativa cultural de Gramado, 

contribuindo para a preservação e celebração da cultura cinematográfica brasileira. 

Já no capítulo três, é proposta uma compreensão ampla do papel dos museus na 

sociedade contemporânea, destacando o potencial deles como espaços de aprendizado, 

educação dialógica e transformação cultural. O capítulo discute a intersecção entre conceitos 

de antropologia e museologia, explorando como eles podem se unir para a valorização da 

memória e diversidade cultural. O capítulo apresenta o desenvolvimento das ações do museu à 

luz de teorias antropológicas, transformando-os em locais de educação, engajamento e 

discussão. Conceitos como museologia colaborativa (Russi; Abreu, 2019; Cury, 2022) e 

curadoria compartilhada (Dutra, 2014) são explorados, promovendo inclusão e democratização 

do conhecimento. O conceito de patrimônio nesta tese é discutido considerando os museus 

como geradores de ressonância no sentido proposto por Gonçalves (2019) aos patrimônios. A 

interação entre antropologia e museologia é vista como fundamental para redefinir os museus 

como espaços essenciais para o diálogo intercultural, aprendizado e inovação social. 

O capítulo quatro detalha a reformulação do Museu do Festival de Cinema de Gramado, 

abordando como a aplica­«o dos conceitos de ñzona de contatoò, ñdrama socialò, ñresson©nciaò, 

ñpatrimonializa­«oò, ñmuseologia socialò, ñmuseologia colaborativaò, ñcuradoria 

compartilhadaò, ñsemi·forosò e ñfato musealò foram essenciais para revitalizar tanto o espa­o 

físico quanto sua relação com a comunidade. A reconstituição do museu, orientada por 

documentos como a Política Nacional de Museus (Brasil, 2017) e o Estatuto dos Museus 

(Brasil, 2009), enfatiza a importância de torná-lo um espaço vivo de diálogo cultural e social. 

O planejamento estratégico inclui a elaboração de um plano museológico, um programa 

educativo e um plano de acessibilidade. A equipe foi capacitada e atividades como rodas de 

conversa, visitas a outros museus e cursos online foram realizadas para garantir um 

entendimento da função do museu. Três eixos estratégicos foram estabelecidos: Acervo e 
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Memória, que se concentrou na preservação e promoção do acervo; Educativo, que 

implementou programas para fomentar a ressonância do conceito de patrimônio; e Difusão 

Cultural, que promoveu zonas de contato responsáveis pela ressonância da biografia do Kikito. 

A análise destaca a importância de diferenciar museus de parques de entretenimento, 

enfatizando o compromisso dos museus com a educação e a inclusão social. 

Por fim, o capítulo cinco descreve as etapas da ação itinerante "Kikito em Cena: Uma 

Biografia do Deus do Bom Humorò. O projeto visa celebrar e valorizar a trajet·ria do Kikito, 

um ícone da cultura cinematográfica brasileira, através de uma abordagem educativa, cultural 

e interativa. A ação itinerante pretendeu levar atividades para escolas de Gramado, promovendo 

a memória do Kikito. Metodologicamente, o projeto utilizou questionários de sondagem, 

oficinas e visitas mediadas, que serão analisadas ao longo do capítulo.  

 

2 GRAMADO E O LEGADO CINEMATOGRÁFICO: INSTITUIÇÕES E SÍMBOLOS  

 

Mesmo sendo um marco para a cidade de Gramado e palco de alguns dos principais 

momentos do cinema nacional, o Festival de Cinema tem poucos registros publicados de sua 

história, ou ao menos pesquisas realizadas sobre ele7, menos ainda se pode achar sobre seu 

troféu ou, ainda, sobre o seu museu. Neste sentido, o histórico que trago aqui neste capítulo, 

conforme metodologia exposta anteriormente, é fruto de pesquisas no acervo do Museu do 

Festival de Cinema de Gramado, em registros do extinto arquivo histórico e, hoje, Biblioteca 

Municipal, em entrevistas realizadas para a tese e para o acervo do Museu, rodas de conversa 

com personalidades do Festival, além de inumeráveis reuniões com a historiadora do museu, 

Indiara Seibt, e a museóloga Helen Espinosa, sem as quais eu não teria conseguido concluir os 

resumos que se seguem. 

Assim, este capítulo aborda a história do Festival de Cinema de Gramado, a evolução 

do Kikito e o papel do Museu do Festival de Cinema, analisando, com base em pesquisas no 

acervo e em ações realizadas pelo museu, como esses elementos se entrelaçam e contribuem 

para a narrativa cultural de Gramado. Exploraremos as transformações e os desafios enfrentados 

 
7
No levantamento bibliográfico para esta tese, só foi foram encontrados dois livros que versassem sobre o tema: 

ñGramado ï trinta anos de cinemaò (2002) de Ant¹nio Jesus Pfeil e ñFestival do Cinema Brasileiro de Gramadoò 

(1987) de Luiz Carlos Carrion, ambos com mais de duas décadas desde suas publicações.  
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ao longo das décadas, destacando a importância de cada instituição na promoção e preservação 

da cultura cinematográfica brasileira. 

 

2.1 Cinema sob Estrelas: O Festival de Cinema de Gramado 

 

Gramado é uma cidade localizada na serra gaúcha, no estado do Rio Grande do Sul e, 

segundo o último censo do IBGE (IBGE, 2022), conta com 40.134 habitantes. Conhecida por 

sua temperatura amena e beleza natural, com colinas ondulantes cobertas por vegetação 

exuberante de araucárias, hortênsias e plátanos que florescem sazonalmente, oferecendo um 

espetáculo de cores diversificado para cada estação do ano. O clima subtropical da cidade é 

marcado por invernos rigorosos, com temperaturas frequentemente abaixo de zero e ocasionais 

quedas de neve, contrastando com verões amenos. Atrativos públicos e naturais como o Lago 

Negro são circundados por trilhas e parques bem cuidados, promovendo um ambiente propício 

à contemplação. As montanhas proporcionam vistas panorâmicas, especialmente ao amanhecer 

e entardecer, quando a luz solar confere tons dourados e rosados à paisagem.  

A história de Gramado é diversificada, marcada por ondas de migração, principalmente, 

no final do século XIX e início do século XX, a cidade recebeu um fluxo significativo de 

imigrantes alemães e italianos que deixou marcas na cultura do município, tal como a 

arquitetura Baviera de boa parte da cidade. 

A cidade foi oficialmente fundada em 1913, mas sua história começa muito antes, com 

a chegada dos primeiros exploradores portugueses e espanhóis. No século XIX, a região 

começou a ser povoada por imigrantes alemães e italianos, atraídos pela promessa de terras 

férteis e uma vida melhor. Esses imigrantes europeus deixaram uma marca indelével na cultura, 

arquitetura e gastronomia de Gramado, contribuindo para o mosaico cultural que caracteriza a 

cidade hoje. 

Em 15 de dezembro de 1954, Gramado emancipou-se de Taquara e tornou-se um 

município independente. A emancipação foi um marco importante, iniciando um período de 

crescimento e desenvolvimento. Com sua paisagem natural deslumbrante, clima ameno e 

herança cultural, Gramado logo começou a atrair visitantes de todo o Brasil, estabelecendo as 

bases para o desenvolvimento de sua indústria turística. 

Nas décadas seguintes, Gramado consolidou sua reputação como destino turístico de 

destaque. O principal evento que trouxe renome para a cidade foi o Festival de Cinema de 
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Gramado, iniciado em 1973, tornando-se um dos mais importantes festivais de cinema da 

América Latina. Anualmente, o Festival é responsável por transformar a cidade, fazendo-a 

respirar cinema por meio de palestras, prêmios, encontros, workshops e exibição dos filmes em 

competição, oportunizando o encontro dos transeuntes com diretores, atores e atrizes pelas ruas. 

Outros eventos, como o Natal Luz, atraem também milhares de visitantes com espetáculos de 

luzes, decorações natalinas e apresentações artísticas, transformando Gramado em um 

verdadeiro conto de fadas durante todo o ano, entretanto, é consenso que o Festival de Cinema 

é o evento com maior repercussão e mídia espontânea para a cidade.  

A história de Gramado se entrelaça à do Festival, já que o município e o evento 

conversam entre si de maneira dialógica, traçando uma narrativa de transformação e 

crescimento, de uma pequena vila de imigrantes com uma singela feira de artesanato a uma 

cidade turística próspera, com um festival de reconhecimento internacional. O Festival de 

Cinema de Gramado, desde a realização de sua primeira edição em 1973, tem sido um vetor 

crucial na transformação e popularização do município. Esse evento anual não apenas 

consolidou a cidade como um importante centro cultural e turístico, mas também a projetou no 

cenário nacional e internacional, atraindo visitantes, cineastas e estrelas do cinema de todo o 

mundo. 

Ao longo de sua história, o Festival de Cinema de Gramado se estabeleceu como um 

evento emblemático no panorama cultural brasileiro, originando-se em um contexto em que a 

cidade de Gramado já era conhecida pela Festa das Hortênsias, tradicional festejo da cidade, 

onde existia um mostra de cinema com produções locais. A transição de mostra amadora para 

um festival de cinema profissional, em 1973, marcou um ponto de inflexão, transformando-o 

num palco vital para a celebração e a discussão do cinema nacional em um momento histórico 

marcado pelo regime militar.  

Nesse sentido, o Festival de Cinema de Gramado não só serve como uma celebração da 

diversidade e riqueza do cinema nacional e latino-americano, mas também como um fórum 

crítico para discussões sobre temas contemporâneos refletidos nas obras apresentadas. As 

questões abordadas vão desde desafios sociais e políticos até a exploração de novas formas 

narrativas e estéticas, demonstrando a vitalidade e relevância do cinema como forma de arte e 

expressão cultural. Com o intuito de possibilitar uma visão maximizada e cronológica de cada 

década de vida do Festival de Cinema, apresenta-se abaixo um pequeno resumo sobre os 

principais acontecimentos para o cinema brasileiro nesse período.  
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A década de 1970 no Brasil foi um período de intensa turbulência política e social, 

marcado pela ditadura militar, que impôs severas restrições à liberdade de expressão. Nesse 

contexto, o cinema brasileiro emergiu como uma arena de resistência cultural, desafiando a 

opressão do regime por meio da arte. A censura, uma ferramenta onipresente utilizada pelo 

regime para silenciar vozes discordantes, acabou por moldar, paradoxalmente, uma era de 

inovação e criatividade cinematográfica no país. Cineastas encontraram em metáforas, alegorias 

e simbolismos, meios de expressar críticas sociais e políticas, navegando habilmente pelas 

limitações impostas pela censura. 

Durante aqueles anos conturbados, Bertrand Ficamos (2018) aponta que o movimento 

do Cinema Novo, que já vinha se destacando desde a década anterior, continuou a exercer uma 

influência significativa sobre a produção cinematográfica brasileira. Diretores como Glauber 

Rocha, com obras pioneiras como ñTerra em Transeò (1967) e ñO Dragão da Maldade contra o 

Santo Guerreiroò (1969), consolidaram um legado de engajamento político e experimentação 

artística. Estes filmes, embora lançados antes da década de 1970, reverberaram ao longo dos 

anos subsequentes, simbolizando a luta contínua contra a opressão e pela liberdade de 

expressão. Joaquim Pedro de Andrade contribuiu para essa narrativa com ñMacunaímaò (1969), 

uma adaptação satírica da obra de Mário de Andrade, que explorava a identidade brasileira de 

maneira crítica e inovadora, ressaltando as contradições e complexidades da sociedade 

brasileira. 

No coração do Rio Grande do Sul, o Festival de Cinema de Gramado emergiu como um 

palco significativo para essa expressão artística desafiadora. Nos seus primeiros anos, mesmo 

sob a sombra da ditadura, o festival consagrou-se como um espaço de resistência, onde filmes 

que abordavam temáticas delicadas e críticas ao regime podiam ser exibidos.  

A presença de obras que criticavam a repressão política, muitas vezes de maneira velada 

para escapar da censura, destacou o festival como um local de encontro crucial para a resistência 

cultural. Um exemplo notável é ñToda Nudez Será Castigadaò, de Arnaldo Jabor, vencedor do 

Festival de Cinema de Gramado na sua primeira edição, em 1973, filme que, com sua audaciosa 

crítica às convenções sociais e ao autoritarismo, encontrou no festival uma audiência disposta 

a confrontar ideias e refletir sobre as injustiças da época. 

Ao longo da década, podemos citar ainda como vencedores anuais na categoria melhor 

filme no Festival de Cinema de Gramado: 
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Quadro 1 ï Síntese dos vencedores década de 1970 

ANO   ORIGEM TÍTULO DIRETOR 

1973 nacional "Toda Nudez Será Castigada" Arnaldo Jabor 

1974 nacional ñVai Trabalhar Vagabundoò Hugo Carvana 

1975 nacional ñO Amuleto de Ogumò Nelson Pereira dos Santos 

1976 nacional ñO Prediletoò Roberto Palmari 

1977 nacional ñA Flor da Peleò Francisco Ramalho Junior 

1978 nacional ñDoramundoò João Batista de Andrade 

1979 nacional ñRaoni" Luiz Carlos Saldanha 
Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Ao longo dos anos 1970, o festival navegou por diversas fases, evoluindo de suas 

edições iniciais, que se caracterizavam por uma atmosfera de sensacionalismo, para se tornar 

um evento de prestígio consolidado na década seguinte. Esse período testemunhou um 

aprofundamento nas discussões sobre arte e cultura, refletindo o crescente reconhecimento do 

festival como um espaço crítico para a consolidação da arte cinematográfica no Brasil.  

 

Figura 5 ï Cartazes dos filmes vencedores da década de 1970 (1) 

 
 

Fonte: Acervo do museu. 

Nota: (1) Da esquerda para a direita e de cima para baixo, constam os vencedores dos anos de 1973 a 

1979, respectivamente. 
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Esse período, portanto, não foi apenas de repressão, mas também de intensa criatividade 

e resistência no cinema brasileiro. Através da arte, cineastas desafiaram o regime militar, 

utilizando o Festival de Cinema de Gramado como um espaço vital para a disseminação de 

ideias subversivas e a promoção de um diálogo crítico sobre a realidade brasileira. Através 

dessas lentes, o festival não apenas contribuiu para a celebração do cinema nacional, mas 

também se tornou um marco na luta pela democracia e liberdade de expressão no Brasil. 

Passada a primeira década do Festival, os anos de 1980 representaram um período crítico 

para o cinema brasileiro, caracterizado pela desestruturação da política cultural, a crise 

econômica nacional e o aumento da competição com o cinema estrangeiro, especialmente o 

norte-americano. Esse contexto resultou em um declínio significativo da produção 

cinematográfica, mas também trouxe importantes reflexões sobre a identidade do cinema 

nacional e estratégias de resistência cultural. 

A crise estrutural do cinema brasileiro nos anos 1980 foi amplamente vinculada à 

fragilização da Embrafilme, principal órgão de fomento à produção audiovisual no país. Criada 

em 1969, a Embrafilme teve um papel fundamental nas décadas anteriores, mas sofreu cortes 

orçamentários significativos durante o governo militar, além de perder sua capacidade de 

articulação com o mercado. O crítico de cinema Luiz Zanin Oricchio (2003) afirma no livro 

Cinema novo: um balanço crítico da retomada que o cinema nacional enfrentou um processo 

de desmonte das suas estruturas institucionais, deixando cineastas e produtores em uma posição 

de vulnerabilidade extrema. 

O contexto econômico também agravou os desafios enfrentados pelos cineastas 

brasileiros. A inflação elevada, a instabilidade política e a falta de recursos impactaram 

diretamente o setor cultural, dificultando a produção e distribuição de filmes. Jean-Claude 

Bernardet (2003) ressalta por exemplo que, nesse período, o cinema brasileiro foi obrigado a 

buscar novos caminhos, seja por meio de parcerias internacionais, seja por produções 

independentes de baixo orçamento. 

Apesar dessas dificuldades, a década produziu obras significativas que marcaram a 

história do cinema brasileiro. Filmes como ñPixote, a Lei do Mais Fracoò (1981), de Hector 

Babenco, e ñBye Bye Brasilò (1980), de Carlos Diegues, abordaram questões sociais e culturais 

com grande sensibilidade, conquistando reconhecimento internacional. Em ñPixoteò, Babenco 
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retrata a brutalidade da vida nas ruas para crianças abandonadas, oferecendo um retrato 

devastador da exclusão social.  

O filme ñPra Frente, Brasilò, de Roberto Farias, vencedor do Festival de Cinema em 

1982, emergiu como um símbolo da resistência contra o esquecimento das atrocidades 

cometidas durante a ditadura. Abordando os temas da repressão e da tortura, a obra refletiu o 

anseio da sociedade brasileira por justiça e reconciliação com seu passado político. Este filme, 

em particular, tornou-se um ponto focal de discussão, destacando as polêmicas e os debates 

ideológicos que permeavam o período de redemocratização do país, conforme apresentado por 

Fernão Pessoa Ramos e Sheila Schvarzman (2018). 

Ao longo da década, podemos citar ainda como vencedores anuais na categoria melhor 

filme no Festival de Cinema de Gramado: 

 

Quadro 2 ï Síntese dos vencedores década de 1980 

ANO 
ORIGEM TÍTULO 

DIRETOR 

1980 nacional ñGaijin: Caminhos da Liberdadeò Tizuka Yamasaki 

1981 nacional ñCabaret Mineiroò Carlos Alberto Prates Correia 

1982 nacional "Pra Frente Brasil" Roberto Farias 

1983 nacional ñSargento Get¼lioò Hermanno Penna 

1984 nacional ñO Baiano Fantasmaò Denoy de Oliveira 

1985 nacional ñA Marvada Carneò André Klotzel 

1986 nacional ñO Homem da Capa Pretaò Sérgio Rezende 

1987 nacional ñAnjos do Arrabalde" Carlos Reichenbach 

1988 nacional ñA Dama do Cine Shangaiò Guilherme de Almeida Prado 

1989 nacional ñFestaò Ugo Giorgetti 
Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Por fim, embora tenha sido uma década de dificuldades, os anos 1980 pavimentaram o 

caminho para a ñretomadaò do cinema brasileiro na d®cada seguinte. Os debates gerados 

durante esse período sobre políticas públicas, identidade cultural e os limites entre arte e 

mercado influenciaram diretamente os cineastas e produtores que lideraram a revitalização do 

setor nos anos 1990. 
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Figura 6 ï Cartazes dos filmes vencedores da década de 1980 (1) 

 

 

Fonte: Acervo do museu. 

Nota: (1) Da esquerda para a direita e de cima para baixo, constam os vencedores dos anos de 

1980 a 1989, respectivamente. 

 

Já a década de 1990, no Brasil, foi um período de significativas transformações para o 

setor audiovisual, inicialmente marcado por desafios severos devido às políticas neoliberais 

adotadas no país. Essas políticas resultaram em cortes drásticos de financiamento e apoio 

governamental ao cinema, colocando em risco a continuidade e o desenvolvimento da produção 

cinematográfica nacional. Nesse cenário adverso, o cinema brasileiro enfrentou uma de suas 

mais graves crises, com a produção de filmes nacionais atingindo números alarmantemente 

baixos. 
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 Contudo, foi também nessa época que se plantaram as sementes para o que seria 

conhecido como a "retomada" do cinema brasileiro, conforme exposto por Ramos e Miranda 

(2008). A virada do jogo começou com a implementação de novas leis de incentivo, bem como 

mecanismos de financiamento que buscavam revitalizar a indústria cinematográfica nacional. 

Tais medidas, incluindo a Lei do Audiovisual e a criação da Agência Nacional do Cinema 

(ANCINE), ofereceram novas oportunidades para cineastas e produtores, culminando em um 

aumento significativo do número de filmes produzidos e na diversificação de gêneros e estilos. 

Nesse período de renovação, o cinema brasileiro começou a chamar atenção no cenário 

internacional, marcando presença e conquistando prêmios em festivais de cinema ao redor do 

mundo. Filmes brasileiros, que traziam novas perspectivas e narrativas, reacenderam o interesse 

pela riqueza e pela complexidade da cultura e da sociedade brasileira. 

Dentre os cineastas que se destacaram nesta década, Walter Salles emergiu como uma 

figura proeminente com seu filme ñCentral do Brasilò (1998), uma obra que recebeu aclamação 

internacional por sua representação sensível e profunda das relações humanas ambientadas no 

sertão brasileiro, inclusive indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro. O filme não apenas 

ganhou o coração de audiências globais, mas também acumulou prêmios internacionais, 

reforçando a presença do Brasil no cinema mundial.  

Carla Camurati, com óCarlota Joaquina, Princesa do Brasilô (1995), ofereceu uma 

abordagem inovadora e satírica da história brasileira, misturando humor e crítica para revisitar 

momentos-chave do passado do país. O sucesso desse filme, tanto em termos de público quanto 

de crítica, marcou o início da ñretomadaò, simbolizando o renascimento criativo do cinema 

brasileiro e estimulando debates sobre identidade cultural e reinterpretação histórica. 

Além do reconhecimento e da revitalização, a ñretomadaò do cinema brasileiro na 

década de 1990 também foi marcada por intensos debates e polêmicas, especialmente 

relacionados ao financiamento do cinema nacional e à seleção de filmes em festivais. O Festival 

de Cinema de Gramado, por exemplo, desempenhou um papel crucial na promoção dessa nova 

onda de cinema nacional, ao mesmo tempo em que enfrentava discussões acaloradas sobre a 

representatividade e diversidade das produções selecionadas. 

É justamente em 1992, devido à baixa produção nacional, que o Festival de Cinema se 

internacionaliza e passa a receber filmes estrangeiros para as mostras concorrentes. Ao longo 

da década de 1990, o Festival passa por diversos formatos: Ibero-Americano (1992), Latino 
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(1993 a 1994), Latino e Brasileiro (1995 e 1998), Brasileiro (1999), Latino e Brasileiro (2000 

em diante). 

 Fatos curiosos, também ocorridos no ano de 1992, são quando o filme colombiano 

ñT®cnicas de dueloò, do diretor S®rgio Cabrera, supera o nacional ñPerfume de Gard°niaò, do 

diretor Guilherme de Almeida Prado, e sai vencedor na categoria melhor filme, enquanto o ator 

e diretor Pedro Almodóvar ï que não foi a Gramado receber o prêmio ï leva o troféu de melhor 

diretor pelo filme ñTacones Lejanosò. 

Ao longo da década, podemos citar ainda como vencedores anuais na categoria melhor 

filme no Festival de Cinema de Gramado: 

 

Quadro 3 ï Síntese dos vencedores década de 1990 

ANO ORIGEM TÍTULO DIRETOR 

1990 nacional ñStelinhaò Miguel Faria Jr. 

1991 
nacional 

ñN«o quero falar sobre isso 

agoraò 
Mauro Farias 

1992 estrangeiro "Técnicas de Duelo" Sérgio Cabrera 

1993 estrangeiro ñUm Lugar no Mundoò Adolfo Aristarain 

1994 estrangeiro ñMorango e Chocolateò Tomáz Gutiérrez e Juan Carlos Tabio 

1995 nacional ñFelicidade ®...ò 
Cecílio Neto, Jorge Furtado, José 

Roberto Torero e José Pedro Goulart 

1996 nacional ñQuem Matou Pixote?" José Joffily 

1997 nacional 
ñFor All ï O trampolim da 

Vit·riaò 
Luiz Carlos Lacerda e Buza Ferraz 

1998 estrangeiro ñPizza, Birra, Fasoò Bruno Stagnaro e Israel Adrián Caetano 

1999 nacional ñê Sombra dos Abutres" Leonel Vieira 
Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de 

Gramado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura  SEQ Figura \* 
ARABIC 23 Cartaz filme 
vencedor 1998. Fonte: 

Acervo do Museu 

Figura  SEQ Figura \* 
ARABIC 22 Cartaz filme 
vencedor 1999. Fonte: 

Acervo do Museu 



41 

 

 

 

Figura 7 ï Cartazes dos filmes vencedores da década de 1990 (1) 

 

 

Fonte: Acervo do museu. 

Nota: (1) Da esquerda para a direita e de cima para baixo, constam os vencedores dos anos de 1990 a 1999, 

respectivamente. 
 

Nos anos 1990, o Festival de Cinema de Gramado enfrentou novos desafios, incluindo 

a crescente competição com outros festivais. A introdução de uma dimensão ibero-americana 

em 1992 foi uma resposta a esses desafios, ampliando o escopo do festival para abranger uma 

visão mais abrangente da produção cinematográfica regional. Essa inovação não só reforçou a 

posição do festival como um evento cinematográfico de destaque no Brasil, mas também 

demonstrou sua capacidade de se adaptar às mudanças do setor audiovisual. 

Assim, a década de 1990 foi um período de contradições para o cinema brasileiro, 

iniciando com uma profunda crise, mas eventualmente pavimentando o caminho para uma era 

de renovação e sucesso internacional. A "retomada" representou mais do que um mero aumento 

na quantidade de filmes produzidos; simbolizou uma mudança paradigmática na forma como o 
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cinema brasileiro era percebido, tanto internamente quanto no exterior, e estabeleceu as bases 

para o florescimento de uma indústria cinematográfica diversa e vibrante. 

No alvorecer do novo milênio, o cinema brasileiro vivenciou uma era de florescimento 

sem igual, os anos 2000 foram marcados pelo surgimento de uma série de filmes que não apenas 

alcançaram sucesso comercial e crítico dentro e fora do país, mas também por uma expansão 

significativa na diversidade temática e de gênero. Esse período de renascimento foi 

caracterizado por um engajamento profundo com questões sociais, históricas e culturais, 

refletindo uma sociedade em rápida transformação através de um cinema brasileiro 

contemporâneo de grande bilheteria, conforme aponta Sheila Schvarzman (2018). 

Entre as obras que se destacaram nessa era dourada, ñCidade de Deusò (2002), dirigido 

por Fernando Meirelles, sobressaiu como um marco não apenas na cinematografia nacional, 

mas também no cenário internacional. O filme oferece um retrato visceral e dinâmico das 

gangues nas favelas do Rio de Janeiro, e sua narrativa poderosa capturou a atenção de 

audiências e críticos ao redor do mundo, rendendo reconhecimento em prestigiados festivais de 

cinema globais. 

Seguindo a trilha de sucesso, José Padilha, com ñTropa de Eliteò (2007), mergulhou nas 

profundezas da violência policial e da corrupção, fornecendo um olhar contundente e 

provocativo sobre as complexas dinâmicas de poder e justiça no Brasil. A aclamação crítica do 

filme culminou com a conquista do Urso de Ouro no Festival de Berlim, reafirmando a posição 

de destaque do cinema brasileiro no cenário internacional. 

À medida que a década avançava, o cinema brasileiro começou a engajar-se ainda mais 

com temas contemporâneos de gênero, raça e sexualidade, refletindo as discussões sociais em 

voga. ñDurval Discosò, dirigido por Anna Muylaert e vencedor do Festival de Cinema de 

Gramado em 2002, é uma comédia dramática ambientada em São Paulo, com participação da 

cantora Rita Lee, que retrata a vida de Durval, interpretado por Ary França, e sua mãe Carmita, 

vivida por Etty Fraser. O filme captura a essência da cultura analógica através da loja de discos 

de vinil que Durval reluta em modernizar, resistindo à transição para o CD, o que reflete a 

resistência contra as rápidas mudanças tecnológicas e sociais ocorridas no Brasil na época. A 

chegada de uma menina, que eles descobrem ser sequestrada, introduz um dilema moral e uma 

crise que espelha o clima de incerteza e a luta pela justiça em um Brasil pós-crise econômica, 

no início do primeiro governo Lula, marcado por grandes esperanças de reforma social e 

resistência às normas estabelecidas. O filme, por meio de seus personagens e enredo, ilustra as 
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tensões entre o velho e o novo, bem como a nostalgia e o progresso, característicos daquele 

período de transição no Brasil. 

Ao longo da década, podemos citar ainda como vencedores anuais na categoria melhor 

filme no Festival de Cinema de Gramado: 

 

Quadro 4 ï Síntese dos vencedores década de 2000 

ANO ORIGEM TÍTULO DIRETOR 

2000 estrangeiro ñPantale·n y las Visitadoras" Francisco Lombardi 

2001 nacional ñMem·rias P·stumas de Br§s Cubasò André Klotzel 

2002 nacional "Durval Discos" Anna Muylaert 

2003 nacional ñDe Passagemò Ricardo Elias 

2004 nacional ñVida de Menina" Helena Solberg 

2005 nacional ñGaijin: Ama-me Como Souò Tizuka Yamasaki 

2006 nacional ñAnjos do Solò Rudi Lagemann 

2007 nacional 
ñCastelar e Nelson Dantas no Pa²s dos 

Generais" 

Carlos Alberto Prates 

Correia 

2008 nacional ñNome Pr·prioò Murilo Salles 

2009 nacional ñCorumbiaraò Vincent Carelli 
Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de 

Gramado. 
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Figura 8 ï Cartazes dos filmes vencedores da década de 2000 (1)

 
Fonte: Acervo do museu. 

Nota: (1) Da esquerda para a direita e de cima para baixo, constam os vencedores dos anos de 2000 a 2009, 

respectivamente. 
 

 Com a chegada do novo milênio, o Festival de Cinema de Gramado rapidamente se 

adaptou às transformações trazidas pela digitalização e pelas novas tecnologias, refletindo as 

mudanças na maneira de produzir e consumir cinema. A introdução de filmes digitais nas 

competições marcou um momento significativo de inovação, permitindo uma maior diversidade 

de produções, incluindo obras de baixo orçamento e filmes independentes.  

Esta década de renovação e experimentação reforçou a importância do cinema como um 

espelho da sociedade, capaz de explorar as facetas mais profundas da condição humana e da 

vida social. O cinema brasileiro, com suas ricas histórias e personagens, solidificou seu lugar 

não apenas como uma forma de entretenimento, mas como uma poderosa ferramenta de crítica 

social, diálogo e mudança através de uma continuidade expandida a partir do novo cinema 

autoral, conforme aponta Cléber Eduardo (2018). O Festival de Cinema de Gramado, 

juntamente com os cineastas inovadores da época, desempenhou papel fundamental nesse 
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processo, garantindo que o cinema brasileiro continuasse a evoluir e a ressoar com audiências 

em todo o mundo. 

A era da digitalização marcou uma nova revolução na indústria do cinema, 

reconfigurando as dinâmicas de produção, distribuição e consumo de conteúdo audiovisual. 

Para o cinema brasileiro, essa transformação trouxe consigo, nos anos 2010, uma série de 

desafios e oportunidades, abrindo as portas para novas audiências globais e incentivando uma 

onda de experimentação narrativa e técnica. As plataformas de streaming emergiram, ao mesmo 

tempo, como poderosas concorrentes e aliadas potenciais, oferecendo aos cineastas brasileiros 

um veículo para alcançar espectadores em cantos distantes do mundo, e pressionando a indústria 

a se adaptar e evoluir diante das novas tecnologias. 

Nesse contexto de mudança, cineastas brasileiros se destacaram por sua capacidade de 

dialogar com questões contemporâneas, utilizando as novas tecnologias para contar histórias 

que ressoavam com públicos locais e internacionais. Kleber Mendonça Filho emergiu como 

uma das vozes mais distintas do período, com obras como ñAquariusò (2016), que não apenas 

oferece uma crítica social mordaz à especulação imobiliária, como também celebra a resistência 

individual e coletiva diante das forças de deslocamento e gentrificação. Esse filme, em 

particular, destaca-se por sua rica construção de personagens e engajamento profundo com o 

tecido social e histórico do Brasil. Outra importante obra de Mendonça Filho foi ñBacurauò 

(2019), onde a tensão entre o local e o global também veio à tona. Esse filme inovador, que 

mistura gêneros e oferece uma crítica afiada aos impactos da globalização, exemplifica a 

maneira como o cinema brasileiro daquela década conseguiu manter um diálogo vibrante com 

o público internacional, ao mesmo tempo em que refletia sobre questões de identidade nacional 

e resistência cultural. 

ñPacarreteò, dirigido por Allan Deberton e vencedor da edição de 2019 do Festival de 

Cinema, é uma história emocionante que se desenrola em Russas, uma pequena cidade do 

interior do Ceará. O filme está centrado na figura de Pacarrete, interpretada de forma magistral 

por Marcélia Cartaxo, uma professora de dança aposentada e bailarina que sonha em realizar 

uma grande apresentação de balé para celebrar o aniversário da cidade, apesar do desinteresse 

e desprezo dos habitantes locais. Completam o elenco Soia Lira e João Miguel, que trazem 

profundidade às interações e dilemas enfrentados por Pacarrete. O filme, além de abordar temas 

de persistência e arte, reflete o clima político e social do Brasil em 2019, marcado por tensões 

culturais e uma crescente polarização. Em um momento em que a cultura enfrentava cortes 
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significativos de financiamento e uma valorização menor por parte do governo federal, 

ñPacarreteò destaca a luta de artistas e indivíduos em pequenas comunidades para manter viva 

a expressão cultural, servindo como uma metáfora potente para a resistência e a importância da 

arte em tempos de adversidade. 

Ao longo da década, podemos citar ainda como vencedores anuais na categoria melhor 

filme no Festival de Cinema de Gramado: 

 

Quadro 5 ï Síntese dos vencedores década de 2010 

ANO ORIGEM TÍTULO DIRETOR 

2010 nacional ñBr·derò Jeferson De 

2011 nacional ñUma Longa viagemò Lúcia Murat 

2012 nacional ñColegasò Marcelo Galvão 

2013 nacional ñTatuagemò Hilton Lacerda 

2014 nacional ñA Estrada 47ò Vicente Ferraz 

2015 nacional ñAus°ncia" Chico Teixeira 

2016 nacional "Barata Ribeiro, 716ò Domingos de Oliveira 

2017 nacional ñComo Nossos Paisò Laís Bodanzky 

2018 nacional ñFerrugemò Aly Muritiba 

2019 nacional ñPacarreteò Allan Deberton 
Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de 

Gramado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura  SEQ Figura \* 
ARABIC 44 Cartaz 
filme vencedor 2014. 
Fonte: Acervo do 
Museu 

Figura  SEQ Figura \* 
ARABIC 46 Cartaz filme 
vencedor 2015. Fonte: 

Acervo do Museu 

Figura  SEQ Figura \* 
ARABIC 45 Cartaz 
filme vencedor 2016. 
Fonte: Acervo do 
Museu 

Figura  SEQ Figura \* 
ARABIC 47 Cartaz 
filme vencedor 2017. 
Fonte: Acervo do 
Museu 

Figura  SEQ Figura \* 
ARABIC 43 Cartaz filme 
vencedor 2018. Fonte: 

Acervo do Museu 

Figura  SEQ Figura \* 
ARABIC 42 Cartaz 
filme vencedor 2019. 
Fonte: Acervo do 
Museu 
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Figura 9 ï Cartazes dos filmes vencedores da década de 2010 (1) 

 

Fonte: Acervo do museu. 

Nota: (1) Da esquerda para a direita e de cima para baixo, constam os vencedores dos anos de 2010 a 2019, 

respectivamente. 

As polêmicas que marcaram a década frequentemente giravam em torno da dicotomia 

entre cinema nacional e produções internacionais, evidenciando o debate em curso sobre 

globalização, identidade cultural e a importância de salvaguardar espaços para o talento 

nacional no cenário cinematográfico. A seleção e premiação de filmes estrangeiros em festivais 

brasileiros provocaram reflexões sobre o equilíbrio necessário para reconhecer a excelência 

cinematográfica global, sem negligenciar o suporte e a promoção dos talentos locais. 

Em 2012, o Festival passou por uma reestruturação significativa, buscando promover 

uma maior democratização e inclusão. A eliminação da posição de presidente e o aumento da 

participação das entidades cinematográficas marcaram o esforço para renovar o festival, 

juntamente com a premiação de curtas-metragens gaúchos e a redução nos preços dos ingressos.  
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Também foi estabelecido, no ano de 2012, a obrigatoriedade de um corpo de curadores 

para o Festival, que seguiu ao longo dos anos da seguinte forma:  

 

Quadro 6 ï Lista de curadores do Festival 

ANO CURADORES 

2012 a 2014 José Wilker, Rubens Ewald Filho e Marcos Santuário  

2015 a 2018 Eva Piwowarski, Rubens Ewald Filho e Marcos Santuário  

2019 Soledad Villamil, Rubens Ewald Filho e Marcos Santuário 

2020 Marcos Santuário, Soledad Villamil e Pedro Bial 

2021 Marcos Santuário e Soledad Villamil 

2022 Marcos Santuário, Soledad Villamil e Dira Paes 

2023 Marcos Santuário, Soledad Villamil e Caio Blat 

2024 Marcos Santuário e Caio Blat 
Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de 

Gramado. 

A irrupção da pandemia de COVID-19 trouxe consigo desafios sem precedentes para o 

setor audiovisual global nos anos 2020, e o Brasil não foi exceção. Com a decretação do 

isolamento social, o fechamento forçado de salas de cinema e a interrupção abrupta de diversas 

produções cinematográficas, o impacto da pandemia sobre o cinema brasileiro foi profundo e 

multifacetado. Em meio a essas adversidades, contudo, a indústria cinematográfica brasileira 

tem demonstrado uma notável capacidade de resiliência e adaptação, explorando novas formas 

de produção e distribuição de conteúdo que vão desde o lançamento de filmes em plataformas 

de streaming até a realização de festivais de cinema virtualmente. 

Esse período desafiador também serviu como catalisador para reflexões profundas sobre 

o papel essencial do cinema na sociedade, reiterando sua função não apenas como forma de 

entretenimento, mas também como um meio poderoso de engajamento social, cultural e 

político. O cinema, nesse sentido, tem se mantido como um reflexo da complexidade da 

sociedade brasileira, espelhando suas lutas, transformações e a diversidade cultural que a 

caracteriza, ao mesmo tempo em que se depara com as rápidas mudanças impostas pelo cenário 

global de mídia. 

A resiliência dos cineastas brasileiros diante dos desafios atuais sugere um período de 

renovação criativa e experimentação, com o cinema continuando a servir como um espaço vital 

para o debate, a crítica social e a investigação das realidades contemporâneas. Ao mesmo tempo 

em que a pandemia impôs restrições severas, também instigou a indústria a buscar soluções 
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criativas, possibilitando que o cinema brasileiro se mantivesse relevante e engajado com seu 

público, mesmo em tempos de crise. 

À medida que o Brasil e o mundo começam a navegar pelo legado da pandemia, o 

cinema brasileiro se encontra em um ponto de inflexão, preparado para abraçar novas 

possibilidades narrativas e tecnológicas. O cenário atual, marcado por incertezas e 

transformações, desafia os cineastas a repensarem suas práticas e explorarem novos caminhos 

para contar histórias que reflitam as experiências, os anseios e as contradições da vida 

contemporânea no Brasil. 

ñMussum, O Filmisò, dirigido por Sílvio Guindane e vencedor do Festival de Cinema 

em 2023, é uma biografia cinematográfica que celebra a vida e a carreira de Antônio Carlos 

Bernardes, mais conhecido como Mussum, um dos humoristas mais icônicos do Brasil e 

membro do grupo Os Trapalhões. Interpretado por Aílton Graça, o filme retrata as nuances de 

sua vida pessoal e profissional, explorando seus desafios e sucessos. ñMussum, O Filmisò serve 

como um lembrete da capacidade do humor de criticar e aliviar as tensões sociais, refletindo 

sobre a importância da arte e do riso em períodos de incerteza. Através de suas performances e 

da lente biográfica, o filme não apenas homenageia o legado de Mussum, mas também destaca 

a resiliência e o poder unificador da cultura brasileira. 

Ao longo da década, podemos citar ainda como vencedores anuais na categoria melhor 

filme no Festival de Cinema de Gramado: 

 

Quadro 7 ï Síntese dos vencedores década de 2020 

ANO ORIGEM TÍTULO DIRETOR 

2020 nacional ñKing Kong en Asunci·nò Camilo Cavalcante 

2021 nacional ñCarro Rei" Renata Pinheiro 

2022 nacional ñNoites Alien²genasò Sérgio de Carvalho 

2023 nacional ñMussum, o Filmisò Silvio Guindane 

2024 nacional ñOeste Outra Vezò Erico Rassi 

Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de 

Gramado. 
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Figura 9 ï Cartazes dos filmes vencedores da década de 2020 (1) 

 

Fonte: Acervo do museu. 

Nota: (1) Da esquerda para a direita e de cima para baixo, constam os vencedores dos anos de 2020 a 2024, 

respectivamente. 

 

A década de 2020 foi inaugurada sob o impacto da pandemia de COVID-19, desafiando 

o Festival a se reinventar por meio do formato virtual, garantindo a continuidade do evento em 

meio à crise sanitária. Essa mudança demonstrou a resiliência e, novamente, a capacidade de 

adaptabilidade do formato, expandindo o alcance do festival e permitindo a participação de um 

público mais amplo. 

Pode-se perceber, dessa forma, que o Festival de Cinema de Gramado, ao longo de sua 

história, não apenas se consolidou como um dos principais eventos cinematográficos do Brasil, 

mas também foi palco de diversas polêmicas que refletem as tensões, debates e mudanças no 

cenário cultural e social brasileiro. Essas polêmicas, variando de questões artísticas a políticas, 

geram discussões acaloradas e trazem à tona importantes reflexões sobre o cinema e a 

sociedade. 

Considerando esse breve histórico, parece clara a forma como o Festival de Cinema de 

Gramado transcende sua função como evento cultural, posicionando-se como um motor de 

desenvolvimento social e como um importante instrumento para a disseminação do cinema 
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como forma de arte e reflexão. A produção audiovisual e o cinema no Brasil, exibida no festival 

de cinema de Gramado, portanto, reflete a dinâmica história do país, adaptando-se e 

respondendo aos seus muitos desafios. O festival se mantém como uma imagem da sociedade 

brasileira, capturando suas lutas e transformações, ao mesmo tempo em que enfrenta as 

mudanças do panorama global de mídia. 

Além disso, o Festival se tornou um espaço vital para o diálogo e interação entre artistas, 

cineastas, acadêmicos, a imprensa e o público em geral. Ao celebrar figuras ilustres do cinema 

nacional e ibero-americano por meio de premiações e homenagens, o evento sublinha a 

importância de reconhecer e valorizar o talento cinematográfico em suas diversas 

manifestações. Através dessas celebrações, o Festival de Cinema de Gramado reafirma seu 

compromisso com a promoção da arte, da cultura e do diálogo intercultural. 

Por isso é que ao longo de sua história, o Festival de Cinema de Gramado tem refletido 

as transformações sociais, culturais e tecnológicas no Brasil e no mundo, adaptando-se e 

respondendo aos desafios de cada época. Ele se estabeleceu como um importante ponto de 

encontro para profissionais da indústria cinematográfica, criando uma plataforma essencial para 

o lançamento de novos talentos e obras inovadoras. Todo este histórico de celebração e sua 

importância talvez possam ser significados através da premiação dos vencedores de cada 

categoria, que recebem troféus, o intitulado ñKikitoò, estatueta banhada a bronze que tem 

grande importância não só para o Festival de Cinema, mas também para o contexto 

sociocultural do município de Gramado.  

 

2.2 Kikito: o símbolo não só de um festival 

 

O Kikito, símbolo máximo do Festival de Cinema de Gramado, não é apenas um troféu: 

trata-se de um objeto que traz em sua biografia não só a representação e celebração do talento 

e da criatividade no cinema brasileiro e latino-americano, mas também é símbolo da cidade de 

gramado e principal mediador no acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.   

Ao longo de sua biografia, a estatueta se tornou um dos mais emblemáticos símbolos da 

cultura cinematográfica brasileira, transcendendo seu status inicial para se tornar um ícone 

nacional e latino-americano. Essa estatueta de bronze, premiação máxima entregue anualmente 

no Festival de Cinema de Gramado, celebra as realizações excepcionais dos profissionais do 
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setor audiovisual, consolidando-se como um símbolo de prestígio e excelência no âmbito do 

cinema. 

A origem do Kikito remonta ao ano de 1966, quando foi criado pela talentosa artesã 

Elisabeth Rosenfeld, fundadora do Artesanato Gramadense, uma casa de arte, a mais importante 

da região na época, que foi uma pioneira na valorização do artesanato local.  

 

Figura 10 ï À esquerda, Kikito em concreto; à direita, Kikito Gaúcho 

 

 

            Fonte: Acervo em exposição no Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Tendo como função inicial a de presentear seus amigos mais próximos e trazer alegria 

às pessoas ao redor, rapidamente o belíssimo sol sorrindo passou a encantar a todos que com 

ele tinham contato. Por conta disto, entre 1967 e 1972, o presente a amigos passou a ser 

comercializado na loja de Elizabeth, o Artesanato Gramadense, naquele período a principal casa 

de arte da região. 

A primeira releitura do Kikito sem ser em sua forma de artesanato data de 1967, quando 

a família Berg encomendou um Kikito de 1,65m de altura em cimento e ferro, à loja Artesanato 

Gramadense. Essa peça passou 28 anos no jardim da casa da tradicional família do município 
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até ser doada à Secretaria de Turismo, hoje ela fica salvaguardada e em exposição no Museu do 

Festival de Cinema de Gramado.  

Essa inovação culminou na concepção do Kikito, que, em 1972, emergiu como o prêmio 

da primeira Feira Nacional de Artesanato de Gramado (FEARTE), reconhecendo os artesãos 

mais habilidosos do Brasil. Esse evento marcante ancorou o Kikito no coração da identidade 

cultural da cidade gaúcha. 

Interessante notar que, embora a hortênsia em ouro tivesse sido escolhida inicialmente 

como o prêmio principal do festival, o Kikito começou a ser mais valorizado como troféu após 

uma ocasião em que Romeu Dutra, então secretário de Turismo de Gramado, presenteou 

Ricardo Cravo Albin, presidente do Instituto Nacional de Cinema/INC, com a estatueta durante 

uma visita. Albin ficou tão encantado com a estatueta sorridente que sugeriu que ela se tornasse 

o prêmio oficial do festival de cinema de Gramado. 

 

Figura 11 ï Kikito em madeira 

 

 

Fonte: Acervo em exposição no Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Em 1973, ocorre um fato emblemático para biografia do Kikito: a escolha do artesão que ficaria 

responsável pela produção das estatuetas para o Festival de Cinema, que teria sua primeira 

edição naquele mesmo ano, na mostra cinematográfica que ocorria na Festa das Hortênsias, 
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tradicional festejo da cidade de Gramado. Devido ao seu desempenho no Artesanato 

Gramadense, o artes«o Orival da Silva Marques, apelidado de ñXixoò, foi incumbido por 

Rosenfeld de esculpir as estatuetas dos vencedores, marcando o início do uso do Kikito como 

troféu no festival e mantendo o design icônico do sol sorridente.  

 

Figura 12 ï Xixo com Kikitos em madeira 

 

 

Fonte: Acervo em exposição no Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Xixo permanece com essa função até o ano de 1988, quando a organização do festival 

de cinema resolve modificar o material de produção das estatuetas, passando da madeira de 

Imbuia para o bronze fundido, o que também implicava na modificação do artesão responsável 

pela produção das estatuetas. Assim, nessa mesma década, a estatueta passa a ser fabricada pelo 

artesão Natalino Tomazzi. 
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Figura 13 ï Kikito em bronze maciço 

 

 
Fonte: Acervo em exposição no Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

 

Fato curioso a ser relacionado ocorreu no ano de 1986, quando a Academy Motion 

Picture Arts and Sciences, instituição responsável pela entrega do Oscar, com sede na 

Califórnia, Estados Unidos, contestou o registro da estatueta do Kikito, acreditando que ela 

fazia alusão ao prêmio máximo do cinema mundial, sem considerar que a outra já existia desde 

1966.  

 

Figura 14 ï Trecho da contestação feita pela Academy Motion Picture Arts and Sciences, 

quanto ao registro do Kikito 

 
Fonte: Acervo em exposição no Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
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Ao longo de mais de cinquenta edições do Festival, foram entregues milhares de 

exemplares da estatueta, que, conforme apresentado, já foi esculpida em diversos materiais até 

chegar nos moldes atuais: com base em madeira, fundida em ferro, banhada em bronze, 

medindo trinta e três centímetros e pesando três quilos e meio. 

 

Figura 15 ï Kikito de ferro banhado a bronze, com base em madeira 

 

 

Fonte: Acervo em exposição no Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Apesar dessas evoluções, o design original do Kikito, representando o sol sorridente, 

concebido por Rosenfeld, permaneceu inalterado, simbolizando a alegria e o bom humor. O 

nome ñKikitoò e a razão por trás da escolha dessa denominação permanecem um mistério 

encantador, com a estatueta sendo carinhosamente apelidada de ño Deus do bom humorò. A 

estatueta do Kikito, com seu design único e expressivo, rapidamente capturou a imaginação da 

comunidade gramadense e dos participantes do festival, estabelecendo-se não só como um 

troféu cobiçado por cineastas, atores e profissionais da indústria cinematográfica, mas também 

como símbolo da sociedade gramadense.  

Neste sentido, o Kikito não é apenas um prêmio por excelência técnica ou artística; ele 

simboliza uma comunidade, ao mesmo tempo em que premia a celebração da arte 

cinematográfica. Ele é capaz de provocar emoções, reflexões e mudanças sociais. Assim como 

receber um Kikito é uma honra que marca a trajetória de seus laureados, o Kikito também 
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carrega consigo todo um conjunto de ressonâncias (Gonçalves, 2019) com a comunidade 

gramadense. 

Ao longo dos anos, o Kikito tornou-se um símbolo de aspiração para cineastas e artistas, 

um lembrete da importância da originalidade, da paixão e do comprometimento com a arte do 

cinema. Mais do que isso, o Kikito passou a representar a sociedade gramadense, marcada 

exponencialmente pela realização do Festival de Cinema. Para os participantes e vencedores do 

Festival de Cinema, o Kikito é mais que um troféu; é um símbolo de excelência, um marco em 

suas carreiras e um lembrete do poder transformador do cinema. Para a comunidade do 

município, permanece como um símbolo de ressonâncias e subjetividades, celebrando assim a 

cultura gramadense.  

 

Figura 16 ï Releitura do Kikito no lago Joaquina Rita Bier em Gramado 

 

 
Fonte: Acervo do autor. 
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Figura 17 ï Kikitos de chocolate vendidos pela marca ñPrawerò em diversas lojas de 

Gramado 

 
Fonte: Acervo do autor. 

  

A influência do Kikito estende-se, assim, para além das cerimônias de premiação, 

infundindo a cidade de Gramado com seu espírito. Turistas e moradores locais podem encontrar 

releituras do Kikito em diversos tamanhos e formatos, incluindo versões comestíveis de 

chocolate disponíveis em várias lojas pela cidade. Essas representações são testemunhas da 

profunda conexão entre o Kikito, o Festival de Cinema de Gramado e a comunidade local. 

Prova disto é que, segundo pesquisa de público, muito além dos diversos trechos de 

filmes exibidos, cartazes e prêmios expostos, trilhas sonoras exibidas, linha do tempo do cinema 

nacional, entre outros itens exibidos no museu que conta as memórias do Festival de Cinema, 

é o Kikito a figura mais buscada pelos visitantes do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

2.3 A memória do festival: Museu do Festival de Cinema de Gramado 

 

Inicialmente denominado como Arquivo e Museu do Festival de Cinema de Gramado, 

a idealização da iniciativa remete ao ano de 2000, quando Iraci Casagrande Koppe, funcionária 

pública do município lotada no Arquivo Público Municipal, resolveu reunir, em um único 

acervo, os itens relacionados ao Festival de Cinema de Gramado que se encontravam no 

Arquivo Público.  

 Reconhecendo a importância cultural e histórica do Festival de Cinema, Iraci, com o 

apoio da Prefeitura, estabeleceu o museu em uma pequena sala, inicialmente no Centro 
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Municipal de Cultura. Esse local, onde hoje funciona a sede da Câmara de Vereadores, foi o 

primeiro lar para as memórias do Festival de Cinema que Iraci e a cidade tanto valorizavam. 

Nos primeiros anos, o museu floresceu, hospedando exposições que destacavam 

cartazes das edições anteriores do festival, troféus Kikitos e fotografias significativas dos 

eventos, enriquecendo a cultura local e proporcionando aos visitantes uma visão da história 

cinematográfica do Festival de Gramado. No entanto, em 2010, após a realocação do Centro de 

Cultura, o espaço deu lugar à Câmara de Vereadores e o Museu encontrou-se sem um espaço 

físico adequado para suas exibições e sem a supervisão necessária para manter seu acervo 

protegido e bem cuidado. Essa falta de espaço e atenção coincidiu com um período de 

dificuldades financeiras e administrativas, levando o Museu a fechar suas portas durante três 

anos (2010-2013).  

Em uma tentativa da prefeitura municipal de revigorar sua relevância, durante a gestão 

de 2013-2016, a gestão do museu passou para o controle da Secretaria de Turismo. A intenção 

era revitalizar o museu, integrando-o mais efetivamente no dinâmico setor turístico de 

Gramado. No entanto, mesmo com essa mudança, o museu continuou enfrentando desafios 

significativos devido à falta de recursos financeiros e apoio institucional contínuo. 

Conforme aponta Daniela Schmitt (2020) em sua tese, diversas iniciativas foram 

tentadas para reabrir o Museu, incluindo propostas de financiamento pela Lei de Incentivo à 

Cultura do Rio Grande do Sul (LIC-RS), mas todas falharam em trazer o museu de volta à vida 

ativa. Em resposta a essas dificuldades contínuas, a Prefeitura de Gramado, em colaboração 

com a Secretaria de Turismo, decidiu abrir um edital de licitação para a concessão do espaço 

público para construção e administração do museu pelo setor privado.  

Antes do lançamento do edital de licitação, é importante salientar que a Prefeitura 

Municipal também possibilitou um espaço físico definitivo para o museu. Este surge em 2015, 

de uma avença entre o Município de Gramado e a iniciativa privada, sendo a contrapartida 

social do projeto a construção de uma galeria comercial anexa ao Palácio dos Festivais8. Essa 

galeria comercial foi construída na área central do Município de Gramado, um dos principais 

destinos turísticos do país. Em seu último andar, foi prevista uma área de 524m² exclusivamente 

 
8
 O Palácio dos Festivais se situa na Av. Borges de Medeiros, 2659 ï Centro. Gramado/RS. O local está situado 

bem no coração do centro da cidade, em frente à famosa rua coberta, um dos principais pontos turísticos do 

município. O teatro para 500 pessoas tem sua história iniciada em 1967, quando a comunidade contribuiu para a 

construção do imponente ñCine Embaixadorò, tornando-se um marco na cena cinematográfica brasileira e 

abrigando o Festival de Cinema de Gramado desde a sua primeira edição, em 1973. A fachada foi adaptada ao 

estilo Bav§rio da cidade em 1988, quando o ñCine Embaixadorò renasceu como o ñPalácio dos Festivaisò.  
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destinada à instalação de um museu que contasse a história do principal festival de cinema do 

Brasil.  

Em 2015, a então nomeada Galeria São Pedro foi inaugurada e o espaço para a 

construção de um museu é licitado através de Chamamento Público de Concessão do Espaço 

pelo período de cinco anos. Na época, sagrou-se vencedora do certame licitatório uma das 

principais empresas do ramo do entretenimento e hotelaria na região, a Gramado Parks.  

Em agosto de 2016, o museu foi inaugurado e, conforme o edital de licitação, a empresa 

vencedora ficaria responsável pela construção, bem como pela gestão do espaço por cinco anos. 

À época, a empresa mantenedora do museu investiu, nesta empreitada, algo em volta de R$ 

850.000,00.  

Ao longo dos primeiros cinco anos de concessão, sua gestão financeira ficou a cargo da 

Snowland, parque de entretenimento vinculado à empresa mantenedora, enquanto a gestão 

executiva ficou sob responsabilidade de uma museóloga, conforme exigência prevista no 

próprio Edital de Concessão. Esta primeira gestão executiva foi realizada pela museóloga 

Daniela Schimitt, e a descrição de todo o seu exaustivo trabalho pode ser encontrada em sua 

tese de doutorado9, defendida em 2020 no Programa de Pós-Graduação em Memória e Bens 

Culturais da Universidade La Salle 

Não pretendo me aprofundar na análise da gestão anterior, tendo em vista que o trabalho 

supracitado foca nisso. Entretanto, cabe estabelecer aqui que o percurso do museu sob tutela da 

atual mantenedora passa por dois momentos: o primeiro deles entre 2016-2022 e o segundo 

entre 2022-2026.   

 

Quadro 8 ï Síntese das gestões do Museu do Festival de Cinema 

Período Local Mantenedor 

2000-2010 Centro Municipal de Cultura Secretaria de Cultura 

2010-2013 Sem local/Fechado Secretaria de Cultura 

2013-2016 Sem local/Fechado Secretaria de Turismo 

2016-2022 Galeria São Pedro/Palácio dos Festivais Gramado Parks 

2022-2026 Galeria São Pedro/Palácio dos Festivais Gramado Parks 

 
9
 SCHMITT, Daniela. O Museu do Festival de Cinema de Gramado: a gestão da memória sob ·tica da 

ñMuseologia por Evid°nciasò. 2020. Tese (Doutorado em Memória Social e Bens Culturais) - Universidade La 

Salle - Canoas.  
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Fonte: Elaboração do autor, 2025. 

Em 2022, um segundo chamamento público é feito e, novamente, a Gramado Parks 

assume a concessão do espaço público, mantendo por mais cinco anos o Museu do Festival de 

Cinema de Gramado sob sua responsabilidade . Desta feita, a gestão financeira e executiva do 

museu passou a ser realizada pela diretoria comercial da empresa e não mais pelo parque de 

neve Snowland. No novo formato, percebe-se o interesse da empresa mantenedora do museu 

em utilizar o espaço ï localizado no principal ponto comercial de Gramado ï também para a 

venda de outros produtos10 por ela geridos.  

Em 2022, o museu é reinaugurado após um investimento de mais de dois milhões de 

reais para reconstrução do espaço de exposição. Toda uma nova arquitetura é pensada e o 

espaço ganha uma expografia moderna, imersiva, interativa e tecnológica. Mudanças também 

ocorreram quanto à percepção da diretoria da empresa mantenedora a respeito da gestão daquele 

espaço. Entendeu-se que, para que o espaço pudesse passar a ter autonomia, assim como outros 

equipamentos da empresa, ele deveria ter uma gestão própria. É a partir deste momento que sou 

contratado como gerente geral do Museu do Festival de Cinema de Gramado.  

Cabe ressaltar, ainda, que a empresa mantenedora, mesmo que com investimentos 

milionários diretos em cultura desde que assumiu a concessão do museu, em 2016, não esteve 

preocupada com a preservação da memória ou celebração do Festival de Cinema, principal 

evento que apresentou Gramado para o mundo e que a própria empresa mantenedora patrocinou 

em 2018 e 2019. Houve, sim, desde a primeira licitação, um entendimento da diretoria da 

empresa de que o local onde está estabelecido o museu se trata do principal ponto de Gramado 

ï o que realmente é ï, sendo este ideal para a captação de novos clientes para a compra de seus 

produtos imobiliários, hoteleiros e de entretenimento.  

Ainda que com a supracitada máxima como função do museu ï a captação de novos 

clientes, é importante salientar que as diretrizes no formato de gestão do espaço na primeira 

concessão e na segunda concessão são completamente diferentes. Não que os editais públicos 

não versassem sobre os mesmos temas ou que os princípios dos gestores fossem diferentes, 

estes parecem bem em consonância e perenes. A questão maior paira, na realidade, quanto 

ñabaixoò de qual diretoria da mantenedora estava enquadrado o museu. 

 
10

 Um dos principais produtos comercializados pela Gramado Parks trata-se das cotas de Multipropriedade, que 

funciona como um compartilhamento de imóveis. Assim, a mesma propriedade ï quarto de hotel - tem diferentes 

donos e cada um deles utiliza de acordo com a proporção de usufruto estabelecida em contrato. Ou seja, o exercício 

da posse ocorre de maneira alternada. 
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Esquema 1 ï Organograma da Manenedora de 2016 a 2021 

 

               Fonte: Elaboração do autor, 2025. 

 

Esquema 2 ï Organograma da Mantenedora de 2022 a 2024 

 

               Fonte: Elaboração do autor, 2025. 

 

Se, de 2016 a 2021, esteve o museu abaixo da diretoria de entretenimento, estando sob 

responsabilidade do Parque de Neve da empresa mantenedora, a partir de 2022 o espaço passa 

a ser responsabilidade direta da Diretoria Comercial da empresa. Tal mudança de diretoria é 

crucial, tendo em vista que no primeiro momento o espaço era visto apenas como um local 

físico para captação de novos clientes, enquanto no segundo momento ele passa a ser tomado 
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como um local de encantamento dos clientes. Ou seja, para a reabertura em 2022, as áreas 

comercial e de marketing da empresa se debruçam sobre a criação de um storytelling11 para o 

Museu que favorecesse ao visitante ser encantado pelo conteúdo da casa e que, ao final de sua 

visita, pudesse ser convencido da qualidade do serviço prestado pela mantenedora, facilitando 

uma abertura de diálogo para novas compras de seus produtos.  

Este conceito de encantamento buscado pela mantenedora do museu encontra-se 

associado à chamada ñMagia Disneyò12, que se trata fundamentalmente de um conjunto de 

estratégias e práticas que visam criar experiências excepcionalmente positivas e memoráveis 

para os clientes. Este conceito é centrado em ir além das expectativas dos visitantes, 

proporcionando momentos de alegria, surpresa e encantamento. 

A ideia da Magia Disney envolve diversos elementos, tais como: atenção aos detalhes, 

serviço de alta qualidade ao cliente, inovação constante, ambiente controlado, histórias 

envolventes e experiência personalizada. Esses elementos combinam-se para criar a Magia 

Disney, ou o encantamento buscado pela mantenedora com o Museu do Festival de Cinema de 

Gramado. Ou seja, uma experiência que busque não apenas satisfazer os clientes, mas 

surpreendê-los e encantá-los de maneira que eles se sintam compelidos a usufruir dos 

empreendimentos da empresa mantenedora e a compartilhar suas experiências positivas com 

outras pessoas. 

Talvez este processo de encantamento buscado pela diretoria comercial demonstre uma 

nova forma de financiamento para ações culturais, uma vez que o Museu do Festival de Cinema 

de Gramado só existe até hoje por conta da captação de clientes para os produtos da 

mantenedora. De todo modo, a forma como este processo ocorre, é fundamental para que a 

experiência do visitante ao museu não seja desagradável. Ser encantado pelo conteúdo e ações 

do espaço do museu é um ponto positivo, fazendo o visitante ser um potencial cliente dos outros 

produtos da mantenedora, o que, encantado com a experiência, ele faria de maneira espontânea. 

Entretanto, a insistência na tentativa de convencimento para a compra de produtos não 

relacionados ao museu cria um ambiente hostil que talvez faça o visitante nem sequer terminar 

sua visita. Acredito estar aí a principal diferença entre os períodos de 2016-2021 e 2022-2026 

no Museu do Festival de Cinema de Gramado. De todo modo, é salutar frisar que o museu era 

 
11

 Storytelling trata-se de um recurso para contar histórias utilizando elementos narrativos para engajar, transmitir 

mensagens e conectar emocionalmente com o público. 
12

 Ver: DISNEY INSTITUTE. O jeito Disney de encantar os clientes: do atendimento excepcional ao nunca 

parar de crescer e acreditar. São Paulo: Saraiva, 2011. 
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mantido pela mantenedora com recursos advindos diretamente da sala de vendas da 

multipropriedade, aliado a um transbordo de hóspedes dos hotéis.  

Quanto ao orçamento anual do museu, por exemplo, o espaço se mantém através de 

bilheteria. Entretanto, o montante de ingressos necessários para o funcionamento básico do 

espaço (folha salarial e custos administrativos) é comprado de maneira antecipada em parte 

pelas salas de vendas, visando ter livre acesso com seus clientes ao local, e em outra parte pelos 

hotéis que pertencem à mantenedora, que presenteiam seus hóspedes com a entrada no museu. 

Há, ainda, uma pequena parte dos ingressos que s«o vendidos atrav®s de ñcombos de 

entretenimentoò, ou seja, preços promocionais para aquisição da entrada no museu juntamente 

com ingressos dos parques da mantenedora. Dessa maneira, mesmo que os clientes ou hóspedes 

não fossem ao museu, o recurso destinado ao funcionamento da instituição era mantido,  

fortemente atrelado à ocupação de quartos nos hotéis, vendas de cotas de multipropriedade e 

vendas dos combos de entretenimento. Nesse sentido, todo recurso obtido com a bilheteria 

física diária de passantes ou outras fontes era destinado a ações do calendário de atividades do 

museu.  

 

Gráfico 1 ï Síntese das fontes de receita do museu 

 

               Fonte: Elaboração do autor, 2025. 

 Aliado ao entendimento da mantenedora quanto ao negócio museu ï ponto de captação 

de novos clientes ï há um outro relacionamento fundamental do Museu do Festival de Cinema 

para a sua existência. Trata-se do relacionamento com o próprio Festival de Cinema. Conforme 

será exposto adiante, em tempos atuais, o Festival de Cinema de Gramado é um evento 
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produzido pela GramadoTur, Autarquia Municipal vinculada à Secretaria Municipal de 

Turismo de Gramado e responsável pela organização dos principais eventos da cidade de 

Gramado.  

A GramadoTur foi criada justamente para ser a responsável pela produção do Festival 

de Cinema em 2012. Desde então, ela é a principal responsável pela existência do festival e 

outros grandes eventos do município até os dias atuais. Não encontrei relatos sobre o 

relacionamento do museu com a GramadoTur antes de 2016, entretanto, quanto ao primeiro 

ano da concessão (2016-2022), há um relatório das ações do museu durante o 44º Festival de 

Cinema, realizado por Daniela Schmitt (2020) e incluso em sua tese, que dá indícios de que o 

relacionamento com a autarquia, desde a primeira concessão do museu, não é o melhor. Em seu 

relatório, Schmitt explicita as dificuldades:  

Acesso restrito à exibição dos filmes; falta de diálogo com os organizadores; ausência 

da atriz Sônia Braga no MFCG, homenageada com o Troféu Oscarito, devido à falta 

de comunicação entre organização e Museu; falta de entendimento por parte do FCG 

da import©ncia do Museuò (Schmitt, 2020, p. 133). 

Esta dificuldade no relacionamento permanece até os dias atuais, tendo em vista que, 

desde o início da segunda concessão (2022), diversos foram os embates entre a GramadoTur e 

o museu. Não por conta de alguma divergência de procedimento técnico para salvaguarda da 

memória no evento produzido por eles, mas sim, em virtude do total desprezo da autarquia 

organizadora com a memória do Festival de Cinema e, por consequência, com a importância 

do Museu do Festival de Cinema de Gramado. Acontecimento emblemático que figura esse 

desprezo ocorreu no 50º Festival de Cinema, em agosto de 2022, quando a GramadoTur 

solicitou ao museu a retirada de todo o seu mobiliário do hall do Palácio dos Festivais, devido 

àquele espaço estar destinado ao patrocinador master do evento. Ora, o mobiliário, construído 

pós-reforma em 2021, era um cenário fixo, com marcenaria, rede elétrica e de informática 

embutidas. Retirar toda esta estrutura, além de apagar a presença do museu no festival, também 

geraria um alto custo, além de ir contra o contrato de aluguel13 firmado entre o Museu do 

Festival de Cinema e o Palácio dos Festivais. 

 
13

 O Museu do Festival de Cinema de Gramado não tem um acesso exclusivo. A entrada e saída de visitantes 

depende de um acesso realizado pelo segundo andar do Palácio dos Festivais. Para viabilizar esta passagem, a 

mantenedora do museu firmou um contrato de aluguel mensal e por prazo indeterminado do hall de entrada do 

Palácio dos Festivais, permitindo que ela montasse qualquer estrutura relacionada ao museu naquele espaço. Ali 

foi montado um balcão de entrada, a bilheteria e um cenário com televisores mostrando o interior do museu, além 

do texto institucional da mantenedora.  
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Depois de quatro reuniões em que até áreas jurídicas da Mantenedora do Museu, do 

Festival e do Palácio dos Festivais foram envolvidas, chegou-se ao acordo que o mobiliário não 

precisaria ser desmontado, mas deveria ser completamente coberto por panos pretos durante a 

realização do Festival, não só escondendo a divulgação do museu como também inutilizando o 

espaço para o funcionamento de bilheteria e balcão. Assim ocorreu.  

Ao longo da realização do 50º Festival ficou constatado que, além de apagar a memória, 

também era necessário ignorar a existência do museu. Mesmo após duas reuniões em que foram 

acertados que a organizadora faria os convites a diretores, atores e atrizes para visitar o Museu 

do Festival de Cinema, não houve nenhuma movimentação durante o Festival, por mais que 

fossem feitas cobranças, assim como relatado por Schmitt (2020). Os poucos premiados pelo 

Festival que visitaram o espaço o fizeram por conta de convite informal, realizado por 

funcionários do museu durante o intervalo das sessões de premiação.  

 

Figura 18 ï Foto do ator Marcos Palmeira em visita ao museu durante o 50º Festival de 

Cinema 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
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Figura 19 ï Foto da atriz Letícia Colin em visita ao museu durante o 50º Festival de Cinema 

 

 
Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Esta dificuldade de relacionamento se estende desde o número reduzido de credenciais 

disponíveis para a equipe do museu durante a realização do Festival até à intransigência quanto 

a incluir no edital de inscrição de filmes para o Festival a obrigatoriedade de cessão de uma 

cópia dos filmes para o acervo do museu. Neste sentido, além dos filmes não serem 

salvaguardados, os cartazes, catálogos e folders de divulgação só se encontram no acervo 

porque a equipe do museu busca os mesmos com produtoras, distribuidoras, diretores e outros 

meios. Ao longo de 2023, a mesma cena se repetiu e nenhum registro do 52º Festival de Cinema 

de Gramado foi cedido ao acervo do museu pela  organização do Festival de Cinema e todos os 

ocorridos ao longo do festival de 2022 também tornaram a se repetir.  

Em 2024, há uma exponencial mudança quanto ao relacionamento e, quando todas as 

engrenagens do festival pareciam estar visíveis, alguns processos passaram a se tornar mais 

claros. A diretoria da autarquia sofreu alteração, deixando o cargo o diretor que o ocupava desde 

2016 para a chegada de uma nova diretora, que realizou mudanças significativas nos prestadores 

de serviços da autarquia. A principal delas envolve a assessoria de imprensa do festival, que foi 

sendo desligada de sua função aos poucos. Ao passo que cada uma dessas funções era delegada 

para colaboradores internos da GramadoTur, curiosamente, o relacionamento com o museu se 

estreitava e os acordos passavam a funcionar e serem cumpridos. Isso talvez demonstre a 
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responsabilidade dos impasses ocorridos desde a primeira concessão do Museu do Festival de 

Cinema.  

Ainda que o relacionamento tenha melhorado consideravelmente, ocorreram 

particularidades interessantes durante o 52º Festival de Cinema de Gramado, realizado no ano 

de 2024, quanto ao relacionamento do museu com a autarquia responsável pela execução do 

evento. A primeira dela diz respeito a uma postagem realizada pela página oficial do festival 

no Instagram, administrada pela autarquia, durante o segundo dia do festival de 2024. O 

conteúdo dizia respeito à história do Kikito, prêmio do festival. Entretanto, além de as 

informações estarem completamente equivocadas, a página oficial do museu no Instagram 

havia feito postagem similar, com dados checados, exatamente um mês antes da postagem do 

festival. O museu em nenhum momento foi consultado para enviar informações sobre a história 

e memória do Kikito ou do festival. O assunto foi levado para a presidência da autarquia, que 

prontamente solicitou a exclusão da postagem.  

 

Figura 20 ï Registro da tela da postagem no Instagram do festival 

 

 
Fonte: Acervo do autor. 

 

Outro fato interessante diz respeito à personagem do Kikito, criada pelo Museu do 

Festival de Cinema, inicialmente para ser utilizado em ações educativas com crianças da rede 

municipal de ensino, mas que acabou por ser também um atrativo do museu. A personagem 
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trata-se de uma fantasia vestida por um ator, que encena como seria se a estatueta pudesse se 

movimentar. A ação faz parte de uma tentativa de aproximação do patrimônio com crianças.   

Devido ao sucesso prévio da personagem, o museu solicitou que ela pudesse estar no 

tapete vermelho, recepcionando os convidados durante o festival. A presença da personagem 

foi solicitada em três momentos para a assessoria de imprensa responsável pelos acessos ao 

tapete vermelho. Em nenhuma delas o museu obteve resposta.  

Optou-se, então, por buscar formas alternativas de conseguir ter o personagem do Kikito 

do tapete vermelho. Através do relacionamento da mantenedora, conseguimos uma parceria 

com uma operadora de telefonia e principal patrocinadora do festival de cinema em 2024. 

Basicamente, a parceria consistia na personagem do Kikito estar em frente ao stand da 

operadora no tapete vermelho. Desta forma, não houve como a assessoria de imprensa do 

festival impedir de alguma forma a realização de uma ação do museu no tapete vermelho, algo 

que ocorreu em 2021 e 2022. 

 

Figura 21 ï Kikito vestível em frente ao stand da patrocinadora do evento durante o 52º 

Festival de Cinema 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

Por fim, cabe enfatizar que a personagem do Kikito foi a sensação da 52ª edição do 

festival de cinema, sendo conteúdo de reportagens e notícias. Todos quiseram tirar uma foto 

com o ñKikito humanoò, como apelidou a cantora Faf§ de Bel®m.  
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Figura 21 ï Kikito vestível com a cantora Fafá de Belém 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Tais relatos demonstram que o Museu do Festival de Cinema, enquanto sua razão de 

ser, tanto para a mantenedora quanto para a assessoria de imprensa do Festival, parece estar 

muito longe da importância que a instituição tem. Ao que parece, o museu vive em um limbo, 

entre uma mantenedora com interesses comerciais e o desinteresse da organização do festival 

com a instituição que guarda a sua memória. Neste ínterim, desde 2022, o Museu do Festival 

de Cinema volta suas ações para a comunidade a qual serve e passa a pautar o planejamento de 

suas ações nos conceitos antropológicos e museológicos que se seguem, de modo a empoderar 

a comunidade para se apropriar das produções e realizações do museu.  

Diante desse cenário, tornou-se essencial estabelecer uma base teórica sólida que 

guiasse as ações do Museu do Festival de Cinema, direcionando-o para uma atuação que 

valorize seu papel cultural e histórico. Neste sentido, no próximo capítulo, serão explorados 

conceitos antropológicos e museológicos que fundamentam essa abordagem, proporcionando 

ao museu uma visão estratégica que busque não apenas preservar a memória do festival, mas 

também fortalecer o vínculo com a comunidade. Esses fundamentos teóricos servirão como 

pilares para as ações voltadas à valorização do patrimônio local e ao envolvimento comunitário, 

transformando o museu em um espaço de reflexão e participação ativa. 
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2 PONTES ENTRE TEORIA E PRÁTICA: CONCEITOS MUSEOLÓGICOS E 

ANTROPOLÓGICOS  

 

Podemos perceber a importância dos museus como instituições que desempenham um 

papel de destaque na organização e representação da cultura e da identidade de uma sociedade 

atrav®s da perspectiva de Malinowski (1978), quando o autor cunha o termo ñinstitui­«o socialò 

para definir padrões de comportamento organizado e estruturas que regulam as interações e 

atividades dos indivíduos dentro de uma determinada sociedade. Essas instituições, portanto, 

devem ser compreendidas como essenciais para garantir a coesão social, atender às 

necessidades básicas das pessoas e estabelecer ordem e estabilidade na comunidade. 

A cultura é um conjunto integral de instituições em parte autônomas, em parte 

coordenadas. Ela se integra à base de uma série de princípios, tais como: a comunidade 

de sangue, por meio da procriação; a contiguidade espacial, relacionada à cooperação; 

a especialização de atividades; e, por fim, mas não menos importante, o uso do poder 

na organização política. Cada cultura deve sua integridade e autossuficiência ao fato 

de que satisfaz toda a fama de necessidades básicas, instrumentais e integrativas 

(Malinowski, 1978, p. 46). 

O autor acredita que as instituições sociais são unidades concretas de comportamento e 

interação que têm funções específicas no cotidiano dos indivíduos. Elas incluem padrões 

culturais, normas, regras e valores compartilhados que moldam o comportamento e a 

organização social dos sujeitos. Sendo assim, os museus podem ser vistos como instituições 

sociais, uma vez que detêm a capacidade de regular, normatizar, padronizar, coletar, preservar, 

exibir e interpretar objetos culturais, os quais podem ser interpretados a partir do conceito de 

ñevid°ncias simb·licasò, conforme cita Roberto Cardoso de Oliveira (2008). Analisar as 

evidências simbólicas das instituições sociais, invariavelmente, trata-se do ofício delegado aos 

antropólogos.  

O trabalho do antropólogo está muito marcado por esta característica da interpretação 

antropológica, ou por este esforço em dar sentido a práticas e a situações sociais 

concretas, seja no plano da organização social, seja no da própria estrutura da 

sociedade, a partir da revelação do que eu chamo de evidências simbólicas. Sem elas, 

o antropólogo não seria capaz de produzir uma etnografia adequada, ou uma 

interpretação convincente da realidade estudada. Embora os antropólogos não sejam 

os únicos a pesquisar evidências simbólicas, estas têm uma importância singular na 

sua atividade e, a meu ver, constituem o cerne do trabalho ou do ofício do antropólogo 

(Oliveira, R., 2008, p. 25). 
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Tal perspectiva pode ser aplicada à compreensão das representações culturais e 

históricas presentes nas ações, exposições, coleções e objetos expostos nos museus. É isto que 

é proposto a seguir, a análise de evidências simbólicas sobre a função do museu enquanto 

institui­«o social (Malinowski, 1978), a partir de conceitos como ñzona de contatoò (Clifford, 

2016), ñdrama socialò (Turner, 2008), ñpatrim¹nioò (Oliveira, L., 2008; Meneses, 2009) e 

ñresson©nciaò (Gon­alves, 2019). 

Pensando o museu enquanto instituição social e, utilizando-se das teorias antropológicas 

e museológicas supracitadas para a construção das ações da instituição, acredita-se ser possível 

transcender sua função inicial de repositório de objetos do Festival de Cinema de Gramado para 

estabelecer-se como um local ativo de educação, engajamento e discussão. Para esta análise, 

serão abordados conceitos como museologia colaborativa e curadoria compartilhada, refletindo 

um movimento em direção à inclusão e à democratização do conhecimento, além da valorização 

de perspectivas diversas que muitas vezes ficam à margem da narrativa cultural dominante. 

O que se apresenta a seguir, então, são conceitos de antropologia e museologia, não 

apenas de forma a aprofundar o entendimento das práticas culturais e sociais, mas também em 

uma tentativa de, a partir de tais teorias, apresentar os fios condutores que guiaram a redefinição 

das ações do Museu do Festival de Cinema de Gramado ï e que serão trabalhadas no capítulo 

quatro, entendendo este como espaço essencial para o diálogo intercultural, aprendizado e 

inovação social. 

 

3.1 Museus como zonas de contato catalizadoras de patrimonializações 

 

James Clifford (2016) adaptou o conceito original de Mary Louise Pratt de zona de 

contato para entender os espaços interculturais nos quais diferentes culturas se encontram, 

chocam-se e se entrelaçam. Embora o termo tenha sido originalmente cunhado por Pratt, 

Clifford o adotou e o expandiu em seus trabalhos sobre etnografia, história e arte. Seu uso do 

conceito foca nas dinâmicas complexas presentes nas interações culturais, especialmente no 

contexto da colonização e do pós-colonialismo.  

A expressão zona de contato é uma tentativa de invocar a copresença espacial e 

temporal de sujeitos anteriormente separados por disjunções geográficas e históricas, 

e cujas trajet·rias agora se cruzam. Ao usar o termo ñcontatoò pretendo enfatizar as 

dimensões interativas, improvisadas, dos encontros coloniais, tão facilmente 

ignoradas ou suprimidas pelos relatos difusionistas de conquistas e dominações. Uma 

perspectiva de ñcontatoò destaca como os sujeitos s«o constitu²dos e as rela­»es que 
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têm uns com os outros. Ela enfatiza a co-presença, a interação, inter-relacionando 

entendimentos e práticas, muitas vezes dentro de relações de poder radicalmente 

assimétricas (Pratt, 1999, p. 21). 

 

Para Clifford, as zonas de contato são caracterizadas por sua natureza dinâmica e pela 

coexistência de processos de troca, conflito e negociação cultural. Esses espaços são marcados 

pela presença de poder desigual e pela resistência nas quais as identidades são formadas e 

transformadas. Clifford argumenta que as zonas de contato oferecem oportunidades únicas para 

a criação de novas identidades culturais e formas de conhecimento, emergindo da interação 

entre o local e o global, o familiar e o exótico. 

O autor utiliza o conceito de zona de contato para questionar abordagens tradicionais da 

etnografia e da representação cultural. Ele critica a noção de culturas como entidades separadas 

e coesas, argumentando que a realidade é muito mais complexa. Para ele, a etnografia deve 

reconhecer e explorar as zonas de contato como locais de produção de conhecimento, onde os 

antropólogos e os sujeitos da pesquisa interagem e cocriam significados. 

Clifford (2016), inclusive, refere-se ao conceito de zona de contato nos museus, vendo-

os como espaços privilegiados para a exposição e a negociação de culturas. Ele sugere que os 

museus funcionam como zonas de contato onde narrativas culturais são exibidas, interpretadas 

e, por vezes, contestadas. Clifford incentiva os museus a se engajarem ativamente com as 

complexidades dessas interações, promovendo um diálogo mais inclusivo e reflexivo sobre o 

patrimônio cultural. 

Quando os museus são vistos como zonas de contato, sua estrutura organizacional 

enquanto coleção se torna uma relação atual, política e moral concreta ï um conjunto 

de trocas carregadas de poder, com pressões e concessões de lado a lado. A estrutura 

organizacional de um museu-enquanto-coleção funciona como a fronteira de Pratt. 

Um centro e uma periferia são assumidos: o centro como ponto de reunião, a periferia 

como área de descoberta. O museu, geralmente localizado em uma cidade 

metropolitana, é o destino histórico das produções culturais cuidadosa e 

autoritariamente salvaguardadas (Clifford , 2016, p. 213). 

 

Essa perspectiva de museus como zonas de contato tem implicações importantes para a 

prática museológica, incentivando a inclusão de vozes e perspectivas diversas, bem como o 

engajamento de comunidades locais e uma abordagem mais aberta e reflexiva em relação à 

exibição e interpretação cultural da sociedade onde o museu está inserido. Em um mundo 

globalizado onde as identidades culturais estão em constante transformação e interação, 
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interpretar os museus como zonas de contato pode transformá-los em espaços de encontro e 

diálogo intercultural, desempenhando um papel importante na representação das múltiplas 

identidades culturais presentes nas sociedades contemporâneas. Essa perspectiva destaca a 

capacidade dos museus de atuar como palcos para complexas dinâmicas de espaço de poder, 

mediação e interação cultural. Tais zonas de contato estariam em consonância com o que Franz 

Boas (2004), considera ser a função principal de um museu.  

Boas enfatizava a importância de uma abordagem científica rigorosa para o estudo das 

culturas, promovendo a ideia de que todas as culturas deveriam ser entendidas em seus próprios 

termos, dentro de seus próprios contextos históricos e geográficos. Ele criticava as visões 

evolucionistas e hierárquicas de culturas que eram prevalentes em museus e na antropologia de 

sua época, que muitas vezes posicionavam as culturas europeias como superiores às outras. Em 

vez disso, Franz Boas (2004) defendia o relativismo cultural, argumentando que as diferenças 

culturais não refletem estágios de desenvolvimento evolutivo, mas sim adaptações únicas a 

contextos ambientais e históricos diversos. 

O antropólogo foi pioneiro na prática de exibir artefatos culturais dentro do contexto de 

suas culturas de origem e insistia que os objetos deveriam ser apresentados com informações 

detalhadas sobre seus usos, significados e importância dentro da cultura, proporcionando uma 

compreensão mais profunda e respeitosa das culturas representadas. Além disso, rejeitava a 

prática comum de organizar exibições de museus em uma sequência evolutiva que ia do 

ñprimitivoò ao ñcivilizadoò. O autor argumentava que essa abordagem era cientificamente 

infundada e etnocêntrica, promovendo estereótipos prejudiciais e mal-entendidos sobre as 

culturas não ocidentais. E enfatizava a importância da pesquisa de campo direta e do trabalho 

etnográfico para a coleta de artefatos e informações culturais. Ele acreditava que antropólogos 

e curadores de museus deveriam passar tempo com as comunidades que estudavam, aprendendo 

suas línguas e costumes, para coletar dados. 

Boas (2004) introduz ainda a ideia de que a variabilidade cultural e individual é uma 

característica fundamental da humanidade, defendendo que os museus deveriam refletir essa 

diversidade em suas exposições, em vez de retratar culturas como monolíticas ou homogêneas. 

O antropólogo argumenta que museus deveriam ser mais que apenas depósitos de objetos e que 

classificar não se trata de explicar. Boas acredita, assim, que os museus devem ser espaços 

onde indivíduos podem aprender sobre diferentes culturas e compartilhar suas próprias 
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experiências, assim como podem envolver-se na criatividade e na expressão artística contida 

ali.  

Não podemos compreender o significado de um artefato singular se o considerarmos 

fora do seu ambiente, fora do contexto das outras invenções do povo a que pertence e 

fora do contexto dos outros fenômenos que afetam esse povo e suas produções. Uma 

coleção de instrumentos usados para o mesmo fim ou feitos do mesmo material ensina 

apenas que o homem em diferentes regiões da terra tem feito invenções semelhantes. 

Por outro lado, uma coleção que representa a vida de uma tribo permite compreender 

muito melhor o espécimen singular (Boas, 2004, p.87). 

Tal citação está centrada principalmente na teoria do relativismo cultural e o 

culturalismo, a partir do qual Franz Boas acredita que todas as culturas são igualmente válidas 

e devem ser compreendidas em seus próprios termos. O autor enfatiza que os museus devem 

evitar o etnocentrismo e apresentar as culturas de maneira imparcial e autêntica, respeitando as 

perspectivas das comunidades representadas. 

Outro fato essencial para compreensão é entender como os museus, enquanto zonas de 

contato (Clifford, 2016), podem ser ambientes propícios para o processo de patrimonialização. 

A interação e o diálogo presentes nesses espaços permitem que os processos de reconhecimento 

e valorização cultural sejam amplificados e reinterpretados constantemente. Os museus, ao 

promoverem a inclusão de diversas vozes e perspectivas, tornam-se arenas de disputa simbólica 

e de validação cultural. 

O processo de patrimonialização é, portanto, catalisado pela natureza dinâmica das 

zonas de contato. O reconhecimento de um objeto como patrimônio ou arte não ocorre de forma 

isolada, mas sim através de um complexo jogo de negociações e trocas simbólicas que os 

museus facilitam. Nesse contexto, os museus emergem como agentes ativos na construção e 

reconstrução de significados culturais, desempenhando um papel crucial na valorização e na 

perpetuação de heranças culturais 

Esse processo é altamente dependente do contexto social, cultural e histórico em que 

ocorre. O que é considerado digno de patrimonialização em uma determinada época ou 

sociedade pode variar significativamente em outra, evidenciando a natureza dinâmica e 

construída socialmente dessas categorizações. As zonas de contato nos museus, portanto, 

servem como mediadores dessas dinâmicas, onde a interação entre diferentes culturas e 

contextos históricos enriquece a compreensão e a valorização dos objetos e práticas. 

A patrimonialização frequentemente envolve a interação com instituições formais, 

como museus, galerias, órgãos de preservação do patrimônio e outras entidades culturais. Essas 
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instituições desempenham um papel crucial na legitimação e manutenção dos status de arte e 

patrimônio. Os museus, como zonas de contato, desempenham um papel central nesse processo, 

legitimando e promovendo o reconhecimento desses elementos culturais. 

O processo de patrimonialização tem impactos significativos no social e no cultural, 

influenciando a percepção pública, o turismo, a educação e o engajamento comunitário. Isso 

tem o poder de revitalizar práticas, objetos ou espaços, conferindo-lhes novos significados e 

usos na sociedade contemporânea. É inerente à patrimonialização uma reavaliação e 

valorização de objetos, práticas ou lugares que anteriormente podiam não ser considerados 

como patrimônio. Essa valorização é frequentemente acompanhada de um reconhecimento 

formal ou informal, seja através de instituições formais, políticas de patrimônio cultural ou pela 

sociedade em geral.  

Cabe examinar, então, como os museus enquanto zonas de contato (Clifford, 2016) 

podem atuar como catalisadoras dos processos de patrimonialização, conforme os estudos de 

Lúcia Lippi de Oliveira (2008), Ulpiano Bezerra de Meneses (2009) e Regina Abreu (2012). A 

investigação centraliza-se em como a dinâmica de interação e negociação cultural nos museus 

pode não apenas preservar, mas também valorizar e revitalizar patrimônios culturais, 

promovendo um reconhecimento mais inclusivo e dinâmico das diversas heranças culturais. 

Entretanto, antes de aprofundar o tema da patrimonialização, deve-se ter claro o conceito 

de patrimônio cultural, que abrange uma ampla gama de manifestações humanas que são 

valorizadas coletivamente por sociedades ou grupos por seu significado histórico, artístico, 

científico, social ou espiritual. Esse conceito, evoluído ao longo do tempo, reflete a maneira 

como comunidades entendem e preservam suas tradições, memórias, identidades e expressões 

culturais para as futuras gerações.  

Como referência, o artigo 21614 da Constituição Federal (Brasil, 1988) desempenha um 

papel fundamental na proteção e valorização do patrimônio cultural brasileiro, abrangendo tanto 

o patrimônio material quanto o imaterial. Este artigo estabelece que constituem patrimônio 

cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em 

conjunto, portadores de referência à identidade, à ação, à memória dos diferentes grupos 

formadores da sociedade brasileira, entre os quais se incluem: 

I ï As formas de expressão;  

 
14 Disponível em <http://portal.iphan.gov.br/uploads/legislacao/constituicao_federal_art_216.pdf>. Acesso em 

19 fev. 2025. 

http://portal.iphan.gov.br/uploads/legislacao/constituicao_federal_art_216.pdf
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II ï Os modos de criar, fazer e viver;  

III ï As criações científicas, artísticas e tecnológicas;  

IV ï As obras, objetos, documentos, edificações e demais espaços destinados às 

manifestações artístico-culturais;  

V ï Os conjuntos urbanos e sítios de valor histórico, paisagístico, artístico, 

arqueológico, paleontológico, ecológico e científico. 

Dessa forma, a constituição brasileira não só reconhece a diversidade cultural do Brasil, 

como também a protege, criando um arcabouço jurídico que visa garantir a preservação das 

tradições, dos conhecimentos e das práticas culturais de diversas comunidades e grupos sociais. 

A distinção entre patrimônio material e imaterial é crucial para a compreensão do 

alcance do que é proposto no artigo da constituição. O patrimônio material é composto por 

elementos tangíveis, como edificações históricas, monumentos, obras de arte e documentos, 

enquanto o patrimônio imaterial abrange as práticas, representações, expressões, 

conhecimentos e técnicas que as comunidades, grupos e, em alguns casos, indivíduos 

reconhecem como parte integrante de seu patrimônio cultural. 

O reconhecimento do patrimônio imaterial, em especial, é um avanço significativo, pois 

valoriza a cultura viva, dinâmica e em constante transformação. Inclui festas, danças, rituais, 

práticas culinárias, ofícios tradicionais, entre outros. Essas manifestações são fundamentais 

para a manutenção da identidade cultural e da memória coletiva, garantindo que o conhecimento 

e as tradições sejam transmitidos de geração em geração. 

Assim, o artigo 216 da constituição federal reflete a importância da proteção e promoção 

do patrimônio cultural como um direito e um dever do Estado e da sociedade, promovendo a 

diversidade cultural e incentivando o respeito e a valorização das diferentes formas de 

expressão cultural existentes no país. Este artigo é, portanto, um pilar essencial para a 

construção de uma sociedade que respeita e celebra suas múltiplas identidades e memórias. 

O patrimônio cultural trata-se, então, de uma categoria fundamental para a manutenção 

da diversidade cultural frente à crescente globalização. Ele oferece um senso de identidade e 

continuidade, promovendo o respeito pela diversidade cultural e humana. Além disso, o 

patrimônio cultural desempenha um papel crucial no desenvolvimento sustentável, 

contribuindo para o bem-estar social, a coesão comunitária e a economia através do turismo e 

da revitalização de práticas tradicionais. 
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O conceito de patrimônio cultural encapsula a riqueza e a complexidade das expressões 

humanas, sublinhando a necessidade de uma abordagem holística e inclusiva visando a sua 

preservação. Reconhecer e valorizar o patrimônio cultural não é apenas uma questão de 

salvaguardar o passado; é também um investimento no futuro, promovendo a aprendizagem 

intercultural e o diálogo, além de contribuir para a resiliência e a sustentabilidade das 

comunidades. 

Lucia Lippi Oliveira (2018), historiadora e pesquisadora brasileira, tem contribuído 

significativamente para o campo do patrimônio cultural, história e memória. Embora seus 

estudos abranjam diversos aspectos dessas áreas, algumas de suas contribuições mais relevantes 

estão relacionadas à compreensão do patrimônio cultural como um processo dinâmico e 

multifacetado, que envolve a constante negociação entre memória, identidade e história. 

Os chamados patrimônios históricos e artísticos têm, nas modernas sociedades 

ocidentais, a função de representar a identidade e a memória de uma nação. O 

pertencimento a uma comunidade nacional é produzido a partir da ideia de 

propriedade sobre um conjunto de bens: relíquias, monumentos, cidades históricas, 

entre outros. Da² o termo ñpatrim¹nioò (Oliveira, L., 2008, p. 114). 

A pesquisadora enfatiza que o patrimônio cultural não é um dado inerte, mas uma 

construção social, resultado de processos históricos específicos e disputas pela memória e 

identidade. Ela argumenta que o que é considerado patrimônio em uma determinada sociedade 

reflete as relações de poder e as escolhas feitas por determinados grupos sobre o que é digno de 

ser preservado para as futuras gerações. 

Oliveira, L. (2018) explora como o patrimônio é empregado na construção de narrativas 

nacionais ou comunitárias, servindo tanto como meio de afirmação de identidades específicas 

quanto como instrumento de inclusão ou exclusão social. Para a autora, o patrimônio cultural é 

um campo de disputa simbólica onde diferentes versões do passado e visões de mundo são 

negociadas. 

Antes, o patrimônio era entendido como memória da nação. Agora, ele passa a ser 

visto como memória da pluralidade de grupos sociais. O tombamento ontem e o 

registro hoje permitem inscrever os bens no patrimônio nacional, o que é 

extremamente importante na luta simbólica. O registro no patrimônio mundial é 

também parte da luta pela valorização simbólica de grupos locais e/ou transnacionais 

(Oliveira, L., 2018, p. 187-188). 

O valor do patrimônio, nesse sentido, encontra-se em constante renegociação e 

redefinição pelas comunidades que o vivenciam, demonstrando a importância da interação entre 
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as pessoas e os objetos patrimoniais, assim como expôs Ulpiano Bezerra de Meneses (2009), 

antropólogo e historiador brasileiro que apresenta uma série de reflexões que desafiam e 

expandem a compreensão tradicional do conceito de patrimônio cultural. Suas abordagens 

enfocam especialmente a relação entre patrimônio, memória e identidade, além da necessidade 

de uma perspectiva mais crítica e abrangente na gestão do patrimônio cultural. Meneses (2009) 

argumenta que o patrimônio cultural não deve ser visto apenas como um conjunto de objetos 

ou lugares a serem preservados, mas como um processo contínuo de construção e reconstrução 

de significados.  

Falar e cuidar de bens culturais não é falar de coisas ou práticas em que tenhamos 

identificado significados intrínsecos, próprios das coisas em si, obedientemente 

embutidos nelas, mas é falar de coisas (ou práticas) cujas propriedades, derivadas de 

sua natureza material, são seletivamente mobilizados pelas sociedades, grupos sociais, 

comunidades, para socializar, operar e fazer agir suas ideias, crenças, afetos, seus 

significados, expectativas, juízos, critérios, normas, etc., etc. - e em suma, 

seus valores. Só o fetiche (feitiço) tem em si, por sua autonomia, sua significação. 

Fora dele, a matriz desses sentidos, significações e valores não está nas coisas em si, 

mas nas práticas sociais. Por isso, atuar no campo do patrimônio cultural é se 

defrontar, antes de mais nada, com a problemática do valor, que ecoa em qualquer 

esfera do campo (Meneses, 2009, p. 32). 

Outro tema central no trabalho de Meneses é a reinterpretação de valores culturais 

simbolizados em patrimônios culturais que representem uma unidade do patrimônio cultural, 

ao abranger aspectos tanto materiais quanto imateriais, do natural ao artístico. Para essa 

empreitada, Meneses (2009) propõe que a reinterpretação seja centrada na identificação de 

componentes ou referências dos valores culturais desse patrimônio, dividindo-o em valores 

cognitivos, formais, afetivos, pragmáticos e éticos, salientando que estes devem refletir a 

complexidade e a interconexão no contexto do patrimônio. 

Os valores cognitivos, segundo Meneses (2009, p. 35), evidenciam-se quando um 

patrimônio cultural atua como fonte de conhecimento abrangente, permitindo a exploração de 

sua concepção, história e contexto sociopolítico. Esses valores possibilitam uma compreensão 

profunda sobre a organização espacial, técnicas empregadas, e o pano de fundo histórico-

cultural. Assim, o patrimônio cultural é tratado como um documento vivente, capaz de 

desvendar percepções sobre a sociedade que o criou e sobre os valores que ele incorpora. 

Já valores formais, conforme aponta o autor (Oliveira, R., 2009, p. 35-36), manifestam-

se conforme o patrimônio cultural e são reconhecidos por suas qualidades estéticas e sua 

capacidade de engajar sensorialmente o observador. Esse aspecto transcende padrões estéticos 
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mutáveis, focando na percepção como uma ponte essencial à experiência humana. A estética 

relaciona-se com a forma pela qual os atributos do patrimônio aguçam nossos sentidos e 

ampliam nossa compreensão do mundo, enriquecida por memória, convenções culturais e 

experiências anteriores. 

Meneses (2009, p. 36) afirma também que os valores afetivos surgem das conexões 

emocionais e subjetivas estabelecidas com o patrimônio cultural, refletindo como ele pode atuar 

como um símbolo de identidade e pertencimento. Esses valores ultrapassam o conhecimento 

formal, ligando-se intimamente à memória coletiva e individual. O patrimônio cultural, como 

marco histórico, invoca sentimentos de conexão, tradição e continuidade, ressaltando o papel 

da memória na construção de relações entre indivíduos e seu patrimônio. 

A funcionalidade e a utilidade percebidas do patrimônio cultural, como qualidades 

intrínsecas que potencializam as práticas cotidianas, são contempladas pelos valores 

pragmáticos por Meneses (2009, p. 37-38). Esse aspecto valoriza como as características físicas 

e a acessibilidade do patrimônio podem impactar significativamente as atividades realizadas 

em seu contexto, evidenciando que o patrimônio cultural possui uma dimensão utilitária que 

complementa sua valorização estética e cognitiva. 

Por fim, Meneses (2009, p. 38-39) aponta que os valores éticos se referem às normas e 

interações sociais que cercam a apropriação e uso do patrimônio cultural, destacando a 

importância do respeito mútuo e da consideração pelo ñoutroò no contexto patrimonial. Esses 

valores abordam dilemas complexos, como o relativismo cultural e os direitos humanos, 

enfatizando que o direito à cultura implica também o direito à diferença, promovendo um 

diálogo construtivo e transformações sociais positivas. 

Reconhecendo a interdependência e a diversidade desses valores, pode-se apreciar mais 

profundamente a riqueza e a profundidade do patrimônio cultural, superando visões simplistas 

e reconhecendo sua capacidade de gerar múltiplas camadas de significado e valor. O trabalho 

de Ulpiano Bezerra de Meneses (2009) para o campo do patrimônio cultural é, então, um 

convite ao questionamento das práticas convencionais e à busca por abordagens mais integradas 

e significativas na relação entre pessoas e seu patrimônio. Suas teorias contribuem para um 

entendimento mais profundo do papel do patrimônio na sociedade contemporânea, sublinhando 

sua importância na construção de uma memória coletiva rica e diversificada. 

Nesse sentido, há necessidade de se investigar a dinâmica da memória cultural e a 

construção do patrimônio, enfatizando a necessidade de abordagens participativas e inclusivas 
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no tratamento do patrimônio cultural, assim como argumenta Regina Abreu (2012), de acordo 

com a qual o patrimônio não é um conjunto estático de objetos ou tradições, mas sim um 

processo ativo de engajamento cultural que reflete e molda identidades, memórias e sentidos de 

pertencimento. 

Regina Abreu, antropóloga brasileira, tem contribuído significativamente para o campo 

da antropologia com um foco particular em museologia, patrimônio cultural e memória. Suas 

teorias e trabalhos exploram a complexidade das relações entre comunidades, seus patrimônios 

e a representação destes em espaços museológicos e outros espaços de memória. Uma das 

principais preocupações de Abreu é como as narrativas históricas e culturais são construídas, 

preservadas e transformadas, tanto dentro como fora dos museus. 

O que comumente chamamos a óamplia­«oô do conceito de patrim¹nio diz, pois, 

respeito a esse processo em que: primeiro, as políticas públicas nacionais passaram a 

contemplar não apenas o chamado patrimônio material calcado em critérios históricos 

e artísticos bem específicos, mas também as manifestações diversas das culturas 

encontradas num território nacional. Ou seja, a ideia de que um país é o resultado de 

sua diversidade cultural. Sob essa ótica, os patrimônios são diversificados e estão 

expressos de variadas maneiras como festas, rituais, saberes, música, artes gráficas, 

modos de express«o, modos de construir e linguagens. A óviradaô patrimonial incluiu 

ainda a ideia de que as definições sobre o que deveria ou não vir a ser patrimonializado 

partiria de seus ódetentoresô e n«o apenas dos agentes estatais ou dos gestores das 

políticas públicas. Essa nova concepção contribuiu para o empoderamento de grupos 

que antes eram invisibilizados e que passaram a ter voz ativa por intermédio de suas 

associações ou das chamadas ONGs (ver Alves, 2010). A ampliação do conceito de 

patrimônio veio, pois, revestida também da ampliação da participação de grupos 

tradicionais e populares nos processos decisórios ou pelo menos dos processos de 

proposições daquilo que deveria vir a se tornar patrimônio (Abreu, 2012, p.28-29). 

 

Dentro da museologia, Regina Abreu, assim como Mário Chagas (2014), defende a 

"museologia social", que, conforme será exposto adiante, enxerga os museus como espaços 

vivos de diálogo, reflexão e transformação social. A autora enfatiza a importância de museus 

trabalharem em colaboração com as comunidades, permitindo que vozes anteriormente 

marginalizadas sejam ouvidas e que diferentes perspectivas históricas e culturais sejam 

representadas. Isso inclui reconhecer e valorizar o patrimônio imaterial, como as tradições orais 

e as práticas culturais vivas. 

Outro aspecto relevante do trabalho de Abreu é a crítica ao legado colonial nos museus 

e na gestão do patrimônio cultural. Ela aborda a necessidade de descolonizar as práticas 

museológicas, questionando narrativas dominantes e explorando formas de representação que 
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respeitem a diversidade e a pluralidade de experiências e histórias, algo que, segundo a autora, 

pode ser reinterpretado através de colaboração da antropologia: 

A antropologia vai aos poucos encontrando no campo dos museus e da museologia 

fortes aliados para a construção de novos paradigmas voltados para os estudos, as 

pesquisas, a difusão dos conhecimentos sobre as relações sociais e humanas na 

dinâmica da chamada diversidade cultural. O tema da alteridade é ressignificado a 

partir da colaboração estreita que os museus passam a ter não apenas com aqueles que 

estudam e pesquisam as diferentes culturas humanas, mas também com aqueles que 

as vivenciam ou que se proclamam herdeiros de antigas tradições já desaparecidas e 

cujos vestígios e traços só podem ser encontrados em reservas técnicas dos museus. 

Desse modo, os museus e, em especial os museus antropológicos e/ou etnográficos, 

passaram a desempenhar relevante lugar num mundo cada vez mais interconectado e 

cujos conhecimentos podem ser compartilhados por grande número de agentes 

(Abreu, 2019, p. 11-12). 

Pode-se perceber que Regina Abreu se debruça sobre a questão das narrativas dentro 

dos espaços museológicos e culturais, analisando como estas narrativas são criadas e quem tem 

o poder de defini-las. Sua pesquisa destaca a importância de construir narrativas colaborativas 

que incluam múltiplas perspectivas, especialmente aquelas de comunidades historicamente sub-

representadas.  

Através de sua pesquisa e prática, Regina Abreu tem influenciado o pensamento 

contemporâneo em museologia e patrimônio cultural no Brasil e fora dele. Seu trabalho 

contribui para um entendimento mais profundo de como o patrimônio cultural pode ser uma 

fonte de empoderamento comunitário, diálogo intercultural e justiça social. Abreu desafia os 

profissionais de museus a repensar suas práticas, com o objetivo de criar espaços mais 

inclusivos e representativos, que reflitam a complexidade e a riqueza das sociedades humanas. 

Os museus, e muito especialmente os museus antropológicos, vivem da conjugação 

entre o singular e o universal. Se, de um lado, eles podem ser considerados 

patrimônios etnográficos relacionados a grupos culturais específicos, por outro lado, 

eles congregam patrimônios abrangentes. Podem ser locais, regionais, nacionais e 

universais. Todas estas dimensões combinam-se nos museus. Resulta dessas 

combinações a riqueza das instituições museológicas (Abreu, 2007, p. 153). 

Através dessas teorias, podemos vislumbrar uma análise crítica e aprofundada de como 

o patrimônio é percebido, valorizado e preservado dentro da sociedade. Compreender a 

importância do patrimônio cultural além de suas dimensões físicas ou materiais é reconhecê-lo 

como um elemento central nas negociações sobre subjetividade, memória, identidade e poder.  

Passado o acima exposto, pode-se identificar que, para um patrimônio ser entendido 

como tal, ele precisa ser reconhecido em algumas instâncias, o que poderia ser feito a partir de 
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um processo de patrimonialização. O primeiro passo desse processo ocorreria através da 

identificação de um objeto ou prática que possua um significado especial ou representativo para 

uma comunidade ou sociedade. Esse reconhecimento pode emergir de esforços comunitários, 

de especialistas em cultura e história, ou de instituições governamentais dedicadas à 

preservação do patrimônio. Para que algo seja considerado digno de patrimonialização, deve-

se estabelecer seu valor cultural, histórico, estético, científico ou social, distinguindo-o de 

outros itens ou práticas cotidianas. 

Após a identificação, segue-se a documentação detalhada e a pesquisa sobre o objeto ou 

prática. Esse estágio é crucial para compreender sua origem, uso, significado e evolução ao 

longo do tempo. No caso do patrimônio imaterial, a documentação se volta para a descrição e 

registro de expressões culturais vivas, como danças, rituais, festivais e técnicas artesanais, 

envolvendo frequentemente registros audiovisuais e testemunhos orais. 

A terceira etapa seria o reconhecimento formal através de legislação específica, um 

marco importante do processo de patrimonialização. Leis e regulamentos não apenas 

oficializam o status de patrimônio de um objeto ou prática, mas também estabelecem medidas 

para sua proteção e conservação. Isso pode incluir restrições à alteração, venda ou transferência 

do patrimônio material, bem como políticas para a transmissão e prática continuada de tradições 

culturais imateriais. 

O processo de patrimonialização também envolve a promoção e valorização do 

patrimônio junto ao público mais amplo. Museus, exposições, publicações, programas 

educacionais e eventos culturais desempenham papéis fundamentais nesse processo, 

aumentando a conscientização sobre a importância do patrimônio e incentivando seu apreço e 

respeito. Processos educativos formais ou não, aliados a ações de difusão eficaz ajudam a 

integrar o patrimônio à vida. 

Pode-se, então, perceber a patrimonialização como um processo dinâmico que 

transcende a mera preservação de objetos e práticas, envolvendo sua reinterpretação e 

reintegração à vida contemporânea. Ao transformar determinados elementos em patrimônio 

cultural, seja material ou imaterial, as sociedades não apenas salvaguardam sua herança para as 

futuras gerações, mas também reafirmam suas identidades, valores e conexões com o passado. 

Museus, ao lado de outras instituições culturais e comunitárias, são essenciais nesse processo, 

atuando como mediadores entre o patrimônio e o público, e como facilitadores da compreensão 

e valorização cultural. 
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A patrimonialização envolve, então, a transformação de objetos e práticas em 

patrimônio, atribuindo-lhes um status especial e protegido dentro de uma sociedade, geralmente 

com foco na sua preservação para futuras gerações devido ao seu valor histórico, cultural ou 

estético. Nesse sentido, a patrimonialização transforma objetos e práticas culturais em 

patrimônio, atribuindo-lhes novos significados e reconhecendo seu valor cultural e histórico.  

Assim, os museus podem ser considerados zonas de contato catalisadoras de processos 

de patrimonializações, pois funcionam como espaços dinâmicos onde diversas culturas se 

encontram, dialogam e se transformam mutuamente. Ao reunir objetos e práticas de diferentes 

contextos históricos e culturais, o museu cria oportunidades para trocas simbólicas e 

negociações de significado, facilitando a reinterpretação e a valorização desses patrimônios 

dentro de novos contextos. No encontro entre o local e o global, o familiar e o exótico, o museu 

possibilita a criação de novas identidades e a preservação da memória coletiva, tornando-se um 

agente ativo na construção e transmissão do conhecimento cultural. 

Nesse processo de patrimonialização, os museus atuam não apenas como guardiões de 

objetos, mas como zonas de contato que promovem o engajamento e a inclusão de diversas 

vozes e perspectivas. Eles oferecem uma arena para disputas simbólicas e para o 

reconhecimento formal e informal de elementos culturais, permitindo que os visitantes, em 

contato com os objetos e as narrativas expostas, questionem e redefinam suas próprias 

identidades e memórias. Essa interação cultural dentro do museu, que reforça o valor dos 

patrimônios materiais e imateriais, faz com que ele se torne um local de encontro onde os 

significados são constantemente negociados e enriquecidos, desempenhando, assim, um papel 

crucial na valorização e perpetuação de heranças culturais. 

Essa zona de contato catalisador de patrimonialização, que é o museu, não se limita à 

simples preservação de objetos, mas envolve a transformação contínua dos significados que 

eles carregam, sendo interpretados como semióforos. Ao serem exibidos, os objetos 

museológicos geram ressonâncias, criando uma conexão emocional e intelectual com o público 

que os observa. Essa ressonância, em que os objetos evocam memórias e identidades, intensifica 

seu papel como agentes de transformação cultural dentro do museu. Nesse contexto, o museu 

se torna um palco onde dramas sociais podem emergir, nos quais os conflitos, as negociações e 

as reconciliações culturais são encenadas. Os visitantes, ao interagirem com esses objetos, 

vivenciam e refletem sobre as tensões e complexidades da história e da memória coletiva, e o 
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museu assume um papel ativo na mediação desses encontros e nas ressignificações que deles 

surgem. 

 

3.2 Patrimônio em movimento: Ressonância, Drama Social e Semióforo  

 

Segundo Pomian (1984), coleções são conjuntos de objetos naturais ou artificiais 

mantidos fora de seu contexto original de uso ou consumo, com o propósito de representar, 

comemorar ou explicar o mundo para o indivíduo ou para a sociedade. Tal conceito se baseia 

na ideia de que objetos colecionáveis funcionam como semiophores, um neologismo 

empregado por ele, derivado do grego, tendo sentido de ñportadores de significadoò. 

A partir do Paleolítico superior, o invisível encontra-se, por assim dizer, projectado 

no visível, pois desde então ele está representado no próprio interior deste por uma 

categoria específica de objectos: as curiosidades naturais e também tudo aquilo que 

se produz de pintado, esculpido, talhado, modelado, bordado, decorado... Por outras 

palavras, surge uma divisão no próprio interior do visível. De um lado estão as coisas, 

os objectos úteis, tais como podem ser consumidos ou servir para obter bens de 

subsistência, ou transformar matérias brutas de modo a torná-las consumíveis, ou 

ainda proteger contra as variações do ambiente. Todos estes objectos são manipulados 

e todos exercem ou sofrem modificações físicas, visíveis: consomem-se. De um outro 

lado estão os semióforos, objectos que não têm utilidade, no sentido que acaba de ser 

precisado, mas que representam o invisível, são dotados de um significado (Pomian, 

1984, p. 71). 

 

Em linhas gerais, semiophores são objetos deslocados de seu contexto utilitário original 

para adquirir novos significados como parte de uma coleção. Esses objetos transformam-se em 

portadores de significado, ligando o tangível ao intangível e servindo como pontos de acesso a 

um universo simbólico. Os semiophores são, assim, mediadores entre mundos visíveis e 

invisíveis, capazes de evocar ideias, valores, memórias ou aspirações. Esse conceito enfatiza a 

capacidade dos objetos colecionáveis de atuar como nódulos de significado dentro de uma teia 

maior de relações culturais e históricas. 

Para Pomian (1984), colecionar vai além do simples ato de acumular objetos, trata-se 

de um processo culturalmente mediado que reflete a relação entre o indivíduo e o seu mundo. 

As coleções servem como pontes entre o visível e o invisível, o material e o imaterial, o presente 

e o passado, desempenhando papel crucial na construção e na transmissão de conhecimento e 

identidade. Elas são, portanto, uma forma de comunicação e expressão, carregando significados 

que transcendem suas utilidades práticas. 
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Distinguindo diferentes tipos de coleções, o mesmo autor exemplifica aquelas criadas 

por indivíduos por razões pessoais, coleções institucionais montadas por museus e outras 

organizações, e coleções universais, que buscam abranger um amplo espectro de conhecimento 

ou cultura. Cada tipo de coleção tem suas próprias motivações, métodos de aquisição, 

organização e interpretação dos objetos, havendo uma relação intrínseca entre coleções, 

identidade e memória. As coleções são vistas como manifestações físicas de identidades 

culturais, pessoais ou coletivas, funcionando como espelhos das sociedades que as criam. Elas 

são também depósitos de memória, preservando vestígios do passado e servindo como 

catalisadoras para a rememoração e a reflexão histórica. Através das coleções, indivíduos e 

comunidades negociam suas identidades, reinterpretam seus passados e moldam suas tradições. 

Pomian (1984) trata, então, as coleções como sistemas complexos de conhecimento, 

organizados não apenas para preservar objetos, mas também para categorizar, interpretar e 

transmitir conhecimento. Cada coleção reflete uma visão de mundo, uma tentativa de ordenar 

a complexidade da realidade por meio da seleção e organização de objetos. Essa perspectiva 

destaca o papel das coleções como instrumentos de aprendizado e ferramentas para a construção 

e disseminação do conhecimento, abrangendo desde coleções pessoais, que refletem interesses 

e paixões individuais, até as institucionais, que buscam narrar histórias mais amplas ou 

universais. 

O autor também explora o papel dos museus como locais onde as coleções adquirem 

significados públicos e são integradas em narrativas culturais e sociais mais amplas. Os museus 

não são apenas espaços de armazenamento, mas arenas onde os significados são criados, 

contestados e redefinidos. Eles funcionam como instituições educativas, centros de pesquisa e 

espaços de lazer, onde os objetos são contextualizados, interpretados e apresentados ao público. 

Nesse sentido, os museus são mediadores culturais, influenciando a maneira como a sociedade 

compreende seu patrimônio, história e identidade, não atuando apenas como guardiões de 

objetos, mas também como guardiões de significados, jogando um papel vital na conservação 

da memória cultural. 

A teoria de Pomian (1984) sobre coleções e colecionismo tem implicações significativas 

para várias disciplinas, incluindo a história da arte, a arqueologia, a antropologia e a 

museologia. Ela oferece uma estrutura para entender como os objetos podem funcionar como 

documentos históricos, meios de expressão cultural e ferramentas para a construção de 

narrativas. Por meio dessa perspectiva, é possível reconhecer a coleção não apenas como uma 
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prática de acumulação, mas como uma atividade profundamente enraizada nas dimensões 

sociais, culturais e psicológicas da experiência humana. 

Neste sentido, Pomian (1984) define os semióforos como objetos que servem como 

portadores de significados culturais e históricos, não sendo apenas objetos inertes de coleção. 

Eles possuem uma capacidade inerente de gerar ressonâncias, conforme aponta Gonçalves 

(2019). Essa transição é crucial para entender que a importância dos semióforos não reside 

apenas em seu valor histórico ou estético, mas na maneira como eles interagem com 

visitantes/comunidade, provocando respostas emocionais e intelectuais que enriquecem a 

experiência museológica. 

Assim, enquanto Pomian (1984) fornece uma base para reconhecer os objetos como 

veículos de significado, Gonçalves (2019) permite explorar a profundidade dessas interações, 

mostrando como os objetos podem ressoar de formas diversas e impactantes. Essa transição é 

essencial para desenvolver uma compreensão mais holística e integrada da prática museológica, 

onde o reconhecimento da ressonância dos semióforos enriquece e aprofunda a aplicação dos 

conceitos de museologia social e colaborativa 

Gonçalves (2019) enfatiza a importância dos objetos museológicos não apenas como 

artefatos físicos, mas como entidades que carregam significados profundos, capazes de evocar 

memórias, emoções e conexões entre as pessoas e suas culturas. O autor explora como os 

museus e os objetos neles contidos atuam como mediadores entre o individual e o coletivo, o 

particular e o universal, o local e o global. 

O antropólogo concebe os museus como espaços privilegiados de ressonância, onde 

objetos são investidos de múltiplos significados e valores. Esses espaços permitem que objetos 

específicos ressoem com públicos amplos, atravessando barreiras temporais e espaciais. A 

ressonância de um objeto não é fixa, mas sim dinâmica, alterando-se conforme os contextos 

culturais, históricos e sociais. Gonçalves (2019) destaca a capacidade dos museus de criar 

diálogos entre esses objetos e os visitantes, promovendo uma interação que vai além da 

observação passiva, incentivando uma participação emocional e reflexiva. 

Para o autor, os objetos museológicos servem como pontos de conexão entre diferentes 

mundos e realidades. Ele argumenta que os objetos podem ser entendidos como "coisas" que 

possuem a capacidade de unir aspectos materiais e imateriais da cultura. Essa perspectiva 

ressalta a potência dos objetos em evocar memórias, histórias e identidades, atuando como 

agentes ativos na negociação de significados e na articulação de relações sociais e culturais. 
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Outro aspecto central na obra de José Reginaldo Gonçalves (2019) é a relação entre 

ressonância e patrimônio cultural. Ele aborda como o patrimônio, tanto material quanto 

imaterial, adquire significado e valor através de sua capacidade de ressonar com indivíduos e 

comunidades. O autor enfatiza a importância de entender o patrimônio cultural em termos de 

sua capacidade de gerar conexões emocionais e cognitivas, sugerindo que o verdadeiro valor 

do patrimônio reside em sua habilidade de tocar as pessoas, promovendo reflexão, identificação 

e engajamento. 

Mas os patrimônios existem também como realidades subjetivas. Eles existem 

efetivamente na alma e no corpo dos indivíduos. Já assinalei num artigo que objetos, 

lugares e pessoas que venham a ser classificados como ñpatrim¹nioò precisam 

encontrar ñresson©nciaò em seu p¼blico, ou correm o risco de serem ignorados ou 

rejeitados (Gonçalves, 2019, p. 36). 

Essa ressonância produzida pelos museus ao exibir e promover patrimônios culturais 

através de uma museologia colaborativa cria subjetividades que traçam novos percursos para a 

reconstrução da compreensão dos objetos expostos e a reafirmação da identidade local, marcada 

agora pela dimensão do entendimento coletivo e diacrônico de determinada comunidade. Nesse 

sentido, podemos dizer que a dimensão subjetiva do patrimônio não se constroi de maneira 

aleatória e independente, pois é produto de um projeto coletivo de autoconsciência. Ou seja, 

cada sociedade faz a eleição de seus patrimônios através de uma elaboração coletiva de 

dimensões subjetivas, tendo o museu a função de estimular e promover justamente essas 

dimensões de maneira constante e interminável. 

Os patrimônios integram a alma e o corpo dos indivíduos, eles são simultaneamente 

condição e produto de sua criatividade. Em suas formas objetivas e exteriores podem 

ser identificados, preservados, tombados ou registrados, assumindo uma condição 

objetificada (Gonçalves, 2017). Já em suas dimensões subjetivas é mais adequado 

pensarmos em termos de ñcultivoò (Simmel, 1968, p. 27-46) ou ñautocultivoò, ou seja, 

um trabalho constante, interminável e incerto de reconstrução cotidiana das 

modalidades de nossa autoconsciência (Gonçalves, 2005) (Gonçalves, 2019, p. 40). 

Seja de maneira objetiva ou subjetiva, preservar e cultivar de maneira a expor e 

promover o patrimônio através de uma lógica coletiva permite dar ênfase à identidade cultural 

local, facilitando uma reflexão de como aquela sociedade percebe os outros e de como ela 

percebe a si mesma, contribuindo para uma identificação crítica dos indivíduos enquanto 

sociedade.  
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Podemos crer, então, que em cada patrimônio preservado e/ou cultivado pelos museus 

encontram-se ñculturas subjetivasò, compostas de maneiras e modos de saber e fazer que, 

invariavelmente, são exclusivos de determinadas sociedades, mas que podem vir a ocupar uma 

posição de destaque e/ou reflexão aprofundada ao serem expostas e promovidas pelos museus.  

A ñtrag®dia da cultura modernaò, assinalou Georg Simmel, consiste num 

not§vel crescimento da ñcultura objetivaò (sachliche Kultur), o que traz 

excelentes resultados práticos para os seres humanos. Mas esse crescimento 

leva por sua vez a uma inibi­«o da ñcultura subjetivaò (persºnliche Kultur), 

fazendo com que os indivíduos se sintam mais e mais distanciados dos seus 

patrimônios culturais. Que se apresentam na sua percepção como entidades 

desconhecidas e ameaçadoras, seja a tecnologia, seja a arte, seja o 

conhecimento jurídico, ou o conhecimento médico etc (Simmel, 1968, p. 27-

46). Na condição de passageiro, desconheço quase completamente os 

mecanismos pelos quais uma aeronave pode funcionar. Como parte em um 

processo judicial, ignoro 99% do conhecimento jurídico que o andamento do 

processo pressupõe (Gonçalves, 2019, p. 38-39). 

Quando expostas e/ou promovidas, tais subjetividades precisam ser percebidas não 

como inertes, históricas ou memória passada, mas sim como uma instituição social viva. Deve-

se refletir constantemente a respeito da ressignificação e afirmação da identidade dos indivíduos 

e comunidades detentoras dos patrimônios culturais contidos nas coleções e/ou observadas nas 

ações realizadas pelos museus. Ou seja, mais interessante do que encontrar uma definição para 

os patrimônios culturais em exposição e promoção, os museus devem interpretar como esses 

patrimônios são constituídos e qual o motivo dessa significação. 

Nesse sentido, os museus não apenas refletem, mas também moldam a experiência e a 

identidade dos visitantes através de uma complexa orquestração de memórias, narrativas e 

objetos. Essa imersão em ambientes museológicos ricos em significado permite que os 

indivíduos estabeleçam conexões pessoais profundas com as coleções, incentivando uma 

reflexão sobre o próprio lugar no tecido da história e da cultura. Ao concluir a discussão sobre 

os conceitos de semióforo, conforme Krzysztof Pomian (1984), e de ressonância, segundo José 

Reginaldo dos Santos Gonçalves (2019), podemos observar como a ressonância dos semióforos 

revela o poder simbólico e evocativo dos objetos.  

Esse poder pode ser também entendido como uma ampliação do fato museal, conceito 

desenvolvido por Waldisa Rússio (apud Bruno, 2010), que destaca a capacidade dos museus de 

transformar objetos em portadores de significados culturais e históricos, mas que pouco fala 

sobre como os objetos podem transformar os visitantes. O fato museal proposto por Waldisa 
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Rússio (apud Bruno, 2010) traz um diálogo profundo com o fato social, proposto por Émile 

Durkheim (2007).  Para Durkheim, fatos sociais são maneiras de agir, pensar e sentir que 

exercem poder coercitivo sobre os indivíduos. São externos ao indivíduo (ou seja, não se 

originam da consciência individual) e possuem uma realidade própria, independente das 

manifestações individuais. Durkheim estava interessado em como esses fatos sociais, que 

incluem leis, costumes, tradições e normas sociais, moldam o comportamento dos indivíduos 

dentro da sociedade. Ele enfatizava a importância da coesão social, da solidariedade e do papel 

das instituições na manutenção da ordem social. 

É fato social toda maneira de agir, fixa ou não, suscetível de exercer sobre o indivíduo 

uma coerção exterior; ou, ainda, que é geral ao conjunto de uma sociedade dada e, ao 

mesmo tempo, possui existência própria, independente das manifestações individuais 

que possa ter (Durkheim, 2007). 

Rússio, por outro lado, introduziu o conceito de fato museal focando na museologia. Ela 

considerava fato museal a relação entre museus e os patrimônios selecionados para fazerem 

parte deles. A seleção de um patrimônio para integrar o acervo de um museu o distinguiria de 

sua função ou significado original, tornando-o representante de uma cultura, época, ou 

fenômeno específico. Rússio via o museu não apenas como um espaço de conservação, mas 

como um local de comunicação e educação, onde os objetos podem ser recontextualizados para 

transmitir novos conhecimentos e subjetividades. 

A Museologia é uma ciência nova e em formação. Ela faz parte das ciências humanas 

e sociais. Possui um objeto, um método especial, e já experimenta a formulação de 

algumas leis fundamentais. O objeto da museologia é o fato museal ou fato 

museológico. O fato museológico é a relação profunda entre o homem, sujeito 

conhecedor, e o objeto, parte da realidade sobre a qual o homem atua. Essa relação 

comporta vários níveis de consciências, e o homem pode apreender o objeto por 

intermédio de seus sentidos: visão, audição, tato (Rússio, 1981 apud Bruno, 2010, p. 

1). 

Durkheim e Rússio abordam a ideia de que objetos e práticas não existem no vácuo, mas 

são definidos e redefinidos dentro de contextos sociais. No entanto, enquanto Durkheim se 

concentra na influência dos fatos sociais sobre os indivíduos e na coesão social resultante, 

Rússio se interessa pela maneira como os objetos são investidos de novos significados e se 

tornam ferramentas de educação e comunicação dentro do espaço museal. 

Um ponto de intersecção entre as teorias dos autores pode ser encontrado na ideia de 

que tanto os fatos sociais quanto os museais exercem um tipo de coerção ou influência sobre a 
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percepção e o comportamento das pessoas. No caso de Durkheim (2007), essa influência se 

manifesta na conformidade com as normas sociais; para Rússio (apud Bruno, 2010), na 

capacidade dos objetos museais de influenciar a compreensão e o apreço pelo patrimônio 

cultural. 

Além disso, ambos reconhecem a importância das instituições - sejam elas sociais ou 

museológicas - na preservação e transmissão da cultura. Enquanto Durkheim enfatiza o papel 

das instituições na manutenção da ordem social e na promoção da solidariedade, Rússio vê os 

museus como instituições cruciais para a educação e a preservação cultural. 

Também, ao passo que Durkheim (2007) analisa a coesão social e a influência dos fatos 

sociais sobre os indivíduos, Rússio (apud Bruno, 2010) foca na reinterpretação de objetos 

dentro de museus como um meio de comunicação e educação cultural. Ambas as teorias, 

embora distintas em foco, sublinham a importância da sociedade e das instituições na 

construção de significados e na influência sobre os indivíduos. 

O conceito de fato museal é, portanto, fundamental para compreender a museologia 

contemporânea, especialmente no contexto da teoria museológica brasileira. Esse conceito 

amplia a visão sobre o que pode ser considerado patrimônio musealizável, transcendendo a 

tradicional limitação aos objetos de arte ou históricos para incluir uma vasta gama de elementos 

culturais e naturais, desde que estes possuam significado para uma comunidade ou sociedade. 

A introdução do conceito representa uma expansão significativa na compreensão do que 

pode ser considerado um semióforo eleito para ser musealizado. Essa perspectiva possibilita a 

inclusão de objetos cotidianos, manifestações imateriais, tradições orais, práticas culturais e até 

mesmo conceitos e ideias como parte do universo museológico. Assim, museus tornam-se 

espaços mais inclusivos e representativos da diversidade cultural e natural. 

Obviamente, o conceito de fato museal torna-se particularmente relevante para a 

museologia social, já que esta, como supracitado, traz uma abordagem que enfatiza o papel dos 

museus como espaços de diálogo, inclusão e transformação social. Nesse sentido, museus 

reconhecerem que qualquer aspecto da cultura pode ser um semióforo potencial ao fato museal 

abre espaço para que comunidades participem ativamente da definição de seus próprios 

patrimônios. Isso promove uma maior democratização do acesso ao patrimônio cultural, ao 

mesmo tempo em que valoriza as narrativas e memórias de diferentes grupos sociais, o que é 

proposto pela museologia social.  
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A atenção ao conceito de fato museal influencia diretamente as práticas museológicas, 

desde a curadoria e conservação até a educação e comunicação. Museus que adotam essa 

perspectiva tendem a desenvolver exposições mais contextualizadas e significativas, que 

dialogam com as experiências e expectativas do público. Além disso, incentiva-se a 

interdisciplinaridade nas práticas de pesquisa e preservação, abrangendo não apenas objetos 

físicos, mas também patrimônios imateriais. 

O que caracteriza um museu é a intenção com que foi criado, reconhecimento público 

(o mais amplo possível) de que é efetivamente museu, isto é, uma autêntica instituição. 

O museu ® o local do ñfato musealò, mas para que esse fato se verifique com toda a 

sua força, é necessário ñmusealizarò os objetos (os objetos materiais tanto quanto os 

objetos conceito). Podemos assim ñmusealizarò objetos que são vestígios, provas da 

existência do homem e seu ambiente, de seu meio natural ou modificado por ele 

próprio (Rússio, 2010, p. 124-125). 

Ao focar na atribuição de significado e valor aos objetos e fenômenos, o conceito de 

fato museal reafirma o papel dos museus como espaços vivos de memória, cultura e 

conhecimento, capazes de refletir a diversidade e complexidade da experiência humana.  

É inegável que a teoria do fato museal, proposta por Waldisa Rússio (2010), oferece 

uma perspectiva crucial sobre a relação entre os objetos e os visitantes dentro do espaço do 

museu, destacando o momento em que o objeto adquire significado através da interação 

museológica. No entanto, essa abordagem possui limites, pois se restringe ao espaço 

institucional do museu, deixando de lado as interações que esses objetos podem provocar em 

contextos mais amplos e fluidos. Para expandir essa análise, é necessário transcender o conceito 

de fato museal e adotar uma compreensão mais abrangente que envolva a relação dos objetos 

com os indivíduos em diversos espaços, além do museu. 

Nesse sentido, é útil catalisar os semióforos não apenas como elementos do fato museal, 

mas compreendendo-os como ñcoisasò, no conceito de Tim Ingold (2012). Para Ingold, uma 

coisa n«o ® um objeto inerte ou est§tico, mas um ñacontecerò, um entrela­amento cont²nuo de 

materiais, histórias e significados que dialogam com o mundo. Assim, os objetos museológicos, 

como o Kikito e outros símbolos do acervo, não estão congelados em uma vitrine; eles são 

ñcoisas vivasò, que transcendem sua materialidade e mantêm um diálogo constante com os 

indivíduos que com eles interagem. Essas coisas não apenas contêm significados, elas 

transbordam, influenciando e sendo influenciadas por outras forças, espaços e tempos. 

Quando observamos o Kikito sob essa ótica, ele deixa de ser apenas um troféu estático 

e se torna um centro de convergência de histórias, memórias e significados que permeiam tanto 



93 

 

 

 

o festival de cinema quanto a comunidade de Gramado. O Kikito ® uma ñcoisa vivaò que circula 

e se transforma à medida que interage com pessoas e contextos variados, funcionando como 

um símbolo cultural que ultrapassa as fronteiras físicas do museu. Esse transbordamento faz 

com que o Kikito seja visto não apenas como uma peça de exibição, mas como um elemento 

ativo na construção da identidade cultural e social da cidade e de seu público. 

Ao estar atento às ressonâncias (Gonçalves, 2009) pode-se aprofundar essa visão ao 

identificar a ñalma das coisasò (Gonçalves, 2012) e reconhecer a capacidade que esses objetos 

têm de provocar sentimentos e emoções que tocam as pessoas em um nível mais profundo e 

visceral. Segundo Gonçalves (2009), a ressonância ocorre quando um objeto consegue 

estabelecer uma conexão emocional e afetiva com o sujeito, revelando sua ñalmaò e 

transcendendo seu aspecto meramente físico. Em outras palavras, a ressonância é o que confere 

ao objeto um caráter único e uma profundidade que permite que ele dialogue com as 

subjetividades dos indivíduos, criando uma ponte entre o material e o imaterial. 

Aplicando esse conceito ao Kikito, podemos dizer que sua ñalmaò não está em sua forma 

física de troféu, mas na ressonância que ele provoca nas pessoas. Ele desperta sentimentos de 

orgulho, pertencimento e memória coletiva, elementos que vão muito além de sua função de 

premiação cinematográfica. O Kikito, em seu papel como objeto ressonante, ecoa na memória 

cultural e afetiva de Gramado, transformando-se em um símbolo que ñfalaò diretamente às 

emoções dos indivíduos, estabelecendo uma ligação que transcende a simples observação e se 

aprofunda em uma experiência quase íntima e espiritual. 

A emoção, nesse contexto, é o elemento essencial que permite a conexão entre o sujeito 

e a coisa. Ela é a força invisível que anima o objeto e que faz com que ele ressoe com os sujeitos, 

dotando-o de vida e significado. Nathalie Heinich (2009) destaca que certos patrimônios 

evocam emoções que vinculam o presente e o passado, permitindo que o objeto se torne parte 

de uma memória coletiva que é renovada a cada nova interação. David Le Breton (2009) reforça 

essa ideia ao afirmar que as emoções são formas de associação entre indivíduos e seus grupos 

sociais, permitindo que o patrimônio se estabeleça como uma ponte entre a subjetividade 

individual e a coletividade cultural. 

As ressonâncias (Gonçalves, 2009) de objetos em um museu, portanto, são mais do que 

a de simples itens em exibição; assim, ao estar na coleção dos museus, e ampliado o fato museal, 

tais semióforos transformam-se em ñcoisas vivasò, ñcoisas com almaò que atuam como ï 

parafraseando Marcel Mauss (1974) ï ñfatos museais totaisò, abrangendo dimens»es religiosas, 
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econômicas, políticas, estéticas e culturais. Eles são partes integrantes de uma rede de 

significados culturais que se estende para além do museu, conectando-se com a vida social e 

emocional da comunidade que os cerca. O Kikito, por exemplo, não é apenas um troféu, ele é 

um emblema cultural que reverbera na vida dos cidadãos de Gramado e no imaginário de todos 

aqueles que interagem com ele, seja no museu ou fora dele. 

Assim, para compreender plenamente o papel de objetos no contexto museológico e 

cultural, é necessário expandir nossa perspectiva para além do fato museal e incorporar a ideia 

de ressonância e de coisas vivas. Esses objetos são fenômenos museais totais, que não apenas 

representam, mas participam ativamente na construção e expressão das identidades culturais, 

ressoando com o público em múltiplas dimensões. O museu, então, não é apenas um espaço de 

preservação, mas um lugar de interação contínua e de recriação cultural, onde os objetos 

assumem novas vidas e significados à medida que se conectam com a alma e as emoções dos 

visitantes, gerando uma espécie de ruptura e reintegração, assim como ocorre no drama social 

(Turner, 2008).  

O drama social, segundo Victor Turner (2008), é um processo dinâmico e ritualizado 

que envolve a sociedade em momentos de crise, conflito ou transformação. Turner descreve o 

drama social como uma série de estágios que incluem a brecha, a crise, a ação redentora e a 

reintegração. Esses estágios refletem a maneira como as sociedades lidam com tensões internas 

e externas, utilizando rituais e símbolos para resolver conflitos e restaurar a ordem. No contexto 

museológico, o drama social pode ser visto nas interações entre visitantes, objetos e narrativas 

apresentadas, onde o museu se torna um palco para a performance e a resolução de conflitos 

simbólicos e culturais. 

Turner (2008) introduziu a teoria do drama social como um meio para explorar a 

dinâmica dos conflitos sociais, suas resoluções e os processos de mudança em sociedades 

humanas. Essa teoria, centrada na análise de rituais e símbolos dentro de comunidades, serve 

como uma forma através da qual o autor examina como as sociedades lidam com o conflito, a 

desordem e a reintegração. 

Turner (2008) descreve o drama social como um processo dividido em quatro fases: 

1 - Ruptura: A fase inicial, onde surgem tensões que desafiam a coesão social e a ordem 

estabelecida. 

2 - Crise: A escalada do conflito leva a uma crise que ameaça a estabilidade social e 

exige uma resposta coletiva. 
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3 - Ação Regressiva: Tentativas de resolver a crise através de mecanismos formais ou 

informais, como rituais, mediação ou arbitragem. 

4 - Reintegração: A fase final, onde o conflito é resolvido, resultando na reintegração da 

comunidade ou no reconhecimento da irreconciliável divisão entre os participantes. 

Outro conceito-chave da teoria do autor é a ñliminaridadeò, um período de ambiguidade 

e transição durante o qual as estruturas sociais normais são temporariamente dissolvidas, 

permitindo a emergência de novas identidades e relações. Durante essa fase, pode ocorrer a 

communitas, um sentimento de camaradagem e igualdade entre os membros do grupo, que 

contrasta com a estrutura hierárquica da sociedade. 

Os atributos de liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares são necessariamente 

ambíguos, uma vez que esta condição e estas pessoas furtam-se ou escapam à rede de 

classificação que normalmente determina a localização de estados e posições num 

espaço cultural. As entidades liminares não se situam aqui nem lá; estão no meio e 

entre as posições atribuídas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convenções e 

cerimonial (Turner, 1974, p.117). 

Podemos afirmar, então, que a teoria do drama social de Turner tem implicações 

significativas para a compreensão da natureza dos conflitos sociais e dos processos de mudança. 

Ao focar na performance e no simbolismo como meios de navegar a crise, Turner destaca a 

importância da cultura e da simbologia na organização social e na resolução de conflitos. 

Essa teoria tem sido aplicada em diversos campos das ciências sociais, incluindo a 

antropologia, a sociologia, e os estudos de performance, oferecendo insights valiosos sobre a 

natureza humana, as relações de poder, e a capacidade das comunidades de se adaptarem e 

transformarem-se diante de desafios. Turner (2008) enfatiza que o drama social não é apenas 

uma ferramenta para analisar sociedades ñtradicionaisò ou ñprimitivasò, mas um fenômeno 

universal, evidenciando o papel central da cultura, do ritual e do simbolismo na vida social 

humana. 

Essa teoria ainda oferece uma lente fascinante através da qual podemos examinar a 

função social de um museu. Ao considerar museus como espaços onde dramas sociais são 

encenados, representados e interpretados, podemos explorar como essas instituições participam 

ativamente da construção e da negociação da memória coletiva, identidades e relações de poder, 

participando de todas as fases de conflito: ruptura, crise, ação regressiva e reintegração, 

refletindo e influenciando a sociedade de maneiras significativas. 
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Os museus frequentemente iniciam ñrupturasò ao desafiar narrativas históricas 

estabelecidas e ao expor aspectos negligenciados ou controversos da história e da cultura. Eles 

podem gerar ñcrisesò ao trazer à tona questões sociais, políticas ou éticas espinhosas, 

provocando debate e reflexão. Por exemplo, exposições que abordam temas de colonialismo, 

racismo, ou injustiças sociais podem questionar entendimentos comuns e promover um reexame 

crítico da história e da memória coletiva. 

A fase de ação regressiva na teoria de Turner pode ser vista na maneira como os museus 

tentam abordar e resolver as crises ou conflitos gerados por suas exposições. Isso pode incluir 

a organização de fóruns de discussão, workshops educativos, ou colaborações com 

comunidades para criar diálogos inclusivos e multifacetados. Através dessas ações, os museus 

trabalham para mediar diferentes perspectivas, buscando resoluções ou, pelo menos, um 

entendimento mais profundo das questões apresentadas. 

A reintegração ocorre quando os museus conseguem fomentar uma nova compreensão 

e apreciação da cultura e da história, contribuindo para a coesão social. Isso pode ser alcançado 

ao celebrar a diversidade cultural, ao preservar o patrimônio ameaçado ou ao promover uma 

identidade coletiva que reconheça e integre diferentes vozes e experiências. Ao fazer isso, os 

museus desempenham um papel vital na cura de divisões sociais e na construção de uma 

sociedade mais inclusiva e consciente. 

Os museus também oferecem espaços de ñliminaridadeò, onde os visitantes podem se 

desligar temporariamente de suas identidades cotidianas e experimentar novas perspectivas. 

Esses espaços liminares podem facilitar a experiência da communitas, promovendo um sentido 

de igualdade, conexão e entendimento compartilhado entre indivíduos de diferentes origens. 

Em resumo, ao aplicar a teoria do drama social de Victor Turner (2008) à função social 

de um museu, podemos entender os museus como espaços dinâmicos onde a cultura é 

negociada, os conflitos são explorados e resolvidos e novas formas de entendimento e 

identidade coletiva são forjadas. Eles são, portanto, instituições fundamentais para a mediação 

cultural e a transformação social, refletindo e influenciando ativamente o tecido da sociedade. 

Assim, os objetos em museus funcionam como pontes entre o material e o simbólico, 

ultrapassando suas funções práticas para representar memórias e identidades culturais. Eles se 

tornam mediadores que conectam o visível ao invisível, ressoando com o público ao evocar 

emoções e estabelecendo laços profundos, o que torna a experiência museológica mais rica e 

carregada de significado afetivo. Assim, o museu se configura como um espaço de 
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reinterpretação, onde os objetos são constantemente ressignificados para comunicar 

conhecimento e promover uma educação ativa. 

Além disso, os museus se apresentam como espaços dinâmicos de interação, onde 

objetos e visitantes participam juntos de uma narrativa de transformação cultural e social. Esse 

ambiente dialógico abre caminho para abordagens como curadoria compartilhada, museologia 

social e museologia colaborativa, que buscam ampliar o engajamento e a representatividade do 

público nos processos museológicos. Essas práticas, que serão exploradas no próximo trecho 

desta tese, posicionam o museu como um espaço democrático, em que comunidades e grupos 

participam ativamente na definição e interpretação de seu próprio patrimônio. Nesse contexto, 

os museus fortalecem seu papel na coesão social e na preservação de um patrimônio vivo, onde 

identidades e memórias são constantemente renegociadas e enriquecidas. 

 

3.3 Práticas inclusivas: Museologia Social, Colaborativa e Curadoria Compartilhada 

 

A museologia social, conforme articulada por Mário Chagas (2009), emerge como um 

campo de reflexão e prática que transcende as fronteiras tradicionais dos museus enquanto 

instituições formais. Ao contrário de uma museologia convencional, muitas vezes centrada em 

objetos e na autoridade dos especialistas, a museologia social se fundamenta no protagonismo 

das comunidades e na valorização de suas memórias, histórias e culturas. Esse conceito se 

estrutura a partir de desejos coletivos de preservação e valorização de patrimônios vivos e 

dinâmicos, numa relação intrínseca com o cotidiano e a identidade dos sujeitos envolvidos. 

Chagas (2009) enfatiza que a museologia social não é algo que possa ser imposto ou 

criado exclusivamente pelas instituições formais de preservação. Ela surge espontaneamente 

dos desejos das comunidades de reconhecerem, preservarem e compartilharem suas 

experiências e memórias. Nesse sentido, trata-se de uma museologia que se faz sozinha, movida 

pela força das iniciativas populares e pelas demandas sociais que emergem de diferentes 

contextos culturais e históricos. 

No entanto, é possível que as instituições museológicas se tornem parceiras nesse 

processo, utilizando metodologias como a museologia colaborativa e a curadoria 

compartilhada. Esses recursos oferecem caminhos para que museus estabeleçam relações mais 

horizontais com as comunidades, criando espaços de diálogo e cocriação. Na museologia 

colaborativa, as comunidades são convidadas a se envolverem ativamente nos processos de 
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construção e gestão do conhecimento, contribuindo com suas perspectivas e saberes. Já a 

curadoria compartilhada permite que as comunidades participem diretamente das escolhas 

curatoriais, desde a seleção de objetos até a narrativa das exposições. 

Dessa forma, a museologia social proposta por Chagas não apenas descentraliza a 

autoridade museológica, mas também promove uma compreensão mais ampla e inclusiva do 

que é o patrimônio. Esse patrimônio não se limita aos bens materiais, como artefatos e 

documentos, mas inclui também os saberes, práticas e experiências coletivas que constituem a 

riqueza cultural de uma sociedade. Ao adotar uma postura dialógica e participativa, o museu 

pode se transformar em um catalisador de memórias e histórias compartilhadas, alinhando-se 

aos anseios e às necessidades das comunidades que buscam representar e servir. 

O que dá sentido à museologia social não é o fato dela existir em sociedade, mas sim, 

os compromissos sociais que assume e com os quais se vincula. Toda museologia e 

todo museu existem em sociedade ou numa determinada sociedade, mas quando 

falamos em museu social e museologia social, estamos nos referindo a compromissos 

éticos, especialmente no que dizem respeito às suas dimensões científicas, políticas e 

poéticas; estamos afirmando, radicalmente, a diferença entre uma museologia de 

ancoragem conservadora, neoliberal, capitalista e uma museologia de perspectiva 

libertária; estamos reconhecendo que durante muito tempo, pelo menos desde a 

primeira metade do século XIX até a primeira metade do século XX, predominou no 

mundo ocidental uma prática de memória, história, patrimônio e museu inteiramente 

comprometida com a defesa dos valores das aristocracias, das oligarquias, das classes 

e religiões dominantes e dominadoras (Chagas; Gouveia, 2014, p. 17). 

 

Partindo deste princípio, Mario Chagas (2008) enfatiza a importância de democratizar 

o acesso aos museus e a participação nas atividades museológicas, permitindo que diferentes 

grupos sociais, especialmente aqueles historicamente marginalizados, vejam-se representados 

e possam contribuir para a construção do conhecimento museológico. 

A museologia social defende, então, o envolvimento ativo das comunidades no processo 

museológico, desde a concepção de exposições até a realização de eventos e programas 

educativos. Chagas e Gouveia (2014) argumentam que os museus precisam ser espaços de 

ñempoderamentoò e de expressão cultural para as comunidades às quais está vinculado. A partir 

da museologia social, os museus podem promover o diálogo sobre questões sociais, históricas 

e culturais relevantes, funcionando como espaços para o debate público e a reflexão crítica.  

Os novos tipos de museus romperam fronteiras e limites, quebraram regras e 

disciplinas, esgarçaram o tecido endurecido do patrimônio histórico e artístico 

nacional e estilhaçaram-se na sociedade. As suas práticas de mediação atualizaram a 

potência de uma imaginação que deixou de ser prerrogativa de alguns grupos sociais. 
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Não se tratava mais, tão somente, de abrir os museus para todos, mas de admitir a 

hipótese (e desenvolver práticas nesse sentido) de que o próprio museu, concebido 

como um instrumento ou um objeto, poderia ser utilizado, inventado e reinventado 

com liberdade pelos mais diferentes atores sociais. (Chagas, 2009, p. 49). 

Um aspecto fundamental da museologia social é a crença no potencial dos museus de 

contribuir para a transformação social. Chagas e Gouveia (2014) propõem que museus se 

engajem em questões como justiça social, direitos humanos e sustentabilidade, visando não 

apenas à conservação do patrimônio, mas também ao bem-estar e ao desenvolvimento das 

comunidades. 

A denominada nova museologia, desde a sua origem, abrigava diferentes 

denominações: museologia popular, museologia ativa, museologia social, 

ecomuseologia, museologia comunitária, museologia crítica, museologia dialógica e 

outras. A perda de potência da expressão nova museologia contribuiu para o 

fortalecimento e a ascensão, especialmente após os anos de 1990, da denominada 

museologia social ou sociomuseologia. As múltiplas designações indicam, de algum 

modo, a potência criativa, a capacidade de invenção e reinvenção dessas experiências 

e iniciativas, e evidenciam a disposição para driblar e resistir às tentativas de 

normatização, estandardização e controle perpetradas por determinados setores 

culturais e acadêmicos. Essas museologias indisciplinadas crescem de mãos dadas 

com a vida, elaboram permanentemente seus saberes e fazeres à luz das 

transformações sociais que vivenciam como protagonistas, por isso mesmo é no fluxo, 

no refluxo e no contrafluxo que se nomeiam e renomeiam, se inventam e reinventam, 

permanentemente (Chagas; Gouveia, 2014, p. 15). 

Nesse sentido, a museologia social pode ser entendida como uma abordagem que 

enfatiza a participação ativa das comunidades na gestão e interpretação de seu patrimônio 

cultural, buscando tornar os museus mais inclusivos e relevantes para a sociedade 

contemporânea. Este conceito se alinha estreitamente com as práticas de curadoria 

compartilhada e museologia colaborativa, que promovem a co-criação de exposições e projetos 

museológicos com membros da comunidade e outros stakeholders.  

Essas práticas colaborativas permitem que as vozes diversas sejam ouvidas e 

representadas dentro dos espaços museológicos, democratizando o processo curatorial e 

reforçando a ideia de que o patrimônio cultural pertence a todos. Ao envolver as comunidades 

na curadoria, os museus que adotam a museologia social e colaborativa não apenas enriquecem 

suas exposições com múltiplas perspectivas, mas também fortalecem seus laços com o público 

local, garantindo que suas coleções e narrativas sejam mais abrangentes, acessíveis e dinâmicas.  

Ao concluir a discussão sobre museologia social, destacamos a importância de práticas 

museológicas que promovem a inclusão e a participação ativa das comunidades, valorizando 

suas histórias e perspectivas únicas. A museologia social sublinha o papel dos museus como 
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agentes de transformação social, comprometidos com a democratização do conhecimento e a 

justiça social. Adiante, a museologia colaborativa expande esses princípios ao buscar a 

cocriação de exposições e programas educativos em parceria direta com as comunidades. Cabe, 

então, compreender como a colaboração estreita entre museus e comunidades pode não apenas 

enriquecer as narrativas museológicas, mas também fortalecer os laços comunitários e fomentar 

um senso de pertencimento e identidade compartilhada. 

Conforme dito, a museologia colaborativa é uma abordagem que promove a cocriação 

de conteúdo museológico com a participação ativa de comunidades, permitindo que diversos 

grupos sociais contribuam com suas perspectivas e conhecimentos. Esse método busca 

democratizar o processo curatorial, transformando os museus em espaços mais inclusivos e 

representativos. Ao envolver diretamente os participantes no desenvolvimento de exposições e 

programas, a museologia colaborativa fortalece o vínculo entre os museus e suas comunidades, 

enriquecendo a experiência cultural para todos os envolvidos. Segundo Russi e Abreu (2019), 

a museologia colaborativa: 

Refere-se a diferentes tipos de processos museológicos que resultam de interação e 

troca entre profissionais de instituições museológicas, e diferentes sujeitos, sobretudo 

diferentes grupos ou comunidades que, de alguma maneira, mantêm vínculos com o 

museu, entre outras relações (Russi; Abreu, 2019, p. 35). 

 Nesse sentido, podemos entender o conceito a partir da ideia de uma museologia 

colaborativa realizada por meio de uma curadoria compartilhada de museus em que conste a 

participação ativa da comunidade e de diferentes partes interessadas no processo de criação, 

interpretação e representação do patrimônio cultural promovidas nestes espaços. Tomando 

como norte esse conceito para as ações de um museu, acredita-se poder ampliar o acesso às 

instituições, tornando-as inclusivas e sensíveis às necessidades e perspectivas das comunidades 

onde se encontram inseridas. 

Entendendo a museologia como colaborativa e enquanto processo museológico - isto é, 

coleta, documentação, pesquisa e preservação, exposição e extroversão -, enfatiza-se neste 

processo a participação, a inclusão e a colaboração entre museus e suas comunidades. Esse 

conceito reflete um deslocamento significativo em direção a práticas mais democráticas e 

inclusivas na apresentação e interpretação de coleções culturais e históricas, tal como citado 

anteriormente.   
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Quanto a este tema, Marília Xavier Cury (2022), em sua pesquisa sobre a museologia 

colaborativa no Museu de Arqueologia e Etnologia/MAE da Universidade do Estado de São 

Paulo/USP, cita: 

Os visitantes do museu são curadores, da mesma forma que aqueles que planejam, 

concebem, desenham e produzem as exposições. Os visitantes que estão no museu por 

meio de ações de educação são curadores, destacando a educação museal como parte 

da curadoria. [...] O museu é uma instituição estruturada para o desenvolvimento da 

representação em toda curadoria ï coleta e formação de coleções, estudo de coleções, 

conserva­«o, documenta­«o, exposi­«o e educa­«o. Mas, ño que parece uma 

sequência lógica, no cotidiano museal acontece de forma dinâmica com diferentes 

associações, a depender dos contextos, necessidades, demandas, lacunas, imprecisões, 

inova­»es e dinamismo institucionalò (Cury, 2020, p. 75). O que o museu vem 

implementando são ações de colaboração, colocando em prioridade a indigenização e 

nela a autorrepresentação. No sentido da autorrepresentação indígena, a curadoria se 

torna ainda mais dinâmica, renovada e inovadora, outras relações e desafios se 

colocam entre os indígenas e entre os indígenas e os profissionais do museu. Praticar 

a curadoria museológica em colaboração com indígenas pode exigir mais dos 

profissionais, com muitas aprendizagens e renovações (Cury, 2022, p. 77-78). 

 

Pode-se entender a museologia colaborativa, então, como uma abordagem que prioriza 

a diversidade, participação e colaboração entre museus e as comunidades onde eles estão 

inseridos. Nesse sentido, estabelece-se como uma tentativa de transformar os museus em 

espaços vivos de educação dialógica, aprendizado e troca cultural, onde a autoridade e o 

conhecimento são compartilhados entre profissionais de museus e membros da comunidade. 

Acredita-se, assim, ser possível envolver ativamente a comunidade na tomada de 

decisão, planejamento e implementação de projetos museológicos, bem como promover a 

geração conjunta de conhecimento, em que narrativas e perspectivas da comunidade são 

valorizadas, tanto quanto o conhecimento hegemônico. Partindo-se dessa premissa, é possível 

reconhecer e celebrar a diversidade cultural, trabalhando para garantir que as exposições e 

atividades sejam inclusivas e representativas da pluralidade da sociedade em que o museu se 

insere.  

A curadoria compartilhada, por sua vez, complementa os conceitos de museologia social 

e museologia colaborativa quando possibilita que diversos tipos de indivíduos tenham poder no 

processo decisório de curadoria, garantindo que múltiplas concepções sejam entrepostas e 

reconhecidas. Neste sentido, esse exercício é um modelo de prática curatorial que envolve a 

colaboração direta entre curadores de museus e membros da comunidade (que podem incluir 
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artistas, grupos culturais, historiadores locais e o público geral) no desenvolvimento de 

exposições e projetos. 

Compartilhar significa partilhar algo com alguém; no caso de experiências curatoriais, 

é um intercâmbio cultural que proporciona um crescimento pessoal e profissional. 

Dentre as funções do museu de arte, naquela de ser instrumento que favorece a 

educação para a compreensão das artes visuais, um projeto de exposição de arte nesta 

configuração apresenta singularidades em sua prática museográfica. [...] A curadoria 

compartilhada não é um método, no entanto, ocasiona desdobramentos teóricos e 

estimula o interesse na pesquisa cada vez maior pelas suas ações provocadoras (Dutra, 

2014, p. 63). 

Adotando uma abordagem flexível e responsiva que permita a evolução do projeto com 

base na contribuição mútua e no diálogo contínuo, a curadoria compartilhada prioriza 

estabelecer relações de parceria nas quais o poder e a responsabilidade são compartilhados e as 

vozes da comunidade têm peso igual às dos especialistas do museu. Esse processo visa 

empoderar participantes externos no processo curatorial, reconhecendo suas contribuições 

como essenciais para a interpretação e apresentação de narrativas culturais e históricas, 

aproximando museus e comunidades, tornando os museus mais relevantes e responsivos às 

necessidades e interesses locais. 

Incorporando múltiplas perspectivas, enriquece-se a narrativa museológica com novas 

camadas de significado e interpretação, promovendo maior inclusão e representatividade, 

desafiando narrativas hegemônicas e destacando histórias marginalizadas. 

Porém, por mais que se almeje uma horizontalidade em seus participantes, neste tipo 

de curadoria organizada por um grupo com objetivos educacionais, há ainda sim um 

curador ñlíderò, ou melhor, um curador orientador. No entanto, o compartilhar está 

entre um curador mais experiente orientar e propiciar oportunidades de construir um 

pensamento de forma coletiva, pois ño conhecimento ® constru²do a partir da a­«o do 

sujeito sobre o objeto de conhecimento, interagindo com ele, sendo as trocas sociais 

condições necess§rias para o desenvolvimento do pensamento.ò (Dutra, 2014, p. 62). 

Desse modo, museologia colaborativa e curadoria compartilhada representam um 

desenvolvimento significativo das práticas museológicas, sublinhando a importância da 

colaboração, da participação comunitária e da inclusão na criação de experiências museológicas 

mais ricas, diversas e significativas. 

 A transformação paradigmática na museologia ocorre a partir da emergência da 

museologia social nos anos 1980, consolidando-se e diversificando-se em múltiplas práticas 

que redefinem a relação entre museus e sociedade. A museologia colaborativa e a curadoria 



103 

 

 

 

compartilhada derivam desse mesmo movimento, cujas raízes remontam aos debates da 

sociomuseologia na década de 1970 e à Mesa Redonda de Santiago do Chile. Essas abordagens 

romperam com o modelo tradicional de museu centrado exclusivamente na instituição e 

propuseram uma atuação pautada na tríade sujeitoïpatrimônioïterritório. Esse deslocamento 

conceitual amplia o papel dos museus como espaços de diálogo, participação e construção 

coletiva do conhecimento, promovendo ações que ressignificam a memória e fortalecem os 

laços entre comunidades e seus patrimônios culturais.  

Concluindo, entende-se aqui os museus como zonas de contato, conforme a proposta de 

James Clifford (2016), que os descreve como espaços de encontros significativos entre objetos, 

memórias e públicos diversos, atuando como catalisadores de processos de patrimonialização. 

Para que os museus cumpram plenamente esse papel, é necessário que o patrimônio seja 

trabalhado em sua ñperformance de movimentoò (Gonçalves, 2019), um fenômeno dinâmico e 

interativo que se relaciona com o conceito de ressonância, onde os objetos carregam uma 

ñalmaò que toca os visitantes em um nível emocional e cultural profundo. O conceito de drama 

social, desenvolvido por Victor Turner (2008), permite que os museus interpretem e integrem 

conflitos e transformações simbólicas, criando narrativas que refletem e influenciam a 

sociedade. Já o conceito de semióforo, de Krzysztof Pomian (1984), destaca o poder dos objetos 

como mediadores de significado, conectando o tangível ao intangível e enriquecendo a 

experiência museológica. As práticas inclusivas, como a museologia social (Chagas, 2009), 

colaborativa e a curadoria compartilhada (Russi; Abreu, 2019; Cury, 2022) surgem como fios 

condutores essenciais para facilitar essas interações e fomentar um ambiente democrático e 

participativo. Dessa forma, o museu se torna espaço de construção e troca contínua de 

significados, onde patrimônio e comunidade se encontram e se transformam mutuamente, 

reforçando seu papel como agente de coesão e educação cultural. 

Agora, alicerçada a ponte do lado da teoria, resta o percurso para a prática, para tal, no 

próximo capítulo, serão apresentadas ações concretas que evidenciam a eficácia das teorias 

discutidas neste capítulo. Essas iniciativas práticas demonstram como conceitos trabalhados 

anteriormente podem promover uma experiência participativa e inclusiva para o público, 

destacando o potencial do museu como um espaço ativo de patrimonialização e de 

fortalecimento da identidade cultural coletiva. 
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4 DO CONCEITO À CONCRETIZAÇÃO: FUNDAMENTOS PARA A GESTÃO DE 

UM MUSEU 

 

A reformulação do Museu do Festival de Cinema de Gramado, conforme será explorada 

neste capítulo, apresenta-se como um estudo de caso que ilustra a intersecção entre teoria e 

prática na museologia contemporânea, especialmente sob a influência das teorias 

antropológicas e museológicas. O capítulo detalha o processo de transformação que, além de 

revitalizar o espaço físico, também redefiniu a sua relação com a comunidade e o patrimônio 

cultural que representa.  

A antropologia oferece um olhar aprofundado sobre as dinâmicas culturais e sociais que 

moldam as comunidades, enquanto a museologia fornece as ferramentas para preservar, 

interpretar e comunicar essas dinâmicas através do espaço do museu. Ressalta-se que esse 

fundamento teórico, exposto no capítulo anterior, é crucial para entender o museu não apenas 

como um repositório de objetos, mas como um espaço vivo de diálogo cultural e social. 

A reconstituição do Museu do Festival de Cinema de Gramado, a partir de 2022, baseou-

se em documentos-chave como o Estatuto de Museus (2009), a Política Nacional de Museus 

(2017), assim como na definição de museu pelo Conselho Internacional de Museus (2022). 

Esses documentos, apresentados neste capítulo, visam estabelecer um quadro de referência que 

reforça o papel dos museus como entidades voltadas para servir a sociedade, enfatizando a 

importância da educação, da preservação do patrimônio e da inclusão social. 

Apresentados os documentos-base, narra-se o processo de estabelecimento do Museu 

do Festival de Cinema de Gramado como um exercício de aplicação prática desses princípios 

teóricos, políticos e ideológicos. Isso inclui a adoção de um plano museológico, o 

desenvolvimento de programas educativos e a implementação de um plano de acessibilidade, 

garantindo que o museu sirva efetivamente sua comunidade e visitantes de maneira inclusiva e 

educativa. 

Através de um planejamento estratégico detalhado, são descritas uma série de atividades 

que vêm sendo desenvolvidas para unificar a equipe em torno de uma visão comum, centrada 

na importância da estatueta do Kikito como um símbolo cultural nacional. Rodas de conversa, 

visitas a outros equipamentos e cursos de capacitação são algumas das atividades realizadas 

para engajar a equipe com a missão do museu. Essas ações, que serão descritas ao longo desta 

tese, foram fundamentais para garantir que todos os membros da equipe compreendessem 
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melhor o seu papel dentro do museu e como poderiam contribuir para sua missão social e 

educativa. Também é retratado neste capítulo a implementação de eixos de ação para que o 

planejamento estratégico pudesse ser efetivado, quais sejam: Acervo e Memória, Educativo e 

Difusão Cultural. 

A reconfiguração do Museu do Festival de Cinema de Gramado, iniciada em 2022 e em 

curso até o final de 2026, reflete uma compreensão diversa da função dos museus na sociedade. 

O breve resumo, expandido a seguir, sublinha um processo detalhado de como o Museu do 

Festival de Cinema de Gramado navegou sua reconfiguração, aplicando uma mistura de teoria 

e prática para reafirmar seu valor como uma instituição social dinâmica e inclusiva, dedicada à 

celebração e preservação do patrimônio cultural. 

 

4.1 Construindo o espaço de memórias: a organização do museu 

 

Museus são estabelecidos de diversos modos, nascem de diferentes iniciativas, são 

construídos a partir de vários tipos de acervos e atendem a incontáveis tipos de públicos. Este 

capítulo apresenta, à luz dos conceitos e histórico expostos nos capítulos anteriores, os 

documentos norteadores para a implementação de um museu e de que modo eles foram 

colocados em prática no Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

Antes de iniciar a apresentação dos documentos norteadores em si, deve-se ter em mente 

que tais documentos não existiriam sem alguns marcos referenciais, sendo eles: o conceito de 

museus do Conselho Internacional de Museus (ICOM) (2022), o Estatuto de Museus (2009), a 

Política Nacional de Museus (2017) e a Política Nacional de Educação Museal (2017), os quais 

são descritos a seguir. 

O conceito de museu segundo o ICOM é um marco referencial global para a 

compreensão e operação dessas instituições. O ICOM, uma organização referência no campo 

museológico, revisa e atualiza periodicamente sua definição para refletir as mudanças na missão 

e nas funções dos museus na sociedade contemporânea. 

De acordo com a defini­«o mais recente, ñum museu ® uma institui­«o sem fins 

lucrativos, permanente, ao serviço da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao público, 

que adquire, conserva, pesquisa, comunica e expõe o patrimônio material e imaterial da 

humanidade e do seu ambiente para fins de educa­«o, estudo e deleiteò (ICOM, 2022, s.p.). 

Esta definição enfatiza o papel dos museus como instituições dedicadas não apenas à 
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preservação e exposição de objetos, mas também à educação e à participação ativa no 

desenvolvimento social. Aqui a nova definição de museu do ICOM na íntegra: 

Um museu é uma instituição permanente, sem fins lucrativos e ao serviço da sociedade 

que pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e expõe o patrimônio material e 

imaterial. Abertos ao público, acessíveis e inclusivos, os museus fomentam a 

diversidade e a sustentabilidade. Com a participação das comunidades, os museus 

funcionam e comunicam de forma ética e profissional, proporcionando experiências 

diversas para educação, fruição, reflexão e partilha de conhecimentos (ICOM, 2022, 

s.p.). 

Nesse sentido, concordando com ele ou não, o documento define que os museus devem 

operar sem a intenção de gerar lucro, visando ao benefício da comunidade e à preservação do 

patrimônio cultural e natural, sendo instituições duradouras, estabelecidas para operar a longo 

prazo, garantindo a conservação contínua do patrimônio, comprometendo-se com o 

desenvolvimento social, cultural e educacional da comunidade, promovendo o acesso à cultura 

e ao conhecimento e disponibilizando suas coleções e conhecimentos ao público geral, 

promovendo a inclusão e a acessibilidade. Entre suas funções multidisciplinares incluem-se a 

aquisição, conservação, pesquisa, comunicação e exposição do patrimônio cultural, tanto 

material quanto imaterial, visando educar e proporcionar prazer ao público, estimulando a 

reflexão, a compreensão crítica e o gozo estético. 

De todo modo, a definição do ICOM tenta dar conta de refletir a evolução dos museus 

como centros ativos de cultura e educação. Reconhece a importância de adaptar-se às 

necessidades emergentes da sociedade, incentivando os museus a desempenharem um papel 

proativo na promoção do desenvolvimento sustentável, da inclusão social e do diálogo 

intercultural.  

O Estatuto dos Museus no Brasil, instituído pela Lei nº 11.904, de 14 de janeiro de 

200915, representa um marco legal inicial significativo para a gestão, preservação e promoção 

do patrimônio cultural brasileiro por meio dos museus. Esse documento legal foi desenvolvido 

para fornecer um quadro regulatório abrangente para os museus em todo o país, estabelecendo 

diretrizes para sua criação, administração, preservação e acesso público. 

O Estatuto dos Museus visa assegurar a proteção e valorização dos bens culturais de 

natureza museológica, promovendo o acesso à cultura, o desenvolvimento da museologia e o 

 
15

 Disponível em: <https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2009/lei/l11904.htm>. Acesso em 17 

fev. 2025. 
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fortalecimento dos museus como espaços de educação e lazer. A lei define museus como 

instituições sem fins lucrativos que conservam, investigam, comunicam, interpretam e expõem 

testemunhos materiais da humanidade e do ambiente para educação, estudo e deleite da 

sociedade. 

O Estatuto estabelece diretrizes para a gestão museológica, incluindo a elaboração de 

planos museológicos que devem ser revisados e atualizados regularmente. Esses planos são 

fundamentais para a gestão estratégica dos museus, englobando aspectos como conservação do 

acervo, exposições, pesquisa, educação e acessibilidade. 

A lei oferece um marco para a proteção do patrimônio museológico, estabelecendo 

procedimentos para o tombamento e a inventariação de bens culturais, além de regulamentar a 

saída temporária ou definitiva desses bens do país, incentivando a criação de sistemas e redes 

de museus para promover a cooperação e o desenvolvimento conjunto de programas e projetos, 

visando à ampliação do acesso à cultura e à otimização de recursos. 

O estatuto aborda ainda o financiamento dos museus, incluindo a possibilidade de 

captação de recursos via incentivos fiscais e outras formas de apoio financeiro, buscando 

garantir a sustentabilidade das instituições museológicas, garantindo os direitos dos visitantes 

aos museus e assegurando acesso aos acervos em condições que promovam a preservação dos 

bens culturais, bem como o direito à educação e à fruição cultural. Ainda, são estabelecidas 

penalidades para atos que causem dano ao patrimônio museológico, incluindo sanções 

administrativas, multas e outras medidas legais contra aqueles que violarem as disposições do 

Estatuto. 

Desde sua implementação, o Estatuto dos Museus tem impulsionado o desenvolvimento 

e a profissionalização do setor museológico no Brasil. Ele promoveu uma maior consciência 

sobre a importância dos museus na preservação da memória cultural, na educação e na inclusão 

social. Além disso, facilitou a criação de políticas públicas mais robustas para o setor, 

melhorando a gestão dos museus e aumentando o acesso público aos bens culturais. 

O Estatuto dos Museus também incentivou a formação de redes de museus, fortalecendo 

a colaboração entre diferentes instituições e promovendo a partilha de recursos, conhecimentos 

e boas práticas. Esse esforço conjunto tem contribuído para a sustentabilidade dos museus e 

para a ampliação de seu papel como espaços de educação e participação cívica. 

Em resumo, o Estatuto dos Museus no Brasil é uma legislação abrangente que fortalece 

os museus como instituições chave para a preservação do patrimônio cultural, promoção da 
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educação e inclusão social. Ele estabelece diretrizes claras para a gestão, financiamento e 

proteção dos museus, garantindo que eles continuem a servir como recursos valiosos para a 

sociedade brasileira. 

Adiante, visando promover e fortalecer o setor museológico no Brasil, o Instituto 

Brasileiro de Museu (IBRAM) implementa no início do ano de 2017 a Política Nacional de 

Museus (PNM), estabelecendo diretrizes para o desenvolvimento, a valorização e a preservação 

dos museus brasileiros, bem como para a promoção do acesso à cultura e ao patrimônio cultural 

do país. Um dos principais objetivos da Política Nacional de Museus é assegurar que os museus 

brasileiros sejam espaços dinâmicos e inclusivos, capazes de contribuir para a educação e a 

cidadania, além de fomentar a pesquisa, a preservação e a difusão do patrimônio cultural. 

Os museus conquistaram notável centralidade no panorama político e cultural do 

mundo contemporâneo. Deixaram de ser compreendidos por setores da política e da 

intelectualidade brasileira apenas como casas onde se guardam relíquias de um certo 

passado ou, na melhor das hipóteses, como lugares de interesse secundário do ponto 

de vista sociocultural. Eles passaram a ser percebidos como práticas sociais 

complexas, que se desenvolvem no presente, para o presente e para o futuro, como 

centros (ou pontos) envolvidos com criação, comunicação, produção de 

conhecimentos e preservação de bens e manifestações culturais. Por tudo isso, o 

interesse político nesse território simbólico está em franca expansão (PNM, 2017, p. 
20). 

 

A Política Nacional de Museus também reconhece a importância dos museus enquanto 

espaços de memória e identidade, incentivando iniciativas que contribuam para o 

reconhecimento e a valorização do patrimônio cultural imaterial e material do Brasil. Com isso, 

busca-se não apenas preservar, mas também revitalizar o patrimônio cultural brasileiro, 

tornando-o acessível e relevante para as futuras gerações. 

Por esse motivo, a Política Nacional de Museus do IBRAM é uma estratégia abrangente 

que visa não apenas fortalecer o setor museológico brasileiro, mas também promover o acesso 

à cultura e contribuir para o desenvolvimento social e cultural do Brasil, dando origem, 

inclusive, ao Estatuto de Museus. 

Prova do fortalecimento gerado por esse Estatuto é a Política Nacional de Educação 

Museal (PNEM), que estabelece diretrizes para as práticas educativas nos museus e instituições 

museológicas do Brasil. Instituída em 201716, após um amplo processo de consulta e 

participação da comunidade museológica e do setor educacional, a PNEM tem como objetivo 

 
16

 Disponível em: <https://pnem.museus.gov.br/>. Acesso em 18 fev. 2025. 
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principal promover a educação e a formação cultural como eixos centrais da atuação museal, 

reconhecendo o papel vital que os museus desempenham como espaços de aprendizagem, 

criação e experiência cultural. 

A Política Nacional de Educação Museal também representa um marco importante para 

a valorização e o reconhecimento da educação como função essencial dos museus brasileiros. 

Através da PNEM, o IBRAM busca promover uma transformação cultural nos museus, onde a 

educação se torna um meio para acessar, interpretar e participar do patrimônio cultural, 

estimulando a formação de uma sociedade mais informada, crítica e participativa. 

Enquanto os marcos referenciais acima servem como referência para as boas práticas da 

instituição, para a conceituação de um museu também é necessário ter como documentos 

norteadores: o plano museológico, o plano educativo e o plano de acessibilidade.  

O plano museológico é um documento estratégico e princípio norteador essencial para 

a gestão e operacionalização de museus. Representa uma ferramenta de planejamento detalhada 

que abrange todos os aspectos da função e da missão de um museu, servindo como guia para 

seu desenvolvimento sustentável, gestão de coleções, exposições, programas educativos, 

engajamento comunitário e outras atividades-chave. Esse plano é desenvolvido considerando a 

missão, a visão, os valores e os objetivos estratégicos do museu, e destina-se a orientar a 

instituição em médio e longo prazo, usualmente abrangendo um período de cinco a dez anos. 

O plano museológico é fundamentado na missão do museu, que define seu propósito 

central e sua razão de ser. A partir dessa missão, são estabelecidos objetivos claros e estratégias 

para alcançá-los, considerando as necessidades da comunidade servida pelo museu e os desafios 

enfrentados pela instituição em um ambiente em constante mudança. 

Segundo a Seção III do Estatuto de Museus (Brasil, 2009)17, é dever dos museus elaborar 

e implementar o Plano Museológico. Esse plano é compreendido como uma ferramenta básica 

de planejamento estratégico, com um sentido global e integrador, sendo indispensável para a 

identificação da vocação da instituição museológica e para a definição, o ordenamento e a 

priorização dos objetivos e ações de cada uma de suas áreas de funcionamento. Além disso, o 

Plano Museológico se fundamenta como um instrumento essencial para a sistematização do 

trabalho interno e para a atuação dos museus na sociedade. 

 
17

 Disponível em: <https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2009/lei/l11904.htm>. Acesso em 18 

fev. 2025. 
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O Estatuto de Museus (Lei 11.904/2009) define também que um Plano Museológico 

deve definir a missão básica e a função específica do museu na sociedade, e pode incluir 

diversos itens, dentre os quais destacam-se: o diagnóstico participativo da instituição, que pode 

ser realizado com a participação de colaboradores externos; a identificação dos espaços e dos 

conjuntos patrimoniais sob a guarda dos museus; e a identificação dos públicos a quem se 

destina o trabalho dos museus. Esses elementos são fundamentais para garantir que o plano 

atenda de forma eficaz às necessidades e expectativas tanto da instituição quanto de seu público. 

O plano também deve detalhar vários programas essenciais para o funcionamento e o 

desenvolvimento do museu. O Estatuto de Museu (Brasil, 2009) orienta que entre esses 

programas se incluem, dentre outros, o Institucional, que abrange a missão e os objetivos gerais 

do museu; o de Gestão de Pessoas, que trata do desenvolvimento e bem-estar dos funcionários; 

o de Acervos, que envolve a catalogação, conservação e gestão das coleções; o de Exposições, 

que planeja e organiza as mostras temporárias e permanentes; o Educativo e Cultural, que se 

dedica à formação de programas educacionais e culturais para diversos públicos; o de Pesquisa, 

que promove a investigação científica e acadêmica; o Arquitetônico-urbanístico, que cuida da 

infraestrutura física do museu; o de Segurança, que assegura a proteção das pessoas e do 

patrimônio; o de Financiamento e Fomento, que busca garantir a sustentabilidade financeira da 

instituição; o de Comunicação, que envolve as estratégias de divulgação e relacionamento com 

o público; e o de Acessibilidade, que garante o acesso a todas as pessoas, conforme a inclusão 

determinada pela Lei nº 13.146, de 201518. 

Na consolidação do Plano Museológico, segundo o Estatuto de Museus (Brasil, 2009) é 

crucial levar em conta o caráter interdisciplinar dos programas. Isso significa que a elaboração 

do plano deve integrar diferentes áreas de conhecimento e práticas, promovendo uma 

abordagem holística e coordenada. Além disso, o plano deve ser elaborado de forma 

participativa, envolvendo não apenas o conjunto dos funcionários dos museus, mas também 

especialistas, parceiros sociais, usuários e consultores externos, respeitando as especificidades 

de cada grupo envolvido. Este processo participativo é fundamental para assegurar que o plano 

reflita uma visão compartilhada e que conte com o comprometimento de todos os envolvidos. 

O Plano Museológico deve ainda ser avaliado permanentemente e revisado pela 

instituição com periodicidade definida em seu regimento, conforme recomendação do Estatuto 

 
18
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de Museus. Esse processo de avaliação contínua permite ajustar e aprimorar o plano, garantindo 

sua relevância e eficácia ao longo do tempo. Além disso, os projetos componentes dos 

programas do Plano Museológico devem caracterizar-se pela exequibilidade, adequação às 

especificações dos distintos programas, apresentação de cronograma de execução, explicitação 

da metodologia adotada, descrição das ações planejadas e implantação de um sistema de 

avaliação permanente. 

Todo o processo de construção, implementação e avaliação do Plano Museológico deve 

estar atento aos conceitos da museologia colaborativa e da curadoria compartilhada. Este 

enfoque garante que o Plano Museológico não apenas atenda às necessidades institucionais, 

mas também seja sensível às demandas e expectativas da comunidade. A curadoria 

compartilhada, por sua vez, ao promover a cocriação de exposições e programas educativos em 

parceria direta com as comunidades, fortalece laços comunitários e fomenta um senso de 

pertencimento e identidade compartilhada. 

 Esses princípios garantem que o Plano Museológico seja um documento vivo e 

dinâmico, capaz de evoluir e se adaptar às mudanças sociais e culturais, promovendo a 

democratização do conhecimento e a justiça social. Nesse sentido, a partir dos conceitos de 

museologia colaborativa e curadoria compartilhada, o desenvolvimento de um plano 

museológico deve ser pensado com um processo colaborativo que envolve a participação de 

diferentes stakeholders, incluindo a equipe do museu, a comunidade, especialistas do setor, e, 

em alguns casos, o público em geral. Esse processo assegura que o plano reflita uma 

compreensão ampla das necessidades, expectativas e recursos disponíveis, promovendo um 

senso de propriedade e comprometimento entre todos os envolvidos. 

Após a elaboração, o plano museológico deve ser implementado de forma estratégica, 

com responsabilidades e prazos claramente definidos. A avaliação contínua é fundamental para 

medir o progresso em relação aos objetivos estabelecidos, permitindo ajustes e atualizações 

conforme necessário. Este ciclo de planejamento, implementação e avaliação garante que o 

museu permaneça alinhado com sua missão e responsivo às mudanças em seu ambiente 

operacional e nas necessidades de seu público. 

O plano museológico é, portanto, mais do que um documento formal, é um compromisso 

com a excelência, a relevância e a sustentabilidade de longo prazo do museu. Ele permite que 

a instituição navegue com sucesso pelos desafios e oportunidades, mantendo-se fiel à missão 
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de servir como um guardião do patrimônio cultural e um centro de aprendizado, inspiração e 

engajamento para a comunidade que serve. 

Os programas educativos em museus, por sua vez, são componentes vitais que 

enriquecem a experiência dos visitantes, estendendo o valor e o alcance das coleções e 

exposições para além da contemplação visual. Eles desempenham um papel crucial na missão 

dos museus de educar, inspirar e engajar públicos de todas as idades, origens e interesses. Esses 

programas são cuidadosamente projetados para facilitar a aprendizagem, promover a 

compreensão cultural e histórica, estimular o pensamento crítico e a criatividade, e incentivar o 

diálogo e a participação ativa. 

O principal objetivo dos programas educativos em museus é proporcionar experiências 

de aprendizagem significativas que complementam e aprofundam a interação dos visitantes 

com as coleções e exposições. Eles buscam fazer com que o conteúdo do museu seja acessível 

e relevante para diversos públicos, incluindo estudantes, professores, famílias, acadêmicos e a 

comunidade em geral. Ao fazer isso, os programas educativos contribuem para a 

democratização do acesso à cultura e ao conhecimento, promovendo a inclusão social e o 

desenvolvimento cultural. 

Para a elaboração de um Programa Educativo e Cultural em museus, conforme 

demonstra a publicação do Instituto Brasileiro de Museus,  Subsídios para a elaboração de 

planos museológicos (2016, p. 64-71), é necessário considerar diversos formatos e 

metodologias, que devem ser adaptados à dinâmica específica de cada museu e aos sujeitos que 

participam desse processo. No entanto, alguns itens são fundamentais para garantir a eficácia e 

a relevância do programa. 

Segundo o IBRAM (2016), o primeiro passo é realizar um diagnóstico abrangente da 

instituição, identificando suas características, recursos disponíveis e necessidades específicas. 

Esse diagnóstico fornece a base para o desenvolvimento de estratégias e ações que serão 

implementadas no programa. 

Em seguida, é crucial realizar um estudo detalhado dos públicos do museu. Conhecer o 

perfil, as expectativas e as necessidades dos diferentes grupos que visitam o museu permitem a 

criação de atividades e conteúdos que realmente atendam às demandas do público e promovam 

um engajamento significativo. 

Os projetos são a parte prática do programa educativo e cultural. Eles devem ser 

planejados de forma detalhada, com objetivos claros e ações concretas. Cada projeto deve ser 
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alinhado com a missão e os objetivos do museu, garantindo que contribuam para a educação e 

a difusão cultural de maneira eficaz. 

Por fim, a implementação de indicadores e instrumentos de avaliação é essencial para 

medir o impacto e a eficácia do programa. Esses indicadores permitem acompanhar o 

desenvolvimento das atividades, identificar pontos de melhoria e ajustar as estratégias conforme 

necessário. A avaliação contínua garante que o programa permaneça relevante e capaz de 

atender às necessidades do museu e de seus públicos. o seguir esses requisitos básicos, um 

programa educativo e cultural pode ser estruturado de maneira a promover a educação, a 

inclusão e a valorização cultural, contribuindo para a missão do museu e para o enriquecimento 

da experiência dos visitantes. 

Os programas educativos em museus empregam, assim, uma gama de metodologias de 

ensino para envolver os participantes de maneira ativa e reflexiva. O aprendizado baseado em 

museus encoraja os visitantes a observarem, perguntarem e explorarem conceitos por conta 

própria.  

Os programas educativos são, portanto, essenciais para a missão e o impacto dos museus 

na sociedade. Eles oferecem caminhos para a descoberta e a compreensão, facilitam conexões 

pessoais e culturais profundas, e inspiram a apreciação e o respeito pela diversidade do 

patrimônio humano e natural. Ao desenvolver e implementar programas educativos dinâmicos 

e inclusivos, os museus reforçam seu papel como centros vitais de educação, cultura e 

engajamento comunitário.  

Tornar-se dinâmico e inclusivo corresponde também a ser acessível, daí a grande 

importância do plano de acessibilidade, outro princípio norteador para qualquer instituição 

museal. Um plano de acessibilidade em museus é um documento estratégico abrangente que 

visa garantir que todas as pessoas, independentemente de suas habilidades físicas, sensoriais, 

cognitivas ou sociais, possam desfrutar plenamente das experiências culturais, educativas e 

recreativas oferecidas por essas instituições. Esse plano é fundamental para promover a inclusão 

e a diversidade dentro do espaço museológico, refletindo um compromisso com os princípios 

de igualdade, respeito e dignidade para todos os visitantes. 

Para a formatação de um programa de acessibilidade em museus, podem ser levadas em 

conta diversos formatos e metas, mas, para este texto, toma-se como referência o trabalho de 

Romeu Kazumi Sassaki no texto Inclusão: Acessibilidade no lazer, trabalho e educação (2009). 
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Sassaki divide a acessibilidade em diversas dimensões essenciais, que devem ser consideradas 

para garantir um ambiente inclusivo e acessível para todos os visitantes. 

Segundo Sassaki (2009), a acessibilidade atitudinal refere-se à necessidade de promover 

mudanças nas atitudes e comportamentos em relação às pessoas com deficiência, assegurando 

respeito e inclusão em todas as interações no museu. A acessibilidade arquitetônica diz respeito 

à eliminação de barreiras físicas dentro do espaço museológico, garantindo que todas as áreas 

sejam acessíveis, facilitando a mobilidade e a autonomia de todos os visitantes. 

A acessibilidade comunicacional, conforme o mesmo autor, envolve a disponibilização 

de informações de forma clara e compreensível para todos, incluindo o uso de linguagens de 

sinais, braile e outros recursos de comunicação aumentativa e alternativa. A acessibilidade 

instrumental está relacionada ao uso de equipamentos e ferramentas que auxiliem na interação 

e participação das pessoas com deficiência nas atividades e exposições do museu. 

Sassaki (2009) entende que a acessibilidade metodológica abrange a adaptação de 

métodos e práticas pedagógicas para assegurar que todas as atividades educativas sejam 

inclusivas e acessíveis, permitindo a participação plena de todos os indivíduos. A acessibilidade 

programática refere-se à revisão e adaptação das políticas, regulamentos e programas do museu, 

garantindo que não haja barreiras institucionais à participação plena de todos os visitantes. 

Finalmente, o autor argumenta que a acessibilidade web envolve a garantia de que todos 

os conteúdos e serviços online do museu sejam acessíveis, conforme as diretrizes de 

acessibilidade para conteúdo da web. Integrando essas dimensões de acessibilidade no 

planejamento e execução de um programa de acessibilidade, os museus podem assegurar que 

todos os visitantes, independentemente de suas habilidades, tenham acesso pleno e igualitário 

às experiências oferecidas, promovendo a inclusão e a valorização da diversidade. 

Além de fazer cumprir legislações e normativas de acessibilidade, a implementação de 

um plano de acessibilidade em museus traz uma série de benefícios para os visitantes e para a 

instituição. O plano de acessibilidade promove uma experiência mais inclusiva e enriquecedora 

para todos os visitantes, aumenta a diversidade do público do museu e reforça a imagem da 

instituição como um espaço acolhedor e inclusivo. Adicionalmente, contribui para a missão 

educativa e social dos museus, facilitando o acesso ao patrimônio cultural e estimulando o 

diálogo e a compreensão mútua entre diferentes segmentos da sociedade. 

Desse modo, o plano de acessibilidade em museus é uma ferramenta vital para assegurar 

que essas instituições sejam verdadeiramente inclusivas e abertas a todos. Ao adotar uma 
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abordagem sistêmica e comprometida com a acessibilidade, os museus não apenas cumprem 

com suas responsabilidades legais e éticas, mas também enriquecem a experiência cultural de 

toda a comunidade, promovendo valores de igualdade, inclusão e respeito pela diversidade. 

Os marcos referenciais aqui discutidos, incluindo o conceito de museu do ICOM, a 

Política Nacional de Museus, o Estatuto de Museus e a Política Nacional de Educação Museal, 

são fundamentais para a criação e gestão de museus, esses pilares estabelecem as bases teóricas 

e legais que orientam as práticas museológicas no Brasil. A partir do próximo item desta 

pesquisa, será abordado como essas diretrizes foram implementadas no contexto específico do 

Museu do Festival de Cinema de Gramado, destacando as estratégias adotadas para tornar essa 

instituição um espaço inclusivo, dinâmico e relevante para a comunidade e os visitantes. 

 

4.2 Reformulando a história: O processo de rearranjo do Museu do Festival de Cinema 

de Gramado  

 

 Conforme exposto anteriormente, este estudo não tem a intenção de discorrer a respeito 

da parte orçamentária ou administrativa do Museu do Festival de Cinema de Gramado, ainda 

que essas atividades também estivessem sob minha responsabilidade. Cabe ressaltar aqui que a 

instituição tem como mantenedora uma empresa privada, que detém a concessão para explorar, 

através de cobranças de ingressos, um espaço público. 

A posição de pesquisador e gestor à frente do Museu do Festival de Cinema de Gramado 

apresentou desafios complexos, principalmente quando se considera o modelo híbrido de 

governança que envolve uma empresa privada, detentora da exploração do museu por 

concessão pública, e uma autarquia municipal com interesses específicos. Essa dualidade de 

atores, muitas vezes com prioridades conflitantes, limita a autonomia e a eficácia da condução 

de um projeto museológico alinhado às funções de preservação, pesquisa e educação de um 

museu. 

Por um lado, a empresa privada, orientada por interesses institucionais e comerciais, 

tende a priorizar ações que visem retorno financeiro ou alinhamento estratégico com sua marca. 

Essa abordagem, embora legítima dentro do escopo empresarial, frequentemente entra em 

choque com a natureza essencial de um museu, que é, em última instância, um espaço de 

salvaguarda e disseminação do patrimônio cultural.  
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Por outro lado, a autarquia municipal enxerga o museu principalmente como uma 

extensão do Festival de Cinema de Gramado, funcionando ao longo do ano como uma 

plataforma de divulgação desse evento emblemático da cidade. Essa perspectiva, embora válida 

no contexto turístico e promocional, pode reduzir a profundidade da narrativa museológica, 

relegando a memória do festival e seu impacto histórico-cultural a um papel secundário. Em 

vez de enfatizar a função do museu como um guardião das memórias e histórias do festival, a 

preocupação parece recair mais sobre o uso do espaço como ferramenta de marketing. 

Essa dualidade cria um ambiente de duas vias: de um lado, as demandas por resultados 

comerciais; de outro, a falta de prioridade para a preservação e valorização das memórias e 

funções culturais mais amplas. Há ainda o agravante da ausência de alinhamento entre as partes 

envolvidas, o que gera limitações estruturais e estratégicas, como a dificuldade em obter 

recursos adequados para ações de preservação, falta de clareza na definição da função do museu 

para as partes e até mesmo divergência de opiniões quanto às decisões curatoriais. 

De todo modo, o maior propósito deste texto é demonstrar, para além das limitações 

junto à mantenedora e à autarquia municipal, como o planejamento estratégico das ações do 

Museu do Festival de Cinema de Gramado tomou como fios condutores, em sua conceituação, 

as teorias apresentadas anteriormente.  

Quando cheguei para ocupar o cargo de gerente geral do Museu do Festival de Cinema 

de Gramado, em fevereiro de 2022, já nos primeiros contatos com a equipe notei que, além de 

poucos funcionários já terem conhecido um museu, o próprio museu não conseguia explicar 

para os indivíduos que nele trabalhavam qual era o seu propósito para além de expor a história 

do festival de cinema. 

A partir dessa percepção, antes mesmo da (re)inauguração da casa, em abril de 2022, 

foram estabelecidas uma série de atividades para que ficasse claro a todos o propósito do museu. 

Para que toda a equipe estivesse ciente quanto à função daquele espaço, enquanto o museu não 

abria, para além das capacitações em funções administrativas, foram realizadas atividades em 

linguagem diacrônica, de modo que todos pudessem trazer relatos de impressão sobre cada uma 

das ações propostas.  

 

Quadro 9 ï Síntese do perfil dos funcionários do Museu  

Função Quantidade Sexo Faixa etária 

Museóloga 1 Feminino 30 

Historiadora 1 Feminino 35 
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Assistente administrativo 1 Feminino 30 

Líder Comercial 1 Feminino 40 

Caixa-Atendente 4 Feminino 18-25 anos 

Monitores 6 Feminino 18-25 anos 

Serviços Gerais 4 Masculino 40-60 anos 
Fonte: Elaborado pelo autor, 2025. 

 

Podemos citar, entre essas atividades, as rodas de conversa semanal acompanhadas de 

um filme que fizesse parte da expografia do museu. Após assistirmos em conjunto a um dos 

filmes, a historiadora realizava um breve apanhado do contexto social da época em que o filme 

havia sido lançado e dos principais vencedores do Festival de Cinema de Gramado naquele ano. 

Depois, através das percepções de cada participante sobre o enredo do filme, eram estimuladas 

assimilações individuais que gerassem aproximação entre o conteúdo expográfico do museu, 

os filmes, o Festival de Cinema de Gramado e o contexto histórico da sociedade brasileira e do 

Rio Grande do Sul.  

Quadro 10 ï Síntese reuniões equipe na fase de obra 

Data Filme Participantes 

25/02/2022 Toda nudez será castigada 16 

04/03/2022 A Dama do Cine Shanghai 16 

11/03/2022 For All ï O trampolim da Vitória  16 

18/03/2022 Durval Discos 16 

25/03/2022 Como Nossos Pais 16 

01/04/2022 Carro Rei 16 
Fonte: Elaborado pelo autor, 2025. 

Outra ação realizada foi uma espécie de benchmarking19, quando toda a equipe foi 

levada a diversos museus e parques dos municípios de Gramado e Canela, com o intuito de 

vivenciarem instituições e locais da região que estivessem em consonância com o museu. 

Naquelas mesmas visitas foram realizadas reuniões entre a gestão dos espaços visitados e a 

gestão do Museu do Festival de Cinema, além de uma apresentação formal do negócio para 

mapear possíveis parceiros futuros, sendo também coletados dados de público destas 

instituições, com a averiguação de quantidade, tipo de público, canais de venda e períodos de 

maiores e menores acessos.  

 

 
19 Benchmarking, em português, significa ponto de referência. É um processo de pesquisa entre empresas do 

mesmo setor para analisar como seus produtos, processos e serviços estão desempenhando em relação aos 

concorrentes. 
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 Quadro 11 ï Síntese das visitas para benchmarking 

Data Local Participantes 

22/02/2022 Museu Municipal Hugo Daros 16 

22/02/2022 Museu Major Nicoletti 16 

24/02/2022 Museu de Cera 16 

24/02/2022 Museu do Sexo 16 

24/02/2022 Museu do Automóvel 16 

01/03/2022 Museu do Caminhão 16 

01/03/2022 Museu Egípcio  16 

01/03/2022 Minimundo 16 

10/03/2022 Museu dos Beatles 11 

10/03/2022 Museu da Moda 14 

10/03/2022 Museu Mágico 14 

15/03/2022 Snowland 15 

15/03/2022 Acquamotion 15 

17/03/2022 Museu do Ferro de Passar 15 

17/03/2022 Terra Mágica Floryball 15 

17/03/2022 SkyGlass 15 

22/03/2022 Bondinhos Aéreos 12 

22/03/2022 Parque do Caracol 12 

24/03/2022 Mundo a vapor 16 
 Fonte: Elaborado pelo autor, 2025. 

Além disso, foi obrigatório que toda a equipe realizasse diversos cursos gratuitos 

disponíveis on-line20, tais como: Atendimento ao Cliente, Técnicas de Venda, Introdução à 

Linguagem de Sinais, Mediação de Exposições, Acessibilidade em Museus, Documentação e 

Acervo Museológico, Conservação Preventiva para Acervos Museológicos e Educação Museal. 

Divididos por períodos, após a conclusão de cada um dos cursos, eram realizadas rodas de 

conversas sobre os conceitos abordados nos cursos e sobre como poderíamos aplicá-los no 

Museu do Festival de Cinema de Gramado.  

Semanalmente, ao longo dos três primeiros meses de funcionamento administrativo, 

ainda em obras, tanto a historiadora quanto a museóloga foram incumbidas de desenvolver 

caminhos possíveis para visitas mediadas, onde cada membro da equipe deveria realizar, a seu 

modo, a mediação com um grupo composto pelos próprios funcionários do museu. Essa ação 

possibilitou que todos fizessem suas considerações, apontamentos e contribuições sobre o 

conteúdo das mediações. Isso gerou não só um sentimento de pertença e empoderamento, mas 

 
20 Disponível em: https://www.gov.br/museus/pt-br/acesso-a-informacao/acoes-e-programas/programas-projetos-

acoes-obras-e-atividades/programa-saber-museu/cursos 
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também possibilitou, a partir da percepção de diferentes ressonâncias daqueles que ali 

trabalham, realizar uma curadoria coletiva daquilo que passaria a ser a mediação do conteúdo 

do museu para o público espontâneo.  

 

 Quadro 12 ï Síntese de fases e ações durante treinamento da equipe 

Fase Período Ações 

Obras 
Fevereiro ï 

abril/2022 

ǒ Rodas de conversa com equipe 

ǒ Benchmarking 

ǒ Capacitação da equipe (cursos virtuais) 

ǒ  Visitas mediadas internas 

Testes Maio/2022 

ǒ Rodas de conversa com equipe 

ǒ Visitas mediadas com público espontâneo 

ǒ Análise coletiva do retorno das pesquisas com visitantes 

ǒ Aproximação com stakeholders 

Operação Junho/2022 
1. Desenvolvimento de planejamento estratégico 

2. Início de aplicação de questionário para plano museológico 

3. Produção do programa educativo  
Fonte: Elaborado pelo autor, 2025. 

A partir da inauguração, em abril de 2022, abrindo uma hora mais tarde e fechando uma 

hora mais cedo, foi possível aplicar junto ao público espontâneo do museu, em algo como uma 

ñfase de testesò, conforme quadro acima exposto, as a­»es conceituadas anteriormente junto à 

equipe interna do museu. Para a análise dessa fase testes, todas as percepções da equipe foram 

levadas em conta, bem como os retornos realizados pelos visitantes através de conversas 

informais ao longo das mediações e a partir das respostas ao questionário de satisfação da visita, 

durante o período de um mês.  

Paralelamente a esses encontros, foram agendadas reuniões com gestores daqueles que, 

conforme comentado na introdução desta tese, não estavam presentes na reinauguração do 

Museu do Festival de Cinema de Gramado. Foi o momento de estreitar laços com a Secretaria 

de Educação, Secretaria de Cultura, Secretaria de Assistência Social, Secretaria de Turismo, 

Câmara de Vereadores, Biblioteca Municipal, museus municipais,21 instituições de assistência 

social22, universidade23, colégios particulares24 e coletivos sociais diversos de arte e cultura do 

Município de Gramado e Canela. 

 
21

 Museu Municipal Hugo Daros, Museu Major Nicolleti. 
22

 APAE, Asilos, Fundações e Institutos Sociais. 
23

 Universidade Caxias do Sul. 
24

 Colégio Marista, Colégio Cidade das Hortênsias (COOPEC), Campanha Nacional de Escolas da Comunidade 

(CNEC). 
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 Ainda durante os três meses de testes, a equipe de gestão do museu, a saber, gerente 

geral, museóloga, historiadora, analista administrativo e líder comercial, passou a realizar 

encontros diários com o intuito de refletir sobre o planejamento estratégico das ações da 

instituição e sobre como construir um Plano Museológico, um Programa Educativo e um Plano 

de Acessibilidade.  Nessas reuniões, apresentei à equipe um resumo dos conceitos-chave que 

me norteavam para iniciar a gestão daquele espaço, baseados fortemente, como já exposto, em 

teorias da antropologia e da museologia social. A consonância dos conceitos que me guiavam 

para execução do trabalho e os ideais da equipe foi imediata. Prova maior disso foi a dissertação 

de mestrado da museóloga do Museu do Festival de Cinema, Helen Espinosa, defendida em 

2019 pelo Programa de Pós-graduação em Memória Social e Patrimônio Cultural da 

Universidade Federal de Pelotas, e que, ainda que escrita antes de nos conhecermos, trata 

justamente de analisar a alma dos objetos a partir das teorias de José Reginaldo dos Santos 

Gonçalves (2003) e que, quanto ao conceito de ressonância, a autora o descreve da seguinte 

forma:  

Por intermédio desse conceito, entendemos que os objetos geram efeitos e 

identificação social nas pessoas, desencadeiam aspectos simbólicos nos sujeitos: afeto 

e emoção, por intermédio da narrativa de suas biografias. [...] Portanto, o apelo inicial 

na observação de um objeto é o encantamento, e, a partir dele, surge um efeito e um 

impacto nos sujeitos, ou seja, a ressonância. Desta forma, cremos que um objeto ao 

encantar e afetar um sujeito, fazendo com que esse sujeito se identifique e se 

emocione, gerando também uma relação de afeto com o item, permite a ativação do 

potencial de ressonância que o objeto pode possuir (Espinosa, 2019, p. 41). 

 

Tendo em vista que falávamos a mesma língua, e uma vez que a equipe estava em 

sintonia de ideias, partimos para aquilo que entendemos ser a essência da museologia 

colaborativa e da curadoria compartilhada: a participação ativa da comunidade na construção 

das ações de um museu. Para tanto, a equipe foi dividida em áreas de responsabilidade. Ficaria 

a cargo da Museóloga, o Eixo Acervo e Memória; com a Historiadora, o Eixo Educativo; e, por 

fim, à líder comercial caberia a responsabilidade do eixo de difusão cultural25. 

 
25

A equipe sob minha responsabilidade naquele momento no museu não foi uma idealização minha, nem da antiga 

gestora, mas constituída pela mantenedora do museu em uma vacância do cargo de gerente. A equipe também não 

era passível de modificações contratuais ou de novas contratações ao longo de um ano. Nesse cenário, precisei 

realocar os funcionários dentro das áreas de maior conhecimento de cada profissional, pensando de maneira 

estratégica para conseguir colocar em prática as teorias que tomei como fios condutores para conceituação das 

ações. Prova maior disso é que a função de líder comercial, muito comum nos parques de entretenimento em 

Canela e Gramado, não faria sentido de existir, a partir do que se entende como a função social de um museu. 

Basicamente, ela tinha como escopo de trabalho realizar parcerias para vender ingressos do museu, o que, para um 
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Destaca-se, porém, que os eixos de ação do museu, baseados no Estatuto de Museus 

(Brasil, 2009), e que passaram a constar no plano museológico, não foram construídos a partir 

de uma análise das necessidades da instituição, mas sim do conhecimento técnico da equipe 

que estava sob minha gestão e de um entendimento coletivo da equipe interna ï e não da 

mantenedora, já que esta preocupava-se mais com o quantidade de público gerada para captação 

de novos clientes ï, pois o museu precisava traçar um planejamento estratégico que levasse em 

consideração os três eixos de ação eleitos coletivamente e já anteriormente apresentados.  

Apresento o relato acima como um desabafo da angústia que me acompanhou durante 

todo o meu período à frente do Museu do Festival de Cinema de Gramado: a dificuldade 

constante de compreensão por parte da mantenedora de que aquele espaço não se tratava de um 

parque de entretenimento, e sim de um museu. Em minhas inúmeras tentativas de desvincular 

o museu da ideia de um parque de entretenimento, notei que o equívoco nessa compreensão 

parecia se tratar de um imaginário coletivo de que tais instituições ï um parque de 

entretenimento e um museu ï são entendidas como instituições voltadas ao lazer. É claro que 

há consonâncias entre os dois tipos de equipamentos e que ambos podem contribuir entre si, 

entretanto, os dois formatos de instituições cumprem funções sociais bem distintas. 

Abrindo um parêntese para utilizar conceitos de autores da sociologia, trago à baila as 

teorias de Norbert Elias e Eric Dunning (1992) sobre a busca da excitação no lazer, com intuito 

de apresentar uma análise interessante através da qual podemos examinar e diferenciar a função 

social de museus e parques de entretenimento dentro da perspectiva que parece mais lógica para 

explicar a confusão da mantenedora: entender tanto os seus parques, quanto o museu, como 

espaços destinados ao lazer. De certo que ambos os espaços são locais de lazer e aprendizado, 

mas suas abordagens à excitação e ao engajamento do público são fundamentalmente 

diferentes, refletindo objetivos e impactos sociais distintos. 

De uma maneira simples ou complexa, a um nível baixo ou a nível elevado, as 

actividades de lazer proporcionam, por um breve tempo, a erupção de sentimentos 

agradáveis fortes que, com frequência, estão ausentes nas suas rotinas habituais da 

vida. A sua função não é simplesmente, como muitas vezes se pensa, uma libertação 

das tensões, mas a renovação dessa medida de tensão, que é um ingrediente essencial 

da saúde mental (Elias; Dunning, 1992, p. 138-39). 

 
local que vise lucro, como era a ideia da mantenedora, faria todo o sentido. Porém, tendo como prerrogativa a 

concepção de museus do ICOM, não haveria razão de existir.  
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De acordo com Elias e Dunning, a busca por excitação é uma característica intrínseca 

da condição humana, variando de acordo com as estruturas sociais e os controles emocionais 

de uma sociedade. Museus, nesse contexto, podem ser vistos como instituições que modulam 

essa busca por excitação de maneira educativa e reflexiva. Eles oferecem espaços onde a 

curiosidade e o aprendizado são estimulados por meio da ressonância, da subjetividade, dos 

dramas sociais criados pela performance do fato museal com o patrimônio cultural, artístico e 

científico. 

A função social dos museus se estende além da mera apresentação de objetos ou obras 

de arte; eles são espaços de diálogo, zonas de contato, compreensão cultural e formação de 

subjetividades e ressonâncias. Museus promovem uma forma de excitação intelectual e 

emocional que é enraizada na descoberta e no entendimento, convidando os visitantes a refletir 

sobre o passado, questionar o presente e imaginar futuros possíveis. Essa abordagem à excitação 

é caracterizada principalmente pela visão de enriquecer a experiência humana e promover a 

coesão social. 

Por outro lado, parques de entretenimento são projetados para amplificar a experiência 

de excitação, oferecendo atividades que frequentemente envolvem elementos de surpresa, 

aventura e adrenalina. Essas instituições buscam proporcionar aos visitantes escapismo e prazer 

imediatos por meio de atrações emocionantes, jogos e espetáculos. A função social desses 

espaços está mais diretamente ligada ao lazer, ao entretenimento e à liberação temporária das 

normas e pressões cotidianas. 

Os parques de entretenimento atendem à necessidade humana de diversão e 

relaxamento, mas de uma maneira que tende a priorizar a satisfação sensorial e emocional sobre 

o engajamento intelectual ou reflexivo. A excitação procurada nesses ambientes é mais imediata 

e intensa, criando uma experiência coletiva de alegria e euforia que pode fortalecer laços sociais 

de maneira diferente, por meio do compartilhamento de experiências emocionantes. 

Embora museus e parques de entretenimento compartilhem o objetivo comum de 

fornecer espaços para o lazer e a aprendizagem, suas abordagens à função social e à excitação 

diferem significativamente. Museus focam na educação, na contemplação e na reflexão, 

promovendo uma excitação moderada que estimula o pensamento crítico e a apreciação 

profunda do patrimônio humano. Parques de entretenimento, em contraste, buscam oferecer 

escapismo e alegria através da amplificação das sensações, criando experiências de lazer que 

são emocionantes e imediatas. 
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Nesse sentido, talvez, por meio das teorias sobre excitação no lazer de Elias e Dunning 

(1992), fique claro que museus e parques de entretenimento satisfazem diferentes aspectos da 

busca humana por excitação no lazer. Enquanto os museus tendem a se concentrar na excitação 

para promover as ressonâncias e subjetividades através de dramas sociais, os parques de 

entretenimento amplificam a excitação para proporcionar diversão e relaxamento imediatos e 

efêmeros. 

Conforme aponta o quadro a seguir, as tentativas de esclarecimento junto à mantenedora 

sobre as diferenças entre as instituições foram infindáveis, de visitas mediadas com a diretoria 

a palestras nos setores administrativos, parques e hotéis, apresentando conceitos, diferenças e 

propostas de ação.  

 Quadro 13 ï Síntese das capacitações sobre o museu em setores da mantenedora 

SETOR TIPO TURMAS PARTICIPANTES MÊS 

Recursos Humanos Administrativo 2 10 ago/22 

Contabilidade e tributário Administrativo 2 12 ago/22 

Compras Administrativo 1 6 ago/22 

Marketing Administrativo 1 8 set/22 

Comercial e Vendas Administrativo 2 15 set/22 

Hotel Buona Vitta Hotelaria 2 34 out/22 

Hotel Bella Gramado Hotelaria 2 22 out/22 

Hotel Exclusive Hotelaria 2 13 out/22 

Gramado Thermas Hotelaria 2 25 out/22 

Parque Snowland Entretenimento 2 27 nov/22 

Parque Acquamotion Entretenimento 2 21 nov/22 

Sala de vendas Rua Coberta Multipropriedade 1 15 dez/22 

Sala de vendas Lado Negro Multipropriedade 1 11 dez/22 

Sala de vendas Super Carros Multipropriedade 1 12 dez/22 
Fonte: Elaborado pelo autor, 2025. 

Entretanto, mesmo depois das capacitações acima listadas e passados dois anos da 

minha gestão no museu, resumo minhas tentativas constantes de conscientização da 

mantenedora, com um trecho da tese de doutorado da gestora que me antecede, Daniela Schmitt: 

Acredito que a Gramado Parks não tenha percebido até hoje, a diferença que fez na 

história do cinema brasileiro e latino. Ela foi responsável por dar vida ao Museu que 

narra essa história. A empresa, independente dos motivos de ter abraçado o projeto na 

cidade de Gramado, garantiu que essa história fluísse para não ser esquecida com a 

perda do acervo sobre o cinema e o Festival (Schmitt, 2020, p. 68). 

De fato, não me parece existir até hoje essa percepção da empresa mantenedora sobre a 

importância de ser responsável pelo funcionamento do Museu do Festival de Cinema de 
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Gramado, por mais exaustivas que tenham sido as minhas tentativas e, ao ler a tese da Daniela 

Schmitt, impressiona-me que seu extenuante trabalho também não tenha surtido o efeito 

esperado na mantenedora, que ainda continua a ver o espaço apenas como um parque de 

entretenimento, com potencial ponto de captação de clientes para venda das frações 

imobiliárias. 

Nesse sentido, em sua tese intitulada ñO Museu do Festival de Cinema de Gramado: A 

gestão da memória sob a ótica da ómuseologia por evidênciasôò (Schmitt, 2020), a autora faz 

um resumo detalhado do seu tempo à frente do museu, relatando os processos para a gestão 

executiva da instituição a partir da ótica da museologia baseada em evidências, conceito 

inspirado na medicina baseada em evidências. A tese, inclusive, traz uma proposta de plano 

museológico para o museu, que, devido a diversos contratempos, não foi implementado em sua 

gestão. Ela elaborou esse plano a partir da MBE (medicina baseada em evidências): 

Dessa maneira, adaptei a MBE (que nada mais é que o aprendizado baseado em 

problemas) como metodologia de pesquisa para a gestão de museus, entendendo que 

cada um deles, guarda sua especificidade e o gestor precisa desenvolver competências, 

atitudes de autoaprendizagem, produção de conhecimentos e a integração desses à sua 

prática diária. Como instrumento de gestão de museus, no Brasil, tem-se o Plano 

Museológico, documento que pode ser adaptado para a diversidade e tipologias desses 

equipamentos culturais (Schmitt, 2020, p. 51). 

Ainda que a autora proponha um plano museológico, não há em sua tese a descrição de 

como este foi construído, ou quem participou da sua conceituação, tendo em vista que o foco 

de sua pesquisa não tinha essa finalidade. Schmitt faz uma análise mais ampla da gestão 

executiva do museu, enquanto eu me proponho a analisar a conceituação, construção e 

estabelecimento de algumas ações que entendi como estratégicas durante o período em que 

estive à frente da instituição (2022-2024).  

Recapitulando a estruturação dessas ações, após a capacitação da equipe e rearranjo da 

responsabilidade dela em eixos de ação, foram delegadas demandas específicas e prioritárias 

para a responsável de cada área. A museóloga, dentro do eixo de Memória e Acervo, ficou 

responsável por arquitetar as bases de um plano de acessibilidade e um plano museológico 

(tendo em vista que até o ano de 2023, nenhuma pessoa da equipe havia tido acesso ao plano 

museológico proposto na tese de Schimitt (2020)). A Historiadora, com o eixo Educativo sob 

sua responsabilidade, teve como tarefa esboçar um Programa Educativo; já a líder comercial, 

dentro do eixo Difusão Cultural, ficou responsável por iniciar o mapeamento de stakeholders 
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com quem, nos municípios de Gramado e Canela,  pudéssemos contar para parcerias 

estratégicas.  

Cabe ressaltar que todo o processo de construção dessas bases para a formulação de 

documentos norteadores foi discutido incessantemente e reavaliado durante diversos encontros, 

até que tivéssemos modelos de referência para trabalhar com instituições externas. Ou seja, 

nenhuma ação educativa foi realizada antes da conclusão do plano educativo, nenhuma ação - 

sem ser a visita mediada com público espontâneo - foi realizada antes de iniciarmos uma 

pesquisa para construção do plano museológico, e nenhum stakeholder foi contatado antes que 

tivéssemos a apresentação do planejamento estratégico do museu. 

Torna-se fundamental citar, por exemplo, que, ao avaliar as primeiras impressões da 

implementação das visitas mediadas com o público espontâneo, chega-se à conclusão de que o 

principal objeto do museu era a estatueta do Kikito, e não dos tantos trechos de filmes, trilhas 

sonoras e outros conteúdos da exposição. Durante os três meses de testes, poucos foram os 

relatos de subjetividade e/ou ressonância ou quem sabe ainda memórias emotivas sobre os mais 

de 200 trechos de filmes que compõem os 180 minutos de conteúdo do museu. Analisando o 

percurso dos visitantes dentro das áreas de exposição, percebeu-se que a visita, que dura em 

média três horas, era majoritariamente ocupada por fotos de vários ângulos com as diversas 

versões da estatueta, constatando-se ainda que, em muito dos casos, o interesse dos visitantes 

pela história do troféu em si era muito maior do que a história do Festival de Cinema de 

Gramado. 

Não foi realizada uma análise profunda para tentar compreender o motivo do Kikito ser 

percebido como o principal atrativo do museu para grande parte do público de visitantes, tendo 

em vista que o museu já estava em funcionamento e a necessidade de expandir suas ações era 

urgente.  De todo modo, isso trouxe um sinal importante: poderia ser a estatueta um grande 

aliado na mediação do conteúdo do museu e do festival com o público e, principalmente, com 

a comunidade. Afinal, conforme já exposto, a estatueta, muito antes de ser prêmio do Festival 

de Cinema de Gramado, foi criada com a singela intenção de presentear amigos de uma artesã 

gramadense e hoje é apresentada em inúmeras releituras pela cidade.  

A escolha do Kikito como semióforo (Pomian, 1984) não foi uma opção da equipe, mas 

surgiu da consulta junto ao próprio público espontâneo que visitou o museu nos três meses de 

testes das visitas mediadas, tendo sido a estatueta citada 55 vezes na pesquisa de público do 

museu, na pergunta ño que mais gostou em sua visita?ò. A partir dessa percep­«o, foi conduzida 
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a construção coletiva interna de um planejamento estratégico que tivesse o Kikito como 

referência para suas ações.  

Esse planejamento estratégico, que foi implementado em junho de 2022, vigora até o 

final do ano de 2024 e, por isso, ainda se encontra em processo de execução, encontra-se no 

Anexo I desta tese. Nesse texto, torna-se interessante para a análise os eixos de ação propostos 

no documento, a saber: Eixo Acervo e Memória, Eixo Educativo e Eixo Difusão Cultural, que 

a seguir serão detalhados. A escolha dos três eixos de atuação do Museu do Festival de Cinema 

de Gramado se baseia diretamente nas diretrizes estipuladas pelo Estatuto dos Museus (Brasil, 

2009). Cada um dos três eixos do museu encontra respaldo nas subseções do Estatuto, que 

orientam desde a ação educativa até a difusão cultural e a gestão do acervo. 

O eixo Educativo encontra respaldo nos Art. 28 ao 30, que enfatizam a importância do 

estudo, da pesquisa e da ação educativa para garantir que o museu seja um espaço de 

aprendizado contínuo e acessível, promovendo a participação comunitária e o respeito à 

diversidade cultural. Por meio de programas e atividades educativas, o museu oferece 

oportunidades de formação e interação com o público, alinhando-se às políticas de aquisições 

e documentações, que valorizam os bens culturais preservados. Com base nesse eixo, o museu 

busca responder às necessidades de seus visitantes e desenvolver a compreensão do público 

sobre o valor simbólico e cultural do cinema brasileiro. Pode-se indicar as principais ações do 

eixo da seguinte forma: 

a) Produção do Programa Educativo 

b) Formação de Professores 

c) Aproximação com escolas e universidades 

d) Cursos/oficinas/palestras 

O eixo de Difusão Cultural, abordado nos Art. 31 a 37, orienta o museu a promover o 

acesso público e a reflexão sobre o acervo. Em suas ações de difusão, o museu realiza 

exposições e programas que contextualizam o valor simbólico dos itens, ampliando o 

conhecimento do público sobre o patrimônio salvaguardado no museu. Entre diversas ações sob 

sua responsabilidade, ressalta-se:  

a) Parcerias com poder público/privado 

b) Itinerâncias 

c) Parede da Fama 

d) Espaço Rita Gil 
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Já o eixo de Acervo e Memória, amparado nos Art. 38 a 41, trata da gestão cuidadosa 

dos bens culturais, assegurando a documentação e a preservação da memória do festival de 

cinema de gramado. O museu mantém seu compromisso de documentar e conservar seu acervo, 

assegurando que as memórias do evento estejam disponíveis para gerações futuras. Dessa 

forma, o Museu do Festival de Cinema de Gramado se alinha aos valores do Estatuto dos 

Museus, consolidando-se como um espaço que preserva, educa e democratiza o acesso ao 

patrimônio cultural brasileiro. Como algumas ações desse eixo, podemos citar:  

- Preservação, conservação e catalogação do acervo 

- Produção do Plano Museológico 

- Produção do Plano de acessibilidade 

- Curadoria de exposições 

- Projeto Memórias do Festival 

- Rede detentores de memórias 

- Lives/rodas de conversa 

Nesse sentido, o eixo Acervo e Memória do museu desempenha um papel vital na 

custódia e na narrativa do patrimônio cultural, histórico, artístico ou científico que a instituição 

protege. Esse eixo, que é o coração de um museu, não apenas conserva objetos e documentos 

para o futuro, mas também os ativa como fontes vivas de conhecimento e reflexão através do 

fato museal.  

Através da incorporação dos conceitos de drama social (Turner, 2008) e zona de contato 

(Clifford, 2016), o eixo Acervo e Memória transcende sua função tradicional de preservação, 

atuando como um espaço dinâmico onde culturas se encontram, conflitos se desenrolam e 

subjetividades são continuamente negociadas e redefinidas. 

A preservação e conservação do acervo são fundamentais, mas quando vistas através da 

lente do drama social (Turner, 2008), essas atividades adquirem uma dimensão adicional. Cada 

objeto ou documento é testemunha de dramas sociais que moldaram a sociedade. Ao 

salvaguardar esses itens, o eixo pretende não apenas preservar artefatos físicos, mas também os 

complexos dramas sociais que eles encapsulam e que são capazes de promover. Essa 

perspectiva enriquece a interpretação e a apresentação das coleções, convidando o público a 

explorar as tensões e resoluções que definem a experiência humana. 

Não seria espanto afirmar que a documentação detalhada e a pesquisa rigorosa são 

pilares do eixo Acervo e Memória, mas essas atividades assumem um novo significado quando 
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consideramos o museu como uma zona de contato (Clifford, 2016). Este termo, que conforme 

dito, descreve espaços onde culturas se encontram e interagem, ressalta a importância de 

abordagens que reconheçam a diversidade e a multiplicidade de vozes e narrativas dentro das 

coleções. Ao documentar e pesquisar, os profissionais desse eixo estão, de fato, mapeando as 

intersecções culturais, os encontros e os choques que ocorrem quando diferentes mundos se 

encontram. Isso requer uma abordagem sensível e inclusiva que valorize todas as perspectivas, 

especialmente aquelas historicamente marginalizadas. 

Facilitar o acesso e a interpretação do acervo não é apenas uma questão de logística ou 

educação; é uma oportunidade de engajar o público em diálogos interculturais dentro dessa 

zona de contato (Clifford, 2016) que é o Museu. O eixo Acervo e Memória, ao tornar as 

coleções acessíveis e compreensíveis, convida os visitantes a cruzar fronteiras culturais e a 

participar de trocas que podem desafiar preconceitos, expandir entendimentos e promover a 

empatia. Ações que estimulem os dramas sociais (Turner, 2008) representados nas coleções 

encorajam o público a refletir sobre questões de justiça, identidade e mudança. Através do seu 

trabalho, o eixo Acervo e Memória não apenas preserva o passado, mas também contribui 

ativamente para a construção de um futuro mais compreensivo e inclusivo.  

O Museu do Festival de Cinema de Gramado conta com o acervo estimado de 5.000 

itens, mas até a sua reabertura, em 2022, nenhum desses itens havia sido identificado. A 

dificuldade de identificação e catalogação dos itens ocorre por diversos fatores. No seu primeiro 

momento, os objetos que compõem o acervo começaram a ser preservados por uma funcionária 

pública do arquivo municipal, que não tinha conhecimento técnico de organização ou 

preservação daqueles itens. Em um segundo momento (2010-2013), após a mudança de local 

físico do acervo (2010), os objetos perdem identificação, sofrem deterioração por mal 

acondicionamento, são furtados, entre outras situações. Por fim, em 2016, o museu é reaberto 

com um local exclusivo e definitivo para guardar a memória dos objetos. Naquele ano, o acervo 

do museu foi deslocado para onde até hoje se encontra.  

A primeira fase do museu (2016-2021) no novo local, entretanto, foi marcada por 

diversas intempéries que obrigaram a museóloga responsável pela salvaguarda desses objetos 

a deixar esta função em segundo plano para assumir toda a gestão do espaço. Em 2022, com a 

gerência geral estando sob minha responsabilidade, a nova museóloga do museu pôde ter tempo 

hábil para iniciar a identificação dos itens. Até o final de 2023, 3.024 itens haviam sido 
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identificados pela museóloga nas categorias material de propaganda, objeto comemorativo, 

documento fotográfico e documento.  

 

 Figura 22 ï Classificação Geral Total do acervo do museu 

 

       Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

 

 

 

 Figura 23 ï Classificação Específica Total do acervo do museu 

 
  Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

Gráfico 3: Gráfico de classificação geral dos itens do acervo (Fonte: Acervo do 

Museu do Festival de Cinema de Gramado) 



130 

 

 

 

 

 

De certo que o trabalho poderia ser mais eficiente ou menos dispendioso, entretanto, o 

fim da relação conturbada da mantenedora com a antiga gestão26, atrelado à dificuldade de 

aquisição de materiais e mobiliários destinados ao acondicionamento correto dos objetos27, fez 

com que a identificação dos itens fosse começada do zero e parada em diversos momentos por 

não compreensão da necessidade de alguns itens por parte da mantenedora.  

De todo modo, conforme já apontado, a função desse eixo de ação vai muito além de 

preservar a memória do festival através de objetos salvaguardados no acervo do museu. Através 

de diversas outras ações do eixo Acervo e Memória, torna-se possível que o museu se estabeleça 

como um espaço de reflexão crítica e transformação social. 

A primeira ação do eixo Acervo e Memória, foi a de produzir questionários capazes de servir 

como condutores para a formulação de um plano museológico. Essa demanda acabou por gerar 

três tipos de questionários (Equipe, Profissionais e Comunidade), pensados de maneira 

estratégica quanto ao público direcionado. Tais questionários tinham como objetivo o de serem 

aplicados em todas as ações que o museu realizasse entre e além muros, para ser uma forma de 

escuta ativa dos anseios da comunidade local, e para compreender qual a percepção da 

comunidade sobre um espaço de memória. Para melhor entendimento dos aspectos que desejo 

abordar e analisar, transcrevo abaixo as perguntas de cada um desses questionários, produzidos 

de forma coletiva pela equipe gestora do Museu do Festival de Cinema, sob supervisão da 

museóloga Helen Espinosa.  

 

Questionário Equipe ï Destinado a equipe do Museu. 

       Nome/Idade/Cidade/Formação/Cargo ou função no museu; 

1. Em sua opinião, como está o estado de conservação do acervo?; 

1. Em exposição; 

2. Na reserva técnica; 

3. Você acha que a quantidade atual de acervo é ideal? Por quê?; 

4. Avalie a exposição; 

5. Defina as condições dos espaços do museu, bem como do café e reserva técnica; 

 
26

 O material de identificação realizado inicialmente pela antiga museóloga e gestora do museu foi levado consigo 

e não compartilhado com a mantenedora. 
27

 Caso emblemático é a demora para aquisição de uma mapoteca para acondicionamento dos cartazes de filmes 

e do próprio festival. Devido ao critério de urgência da empresa mantenedora para aquisição de novos bens, este 

mobiliário essencial para a preservação de objetos históricos demorou dois anos para ser adquirido, obrigando 

cartazes a serem acondicionados enrolados em armários.  
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6. Como podemos melhorar a segurança desses espaços?; 

7. Qual é o perfil do público do museu?; 

8. Qual a principal atração do museu?; 

9. Você acha que algum público específico não visita o museu? Qual?; 

10. A equipe atual do museu é suficiente? Por quê?; 

11. O museu é bem divulgado? Como poderia melhorar?; 

12. Conhece a Lei 11.904/2009? 

13. Se sim, desde que ano conhece?. 

 

 

Questionário Profissionais ï Destinado aos profissionais dos stakeholders 

(municipais e estaduais) com quem o museu se relaciona (Secretarias, ONGS, Associações, 

Escolas etc.). 

Nome/ Idade/Escolaridade/Filiação/Cargo 

1. Quanto tempo está vinculado ao Órgão? Em qual Setor/secretaria está lotado? 

2. Durante esse período, quantas vezes visitou o Museu do Festival de Cinema de 

Gramado? 

3. Acredita que o Museu possui potencial cultural, turístico, educacional e econômico? 

Por quê? 

4. Há alguma atividade cultural, turística e educacional que você considere importante 

que o Museu faça? 

5. De que forma podemos pensar em parcerias constantes que unam os museus com as 

Secretarias de Cultura, Turismo e Educação? 

 

 

Questionário Comunidade ï Destinado a comunidade em geral.  

Nome/Idade/Cidade/Bairro/Formação/Profissão 

1. O que significa museu para você?; 

2. Você já foi a um museu?; 

3. Você conhece o Museu do Festival de Cinema de Gramado?; 

4. Se sim, quantas vezes já visitou?; 

5. Se não, por que nunca foi? 

6. Se ainda não conhece, já ouviu falar? 

7. De que forma você poderia contribuir com o Museu? 

8. E sobre o Festival de Cinema de Gramado, você já ouviu falar?; 

9. E sobre o Kikito, você já ouviu falar?; 

10.  Quais motivos fariam você ir a um museu?; 

11.  Defina com suas próprias palavras o que significa ñCulturaò?; 

12.  Defina com suas pr·prias palavras o que significa ñPatrim¹nioò. 

 

Estes questionários foram respondidos por 73 pessoas através de divulgação em redes 

sociais, e aplicação em ações internas e externas do museu, ao longo de um ano. Após essa 

coleta de informações, seriam realizadas tabulações das respostas a fim de serem apresentadas 

em três reuniões a serem realizadas com a comunidade e funcionários do museu. 



132 

 

 

 

Entretanto, infelizmente, até a escrita deste texto, nenhuma das ações após aplicação dos 

questionários pôde ser realizada, principalmente pelo fato de a empresa mantenedora do museu 

ter entrado em processo de recuperação judicial concomitante a uma mudança na diretoria à 

qual o museu pertencia.  

Com essas mudanças, houve um exponencial corte de verba, acarretando a necessidade 

de desligamento de boa parte da equipe. Com isto, o museu passou de dezesseis funcionários 

para apenas quatro: gerente geral, museóloga, historiadora e caixa-atendente. Isso acarretou 

uma pausa em diversas atividades, diante da necessidade iminente do cumprimento de outras 

funções essenciais para o funcionamento do museu para o público.  

Também ficou sob responsabilidade do eixo Acervo e Memória a produção de um Plano 

de Acessibilidade para o museu. Para esta empreitada, recorremos a um acordo de  cooperação 

firmado com a Universidade Federal de Pelotas, onde professores e alunos do curso de 

museologia realizaram diversas visitas conjuntas ao espaço físico do museu, assim como 

também participaram de rodas de conversas com a comunidade, funcionários do museu e 

instituições locais. Foram realizados cinco encontros, três deles presenciais e com visitas ao 

museu e APAE, além de uma roda de conversa com professores convidados da UFRGS, 

portadores de deficiência e representantes de instituições sociais. Ao longo de todo o processo, 

participaram desta construção, três doutores, dois mestres, cinco pós-graduados, sete graduados 

e dez alunos de graduação de diversas áreas de ensino.  

 

 Figura 24 ï Reunião virtual para a produção do Plano de Acessibilidade 

 

       Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
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Esse conjunto de ações deu origem ao laudo para a construção do Plano de 

Acessibilidade28 do Museu do Festival de Cinema de Gramado, Anexo III desta tese. O 

documento orienta as ações necessárias para a estruturação do ambiente do museu de forma a 

estar apto a receber diversos tipos de público. 

Após o recebimento do laudo de acessibilidade, a equipe do museu deu início a um plano 

de ação detalhado, com o objetivo de implementar as mudanças necessárias para tornar o espaço 

mais inclusivo e acessível. Em um primeiro momento, priorizaram-se ações que poderiam ser 

executadas com os recursos e o tempo disponíveis, garantindo que melhorias essenciais fossem 

realizadas de imediato. 

Uma das principais medidas foi a solicitação de orçamento para a legendagem de todo 

o conteúdo audiovisual do museu, reconhecendo a importância de tornar as exposições mais 

inclusivas para pessoas com deficiência auditiva. Além disso, iniciou-se o desenvolvimento de 

um projeto arquitetônico que contemplasse critérios de acessibilidade, assegurando que futuras 

intervenções fossem orientadas por um planejamento técnico adequado que desse acesso a 

pessoas portadoras de deficiência visual. 

 

 Figura 25 ï Visita técnica para a produção do Plano de Acessibilidade 

 

       Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

 

 

 

 
28

 Este plano foi entregue pela Universidade Federal de Pelotas em fevereiro de 2024 e o Museu do Festival de 

Cinema de Gramado vem realizando sua implementação desde então.  
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 Figura 26 ï Roda de conversa sobre o Plano de Acessibilidade 

 

       Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

No curto prazo, modificações físicas básicas foram implementadas. Entre elas, 

destacou-se a readequação da área dos VideoWalls, cuja reorganização permitiu um acesso mais 

facilitado para cadeiras de rodas. Essas intervenções imediatas demonstraram o compromisso 

do museu com a inclusão, mesmo em um cenário de recursos limitados. 

 

 Figura 27 ï Espaço de VideoWalls antes do Laudo Técnico de Acessibilidade 

 

       Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
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 Figura 28 ï Espaço de VideoWalls após modificações indicadas no Laudo Técnico de 

Acessibilidade 

 

       Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Por outro lado, as modificações físicas de maior complexidade foram planejadas para 

uma segunda etapa. Intervenções externas ao museu, como a instalação de um elevador na 

entrada do Cine Embaixador, foram identificadas como prioritárias para o futuro, mas 

condicionadas à disponibilidade de orçamento e à contratação de pessoal especializado. Essa 

decisão estratégica garantiu que o Plano de Acessibilidade fosse iniciado de maneira 

sustentável, respeitando os limites operacionais da instituição, ao mesmo tempo em que 

mantinha o foco em avanços significativos em médio e longo prazo. 

O Plano de Acessibilidade do museu, portanto, representa um compromisso contínuo 

com a inclusão, pautado em ações progressivas e planejadas. Ele reflete a visão da instituição 

de se tornar um espaço verdadeiramente acessível a todos os públicos, promovendo a 

democratização do acesso ao patrimônio e memória cultural. 

Coube também a esse eixo realizar a parte curatorial das exposições de curta e longa 

duração, além das itinerantes. O conteúdo da exposição de longa duração é modificado 

periodicamente, a partir de contribuições advindas de rodas de conversas, oficinas e pesquisas 

realizadas com a comunidade, sendo capazes de gerar as etapas do drama social (Turner, 2008). 

Prova de uma ação significativa desse eixo trata-se da (re)integração do artesão responsável 

pela produção dos Kikitos em madeira de 1973 até 1988 ao Festival de Cinema em 2022. 

Em 1988, a organização do Festival de Cinema de Gramado substituiu, sem aviso 

prévio, as estatuetas de madeira esculpidas pelo artesão Orival da Silva Marques, conhecido 

carinhosamente como Xixo, por estatuetas de bronze. Este evento, que à primeira vista poderia 
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parecer uma simples troca de material, gerou revolta, tendo em vista que ocorreu às vésperas 

do festival de 1988, quando as estatuetas em madeira já haviam sido produzidas pelo artesão. 

Xixo resolveu então realizar um protesto e levou o seu carro até a frente do Palácio dos 

Festivais no dia da premiação em 1988 e pendurou todas as estatuetas de madeira que havia 

produzido no fusca e no teto do carro, com uma placa com os dizeres ña arte trocada pelo bronze 

fundidoò. Após este ocorrido, Xixo foi excluído e esquecido pela organização do Festival de 

Cinema de Gramado, até o ano de 2022.  

A situação narrada acima foi descoberta apenas em 2022, quando o Museu do Festival 

de Cinema de Gramado estava realizando a curadoria compartilhada (Dutra, 2014) com a 

comunidade para uma exposição. Em uma das reuniões, foi trazido à tona o ressentimento do 

artesão e a marginalização de sua contribuição.  

 

 Figura 29 ï Protesto de Xixo em frente ao Palácio dos Festivais, em 1988 

 

  Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Através de contato realizado pelo eixo Acervo e Memória com o artesão, foi possível 

uma reaproximação da história dele com o Festival de Cinema, possibilitando a colaboração 

ativa de Xixo quanto às suas memórias do Festival, incluindo entrevistas para o acervo do 

museu e a solicitação da produção de novas peças. Tanto as peças quanto a entrevista de Xixo 

fizeram parte da exposição que esteve em cartaz durante o 50º Festival de Cinema de Gramado, 

em agosto de 2022, dando voz ao artesão e destacando sua íntima relação com o Kikito. 
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Todo este processo só foi possível por conta do Museu do Festival de Cinema de 

Gramado envolver a comunidade na criação de uma exposição, incentivando o espaço do museu 

como uma zona de contato (Clifford, 2016) propícia à emergência de dramas sociais (Turner, 

2008). Ao integrar a história de Xixo e seu trabalho ao patrimônio do festival, o museu 

promoveu a valorização de sua contribuição artística e cultural. A museologia social (Chagas, 

2009) e a museologia colaborativa (Russi; Abreu, 2019; Cury, 2022), enfatizam justamente a 

importância de envolver as comunidades na construção de narrativas museológicas.  

 

 Figura 30 ï Reaproximação entre Xixo e o museu (1) 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

Nota: (1) À esquerda, Xixo produzindo Kikitos encomendados pelo Museu do Festival de Cinema de 

Gramado em 2022. À direita, Xixo segurando, pela primeira vez, o Kikito em bronze, comparando com 

o de madeira. 

Pode-se, ainda, notar as fases do drama social (Turner, 2008), quando o Museu do 

Festival de Cinema de Gramado decide abordar o conflito de 1988. Ao descobrir que Xixo 

estava vivo e ainda ressentido com o Festival, o museu inicia um processo de reintegração, 

colhendo relatos, entrevistas e solicitando novas peças do artesão. Este processo culmina em 

uma exposição durante o 50º Festival de Cinema de Gramado, onde Xixo narra sua história para 

um documentário. A ação redentora do museu dá voz a Xixo e destaca sua íntima relação com 

o Kikito, criando ressonâncias (Gonçalves, 2019). 

A última fase do drama social (Turner, 2008) ou seja, o rearranjo, ocorre quando, em 

2023, durante o 51º Festival de Cinema de Gramado, a organização homenageia Xixo e o 
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reintegra ao evento, tornando-o responsável pela produção das estatuetas em uma categoria 

específica do evento. Este desfecho exemplifica a eficácia dos conceitos museológicos 

integrados e a capacidade de os museus de mediarem conflitos culturais e sociais.  

 

 Figura 31 ï Xixo sendo homenageado pela Câmara dos Vereadores de Gramado 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
 

A história de Xixo, redescoberta e valorizada através de uma abordagem museológica 

colaborativa (Russi; Abreu, 2019; Cury, 2022), e social (Chagas, 2009), demonstra como 

museus podem atuar como catalisadores de ressonâncias (Gonçalves, 2019) ao integrar os 

conceitos de semióforos (Pomian, 1984), zonas de contato (Clifford, 2016) e drama social 

(Turner, 2008), promovendo a valorização das contribuições artísticas de indivíduos outrora 

marginalizados. 

O caso de Xixo, acima descrito, destaca a responsabilidade do museu em se engajar 

ativamente com diferentes comunidades, especialmente aquelas cujas vozes foram 

marginalizadas ou omitidas nas narrativas históricas tradicionais. O eixo Acervo e Memória 

compromete-se com a construção de relações mais equitativas e com a criação dialógica de 

conhecimento, envolvendo comunidades na interpretação e na apresentação de suas próprias 

histórias. Esse processo não só enriquece as coleções do museu, mas também fortalece os laços 

entre o museu e a comunidade, promovendo um sentido de pertencimento e identidade. 



139 

 

 

 

Outra ação do eixo Acervo e Memória é o projeto referente às memórias do Festival de 

Cinema. Esse projeto vem sendo realizado de maneira técnica pela museóloga, mas também 

tem a intenção de ser coletiva, através de ações como: chamamento público para doação de 

acervos particulares, formulação de rede de detentores da memória, divulgação e empréstimo 

de itens, fóruns e debates sobre o tema, série em redes sociais sobre o conteúdo do acervo.   

Como forma de exemplificar uma dessas ações, podemos citar a doação realizada pelo 

Sr. Esdras Rubim, Diretor do Festival de Cinema de Gramado na década de 1980. Ao ver o 

vídeo estimulando a doação de coleções pessoais, que o Museu do Festival de Cinema de 

Gramado exibiu antes das sessões dos filmes durante o 50º festival, Esdras doou 172 itens 

relacionados à memória do Festival de Cinema. 

 

 Figura 32 ï Doações de Esdras Rubim ao Museu do Festival de Cinema Gramado 

 

                               Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Entre esses itens, um chama a atenção, o telegrama enviado pelo diretor de cinema Luiz 

Carlos Lacerda de Freitas, o ñBigodeò, ¨ Esdras Rubim em 1982, agradecendo a oportunidade 

de seu filme ñLuz Del Fuegoò participar da edi­«o daquele ano, endossando que o festival 

significava resistência ao exibir filmes censurados pela ditadura militar. Ao identificar este 
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item, foi possível, durante o 51º festival de cinema de gramado, não só promover o encontro de 

Esdras e Lacerda, mas também coletar relatos e estimular uma roda de conversa sobre a situação 

do festival à época.  

 Figura 33 ï Telegrama enviado pelo cineasta Luis Carlos Lacerda ao diretor do festival de 

cinema Esdras Rubim 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
 

Ao ser incorporado ao acervo do museu, o telegrama transformou-se em um semióforo 

(Pomian, 1984), ou seja, um objeto que adquiriu novos significados no contexto museal. O 

museu, ao identificar e expor esse telegrama, atua como uma zona de contato (Clifford, 2016), 

criando um espaço onde diferentes narrativas e memórias se encontram e se entrelaçam. A 

ressonância (Gonçalves, 2019) gerada pelo telegrama no contexto museal é distinta daquela que 

possuía enquanto parte da coleção particular de Esdras. Quando o museu propôs o encontro 

entre o diretor Carlos Lacerda e o Sr. Esdras Rubim, organizando uma roda de conversa e uma 

entrevista, ele desencadeou o que Turner (2008) chama de drama social.  

O Museu do Festival de Cinema, através do eixo acervo e memória, também vem 

realizando o empréstimo de itens do acervo para diversos fins. Isso permite que a comunidade 

se aproprie desses itens e possam criar ressonâncias (Gonçalves, 2019) com o semióforos 

(Pomian, 1984) em um sem-fim de espaços. Itens como cartazes, fotografias, reportagens de 
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jornal, pinturas e releituras de Kikito passaram a fazer parte de eventos diversos, feiras 

escolares, entre outras ocasiões. 

 

 Figura 34 ï Exposição sobre o festival realizada no Colégio Municipal Santos Dumont, com 

itens emprestados pelo museu 

 

      Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
 

Outra ação interessante sob responsabilidade desse eixo trata-se da série sobre o acervo 

do museu e a função do museólogo. Conduzida pela museóloga Helen Espinosa, a série de cinco 

episódios foi compartilhada nas redes sociais do museu e teve como objetivo do roteiro 

apresentar o trabalho de identificação, acondicionamento e salvaguarda de todos os itens do 

acervo, demonstrando o manuseio correto, controle de temperatura, umidade, entre outros. 

Além disso, esta série trouxe, em cada episódio, a história de um objeto do acervo, convidando 

os espectadores a não só visitar o museu, mas também realizar pesquisas dentro do acervo que 

não se encontra em exposição.  
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 Figura 35 ï Prints do 2° , 3° e 4° episódios da série sobre o acervo do museu 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

J§ a ñrede detentores da mem·riaò refere-se a uma ação do eixo Acervo e Memória, que 

mensalmente realiza rodas de conversa gravadas com diversas personalidades ligadas à 

memória do Festival de Cinema de Gramado, promovendo um debate crítico sobre diversos 

períodos do festival. A roda de conversa é mediada pela historiadora do museu. 

 

 Figura 36 ï Rodas de conversa com os detentores de memória (1) 

 

     Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

Nota: (1) Na foto, Iraci Kopp, Fernando Guerra, Mari, Helen Espinosa, Indiara Seibt e Daniela 

Chagas. 
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Além disso, o eixo tem o condão de mensalmente realizar lives em redes sociais e 

promover rodas de conversa presenciais a respeito do Festival de Cinema de Gramado, a partir 

de um semióforo (Pomian, 1984) do museu. Tais ações têm a intenção de coletar o maior 

número possível de evidências simbólicas, registrando não só a memória do Festival de Cinema, 

mas, além disso, buscando entender como este se relaciona com a comunidade.  

 

 Figura 37 ï Print de live sobre o filme ñColegasò, com o diretor Marcelo Galv«o e o 

protagonista Breno Viola  

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
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 Figura 38 ï Print de live sobre o filme ñDespedidaò, com o diretor Marcelo Galv«o, o 

produtor Eduardo Makino e a protagonista Juliana Paes 

 
Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

É essencial reconhecer que as ações de preservação e memória não existem 

isoladamente, mas estão intrinsecamente ligadas às iniciativas educativas do museu. As 

estratégias pedagógicas e os programas educativos são fundamentais para mediar a relação entre 

o acervo e o público, transformando a riqueza histórica e cultural dos objetos em experiências 

de aprendizagem dinâmicas e interativas.  

Nesse sentido, o eixo Educativo do Museu do Festival de Cinema de Gramado 

desempenha um papel essencial na interação entre o patrimônio que a instituição abriga e os 

diversos públicos a quem serve, atuando como catalisador na transformação desse patrimônio 

em experiências significativas e relevantes. Incorporando os conceitos de ressonância e 

patrimônio (Meneses, 2009; Oliveira, L., 2008), o eixo Educativo transcende a missão básica 

dos museus, contribuindo para a criação de um diálogo contínuo entre as heranças culturais, 

artísticas, científicas ou históricas e a sociedade contemporânea. 

A ressonância (Gonçalves, 2019), nesse contexto, refere-se à capacidade dos programas 

educativos de criarem conexões emocionais e cognitivas profundas entre os visitantes e as 

coleções ou exposições. Ao desenvolver performances que ressoam com os indivíduos, o eixo 

educativo facilita um processo de ressonância, onde os semióforos (Pomian, 1984) e narrativas 
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propostas pelo museu são internalizados pelo público como parte de um patrimônio cultural 

compartilhado. Este processo não apenas valoriza as coleções, mas também as insere de forma 

viva na construção de identidades individuais e coletivas. 

Para promover a ressonância (Gonçalves, 2019) dos semióforos (Pomian, 1984), o eixo 

Educativo emprega uma variedade de estratégias que vão desde visitas mediadas e interativas 

e oficinas práticas, até a integração de tecnologias digitais. Essas abordagens são 

cuidadosamente desenhadas para atender a diferentes estilos de aprendizagem e grupos 

demográficos, assegurando que o museu seja um espaço inclusivo e acessível. O objetivo é 

transformar a visita ao museu em uma experiência de aprendizado viva, onde cada interação 

tem o potencial de fortalecer o vínculo entre o público e o patrimônio. 

Identificar e compreender os variados públicos do museu, incluindo estudantes, 

famílias, acadêmicos e visitantes espontâneos, é crucial para criar programas que ressoem com 

diferentes grupos. Os programas educativos dos museus não devem apenas transmitir o 

conhecimento, mas também instigar os visitantes a verem as coleções como elementos 

fundamentais de sua herança cultural. Isso envolve a personalização das experiências 

educativas para fomentar conexões pessoais com o patrimônio, incentivando a reflexão e o 

diálogo. 

A construção de parcerias com instituições educacionais, culturais e comunitárias 

amplia o alcance e a profundidade dos programas educativos, enriquecendo o processo de 

patrimonialização. Essas colaborações podem introduzir novas perspectivas e conhecimentos 

especializados, enriquecendo a interpretação das coleções e facilitando trocas mais profundas e 

variadas para os públicos. 

A adaptabilidade às mudanças demográficas e tecnológicas também se torna crucial na 

concepção de programas que buscam a ressonância e a patrimonialização. Isso implica não 

apenas em utilizar novas tecnologias para tornar as coleções mais acessíveis, mas também em 

garantir que os programas sejam inclusivos e capazes de engajar com uma gama diversificada 

de identidades e experiências culturais. Ao fazer isso, o eixo Educativo pode ajudar a 

desmistificar o patrimônio cultural, tornando-o um recurso comum que enriquece a vida de 

todos. 
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 Figura 39 ï Roda de conversa com os professores da Rede Municipal para a produção do 

programa educativo do museu 

 
                      Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Em última análise, trata-se o eixo Educativo de uma força vital que assegura que a 

instituição permaneça um local dinâmico de aprendizado e inspiração. Integrando os conceitos 

de ressonância e patrimonialização em sua essência, os museus não apenas preservam e 

apresentam seu patrimônio, mas também facilitam um processo pelo qual esse patrimônio é 

continuamente reavaliado, reinterpretado e revitalizado. Isso permite que as instituições não 

apenas narrem histórias do passado, mas também desempenhem um papel ativo na modelagem 

do discurso cultural futuro, promovendo um diálogo contínuo entre o patrimônio e as 

comunidades que servem. Dessa forma, o eixo Educativo contribui não apenas para a 

valorização do patrimônio, mas também para a construção de uma sociedade mais informada, 

reflexiva e coesa. 

A primeira ação estratégica desse eixo foi a implementação do programa educativo. A 

historiadora da equipe, que também é educadora na educação básica do 2º segmento na Rede 

Pública Estadual de Ensino em Gramado, teve a incumbência principal de formular um 

programa educativo que estivesse em total consonância com o plano pedagógico do município 

de Gramado. Tal exigência foi feita tendo em vista a necessidade de criação de zonas de contato 

(Clifford, 2016), promovendo o diálogo entre o Museu e a Secretaria Municipal de Educação, 
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de maneira a estimular a visita e a participação de alunos e professores da rede pública de ensino 

de forma orgânica.  

Foram realizadas diversas reuniões com a Secretaria de Educação de Gramado, 

analisando exaustivamente o plano pedagógico do Município, a fim de achar consonâncias entre 

os conteúdos propostos pelo plano para serem trabalhados pelos professores dentro da sala de 

aula e os conteúdos em exposição no museu. Resultado maior desta empreitada foi o acordo de 

parceria entre o Museu e a Secretaria de Educação para a cessão de ônibus escolares com o 

intuito de transportar os alunos de suas escolas até o Museu. Esse acordo possibilitou a 

realização diária de visitas mediadas pela historiadora e vinculadas a conteúdos específicos, 

conforme o ano letivo do grupo escolar recebido, atendendo a mais de 4.000 estudantes da rede 

municipal de maneira gratuita ao longo dos anos de 2022 e 2023, período em que pelo menos 

uma turma de todas as 30 escolas municipais de Gramado foram atendidas em visitas mediadas 

do museu.  

 

 Figura 40 ï Crianças chegando ao museu para visita mediada com ônibus cedido pela 

prefeitura 

 

                                  Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

O eixo educativo formulou desde práticas pedagógicas mais lúdicas até aquelas mais 

técnicas, todas com diálogo estreito entre o conteúdo expográfico e o conteúdo que cada grupo 

escolar municipal trabalha em sala de aula. 
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 Figura 41 ï Oficina de releituras de Kikito realizada pelo Eixo Educativo 

 

                    Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

 Figura 42 ï Atividade educativa ñDesenha um patrim¹nioò realizada com alunos do primeiro 

segmento do Ensino Fundamental 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
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Foram planejadas duas diferentes atividades, desenvolvidas para cada ano letivo, do 1º 

ao 9º ano do Ensino Fundamental, bem como atividades voltadas ao Ensino Médio. Para fins 

desta tese, escolhi apresentar apenas duas dessas atividades, uma para o primeiro segmento do 

Ensino Fundamental (1º ao 5º ano) e outra para o Ensino Médio (1º aos 3º anos), tentando 

exemplificar extremos entre as abordagens. As demais atividades podem ser conferidas no 

Anexo II desta tese. 

 

1) Atividade: Caça ao Kikito 

 

1. Público-alvo: Primeiro segmento do Ensino Fundamental: 1º ao 5º ano. 

2. Habilidade: EF02HI04: Demonstrar atitudes de cuidado e de preservação do patrimônio 

material e imaterial como fonte de memória e história. 

3. Tema: História do Kikito. 

4. Interdisciplinaridade: História, Arte e Língua Portuguesa. 

5. Resumo: As crianças receberão um kit com itens de exploração, incluindo um mapa do 

Museu do Festival de Cinema de Gramado com 4 pontos a serem localizados. Quando 

localizados, receberão adesivos de Kikito para completar o mapa. Os alunos, de maneira 

lúdica, poderão se envolver com o personagem símbolo do Festival de Cinema de 

Gramado, para fomentar a criatividade, interação social e crescimento através do 

desenvolvimento potencial cognitivo, motor e social. 

6. Material necessário: lanternas, lupas, coletes, máscara Kikito, mapa do museu, adesivos. 

7. Mediação: A visita mediada pelo Kikito se inicia na Rua Coberta, onde serão abordadas 

questões históricas pertinentes à cidade de Gramado e ao Palácio dos Festivais. 

 

2) Atividade: Cine Clube 

 

1. Público-alvo: Ensino Médio.  

2. Habilidades: EM13LGG101 - Compreender e analisar processos de produção e 

circulação de discursos, nas diferentes linguagens, para fazer escolhas fundamentadas 

em função de interesses pessoais e coletivos. 

3. Tema: Cinema Nacional 

4. Interdisciplinaridade: Língua Portuguesa, História, Arte 
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5. Descrição: O projeto ñCineclube do MFCG na Escolaò tem o intuito de contemplar a 

Lei nº 13.006 de 14 de junho de 2014, que inclui a exibição de filmes de produção 

nacional nas escolas de educação básica.  Serão selecionados filmes para discussão nas 

escolas. A partir dessa discussão, os participantes serão convidados a criar um material 

de divulgação com os aspectos percebidos durante a exibição, seja uma poesia, um 

vídeo, um desenho, entre outros.  

6. Objetivos: Apresentar para os estudantes a arte cinematográfica, não apenas como 

entretenimento ou lazer, mas como ação de formação audiovisual e pessoal; Estimular 

a criatividade, interação social e crescimento através do desenvolvimento cognitivo e 

pessoal; Estabelecer o contato com outras estéticas cinematográficas disponíveis no 

acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, além daquelas apresentadas no 

mercado; Ampliar o repertório dos alunos para diferentes gêneros, épocas e diretores, 

para identificar as narrativas apresentadas dentro de cada obra. 

7. Metodologia: O professor seleciona o filme de acordo com o conteúdo e faixa etária dos 

alunos; Os alunos deverão organizar e divulgar a sessão de cinema; O Museu do Festival 

de Cinema de Gramado faz a exibição do filme, apresenta as principais ideias e estimula 

o debate; Os alunos deverão elaborar um informativo na escola para a divulgação da 

ação, para que sejam divulgadas breves críticas ao filme; Formação de multiplicadores 

(professores, alunos e funcionários das escolas), para que a ação ocorra pelo menos uma 

vez por mês na escola. 

8. Material necessário: Projetor, tela, caixas de som e sistema de conexões elétricas e 

filmes pré-selecionados que façam parte do conteúdo programático de cada escola, de 

acordo com a faixa etária dos alunos.  

 

Entre 2022 e 2023, o Museu do Festival de Cinema de Gramado, em parceria com a 

Secretaria Municipal de Educação de Gramado e paralelamente à vinda dos alunos, também 

realizou quatro encontros voltados à formação de professores das disciplinas de Português, 

História, Geografia e Artes. Essa iniciativa foi concebida como uma ação estratégica no âmbito 

do eixo Eixo Educativo, com o objetivo de integrar o conceito de patrimônio e a educação 

museal ao currículo escolar e promover o diálogo entre memória, identidade e educação. Os 

encontros foram planejados com base no Plano Pedagógico do Município de Gramado, 

assegurando que as atividades propostas estivessem alinhadas às necessidades e objetivos 
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educacionais da rede municipal. Em cada reunião, a equipe do museu apresentou as ações 

educativas desenvolvidas para o período letivo, destacando a relação entre o acervo do museu 

e os conteúdos escolares. 

 

 Figura 43 ï Visita mediada com a historiadora Indiara Seibt 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

 Figura 44 ï Primeira turma do curso de formação de professores 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

 

A formação de professores incluiu tanto momentos teóricos quanto práticos. Nos 

aspectos teóricos, foram discutidos conceitos centrais de educação museal e patrimônio 
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cultural, enfatizando o papel do museu como um espaço de aprendizagem e de construção de 

identidades culturais. Nos momentos práticos, os educadores participaram de oficinas que 

exploraram metodologias interativas, como visitas mediadas ao museu, atividades de análise do 

acervo e propostas pedagógicas adaptáveis ao contexto escolar. 

Os encontros também fomentaram um diálogo produtivo entre o museu e os professores, 

permitindo a troca de experiências e a adaptação das ações às especificidades das diferentes 

disciplinas e realidades escolares. Essa interação foi essencial para garantir que as atividades 

propostas fossem significativas e relevantes para os educadores e seus alunos. 

Embora tenham sido realizados apenas quatro encontros, os resultados apontaram para 

um impacto positivo no engajamento das escolas com o museu e na inclusão de temas 

relacionados ao patrimônio cultural de Gramado no ambiente escolar. A iniciativa reforçou o 

papel do eixo Educativo em posicionar o Museu do Festival de Cinema como um espaço de 

articulação entre cultura e educação, fortalecendo sua missão de preservar e disseminar a 

memória do cinema e da cidade. 

A terceira ação estratégica estabelecida pelo eixo Educativo foi o envolvimento de 

escolas e universidades em processos de curadoria compartilhada (Dutra, 2014), permitindo aos 

estudantes explorarem suas subjetividades e apresentarem as ressonâncias (Gonçalves, 2019) 

das interpretações particulares da história do Festival de Cinema e da biografia do Kikito, de 

forma a estimular zonas de contato (Clifford, 2016) que promovam o drama social (Turner, 

2008). 

Como exemplo dessa ação, pode-se relatar a exposição realizada pelo Colégio Marista 

Rosário, onde, após uma visita mediada com a historiadora no Museu, e através de uma 

curadoria compartilhada, os alunos realizaram uma mostra de cinema interna no colégio, com 

produções autorais e premiação inspirada no prêmio do Festival e na mascote da escola em que 

eles estudavam. Nascia ali o ñPerikikitoò, estatueta criada a partir da resson©ncia (Gon­alves, 

2019) do Kikito com o Periquito Rosariense, mascote do colégio. 

 

 

 

 

 

 

Figura  SEQ Figura \* ARABIC 118 Troféu "Pirikikito" produzido pelos 

alunos do Colégio Marista Rosário para exposição "Terceirão em cena". 

(Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado) 



153 

 

 

 

Figura 45 ï Trof®u ñPerikikitoò produzido pelos alunos do Col®gio Marista Ros§rio para a 

Exposi­«o ñTerceir«o em cenaò 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Ao acompanhar ressonâncias (Gonçalves, 2019) criadas pela visita dos alunos do 

terceiro ano do Ensino Médio do Colégio Marista ao Museu do Festival de Cinema, a equipe 

de gestão do museu convidou alunos e professores a realizarem uma curadoria compartilhada 

(Dutra, 2014) de uma exposição que versasse sobre toda a mostra que eles realizaram no colégio 

e pudessem exibir o resultado das produções audiovisuais. Esse convite acabou por gerar a 

exposi­«o ñTerceir«o em Cenaò, onde os pr·prios alunos foram os curadores, artistas/cineastas 

da mostra, que ficou em cartaz por seis meses no espaço de exposições de curta duração do 

Museu do Festival de Cinema de Gramado.  

 

Figura 46 ï Exposi­«o ñTerceir«o em cenaò realizada atrav®s de curadoria compartilhada 

com alunos e professores do Colégio Marista Rosário 

 

                  Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
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A quarta ação estratégica a tomar forma no Eixo Educativo diz respeito à produção de 

cursos, oficinas, palestras e outras ações que estimulassem a subjetividade dos participantes em 

relação às suas ressonâncias (Gonçalves, 2019) pela história do Festival de Cinema e a biografia 

do Kikito. Para isso, através da rede de memória estabelecida pelo eixo Acervo e Memória, foi 

firmada uma parceria com a Secretaria Municipal de Cultura de Gramado, onde, em conjunto 

com o Museu Municipal Hugo Daros, passou-se a realizar visitas mensais em diferentes escolas 

de Gramado com aulas abertas e fóruns de debate, ao mesmo tempo em que parte do conteúdo 

dos dois museus era apresentada aos alunos, visando assim estimular a discussão sobre o 

conceito de patrimônio.  

Outra ação desenvolvida para fomentar a educação patrimonial de crianças do primeiro 

segmento do ensino fundamental (1Ü ao 5Ü ano) foi a proposta do ñMapa do Kikitoò, que articula 

elementos lúdicos e pedagógicos ao processo de valorização do patrimônio material e imaterial 

associado ao Festival de Cinema de Gramado. Nesse sentido, o ñMapa do Kikitoò promove a 

interação direta dos participantes com o principal símbolo do festival, o Kikito, enquanto 

estimula a compreensão de seu valor histórico, cultural e artístico. Por meio de uma abordagem 

lúdica, as crianças são incentivadas a explorar o espaço museológico, aprofundando-se na 

narrativa que envolve a criação e a transformação do Kikito ao longo do tempo. 

 

Figura 47 ï Atividade ñPatrim¹nio vai ¨ escolaò, em parceria com o Museu Municipal Hugo 

Daros 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
 

A proposta se inicia com a entrega de um mapa temático do Museu do Festival de 

Cinema de Gramado, que destaca quatro pontos de interesse relacionados à história e ao 
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significado do Kikito. Em cada ponto do percurso, as crianças recebem informações sobre 

aspectos específicos do símbolo e colam adesivos do Kikito no mapa, completando-o ao final 

da atividade. 

 

Figura 48 ï Imagem da parte frontal do mapa da atividade ñCa­a ao Kikitoò 

 

 
Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 

 

Figura 49 ï Imagem da parte interna do mapa da atividade ñCa­a ao Kikitoò 

 

 

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado. 
 

Figura 50 ï Cartela de adesivos da atividade ñCa­a ao Kikitoò 






























































































































































































