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RESUMO

Esta tese analisa a reestruturacdo do Museu do Festival de Cinema de Gramado sob uma
perspectiva interdisciplinar entre museologia e antropologia, considerando 0s museus como
zonas de contato (James Clifford). O estudo investiga como a instituicdo seuorm@spaco
de dialogo cultural, inclusédo e valorizagdo do patrimdnio cultural, transcendendo sua funcéo
expositiva tradicional. A pesquisa adota a metodologia da pesagésa(Thiollent, 2011),
aliada a observacdo participante e a observacdo de perodentto (Magnani, 2002),
permitindo que o autor, enquanto gestor do museu entre 2022 e 2024, conduzisse intervencdes
baseadas em teorias da museologia social e colaborativa. A reestruturacdo ocorre no contexto
da renovacao da concessao do museu pela @aRarks, empresa mantenedora que realizou
investimentos em infraestrutura, mas carecia de um planejamento estratégico voltado a funcao
museologica e educativa. Assim, a tese analisa a construcao do planejamento estratégico 2022
2024, que serviu como guiara reposicionamento institucional. Embora o plano museolégico
ainda ndo tenha sido concluido, o planejamento estratégico estabeleceu bases sélidas e
participativas para sua futura implementacdo. Os conceitos de semiéforo (Pomian, 1984) e
ressonancia (Gaalves, 2019) sao utilizados para compreender como o Kikitoféu do
Festival de Gramadofoi ressignificado dentro do museu como um simbolo cultural dinamico.

A curadoria compartilhada permitiu que memoérias e historias fossem narradas por
personalidads, moradores de Gramado e frequentadores do festival. O museus®nnou

espaco em constante transformacdo, onde o patriménio é reinterpretado e atualizado pela
interacdo com diferentes publicos. O impacto dessas mudancas é evidenciado pelo crescimento
expressivo do publico e das acbes do museu. A bilheteria passou de 43.122 visitartes (2016
2019) para 119.534 (202024), enquanto as visitas mediadas passaram de zero para 2.400, e
as acdes externas atingiram 5.279 pessoas. Em 2023, 0 museu regi@feisitahtes em um

unico dia, contrastando com a média diaria de 250 visitantes. Em 2024, houve uma queda
devido aos desastres climaticos que afetaram o Rio Grande do Sul e impactaram o turismo, mas
ainda assim o publico superou o numero anual da ge&id62019). A tese mostra que a
transformacdo do museu ndo foi apenas estrutural, mas conceitual e metodolégica. O
planejamento estratégico possibilitou praticas inclusivas que tornaram 0 museu um espaco Vivo
e conectado com a comunidade. A agdo itinearflei ki t o em Cenao exempl

ao levar atividades culturais para escolas e outros espacos. O estudo reafirma que 0S museus



nao sao apenas repositérios de memoadria, mas agentes de transformacéo cultural, capazes de
tornar a patrimonializagdo do cinema brasileiro um processo dinamico, participativo e

inclusivo.

PALAVRAS -CHAVE: Museologia social; Zona de contato; Patrimonializacdo; 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 institigtioedoane 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 iesidbservation (Magnani, 2002), allowing the
aut hor , as the museumdbs manager between 20:
theories of social and collaborative museology. The restructuring took place in the context of
the renewal of the museuntencession 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 th@@@R&trategic
plan, whch 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) andmesdoncalves,

2019) are used to understand how the Kikitboh e Gr amad o Fiehastbéem eel 6 s
signified within the museum as a dynamic cultural symbol. Shared curation allowed memories
and stories to be narrated by personalities, Gramadoengsjdand 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 inthe musedns audi ence and activities.
43,122 visitors (201:2019) to 119,534 (2022024), 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 dg, 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 administrationZ@03p The thesis
demonstrates that the museumbés transfor mat.
methodological. The strategic plan enabled inclusive practices, making the museum a living
space connected to the community. The traveling etibnbiKikito 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: INTRODUCAO AO ESTUDO

Musets e instituicbes culturais sempre estiveram presentes de maneira préxima em
minha trajetéria. Desde a mais fi@ndade, meu passeio preferido era quando minha mae me
levava aos tantos espacos culturais da minha cidade natal, o Rio de Janeiro. Mais velho, estendi
minhas idas nesses espacos a cidade de S&o Paulo, local que visitava mensalmente, por se
minha avé parna paulistana.

Essa constante aproximagcdo com espacos culturais me fez ter a certeza de que minha
formacéao deveria estar relacionada ao tema. Em 2010, dei inicio ao curso de Producao Cultural
na Universidade Federal Fluminense e, dali em diante, passei a analisarspagses em
discussdes académicas, através de novos arcaboucos tedricos, visitas técnicas e estagios
praticos em tais instituicoes.

Parecia um caminho sem volta eu seguir nesta area, mas em meio a tematica principal
de meu curso universitarioa Producéo Culturdl surgiam discussdes em disciplinas que até
entdo eram novidade para mim. A antropologia passava a aparecer constangmente
bibliografias obrigatérias de diversas matérias e foi inevitavel ndo me apaixonar por ela.

Acabei por tracar minha trajetdria académica dentro desse campo de atuacdo, debracando
sobre temas como cultura popular e tradicional, memoéria, acervo e patrimonio, identidade e
imaginario. Enquanto isso, paralelamente as pesquisas dentro da acadehdayrajetoria
profissional permaneceu voltada para a area da Producédo Cultural.

Em 2018, assumi a gestéo da filial norte do Instituto Cultural Vale, na cidade de Canaa
dos Carajas, sudeste do Para. J4& em 2022, fui contratado como Gerente Geral do Museu do
Festival de Cinema de Gramado, na Serra Gaucha, Rio Grande do Sul.

Ao chegar no Museu do Festival de Cinema de Gramado, depareom uma instituicao
incrivelmente bem construida no aspecto fisico. A curadoria e a expografia de longa duracao
havia sido realizada com cuidado exemplar e trazia diversas experiéncias asnexsiv
tecnoldgicas. Entretanto, nos meus primeiros meses de atuacdo no Museu, ficou visivel que
aguela instituicao era vista pela mantenedora como um parque de diversédo e entretenimento,
sem qualquer viés cultural, distante de uma aproximacao efetiva comuaidade local, ndo

havendo um programa educativo, planejamento estratégico e sequer um plano museolégico.
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A aparénciaeradest ar dentro de um 'BdapraobFestieatde de
Cinema de Gramado, enesmo que a expografia mostrasse uma palheta de cores vivas e
di vertidas, 0O espa-o0 s o0a¥%M@Era visivehum direzidnanteoto a o
comercial de expor a histéria daquele que € o principal e mais longevo festival de cinema do
Brasil para potenciais clientes da mantenedora do espaco.

Analisando o historico do Museu do Festival de Cinema de Gramado, enquanto espaco
fisico, sua criacdo data de 20f§@anddoi realizado por meio de uma contrapartida social para
a construcao de uma galeria comercial no principal ponto do municipio g@esaco fisico
destinado exclusivamente construcdo do Museu do Festival de Cinema de Gramado foi
concedidgpelo poder publico pelo periodo de cinco anos a Gramado®Pamksresa do ramo
de hotelaria e entretenimento, proprietaria de parques tematiessresespalhados por todo
o territorio nacional. A primeira fase do museu data dessa primeira concessa@(20)L6

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

investiu em torno de dois milhGes 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 contetdo audiovisual e diversas obras interativas. Como dito, a
empresa mantenedora do museu detém expertise na area de entretenimento e hotelaria, sem qu
estivesse em sdunowhow, até a primeira concessao do museu, a gestéspadeos culturais.
Toda a andlise desta primeira fase do museu e os desafios encontrados pela responsavel pel:
sua gest«o podem ser encontrados na tese d
Cinema de Gramado: a gestdo da memoria sob Otica daoMusegi a por Evi d°nc
2020)

1 Também conhecidos como Camaras de Maravilhas, em akum&bund Wunderkamméajs espagos
tratavamse de locais que continham cole¢Bes de objetos raros ou curiosos e se espalhavam por toda a Europa
durante os séculos XVI e XVII.

2Metéforavisual:)spaci al utilizada por Brian O6doherty (
neutroscontrolados feitospara a fruicdo de especialiseraobras de arte.

3 A GramadoParks é um dos maiores grupos de hospitalidade e entretenimento do pais. E responsavel
por empreendimentoem Gramado/RS como o Snowland, primeiro parque de m&l@or do pais o
Acquamotion, primeiro parque aquético termal da América Latina; e a Yup Stargigdates localizadas no Rio
de Janeiro e em Foz do Iguagu. Com mais de 2.000 colaboradores, a empresa também tem trés hotéis em Gramadc
e quatro restaurantes na Serra Gaulcha.
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Figura 11 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 geréncia geral da instituicdo na

segunda fase da concessdo (2PQ26), apds dois anos fechado por conta da pandemia de
COVID-19 e reforma fisica do espaco.

Figura 21 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 o0 museu em fase final de
obras, com reinauguracao prevista para abril daquele mesmo ano. Na equipe, encontro uma
museodloga recérohegada cidade, uma historiadora e uma estagiaria que estavam no museu
ha dois anos, além de outras quatro mediadoras, duas caixas e dois auxiliares de limpeza
recentemente contratadas pela mantenedora. Era visivel o recomeco da instituicao.

Na primeira semana de trabalho, pude conhecer o conteido expografico, compreender
0 que havia sido feito nos anos anteriores e passar pela adaptacdo aos processos da instituicas
mantenedora. Ler relatdrios, buscar no acervo, conversar, ouvir, ouvir eNAwjrecisou de
muito tempo ou conhecimento para entender como a empresa mantenedora percebia aquele
espaco. Os CNAEsregistrados junto ao CNPd#a empresa deixavam claro: Parque de
EntretenimentpVenda de Produtos e Comércio de Alimentos e Bebidas.

Ao buscar as referéncias que norteavam o museu, percebi que ele ndo contava com um
plano museoldgico, um programa educativo, um projeto de difusdo cultural e itinerancia, nem
sequer havia um inventario do acervo do museu. Poucos relatorios ou docunnenéos tae
foram repassados pela diretoria a qual 0 museu estava submetido na empresa mantenedora.

Ha diversos motivos para a dificuldade inicial de acesso a uma analise pretérita do
museu. Em primeiro lugar, a visdo da mantenedora para o espaco: Ela ndo tinha experiéncias
com instituicbes daquele tipo e, para ela, o espagco era entendido como um dearque
entretenimento, sem a necessidade de conceber tais documentos norteadores. Atrelado a isto,
houve também um final de relagédo conturbado entre a mantenedora (Gramado Parks) e a gestora
do espaco (Museu do Festival de Cinema de Gramado) na primeiraséan(23162022),
sendo esta Ultima quem detinha grande parte do histérico do periodo e que levou consigo tais
registro$. Ha ainda a reforma ocorrida em 2021, que modificou inteiramente a arquitetura do
espaco, guanddnumeros documentos, objetos do acervo e registros se perdatera tantos

nao foram localizados ap0s a reabertura.

) sigla CNAE significaClassificagdo Nacional das Atividades Econdmiéa® instrumento de padronizag&o
nacional por meio dos cédigos de atividade econémica e dos critérios de enquadramento utilizados pelos diversos
orgaos da Administracao Tributaria do pais.

5 CNPJé a sigla para Cadastro Nacional de Pessoas Juridicas-getdgaum nimero registrado pela Receita
Federal durante a abertura de uma empresa.

6 Por conta dessa relacdo complicafi@aconselhado pela direcdo da mantenedora a ndo entrar em contato com

a primeira gestora do museu (2€A@22), portanto, infelizmente, so tive acesso a sua tese de doutorado, que trata
do processo de gestdo da primeira fase do Museu do Festival de CieeBramado, durante a pesquisa no
catalogo de teses e dissertacdes da CAPES, um ano apds o inicio da minha gestdo no museu.
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Enquanto buscava maiores informacdes sobre o histérico da instituicdo, que ainda se
encontrava sem poder funcionar devi@oeforma, e com o auxilio da historiadora e da
museologa, foi possivel tracar um plano de estudo para a equipe em que constavam definicbes
basicas e conceitos relacionados a museus, mediacao de exposicdes, acessibilidade em museu:
manuseio e limpeza de r@ls de arte, histéria do Brasil, do cinema nacional e do Festival de
Cinema, além do conteudo expogréfico em si.

Durante o0 més de margo de 2022, reunimas em rodas de conversa assistidas por
textos de referéncia para serem debatidos durante os encontros. Para todos eles, selecionamo
também um filme que tivesse relagcdo com o contetdo e pudesse contribuir pamasidis

A reinauguracao do Museu do Festival de Cinema de Gramado ocorreu em abril de 2022
e contou com a presenca de autoridades do Poder Executivo Municipal e Estadual, além de
atores, atrizes, personalidades da regido, diretores de instituicbes parceirasedaduosm
influenciadores locaj® tantos outros. Eu estava ali hA um més e ndo conhecia nem metade dos
convidadosprecisandaser apresentado aos presentes pela colega responsavel pelas relacbes
publicas da empresa mantenedora.

Figura 31 (Re)inauguracdo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, em abril
de 2022. Na foto, Ronaldo Fagundes (Diretor de Entretenimento da Mantenedora), Luia
Barbacovi (Viceprefeito de Gramado), Rosa Helena Volk (Presidente da GramadoTur)
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Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.
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Sai daquele evento com a impressdo de que 0 museu ndo mantinha com a comunidade
local uma comunicacdo dialégica. Ndo foram convidados para o evento interlocutores
fundamentais para uma instituicdo desse género, tais smresrias de Cultura, Educacéo e
Assisténcia Social. Também nédo havia representantes de organizacbes comunitarias, coletivos
locais ou vereadores. Considerando a funcdo social de uma instituicho museolOgica, neste
momento eu me deparo com a necessidade de eunesimular o dialogo com a comunidade

local, levando essa compreenséo aos diversos individuos envolvidos na sua constituigéo.

Figura 41 (Re)inauguracdo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, em abril
de 2022. Na foto, Ronaldo Fagundes (Diretor de Entretenimento da Mantenedora), André
Fabero (Diretor de Gente e Gestdo da Mantenedora) e Edson Candido (Diretor Comercial da

Mantenedora)

.....

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

Apoés a chegada de duas novas integrantes, pude, com o auxilio de uma equipe gestora
composta por musedloga, historiadora, assistente administrativo e lider comercial, passar a
repensar a funcéo do Museu do Festival de Cinema de Gramado por meio dealivetadss
tedricas e praticas, internas e externas, que neste texto serdo tomadas como pontos de reflexac
para analisar como teorias antropoldgicas e museologicas podem ser aplicadas em ac¢des de un
museu.

Esta analise parece fazer sentido ao passo que esse processo de reestruturacdo do Muse

do Festival de Cinema de Gramado e de seus programas, projetos e eixos de atuacao, vem sends
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realizados desde 2022 a luz de trabalhos de diversos autores destas areas, tais como Bronislaw
Malinowski(1978), Krzysztof Pomian (1984), James Cliffa2816, Franz Boas (2004), Lucia

Lippi de Oliveira (2008), Roberto Cardoso de Oliveira (2008), Victor Turner (2008), Mario
Chagas (2009), Ulpiano Bezerra de Meneses (2009), WaldssaoRapudBruno, 2010, José
Reginaldo Santos Goncalves (2019), Adriana Russi e Regina Abreu (2019), Marilia Xavier
Cury (2022), entre outros.

Proponheme entdo, nesta tese, a descrever e analisar as estratégias tragadas em meu
periodo de gestdo (202024) a frente do Museu do Festival de Cinema, que foram pautadas
em conceitos cComo izona de contatoo, Adr
Amuseol ogia social o fAmuseol ogia colaborat:i

fato museal 0.

ot

Ao longo de quase trés anos como gerente geral da instituicdo, busquei aplicar estes
conceitos em atividades praticas no Museu do Festival de Cinema de Gramado. A analise de
algumas destas atividades a luz dos conceitos supracitados sera apresentaslad@atrav
descritivo da pesquisacao realizada por este pesquisagistor na instituicéo.

1.1 Caminhos da pesquisa: metodologia e estrutura

Por assim dizer, a metodologia utilizada nesta tese de doutorado combinou a pesquisa
acao (hiollent, 2011) com abordagens complementares: a observacdo participante
(Malinowski, 1978), a observacdo de perto e de dentro (Magnani, 2002). Cada uma delas
desempenhou um papel essencial no desenvolvimento do trabalho, unindo préticas classicas da
antropologia a uma abagem contemporéanea que guiou toda a investigacao. Essa integracéo
permitiu ndo apenas a andlise aprofundada das dindmicas do Museu do Festival de Cinema de
Gramado, mas também a implementacéo de acdes praticas que contribuiram para a construcac
de um modal de gestao cultural fundamentado teoricamente.

A observacao participante, amplamente reconhecida na antropologia a partir dos estudos
de Malinowski (1970), e a observacédo de perto e de dentro, conforme proposta por Magnani
(2002), foram trazidas como referéncias da formagédo académica do pesquiganoeird se
baseia na imersao do pesquisador no ambiente estudado, participando das atividades cotidianas
para compreender as dinamicas culturais de maneira interna. A segunda enfatiza a proximidade

do pesquisador com os fendmenos estudados, privilegiangxperiéncia direta e o
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envolvimento proximo como estratégias de obtencédo de dados. Ambas foram incorporadas
cotidiano da gestdo do museu, permitindo uma andlise detalhada das praticas museoldgicas e
das interacOes sociais que compdem o ambiente institucional.

A pesquiseacédo, por outro lado, conforme elaborada por Thiollent (2011), serviu como
fio condutor desta tese. Essa abordagem ampliou o escopo das praticas antropolégicas classicas
ao incluir o pesquisador como um agente de transformagéo no contexto @sialpdsquisa
acdo, o pesquisador ndo apenas observa e analisa, mas também atua diretamente, promovend
mudancas e acompanhando seus impactos. Neste trabalho, essa metodologia foi fundamental
para integrar as atividades de gestdo do museu a investigagireca, criando um ciclo
continuo de pratica e reflexao.

De todo modo, esta pesqu&agdo (Thiollent, 2011) em nada tem referéncias com
intervencdes de poder ou de processos de decisdes unilaterais, devendo ser entendida como un
processo metodolégico que combina o rigor da investigacdo académica com act&s pratic
destinadas a provocar mudancas ou melhorias dentro da instituicdo pesquisada. Tal tipo de
pesquisa tem por prerrogativa uma forte interacao entre o pesquisador e o contexto em estudo,
destacando seu compromisso com a transformacéo social e cultocalpdiando um arsenal
de conceitos para conduzir e moldar o papel da instituicdo onde ocorre a pasgoisa
(Thiollent, 2011).

Refletindo especificamente sobre o Museu do Festival de Cinema de Gramaese pode
dizer que a pesquisado a ser descrita nesta tese teve inicio em 2022 apos a percepc¢ao de que,
apesar de o Festival de Cinema de Gramado ser uma celebracdo de renoawanétrdo
cinema, encontravee afastado da sociedade gramadense. Através desta constatacao, julguei
gue o museu poderia ser, justamente, o propulsor para a celebracdo do patrimonio e da cultura
junto a comunidade onde esta inserido. Mas como aproxirnamanidade gramadense do
museu e consequentemente do Festival de Cinema de Gramado?

Com o intuito de responder a esta pergunta, a pesagégnaqui 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 iddatifica
afastamento da comunidade gramadense daquele que é o principal evento da cidade e

patrimoénio do estado do Rio Grande do Sul.
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O objetivo da pesquisa éssim duplo: investigar como as a¢cdes do museu foram
conceituadas a luz de teorias antropoldgicas e museoldgicas e, simultaneamente, agir para que,
através destas teorias, 0 museu pudesse se tornar um espag¢o mais inclusivo e representativo.

Através de observacdes etnograficas, entrevistas e pesquisa no acervo do museu, foi
possivel realizar um diagndstico participativo das praticas museoldgicas realizadesspel
Esse diagnéstico buscou identificar lacunas na representagéo cultural e potenciais barreiras a
inclusdo. Importante nesta fase foi o reconhecimento das dinamicas de poder e as estruturas
existentes que podem influenciar a narrativa e a curadoria do museu.

Segundo Thiollent (2011), a pesqu&gio ndo se limita a coleta e analise de dados. Em
vez disso, ela envolve um processo continuo de reflexdo e acao, onde os participantes sao
incentivados a identificar problemas, discutir solugcdes possiveis e implementancas. Esta
abordagem é particularmente util em contextos sociais complexos, onde a participacao ativa
dos envolvidos € crucial para o sucesso das intervencoes.

Com base no diagnéstico, de maneira colaborativa, foram desenvolvidas uma série de
intervencdes estratégicaas quaisincluiram a reconfiguracdo de exposicbes existentes, o
desenvolvimento de novas exposicOes colaborativas, programas educativos que abordem
guestdes de diversidade e inclusédo, e estratégias para aumentar o engajamento das comunidade
representadas. Forammbém organizados encontros e oficinas colaborativas, visando coletar
um amplo espectro de opinides e experiéncias relacionadas as @sp@si missao cultural
do museu. Outras iniciativas incluiram a criacdo de um programa educativo em consonancia
com Documento Orientador do Territério de GramaddOTG, desenvolvido pela Secretaria
Municipal de Educagéo de Gramado.

Observase, assim, a complementaridade de conceitos antropolégicos e museolégicos
se manifestando de diversas maneiras ao longo da peagéasaPor exemplo, semanalmente,
os itens identificados pela musedloga como possiveis adicdes ao acervo eramlbadygsarti
em relatérios e analisados presencialmente pelo pesquisador. Esse processo, que resultou ne
selecdo de 224 itens como relevantes para a pesquisa, reflete a interacdo entre observacgac
participante e observacdo de perto e de dentro, jA que o pesqueséava diretamente
envolvido nas dindmicas do museu. Ao mesmo tempo, esse procedimento exemplifica a
pesquiseacdo, pois os itens selecionados ndo apenas foram analisados academicamente, mas

também informaram decisfes praticas relacionadas a gestéwer@do acervo.
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Além disso, as idas a biblioteca publica e ao acervo municipal, realizadas no papel de
gestor, também ilustram como as trés préaticas se complementam. A observacao participante e
de perto e de dentro permitiram que o pesquisador experimentasse diretartagafios e
possibilidades do trabalho museoldgico, enquanto a pesagésaofereceu o arcabouco
metodoldgico para transformar essas experiéncias em uma investigacao estruturada.

Assim, a metodologia empregada nesta tese articula praticas classicas da antropologia,
como a observacgao participante (Malinowski 1978) e observacéo de perto e de dentro (Magnani,
2002), com uma abordagem de pesqgais@o (Thiollent, 2011), que orientoudrabalho como
um todo. A observacédo participante e de perto e de dentro trouxeram um olhar imersivo e
detalhado, enquanto a pesquég#@io ofereceu um caminho para integrar essa imersao a
producdo de conhecimento e a implementacdo de acdes transformamoraseu. Essa
combinacdo ndo apenas enriqueceu a analise académica, mas também contribuiu para a
inovacdo nas praticas museoldgicas e na gestdo cultural, demonstrando a eficacia de uma

abordagem interdisciplinar e colaborativa.

Tabela 1i Sintese do levantamento de fontes para a pesquisa

Tipo de acervo Quantidade
Conteldo audiovisual em exposi¢éo no mus 180 minutos de trechos da exposicéo
Trechos de jornal e revistas 393 recortes contidos no acervo do muse
Catélogos do Festival de Cinema 42 catalogos contidos no acervo do muse
Fotografias 421 fotografias contidas no acervo do mu

21 entrevistas, totalizando quase 16 hg
com Horst Volk, Gilnei Ricard€asagrandg
Maria Helena Accorsi, Jorge Furtagdivo
Stigger, Esdras Rubim, Nei, Carlos Gerb
Murilo Rosa, Iraci Casa Grande Kopp, Nes
Entrevistas em video do acervo do museu | Tissot, Rosa Helena Volllemir Kllsener
Coletto, Enoir Antonio Zorzanello, Antdn
Jesus Farion, Marcos Santuario, Hi
Cardoso  Goidanich, Hélio  Ribei

Nascimento.

Itens identificados para a tese no acervo do| 224 itens (recortes, fotografias, entrevis|
museu catalogos e outros)
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Seis entrevistas: Esdras Rubim, Orival
Entrevistas realizadas pelo autor Silva Marques, Rosa Helena Volk, Iraci C
Grande, Diego Scariot, Marcos Santudrio
Trechos de reportagem em video 22 trechos totalizando 68 minutos
Pesquisa no acervo do museu 3.024 itens analisad¢4)
Pesquisa na bibliotecallplica Duas visitas com nenhum item identificad
Pesquisa no acervo municipal Quatro visitas com nenhum item identificg

Fonte: Elaboracao propria, 2025.

Nota: (1) Semanalmente, os itens identificados pela mused6loga sao compartilhados em relatério e analisados
presencialmente por mim. Destes itens identificados e analisados, 224 foram selecionados como interessantes para
esta pesquisa.

Paralelamente a pesquiagao Thiollent, 2011) amparada pela observacao participante
(Malinowski, 1978) e de perto e de dentro (Magnani, 2002), besea@urealizacdo das agdes
no contexto pesquisado, baseasdem conceitos antropologicos e museoldgicos. A teoria da
instituicdo social de Braslaw Malinowski (1970) permite compreender o museu como uma
instituicdo social complexa, articulando diversas func¢des e significados. O conceito de
semiéforo de Krzysztof Pomian (1984) ajuda na interpretacdo dos objetos museoldgicos como
portadores de sigficados simbdlicos, essenciais para a construcdo de narrativas expositivas.
A zona de contato, de James CliffoaD{6, destaca o museu como um espaco de encontros
interculturais, promovendo dialogo e disputas entre diferentes perspectivas.

Além disso, a nocdo de patriménio, conforme Lucia Lippi de Oliveira (2008),
fundamenta a importancia de acfes de difusdo cultural dos semioforos (Pomian, 1984),
catalisando seu valor histérico e cultural. As evidéncias simbolicas de Roberto Cardoso de
Oliveira (2008) facilitam justamente a identificacdo e analise dos semiéforos presentes no
acervo do museu, essenciais para a construcdo da identidade cultural na comunidade. O drama
social de Victor Turner (2008) permite ainda analisar eventos e exposigi@smomentos de
interacdo e transformacéo social.

Por sua vez, a museologia social de Mario Chagas (2009) apoiou uma abordagem
participativa e comunitaria no desenvolvimento das a¢des do Museu do Festival de Cinema. A
reinterpretacdo do patriménio, de Ulpiano Bezerra de Meneses (2009), orientou aga@avalia
critica dos semioforos (Pomian, 1984) catalisados pelo Fato Museal. O conceito de fato museal,
de Waldisa Rssio @pudBruno, 201(, auxilia assim na compreensao dos objetos do museu
como fenémenos culturais e sociais. A ressonancia, de José Reginaldo Santos Goncgalves
(2019), explora ainda o impacto e a significancia emocional dos semioforos presentes no acervo

do Museu do FestivaledCinema de Gramado.
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A museologia colaborativa proposta por Adriana Russi e Regina Abreu (2019), assim
como Marilia Xavier Cury (2022), promove a participacao ativa da comunidade e dos visitantes
na construcao do conhecimento em todas as a¢gdes do Museu do Festival de ©mmaa P
curadoria compartilhada de Mariana Ratts Dutra (2014) possibilitotceaag@o e o didlogo
entre curadores, pesquisadores e publico.

A aplicacdo da pesquisgdo (Thiollent, 2011), embasada nesses conceitos, visou n&do
apenas documentar e analisar o acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, mas
também transformar suas praticas expositivas e curatoriais. Bepgue essa abordag
contribua para o enriquecimento do acervo, 0 engajamento comunitario e a inovacao
museoldgica, tornando 0 museu um espaco dindmico e relevante. Assim, a escolha da
metodologia da pesquisgdo para esta tese de doutorsetevela ndo apenas apropriada, mas
também fundamental para alcancar os objetivos propostos e contribuir de forma significativa
para o campo da museologia e para a valorizacdo do patrimdnio cultural representado pelo
Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Enquanto estrutura, esta tese se divide em seis capitulos, sendo este primeiro orientado
a apresentar a trajetoria pessoal e profissional do pesquisador, evidenciando como sua vivéncia
em espacos culturais desde a infancia o levou a uma formacgéo acagproitssional voltada
a producéo cultural e a antropologia. A narrativa se entralagjaha chegada ao Museu do
Festival de Cinema de Gramado em 2022, no contexto da segunda fase da concessdo da
instituicdo. O capitulo intenta contextualizar a situacdo do museu antes da chegada do
pesquisador, apresentando sua gestdo pela Gramado Padkgef® também o impacto da
pandemia e da reforma do espaco na fragmentacdo da memodria institucional e na falta de
documentos estruturantes, como plano museolégico e inventario de acervo. Além da
contextualizacdo do problema, o capitulo introduz a méig@o utilizada na pesquisa,
combinando a pesquisgtao (Thiollent, 2011), a observacao participante (Malinowski, 1978)

e a observacao de perto e de dentro (Magnani, 2002), que permitiram ndo apenas a analise do
museu, mas também a implementacdo de mudassteuturais.

O segundo capitulo desta tese aborda a histéria 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 Gramadogeistasng
rodas de conversa, revela a evolucéo do Kikito, o trofeu do festival, e o papel vital do museu
na preservacao dessa histéria. O capitulo explora a transformacédo de Gramado, desde sua
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fundacdo em 1913 até se tornar um importante destino turistico e cultural, destacando eventos
como o Natal Luz e a Festa das Horténsias. O Festival de Cinema de Gramado, iniciado em
1973, é analisado em suas diversas fases, desde a resisténcia cuétntaladditadura militar

nos anos 1970 até a era de inovacgao digital no novo milénio. A trajetoria do Kikito, criado por
Elisabeth Rosenfeld, é tracada desde sua origem, em 1967, como peca de artesanato até se torne
um simbolo do festival. O Museu do Featide Cinema de Gramado € examinado em sua
criacdo, desafios enfrentados e reestruturacdo. O capitulo conclui destacando como o festival,
o troféu Kikito e o0 museu se entrelacam para formar a narrativa cultural de Gramado,
contribuindo para a preservagéieelebracéo da cultura cinematografica brasileira.

Ja no capitulo trés, é proposta uma compreensdo ampla do papel dos museus na
sociedade contemporanea, destacando o potencial deles como espacgos de aprendizado,
educacao dialogica e transformacao cultural. O capitulo discute a intersec¢édo entre conceitos
de antropologia e museologia, explorando coebespodem se unir para a valorizacdo da
memoria e diversidade cultural. O capitulo apresenta o desenvolvimento das a¢6es do museu a
luz de teorias antropolégicas, transformaomdoem locais de educacdo, engajaimee
discussdo. Conceitos como museologia colaborativa (Rabseu, 2019 Cury, 2022) e
curadoria compartilhada (Dutra, 2014) sdo explorados, promovendo inclusdo e democratizacao
do conhecimento. O conceito de patrimdnio nesta tese € discutido considerando 0os museus
como geradores de ressonancia no sentido proposto por Gar@éli/®)aos patrimonios. A
interacdo entre antropologia e museologia é vista como fundamental para redefinir os museus
COmo espacos essenciais para o dialogo intercultural, &adade inovacéo social.

O capitulo quatro detalha a reformulacao do Museu do Festival de Cinema de Gramado,

abordando como a aplica-«0 dos conceitos de
Apatri moniali za-«o®, AimMumeoe @lgdo @i a c 03 adioalat |
compartil hadabo, Afisemi -foroso e Afato museal

fisico quanto sua relacdo com a comunidade. A reconstituicdo do museu, orientada por
documentos como a Politica Nacional Meseus (Brasil, 2017) e o EstatutosdMuseus
(Brasil, 2009), enfatiza a importancia de teloaim espago vivo de dialogo cultural e social.

O planejamento estratégico inclui a elaboracdo de um plano museoldgico, um programa
educativo e um plano de acessibilidade. A equipe foi capacitatieidades como rodas de
conversa, visitas a outros museus e cursos online foram realizadas para garantir um

entendimento da funcdo do museu. Trés eixos estratégicos foram estabelecidos: Acervo e
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Memodria, que se concentrou na preservacdo e promocdo do acervo; Educativo, que
implementou programas para fomentar a ressonancia do conceito de patriménio; e Difusao
Cultural, que promoveu zonas de contato responsaveis pela ressonancia da biografia.do Kiki
A andlise destaca a importancia de diferenciar museus de parques de entretenimento,
enfatizando o compromisso dos museus com a educacao e a incluséo social.

Por fim, o capitulo cinco descreve as etapas da acdo itinerante "Kikito em Cena: Uma
Bi ografia do Deus do Bom Humoro. O projeto
um icone da cultura cinematografica brasileira, através de uma abordagetivedcdaural
e interativa. A acao itinerante pretendeu levar atividades para edeGesmado, promovendo
a memoria do Kikito. Metodologicamente, o projeto utilizou questionarios de sondagem,
oficinas e visitas mediadas, que serdo analisadas ao lorggpiiulo.

2 GRAMADO E O LEGADO CINEMATOGRAFICO: INSTITUICOES E SIMBOLOS

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
historia, ou a0 menos pesquisas realizadas sobten@®os ainda se pode achar sobre seu
troféu ou, ainda, sobre o seu museu. Neste sentido, o histérico que trago aqui neste capitulo,
conforme metodologia exposta anteriormente, € fruto de pesquisas no acervo do Museu do
Festival de Cinema de Gramado, emistros do extinto arquivo historico 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 inumeraveis reunides listareadora damuseu,

Indiara Seibt, e musedloga Helen Espinosa, sem as geaisio teria conseguido concluir os
resumos que se seguem.

Assim, este capitulo aborda a histéria do Festival de Cinema de Gramado, a evolucéo
do Kikito e o papel do Museu do Festival de Cinema, analisando, com base em pesquisas no
acervo e em acoOes realizadas pelo museu, como esses elementos se entrelagcam e contribuer

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

No levantamento bibliografico para esta tese, sé foi foram encontrados dois livros que versassem sobre o tema:
AGranadonta anos de cinemad (2002) de Antitnio Jesus
(1987) de Luiz Carlos Carrion, ambosm mais de duas décadas desde suas publicacdes.
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ao longo das décadas, destacando a importancia de cada instituicdo na promocao e preservaca

da cultura cinematogréafica brasileira.

2.1 Cinema sob Estrelas: O Festival de Cinema de Gramado

Gramado é uma cidade localizada na serra gaucha, no estado do Rio Grande do Sul e,
segundo o ultimo censo do IBGE (IBGE, 2022), conta com 40.134 habitantes. Conhecida por
sua temperatura amere belezanatural, comcolinas ondulantes cobertas por vegetacao
exuberante de araucarias, horténsias e platanos que florescem sazonalmente, oferecendo un
espetaculo de cores diversificado para cada estacdo do ano. O clima subtropical da cidade é
marcado por invernos rigorosa®m temperaturas frequentemente abaixpeie e ocasionais
guedas de neve, contrastando com verfes amenos. Atrativos publicos e naturais como o Lago
Negro sao circundados por trilhas e parques bem cuidados, promovendo um ambiente propicio
a contemplacdo. As montanhas proporcionam vistas pam@asmespecialmente ao amanhecer
e entardecer, quando a luz solar confere tons dourados e rosados a paisagem.

A histéria de Gramado é diversificada, marcada por ondas de migracao, principalmente,
no final do século XIX e inicio do século XX, a cidade recebeu um fluxo significativo de
imigrantes alemées e italianos que deixou marcas na cultura do municipio, talacom
arquitetura Baviera de boa parte da cidade.

A cidade foi oficialmente fundada em 1913, mas sua histdria comeca muito antes, com
a chegada dos primeiros exploradores portugueses e espanhdis. No século XIX, a regido
comecou a ser povoada por imigrantes alemaes e italianos, atraidos pela promesss de te
férteis e uma vida melhor. Esses imigrantes europeus deixaram uma marca indelével na cultura,
arquitetura e gastronomia de Gramado, contribuindo para o0 mosaico cultural que caracteriza a
cidade hoje.

Em 15 de dezembro de 1954, Gramado emanegpode Taquara e tornse um
municipio independente. A emancipagéo foi um marco importante, iniciando um periodo de
crescimento e desenvolvimento. Com sua paisagem natural deslumbrante, clima ameno e
heranca culral, Gramado logo comecou a atrair visitantes de todo o Brasil, estabelecendo as
bases para o desenvolvimento de sua indUstria turistica.

Nas décadas seguintes, Gramado consolidou sua reputacdo como destino turistico 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, t@ndese um dos mais importantes festivais de cinema da
América Latina. Anualmente, o Festival é responsavel por transformar a cidade, fazendo
respirar cinema por meio de palestras, prémios, encontros, worlestdapgao dos filmes em
competicapoportunizando o encontro dos transeuntes com diretores, atores e atrizes pelas ruas.
Outros eventos, como o Natal Luz, atraem também milhares de visitantes com espetaculos de
luzes, decoracdes natalinas e apresentacdes artidt@asformando Gramado em um
verdadeiro conto de fadas durante todo g entretanto, € consenso que o Festival de Cinema

€ 0 evento com maior repercussao e midia espontanea para a cidade.

A historia de Gramado se entrelaca a do Festival, j& que 0 municipio e o0 evento
conversam entre si de maneira dialdgica, tracando uma narrativa de transformacao e
crescimento, de uma pequena vila de imigrantes com uma singela feira de artesanato a uma
cidade turistica prospera, com um festival de reconhecimento internacional. O Festival de
Cinema de Gramado, desde a realizacao de sua primeira edicdo em 1973, tem sido um vetor
crucial na transformacdo e popularizagdo do municipio. Esse evento anual nd&® apena
consolidou a cidade como um importante centro cultural e turistico, mas também a projetou no
cenario nacional e internacional, atraindo visitantes, cineastas e estrelas do cinema de todo o
mundo.

Ao longo de sua histéria, o Festival de Cinema de Gramado se estabeleceu como um
evento emblematico no panorama cultural brasileiro, originraed@m um contexto em que a
cidade de Gramado ja era conhecida pela Festa das Horténsias, tradicional festigdeda
onde existia um mostra de cinema com producdes locais. A transicdo de mostra amadora para
um festival de cinema profissional, em 1973, marcou um ponto de inflex&o, transformando
num palco vital para a celebragéo e a discussao do cinema naoiomal Bomento historico
marcado pelo regime militar.

Nesse sentido, o Festival de Cinema de Gramado ndo s6 serve como uma celebracdo da
diversidade e riqueza do cinema nacional e lamericano, mas também como um férum
critico para discussdes sobre temas contemporaneos refletidos nas obras apresentadas. As
guestbes abordadas vao desde desafios sociais e politicos até a exploracdo de novas formas
narrativas e estéticas, demonstrando a vitalidade e relevancia do cinema como forma de arte e
expressao cultural. Com o intuito de possibilitar uma visdo maximiadonoldgica de cada
década de vida do Festival de Cinema, apressnt@baixo um pequeno resumo sobre os

principais acontecimentos para o cinema brasileirsengsriodo.
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A década de 1970 no Brasil foi um periodo de intensa turbuléncia politica e social,
marcado pela ditadura militar, que impds severas restricoes a liberdade de expressdo. Nes
contexto, o cinema brasileiro emergiu como uma arena de resisténcia cultural, desafiando a
opressao do regime por meio da arte. A censura, uma ferramenta onipresente utilizada pelo
regime para silenciar vozes discordantes, acabou por moldar, paraddgalomea era de
inovacao e criatividade cinematogréfica no pais. Cineastas emaontan metaforas, alegorias
e simbolismos, meios de expressar criticas sociais e politicas, havegando habilmente pelas
limitacdes impostas pela censura.

Duranteaquelesanos conturbados, Bertrand Ficamos (2018) aponta que o movimento
do Cinema Novo, que ja vinha se destacando desde a década anterior, continuou a exercer uma
influéncia significativa sobre a producédo cinematografica brasileira. Diretores como Glauber
Rocha com obras pioneiras comiderra em Transg(1967) efilO Dragdo da Maldade contra o
Santo Guerreir@(1969), consolidaram um legado de engajamento politico e experimentacéo
artistica. Estes filmes, embora lancados antes da década de {®nfleragam ao longo dos
anos subsequentes, simbolizando a luta continua contra a opressao e pela liberdade de
expressado. Joaquim Pedro de Andrade contribuiu para essa narratidammaima (1969),
uma adaptacao satirica da obra de Mario de Andrade, que explorava a identidade brasileira de
maneira critica e inovadora, ressaltando as contradicbes e complexidades da sociedade
brasileira.

No coracao do Rio Grande do Sul, o Festival de Cinema de Gramado emergiu como um
palco significativo para essa expressao artistica desafiadora. Nos seus primeiros anos, mesmo
sob a sombra da ditadura, o festival consageaomo um espaco de resisténcrale filmes
gue abordavam tematicas delicadas e criticas ao regime podiam ser exibidos.

A presenca de obras que criticavam a repressao politica, muitas vezes de maneira velada
para escapar da censura, destacou o festival como um local de encontro crucial para a resisténciz
cultural. Um exemplo notavelf@oda Nudez Sera Castigaxde Arnaldo Jaborencedor do
Festival de Cinema de Gramado na sua primeira edicdo, em 1973, filme que, com sua audaciosa
critica as convencgdes sociais e ao autoritarismo, encontrou no festival uma audiéncia disposta
a confrontar ideias e refletir sobre as injustigda 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 17 Sintese dos vencedores década de 1970

ANO |ORIGEM TITULO DIRETOR

1973 |nacional |"Toda Nudez Sera Castigada" |ArnaldoJabor

1974 |nacional [iVai Tr abal har |Hugo Carvana

1975 nacional (A O Amul et o de (Nelson Pereira dos Santos
1976 |nacional [AO Predil et oo Roberto Palmari

1977 \nacional (A A FIl or da Pel gFrancisco Ramalho Junior
1978 |nacional (A Dor amundoo Jodo Batista de Andrade
1979 |nacional (A Raoni " 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
edicdes iniciais, que se caracterizavam por uma atmosfera de sensacionalismo, para se tornar
um evento de prestigio consolidado na década seguinte. Esse periodo testemunhou um
aprofundamento nas discussdes sobre arte e cultura, refletindo o crescente reconhecimento do

festival como um espaco critico para a consolidacéo da arte cinematogréafiesiho B

Figura 51 Cartazes dos filmes vencedores da década de 1970 (1)

50

A Flor da Pele -4

e

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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Esseperiodo, portanto, ndo foi apenas de repressdo, mas também de intensa criatividade
e resisténcia no cinema brasileiro. Através da arte, cineastas desafiaram o regime militar,
utilizando o Festival de Cinema de Gramado como um espaco vital para a digsdendea
ideias subversivas e a promoc¢ao de um dialogo critico sobre a realidade brasileira. Através
dessas lentes, o festival ndo apenas contribuiu para a celebracdo do cinema nacional, mas
também se tornou um marco na luta pela democracia e liberd@prsséo no Brasil.

Passada a primeira década do Festbghnosie 1980 represesatamum periodo critico
para o cinema brasileiro, caracterizado pela desestruturacdo da politica cultural, a crise
econdmica nacional e o aumento da competicdo com 0 cinema estrangeiro, especialmente o
norteamericano. Esse contexto resultou em um declinioifgigtivo da producédo
cinematografica, mas também trouxe importantes reflexdes sobre a identidade do cinema
nacional e estratégias de resisténcia cultural.

A crise estrutural do cinema brasileiro nos anos 1980 foi amplamente vinculada a
fragilizacdo da Embrafilme, principal 6rgdo de fomento a produgéo audiovisual no pais. Criada
em 1969, a Embrafilme teve um papel fundamental nas décadas anteriores, maseke
orcamentarios significativos durante o governo militar, além de perder sua capacidade de
articulacdo com o mercado. O critico de cinema Luiz Zanin Oricchio (2003) afirma no livro
Cinema novo: um balanco critico da retomaglae 0 cinema nacional antou um processo
de desmonte das suas estruturas institucionais, deixando cineastas e produtores em uma posicas
de vulnerabilidade extrema.

O contexto econdmico também agravou os desafios enfrentados pelos cineastas
brasileiros. A inflacdo elevada, a instabilidade politica e a falta de recursos impactaram
diretamente o setor cultural, dificultando a producéo e distribuicdo de filmesCliede
Bernardet (2003) ressalta por exemplo que, nesse periodo, o cinema brasileiro foi obrigado a
buscar novos caminhos, seja por meio de parcerias internacionais, seja por producfes
independentes de baixo orgamento.

Apesar dessas dificuldades, a década produziu obras significativas que marcaram a
histéria do cinema brasileiro. Filmes coifieixote, a Lei do Mais Fracq1981), de Hector
Babenco, éBye Bye Brasib(1980), de Carlos Diegues, abordaram questdes sociais e culturais

com grande sensibilidade, conquistando reconhecimento internaciond@®ixoted, Babenco
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retrata a brutalidade da vida nas ruas para criancas abandonadas, oferecendo um retrato
devastador da exclusao social.

O filme fiPra Frente, Bras)l de Roberto Fariawencedor do Festival de Cinema em
1982, emergiu como um simbolo da resisténcia contra o esquecimento das atrocidades
cometidas durante a ditadura. Abordando os temaspiessao e da tortura, a obra refletiu o
anseio da sociedade brasileira por justica e reconciliagdo com seu passado politico. Este filme,
em particular, tornoge um ponto focal de discusséo, destacando as polémicas e os debates
ideologicos que permeavamperiodo de redemocratizacéo do pedsforme apresentado por
Ferndo 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 271 Sintese dos vencedores década de 1980

ANO| oRIGEM TITULO DIRETOI

1980, nacional (i Gai j i n: Ca mi n|Tizuka Yamasaki

1981 nacional|fi Cabar et Mi n e i |Carlos Alberto Prates Correia
1982 nacional |"Pra Frente Brasil" Roberto Farias

1983| nacional
1984| nacional
1985| nacional
1986| nacional
1987| nacional

Sargent o Get Y% Hermanno Penna

O Bai ano Fant |Denoyde Oliveira

A Mar vada Car [André Klotzel

O Homem da Ca|SérgioRezende

Anj os do Ar r a|Carlos Reichenbach

1988 nacional i A Dama do Ci n|Guilherme deAlmeidaPrado

1989 nacional (i Fest a o Ugo Giorgetti
Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado

N[N | N[N D D D

Por fim, embora tenha sido uma década de dificuldades, os anos 1980 pavimentaram o
caminho para a firetomadao do cinema brasi/l
durante esse periodo sobre politicas publicas, identidade cultural e os limitesrtenge a
mercado influenciaram diretamente os cineastas e produtoréderaeama revitalizagao do

setor nos anos 1990
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Figura 61 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.

Ja a década de 1990, no Brasil, foi um periodo de significativas transformacdes para o
setor audiovisual, inicialmente marcado por desafios severos devido as politicas neoliberais
adotadas no pais. Essas politicas resultaram em cortes drasticos denifie@iacia apoio
governamental ao cinema, colocando em risco a continuidade e o desenvolvimento da producéao
cinematografica nacional. Nesse cenario adverso, o cinema brasileiro enfrentou uma de suas
mais graves crises, com a producao de filmes nacionaisnaiingimeros alarmantemente

baixos.
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Contudo, foi também nessa época que se plantaram as sementes para o0 que seria
conhecido como arétomada” do cinema brasileiro, conforme exposto por Ramos e Miranda
(2008). A virada do jogo comegou com a implementacgéo de novas leis de indsgtivoomo
mecanismos de financiamento que buscavam revitalizar a industria cinematografica nacional.
Tais medidas, incluindo a Lei do Audiovisual e a criagcdo da Agéncia Nacional do Cinema
(ANCINE), ofereceram novas oportunidades para cineastas e produtores, ctdmenaum
aumento significativalo nimero de filmes produzidos e na diversificacdo de géneros e estilos.

Nesse periodo de renovacéo, o cinema brasileiro comecou a chamar atencdo no cenario
internacional, marcando presenca e conquistando prémios em festivais de cinema ao redor do
mundo. Filmes brasileiros, que traziam novas perspectivas e narrativas, reaneneeresse
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 filmi€entral do Brasd (1998), uma obra que recebeu aclamacéo
internacional por sua representacdo sensivel e profunda das relacées humanas ambientadas n
sertdo brasileiro, inclusive indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro. O filme n&o apenas
ganhou o coracdo de audiérciglobais, mas também acumulou prémios internacionais,
reforcando a presenca do Brasil no cinema mundial.

Carla Camurati, contCarlota Joaquina, Princesa do Bragil995), ofereceu uma
abordagem inovadora e satirica da historia brasileira, misturando humor e critica para revisitar
momentoschave do passado do pais. O sucesso desse filme, tanto em termos de publico quanto
de critica, marcou o inicio daetomada, simbolizando o renascimento criativo do cinema
brasileiro e estimulando debates sobre identidade cultural e reinterpretacéo historica.

Além do reconhecimento e da revitalizacad) a e t o doachhemia brasileiro na
década de 1990 também foi marcada por intensos debates e polémicas, especialmente
relacionados ao financiamento do cinema nacional e a selecéo de filmes em festivais. O Festival
de Cinema de Gramado, por exemplo, desempenhou whquapial na promocéo dessa nova
onda de cinema nacional, ao mesmo tempo em que enfrentava discussdes acaloradas sobre :
representatividade e diversidade das producdes selecionadas.

E justamente em 1998evido & baixa producdo nacionglie 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 formatosAlneraano (1992), Latino
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(1993 a 1994), Latino e Brasileiro (1995 e 1998), Brasileiro (1999), Latino e Brasileiro (2000
em diante).

fAiT® c

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

ni cas

de duel oo,

do diretor S®rgio

Cabr e

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

e diretor Pedro Almoddévédrgue nédo foi a Gramado receber o préimlieva o troféudemelhor

dir

etor

pel o fil me i

Tacones Lejanoso.

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

filme no Festival de Cinema de Gramado:

Quadro 31 Sintese dos vencedores década de 1990

ANO| ORIGEM TiTULO DIRETOR
1990 nacional [A St el i nhao Miguel Faria Jr.

nacional | " N «0 quero fMauro Farias
1991 agorao
1992| estrangeirq "Técnicas de Duelo" Sérgio Cabrera
1993|estrangeirti Um L ugar n dAdolfo Aristarain
1994|estrangeirifit Mor ang o e (ToméazGutiérreze Juan Carlos Tabio

. - . : Cecilio Neto, Jorge Furtado, Jg

1995/ nacional [iFel i ci dade Roberto Torero e José Pedro Goular
1996/ nacional |[A Que m Mat ou |José Joffily
1997 nacional 3 IF ? r Ir CiAt;arlc\r)]pohm dg Luiz Carlos Lacerda e Buza Ferraz
1998 estrangeir¢i Pi z z a, Bi r r/Bruno Stagnaro e Israel Adrian Caets
1999 nacional [ é Sombr a d dLeonelVieira

Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de
Gramado
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Figura 71 Cartazes dos filmes vencedores da década de 1990 (1)
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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 competicdo com outros festivais. A introducédo de uma dimenséamberana
em 1992 foi uma resposta a esses desafios, ampliando o escopo do festival pgea abra
visdo mais abrangente da producédo cinematografica regional. Essa inovagao nao so reforcou a
posicdo do festival como um evento cinematografico de destaque no Brasil, mas também
demonstrou sua capacidade de se adaptar as mudancas do setor audiovisu

Assim, a década de 1990 foi um periodo de contradicbes para o cinema brasileiro,
iniciando com uma profunda crise, mas eventualmente pavimentando o caminho para uma era
de renovacao e sucesso internacionatefomada” representou mais do que um mero aumento

na quantidade de filmes produzidos; simbolizou uma mudanca paradigmatica 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 inddstria cinematografica diversa e vibrante.

No alvorecer do novo milénio, o cinema brasileiro vivenciou uma era de florescimento
sem igual, os anos 2000 foram marcados pelo surgimento de uma série de filmes que n&do apenas
alcancaram sucesso comercial e critico dentro e fora do pais, mas tambéna gopansao
significativa na diversidade tematica e de género. Esse periodo de renascimento foi
caracterizado por um engajamento profundo com questdes sociais, historicas e culturais,
refletindo uma sociedade em rapida transformacdo através de um cinesi@irbr
contemporaneo de grande bilheteria, conforme aponta Sheila Schvarzman (2018).

Entre as obras que se destacaram nessa era daatdale de Deus(2002), dirigido
por Fernando Meirelles, sobressaiu como um marco ndo apenas na cinematografia nacional,
mas também no cenario internacional. O filme oferece um retrato visceral e dindmico das
gangues nas favelas do Rio de Janeiro, e sua narrativa @odsqsirou a atencao de
audiéncias e criticos ao redor do mundo, rendendo reconhecimento em prestigiados festivais de
cinema globais.

Seguindo a trilha de sucesso, José Padilhajfidoapa de Elité (2007), mergulhou nas
profundezas da violéncia policial e da corrupcdo, fornecendo um olhar contundente e
provocativo sobre as complexas dindmicas de poder e justica no Brasil. A aclamacéo critica do
filme culminou com a conquista do Urso de Ouro no faistie Berlim, reafirmando a posicao
de destaque do cinema brasileiro no cenario internacional.

A medida que a década avancava, o cinema brasileiro comecou a-eagajata mais
com temas contemporaneos de género, raca e sexualidade, refletindo as discussdes sociais en
voga. fiDurval Disco®, dirigido por Anna Muylaert e vencedor do Festival de Cinema de
Gramado em 2002, € uma comédia dramética ambientada em SgccBeugarticipacao da
cantora Rita Lee, que retrata a vida de Durval, interpretado por Ary Franca, e sua méae Carmita,
vivida por Etty Fraser. O filme captura a esséncia da cultura arekitgavés da loja de discos
de vinil que Durval reluta em modernizar, resistindo a transicéo para o CD, o que reflete a
resisténcia contra as rapidas mudancas tecnolégicas e socaidasno Brasil na época. A
chegada de uma menina, que eles descobrem ser seqéstraduz um dilema moral e uma
crise que espelha o clima de incerteza e a luta pela justica em um Brasisp@condmica
no inicio do primeiro governo Lula, marcado por grandes esperancas de reforma social e

resisténcia as normadaiselecidas. O filme, por meio de seus personagens e enredo, ilustra as
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tensdes entre o velho e o novo, bem como a nostalgia e o progresso, caracteristicos daquele
periodo de transi¢do no Brasil.
Ao longo da década, podemos citar ainda como vencedores anuais na categoria melhor

filme no Festival de Cinema de Gramado:

Quadro 41 Sintese dos vencedores década de 2000

ANO | ORIGEM TITULO DIRETOR
2000 | estrangeirgii Pa nt a | \dsitadoras” | a s |Francisco Lombardi
2001 | nacional [A Mem- ri as P - st umaAndré Klotzel

2002 | nacional |"Durval Discos" Anna Muylaert

2003| nacional [f De Passagemo Ricardo Elias
2004 | nacional [fVi da de Meni na" [HelenaSolberg
2005| nacional |fAGaijin: Amame Co mo S o u|Tizuka Yamasaki

2006| nacional [f Anj os do Sol o Rudi Lagemann
) nCastel ar e Nel s (Carlos Alberto Prate
2007 | nacional . ;
Generais Correia
2008 | nacional A Nome Pr - pri oo Murilo Salles
2009 | nacional [ A Cor umbi ar ao 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 81 Cartazes dos filmes vencedores da década de 2000 (1)

vantaleon
s \\sitadorze

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 milénio, o Festival de Cinema de Gramado rapidamente se
adaptou as transformacdes trazidas pela digitalizacdo e pelas novas tecnologias, refletindo as
mudangas na maneira de produzir e consumir cinema. A introdugéo de filmes dmgtais
competicdes marcou um momento significativo de inovacéo, permitindo uma maior diversidade
de producdes, incluindo obras de baixo orcamento e filmes independentes.

Esta década de renovacao e experimentacao reforcou a importancia do cinema como um
espelho da sociedade, capaz de explorar as facetas mais profundas da condicdo humana e d.
vida social. O cinema brasileiro, com suas ricas historias e personagens, @olg#ficlugar
nao apenas como uma forma de entretenimento, mas como uma poderosa ferramenta de critica
social, dialogo e mudanca através de uma continuidade expandida a partir do novo cinema
autoral, conforme aponta Cléber Eduardo (2018)Festival de Cimaa de Gramado,
juntamente com os cineastas inovadores da época, desempapel fundamentanesse
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processo, garantindo que o cinema brasileiro coas$sea evoluir e a ressoar com audiéncias
em todo o mundo.

A era da digitalizagdo marcou uma nova revolugdo na industria do cinema,
reconfigurando as dinamicas de producédo, distribuicdo e consumo de conteddo audiovisual.
Para o cinema brasileiro, essa transformacéo trouxe consigo, nos anos 2010, uma série de
desalos e oportunidades, abrindo as portas para novas audiéncias globais e incentivando uma
onda de experimentacao narrativa e técnica. As platafornsaedmingemergiram, ao mesmo
tempo, como poderosas concorrentes e aliadas potenciais, oferecendoambagscbrasileiros
um veiculo para alcancar espectadores em cantos distantes do mundo, e pressionando a industric
a se adaptar e evoluir diante das novas tecnologias.

Nesse contexto de mudancga, cineastas brasileiros se destacaram por sua capacidade de
dialogar com questdes contemporaneas, utilizando as novas tecnologias para contar historias
gue ressoavam com publicos locais e internacionais. Kleber Mendonca Filhouecoeng
uma das vozes mais distintasmkriodo, com obras conid\quariu® (2016), que nao apenas
oferece uma critica social mordaz a especulacao imobikarnagtambém celebra a resisténcia
individual e coletiva diante das forcas de deslocamento eifgaqio. Esse filme, em
particular, destaeae por sua rica construcdo de personagens e engajamento profundo com o
tecido social e histérico do BrasDutra importante obra de Mendonca FilhofiBacuraw
(2019), onde a tenséo entre o local e o global também veio a tona. Esse filme inovador, que
mistura géneros e oferece uma critica afiada aos impactos da globalizacédo, exemplifica a
maneira como o cinema brasileiro daquela década conseguiu manter uro diddagte com
0 publico internacional, ao mesnanipo em que refletia sobre questdes de identidade nacional
e resisténcia cultural.

fiPacarretd, dirigido por Allan Deberton e vencedor dagédi de 20190 Festival de
Cinema, é uma historia emocionante que se desenrola em Russas, uma pequena cidade dc
interior do Ceara. O filme estentralo na figura de Pacarrete, interpretada de forma magistral
por Marcélia Cartaxo, uma professora de danca aposentada e bailarina que sonha em realizar
uma grande apresentacdo de balé para celebrar o aniversario da cidade, apesar do desinteress
e desprezo dobkabitantes locais. Completam o elenco Soia & Jodo Miguel, que trazem
profundidade as interacdes e dilemas enfrentados por Pacarrete. O filme, além de abordar temas
de persisténcia e arte, reflete o clima politico e social do Brasil em 2019, marcado por tensées

culturais e uma crescente polari@dag Em um momento em que a cultura enfrentava cortes
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significativos de financiamento e uma valorizacdo menor por parte do governo federal,
fiPacarreté destaca a luta de artistas e individuos em pequenas comunidades para manter viva
a expressao cultural, servindo como uma metéafora potente para a resisténcia e a importancia 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 51 Sintese dos vencedores década de 2010

ANO | ORIGEM TiTULO DIRETOR
2010| nacional (A Br - der O Jeferson De

2011| nacional A Uma Longa vi |LaciaMurat

2012 | nacional [AiCol egaso Marcelo Galvao
2013| nacional [AiTat uagemo Hilton Lacerda
2014 | nacional |[AA Estr ada 47 |Vicente Ferraz
2015| nacional |[A Aus°nci a” Chico Teixeira

2016| nacional Bar at a Ri bei |Domingos de Oliveira

2017| nacional [f Como NossoOs Lais Bodanzky
2018| nacional (A Fer r ugemo Aly Muritiba
2019| nacional [iPacarreteo Allan Deberton

Fonte: Produzido pelo autor através de itens pesquisados no Acervo do Museu do Festival de Cinema de
Gramado
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Flgura 97 Cartazes dos fllmes vencedores da decada de 2010 (1)
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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 polémicas que marcaram a década frequentemente giravam em torno da dicotomia
entre cinema nacional e produgdes internacionais, evidenciando o debate em curso sobre
globalizacéo, identidade cultural e a importancia de salvaguardar espacos para o talento
nacional no cenario cinematogréfico. A selecédo e premiacao de filmes estrangeiros em festivais
brasileiros provocaram reflexdes sobre o equilibrio necessario para reconhecer a exceléncia
cinematografica global, sem negligenciar o suporte e a promocaaeles locais.

Em 2012, o Festival passou por uma reestruturacdo significativa, buscando promover
uma maior democratizacao e inclusao. A eliminacdo da posicéo de presidente e o aumento da
participacdo das entidades cinematograficas marcarasforco para renovar testival,

juntamente com a premiacgao de curtastragens gauchos e a reducao nos precos 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 671 Lista de curadores do Festival

ANO CURADORES
2012 a 2014 José Wilker, Rubens Ewald Filho e Marcos Santuario
2015 a 2018 Eva Piwowarski, Rubens Ewald Filho e Marcos Santuario
2019 Soledad Villami] Rubens Ewald Filho e Marcos Santuario
2020 Marcos Santuario, Soledad Villamil e Pedro Bial
2021 Marcos Santuario e Soledad Villamil
2022 Marcos Santuario, Soledad Villamil e Dira Paes
2023 Marcos Santuario, Soledad Villamil e Caio Blat
2024 Marcos Santuario e Caio Blat

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

A irrupcéo da pandemisedOVID-19 trouxe consigo desafios sem precedentes para o
setor audiovisual global nos anos 2020, e o Brasil ndo foi excecdo. Com a decretacdo do
isolamento social, o fechamento forcado de salas de cinema e a interrupcéo abrupta de diversas
producdes cinentegréficas, o impacto da pandemia sobre o cinema brasileiro foi profundo e
multifacetado. Em meio a essas adversidades, contudo, a indUstria cinematografica brasileira
tem demonstrado uma notavel capacidade de resiliéncia e adaptacéo, explorando nasas form
de producéo e distribuicdo de conteudo que vao desde o lancamento de flmes em plataformas
destreamingaté a realizacao de festivais de cinema virtualmente.

Esse periodo desafiador também serviu como catalisador para reflexdes profundas sobre
o papel essencial do cinema na sociedade, reiterando sua funcdo nédo apenas como forma de
entretenimento, mas também como um meio poderoso de engajamento social, eultural
politico. O cinema, nesse sentido, tem se mantido como um reflexo da complexidade da
sociedade brasileirgspelhandasuas lutas, transformacfes e a diversidade cultural que a
caracteriza, a0 mesmo tempo em que se depara com as rapidas mudancaspehpostadio
global de midia.

A resiliéncia dos cineastas brasileiros diante dos desafios atuais sugere um periodo de
renovacao criativa e experimentacao, com o cinema continuando a servir como um espaco vital
para o debate, a critica social e a investigacao das realidades conteagppAimesmo tempo

em quea pandemia impds restricbes severas, também instigou a inddstria a buscar solu¢des
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criativas, possibilitando que o cinema brasileiro se mantivesse relevante e engajado com seu
publico, mesmo em tempos de crise.

A medida que o Brasil e 0 mundo comegcam a navegar pelo legado da pandemia, o
cinema brasileiro se encontra em um ponto de inflexdo, preparado para abracar novas
possibilidades narrativas e tecnolégicas. O cenario atual, marcado por incertezas e
transformades, desafia os cineastas a repensarem suas préaticas e explorarem novos caminhos
para contar historias que reflitam as experiéncias, os anseios e as contradicdes da vida
contemporanea no Brasil.

A Mu s sQuFimIs, dirigido por Silvio Guindane e vencedor do Festival de Cinema
em 2023, € uma biografia cinematografica que celebra a vida e a carreira de Anténio Carlos
Bernardes, mais conhecido como Mussum, um dos humoristas mais iconicos dee Brasil
membro do grupo Os Trapalhdes. Interpretado por Ailton Graca, o filme retrata as nuances de
sua vida pessoal e profissional, explorando seus desafios e suidssssim, O Filmigserve
como um lembrete da capacidade do humor de criticar e aliviar as tensdes sociasiorefle
sobre a importancia da arte e do riso em periodos de incerteza. Através de suas performances €
da lente biografica, o flme ndo apenas homenageia o legado de Mussum, mas também destaca
a resiliéncia 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 771 Sintese dos vencedores década de 2020

ANO | ORIGEM TITULO DIRETOR
2020| nacional |[A Ki ng Kong en |CamiloCavalcante
2021 | nacional |[ACarr o Rei " Renata Pinheiro
2022 | nacional [AiNoi t es Al i e n 2| Sérgiode Carvalho
2023 | nacional |A Mu s s u m, o Fi || Silvio Guindane
2024 | nacional [ Oest e Outr a V|EricoRassi

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



50

Figura 91 Cartazes dos filmes vencedores da década de 2020 (1)
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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 pandei@i@\ID-19, desafiando
o Festival a se reinventpor meiodo formato virtual, garantindo a continuidade do evento em
meio a crise sanitaria. Essa mudanca demonstrou a resiliéncia e, novamente, a capacidade de
adaptabilidadelo formato, expandindo o alcance fdstival e permitindo a participacdo de um
publico mais amplo.

Podese perceber, dessa forma, que o Festival de Cinema de Gramado, ao longo de sua
historia, ndo apenas se consolidou como um dos principais eventos cinematogréaficos do Brasil,
mas também foi palco de diversas polémicas que refletem as tensfes, dehatasgs no
cenario cultural e social brasileiro. Essas polémicas, variando de questdes artisticas a politicas,
geram discussdes acaloradas e trazem a tona importantes reflexdes sobre o cinema e a
sociedade.

Considerando esse breve histérico, parece clara a forma como o Festival de Cinema de
Gramado transcende sua fungcdo como evento cultural, posicies@rmono um motor de

desenvolvimento social e como um importante instrumento para a disseminagédo do cinema
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como forma de arte e reflexdo. A producado audiovisual e o cinema no Brasil, exibida no festival
de cinema de Gramado, portanto, reflete a dindmica histéria do pais, adagaado
respondendo aos seus muitos desafios. O festival se mantém como uma isageradhde
brasileira, capturando suas lutadransformacdes, ao mesmo tempo em que enfrenta as
mudancas do panorama global de midia.

Além disso, o Festival se tornou um espaco vital para o dialogo e interacédo entre artistas,
cineastas, académicos, a imprensa e o publico em geral. Ao celebrar figuras ilustres do cinema
nacional e iber@mericano por meio de premiacdes e homenagens, mioesablinha a
importancia de reconhecer e valorizar o talento cinematografico em suas diversas
manifestacbes. Atraveés dessas celebracdes, o Festival de Cinema de Gramado reafirma seu
compromisso com a promocao da arte, da cultura e do didlogo inteidcultura

Por isso € que ao longo de sua historia, o Festival de Cinema de Gramado tem refletido
as transformacdes sociais, culturais e tecnologicas no Brasil e no mundo, adsptando
respondendo aos desafios de cada época. Ele se estabeleceu como um impottadi po
encontro para profissionais da industria cinematografica, criando uma plataforma essencial para
o lancamento de novos talentos e obras inovaddmak este historico de celebracdo e sua
importancia talvez possam ser significados através da premdisa vencedores de cada
categoria,que recebentroféus, o intituladaKikitoo gstatueta banhada a bronze que tem
grande importdncia ndo s6 para o Festival de Cinema, mas também para o contexto

sociocultural danunicipio de Gramado.

2.2 Kikito: o simbolo ndo s6 de um festival

O Kikito, simbolo maximo do Festival de Cinema de Gramado, ndo € apenas um troféu:
tratase de um objeto que traz em sua biografia ndo so6 a representacao e celebracao do talento
e da criatividade no cinema brasileiro e latamoericano, mas também é sinthdh 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 emblematicos simbolos da
cultura cinematogréfica brasileira, transcendendossawisinicial para se tornar um icone
nacional e latinemericano. Essa estatueta de bronze, premia¢cdo maxima entregue anualmente

no Festival de Cinema de Gramado, celebra as realizacdes excepcionais dos profissionais do
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setor audiovisual, consolidande como um simbolo de prestigio e exceléncia no ambito do
cinema.

A origem do Kikito remonta ao ano de 1966, quando foi criado pela talentosa artesa
Elisabeth Rosenfeld, fundadora do Artesanato Gramademseasa de arte, a mais importante

da regido na época, que foi uma pioneira na valorizacdo do artesanato local.

Figura 107 A esquerda, Kikito em concreto; a direita, Kikito Gatcho

Fonte: Acervo em exposi¢cdo no Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Tendo como funcao inicial a de presentear seus amigos mais proximos e trazer alegria
as pessoas ao redoapidamente o belissimsol 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 periodo a principal casa
de arte da regiao.

A primeira releitura do Kikito sem ser em sua forma de artesanato data de 1967, quando
a familia Berg encomendou um Kikito de 1,65m de altura em cimento e ferro, a loja Artesanato

Gramadense. Essa peca passou 28 anos no jardim da casa da tradicioaaddamilnicipio
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até ser doada a Secretaria de Turidmge ela fica salvaguardada e em exposi¢cdo no Museu do
Festival de Cinema de Gramado.

Essanovacédo culminou na concepcéo do Kikito, que, em 1972, emergiu como o prémio
da primeira Feira Nacional de Artesanato de Gramado (FEARTE), reconhecendo os artesaos
mais habilidosos do Brasil. Esse evento marcante ancorou o Kikito no coracao da identidade
cultural da cidade gaucha.

Interessante notar que, embora a horténsia em ouro tivesse sido escolhida inicialmente
como o prémio principal do festival, o Kikito comecou a ser mais valorizado como troféeu apos
uma ocasidao em que Romeu Dutra, entdo secretario de Turismo de Gramaztdeques
Ricardo Cravo Albin, presidente do Instituto Nacional de Cinema/INC, com a estatueta durante
uma visita. Albin ficou tdo encantado com a estatueta sorridente que sugeriu que ela se tornasse

o prémio oficial do festival de cinema de Gramado

Figura 1171 Kikito em madeira

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

Em 1973, ocorre um fato emblematico para biografia do Ki&iesscolha do artesédo que ficaria
responsavel pela producao das estatuetas para o Festival de Cinema, que teria sua primeira
edicdo naquele mesmo ano, na mostra cinematografica que ocorria na Festa das Horténsias,
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tradicional festejo da cidade de Gramado. Devido ao seu desempenho no Artesanato
Gramadense, o artes«o Orival da Silva Marc
Rosenfeldde esculpir as estatuetas dos vencedores, marcando o inicio do uso do Kikito como
troféu no festivak mantenda design iconico do sol sorridente.

Figura 127 Xixo com Kikitos em madeira

Fonte: Acervo em exposi¢cdo no Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Xixo permanece com essa funcdo até o ano de 1988, quando a organizacdo do festival
de cinema resolve modificar o material de producédo das estatuetas, passando da madeira de
Imbuia para o bronze fundido que também implicava na modificacdo do artesdo responsavel

pela producéo das estatuefassim nessa mesma década, a estatueta passa a ser fabricada pelo
artesdo Natalino Tomazzi.
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Figura 1371 Kikito em bronze macico

Fonte: Acervo em exposi¢cao no Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Fato curioso a ser relacionado ocorreu no ano de 1986, quafndadamy Motion
Picture Arts and Sciencesnstituicdo responsavel pela entrega do Oscar, com sede na
Califérnia, Estados Unidos, contestou o registro da estatueta do Kikito, acreditando que ela

fazia alusdo ao prémio maximo do cinema mundial, sem considerar que a outra ja existia desde

1966.

Figura 1471 Trecho da contestacéo feita pAleademy Motion Picture Arts and Sciences
guanto ao registro do Kikito

Para melhor ressaltar a ilicita preten
sao da requerente desse registro, colocam-se, a seguir,
em A, um exemplar do distintivo oficial 0SCAR, e, em B,
uma reproducao da marca pretendida pela requerente:
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Fonte: Acervo em exposicdo no Museu do Festival de Cinema de Gramado.
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Ao longo de mais de cinquenta edicbes do Festival, foram entregues milhares de
exemplares da estatueta, que, conforme apresentado, ja foi esculpida em diversos materiais até
chegar nos moldes atuais: com base em madeira, fundida em ferro, banhada em bronze

medindo trinta e trés centimetros e pesando trés quilos e meio.

Figura 157 Kikito de ferro banhado a bronze, com base em madeira

Fonte: Acervo em exposi¢cdo no Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Apesar dessas evolucdes, o design original do Kikito, representando o sol sorridente,
concebido por Rosenfeld, permaneceu inalterado, simbolizando a alegria e o bom humor. O
nome fiKikito0 e a razao por tras da escolha dessa denominagdo permanecem um mistério
encantador, com a estatueta sendo carinhosamente apelidd@®ees do bom humorA
estatueta do Kikito, com seu design Unico e expressivo, rapidamente capturou a imaginacdo da
comunidade gramadense e dos participantes do festival, estabelsee@dosé como um
troféu cobicado por cineastas, atores e profissionais da industria cinematografica, mas também
como simbolo da sociedade gramadense.

Neste sentido, o Kikito ndo é apenas um prémio por exceléncia técnica ou artistica; ele
simboliza uma comunidade, ao mesmo tempo em que premia a celebracdo da arte
cinematografica. Ele é capaz de provocar emocdes, reflexdes e mudangas sociais. Assim como

receber um Kikito € uma honra que marca a trajetoria de seus laureados, o Kikito também
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carrega consigo todo um conjunto de ressonancias (Goncalves, 2019) com a comunidade
gramadense.

Ao longo dos anos, o Kikito torneae um simbolo de aspiragcéo para cineastas e artistas,
um lembrete da importancia da originalidade, da paixao e do comprometimento com a arte do
cinema. Mais do que isso, o Kikito passou a representar a sociedade gramagenada
exponencialmente pela realizagéo do Festival de Cinema. Para os participantes e vencedores da
Festival de Cinema, o Kikito € mais que um troféu; é um simbolo de exceléncia, um marco em
suas carreiras e um lembrete do poder transformador do airfeamna a comunidade do
municipio, permanece como um simbolo de ressonancias e subjetividades, celebrando assim a

cultura gramadense.

Figura 167 Releitura do Kikito no lago Joaquina Rita Bier em Gramado

Fonte: Acervo do autor.
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Figural7i Ki ki tos de chocol ate vendidos pela n
Gramado

Fonte: Acervo do autor.

A influéncia do Kikito estendse, assim, para além das cerimbdnias de premiacao,
infundindo a cidade de Gramado com seu espirito. Turistas e moradores locais podem encontrar
releituras do Kikito em diversos tamanhos e formatos, incluindo versGes corseddvei
chocolate disponiveis em varias lojas pela cidade. Essas representacfes sao testemunhas d
profunda conexao entre o Kikito, o Festival de Cinema de Gramado e a comunidade local.

Prova disto é que, segundo pesquisa de publico, muito além dos diversos trechos de
filmes exibidos, cartazes e prémios expostos, trilhas sonoras exibidas, linha do tempo do cinema
nacional, entre outros itens exibidos no museu que conta as memoarias\ado destinema,

€ o Kikito a figura mais buscada pelos visitantes do Museu do Festival de Cinema de Gramado.

2.3 A memodria do festival: Museu do Festival de Cinema de Gramado

Inicialmente denominado como Arquivo e Museu do Festival de Cinema de Gramado,
a idealizacdo da iniciativa remete ao ano de 2000, quando Iraci Casagrande Koppe, funcionéaria
publica do municipio lotada no Arquivo Publico Municipal, resolveu reunir, em uoco Un
acervo, os itens relacionados ao Festival de Cinema de Gramado que se encontravam no
Arquivo Publico.

Reconhecendo a importancia cultural e histérica 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. B local,ondehoje funcionaa sededa Camara de Vereadores, foi o
primeiro lar para as memorias do Festival de Cinema que Iraci e a cidade tanto valorizavam.

Nos primeiros anos, o museu floresceu, hospedando exposi¢coes que destacavam
cartazes das edi¢cdes anteriores do festival, troféus Kikitos e fotografias significativas dos
eventos, enriquecendo a cultura local e proporcionando aos visitantes uma visdorida his
cinematografica do Festival de Gramado. No entanto, em 2010, apds a realocagéo do Centro de
Cultura, o espaco deu lugaCamara de Vereadores e o0 Museu encorgeosem um espaco
fisico adequado para suas exibiches e sem a supervisdo necessaria para manter seu acerv
protegido e bem cuidado. $&sfalta de espaco e atencdo coincidiu com um periodo de
dificuldades financeiras e administrativas, levandduseu a fechar suas portas durante trés
anos (201013).

Em uma tentativa darefeituramunicipal de revigorar sua relevanairante a gestao
de 20132016,a gestdo do museu passou para o controle da Secretaria de Turismo. A intencao
era revitalizar o museu, integrandomais efetivamente no dindmico setor turistico de
Gramado. No entanto, mesmo com essa mudanga, 0 museu continuou enfrentando desafios
significativos devido a falta de recursos financeiros e apoio institucional continuo.

Conforme aponta Daniela Schmitt (2020) em sua tese, diversas iniciativas foram
tentadas para reabrir o Museu, incluindo propodéaBnanciamentela Lei de Incentivo a
Cultura do Rio Grande do Sul (LIRS), mas todas falharam em trazer o museu de volta a vida
ativa. Em resposta a essas dificuldades continuas, a Prefeitura de Gramado, em colaboracgéo
com a Secretaria de Turismo, decidiu abrir untaéde licitagcdo para a concessdo do espaco
publico para construcdo e administracao do mustsptor privado.

Antes do lancamentoodedital de licitacdo, € importante salientar que a Prefeitura
Municipal também possibilitou um espaco fisico definitivo para o museu. Este surge em 2015,
de uma avenca entre o Municipio de Gramado e a iniciativa privada, sendo a contrapartida
social do prieto a construcio de uma galeria comercial anexa ao Palacio dos Féskgais
galeria comercial foi construida na area central do Municipio de Gramado, um dos principais

destinos turisticos do pais. Em seu ultimo andar, foi prevista uma area de 524m?2 exclusivamente

8 0 Palacio dos Festivais se situa na Av. Borges de Medeiros, 2686tro. Gramado/RS. O local esta situado

bem no coracdo do centro da cidade, em frarf@mosa rua coberta, um dos principais pontos turisticos do
municipio. O teatro para 500 pessoas tem sua histéria iniciada em 1967, quando a comunidade contribuiu para a
construcdo do imponentdCine Embaixaddr tornandese um marco na cena cinematografica brasileira e
abrigando o Festival de Cinema de Gramado desde a sua primeira edicdo, em 1973. A fachada foi adaptada ao
estilo Bav8rio da cidade em 1988, fiPglacmdod Bestwalsi Ci ne E ml
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destinada a instalacdo de um museu que contasse a historia do principal festival de cinema do
Brasil.

Em 2015, a entdo nomeada Galeria Sdo Pedro foi inaugurada e o espaco para a
construcdo de um museu é licitado através de Chamamento Publico de Concesséao do Espaco
pelo periodo de cinco anos. Na época, sageouencedora do certame licitatério uma das
principais empresas do ramo do entretenimento e hotelaria na regido, a Gramado Parks.

Em agosto de 2016, o museu foi inaugurado e, conforediad de licitacdo, a empresa
vencedora ficaria responsavel pela construcéo, bem pelagestaddo espaco por cinco anos.

A época, a empresa mantenedora do museu investiu, nesta empatifadanvolta de R$
850.000,00.

Ao longo dos primeiros cinco anos de concesséo, sua gestéo financeira ficou a cargo da
Snowland, parque de entretenimento vinculado a empresa mantenedora, enquanto a gestao
executiva ficou sob responsabilidade de uma museodloga, conforme exigéncia prevista
préprio Edital de Concessédo. Esta primeira gestdo executiva foi realizada pela museéloga
Daniela Schimitt, e a descricdo de todo o seu exaustivo trabalho pode ser encontrada em sua
tese de doutoradodefendida em 2020 no Programa de-Bésduacido em Memodria e Bens
Culturais da Universidade La Salle

Nao pretendo me aprofundar na andlise da gestao anterior, tendo em vista que o trabalho
supracitado foca nisso. Entretanto, cabe estabelecer aqui que o percurso do museu sob tutela de
atual mantenedora passa por dois momentos: o primeiro deles entr202Q16 o segundo
entre 20222026.

Quadro 81 Sintese das gestées do Museu do Festival de Cinema

Periodo Local Mantenedor
20002010 Centro Municipal de Cultura Secretaria de Cultura
201062013 Sem local/Fechado Secretaria de Cultura
20132016 Sem local/Fechado Secretaria de Turismo
20162022 | Galeria Sao Pedro/Palécio dos Festivi Gramado Parks
20222026 | Galeria Sao Pedro/Palacio dos Festivi Gramado Parks

9 SCHMITT, Daniela.0 Museu do Festival de Cinema de Gramado: a gestdo da memdria sdfica da
AMuseol ogi a p.@020. Eege (Doutorado emsMemoria Social e Bens Culturbisjversidade La
Salle- Canoas.
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Fonte: Elaborac&o do autor, 2025.

Em 2022, um segundchamamentublico é feito e, novamente, a Gramado Parks
assume a concessao do espaco publico, mantendo por mais cinco anos o Museu do Festival de
Cinema de Gramado sahba responsabilidadéesta feita, a gestao financeira e executiva do
museu passou a ser realizada pela diretoria comercial da empresa e ndo mais pelo parque de
neve Snowland. dlnovo formato, percebse o interesse da empresa mantenedora do museu
em utilizar o espaco localizado no principal ponto comercial de Gramadambém para a
venda de outros produt8gor ela geridos.

Em 2022, o museu é reinaugurado ap0s um investimento de mais de dois milhdes de
reais para reconstrucdo do espaco de exposicao. Toda uma nova arquitetura € pensada e
espaco ganha uma expografia moderna, imersiva, interativa e tecnologica. Mudancas também
ocorreram gquanto a percepcao da diretoria da empresa mantenedora a respeito da gestao daquel
espaco. Entendese que, para que 0 espago pudesse passar a ter autonomia, assim como outros
equipamentos da empresa, ele deveria ter uma gestao propriatiEdes@ 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
milionarios diretos em cultura desdee@ssumiu a concessao do museu, em 2016, ndo esteve
preocupada com a preservacdo da memoéria ou celebracdo do Festival de Cinema, principal
evento que apresentou Gramado para 0 mundo e que a prépria empresa mantenedora patrocinot
em 2018 e 2019. Houve, sidesde a primeira licitacdo, um entendimento da diretoria da
empresa de que o local onde esta estabelecido o museu se trata do principal ponto de Gramadc
I 0 que realmenteié sendo este ideal para a captacdo de novos clientes para a compra de seus
produtes imobiliarios, hoteleiros e de entretenimento.

Ainda que com a supracitada maxima como func¢do do niusecaptacdo de novos
clientes € importante salientar que as diretrizes no formato de gestdo do espaco na primeira
concessao e na segunda concessao sdo completamente diferentes. Nao que os editais publico
nao versassem sobre 0s mesmos temas ou que 0s principios dos gestores freseas,dif
estes parecem bem em consonancia e perenes. A questao maior paira, na realidade, quantc

Afabai xo0 de qual diretoria da mantenedora e

0 ym dos principais produtos comercializados pela Gramado Parksérats cotas de Multipropriedadgie
funciona como um compartilhamento de iméveis. Assitiesma propriedadequarto de hotel tem diferentes
donos e cada um deles utiliza de acordo com a proporgao de usufruto estabelecida enfwsef00 exercicio
da posse ocorre de maneira alternada.



62

Esquema 1i Organograma da Manenedora de 2016 a 2021

ORGANOGRAMA MAN%TENEDORA 2016-2021

PRESIDENCIA
I
DIRETORIA DIRETCRIA DE DIRETORIA DE DIRETORIA DE
COMERCIAL MARKETING ENTRETENIMENTO HOTELARIA
Parque Parque :
Snowland Acquamotion Roda Gigante

Museu do Festival de
Cinema de Gramado

Fonte: Elaborag&o do autor, 2025.

Esquema 2i Organograma da Mantenedora de 2022 a 2024

ORGANOGRAMA MAN?I'ENEDOHA 2022-2024

PRESIDENCIA
DIRETORIA DE DIRETORIA DIRETORIA DE
MARKETING COMERCIAL HOTELARIA
Parque Parque . Museu do Festival de
Snowland Acquamaotion Roda Gigante Cinema de Gramado

Fonte: Elaboracg&o 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 0 espaco pass
a ser responsabilidade direta da Diretoria Comercial da empiasaudanca de diretoria é
crucial, tendo em vista que no primeiro momento 0 espaco era visto apenas como um local

fisico para captacdo de novos clientes, enquanto no segundo momento ele passa a ser tomadc
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como um local de encantamento dos clientes. Ou seja, para a reabertura eas 2%
comercial e de marketing da empresa se debrucam sobre a criacastoeyteting'! para o
Museu que favorecesse ao visitante ser encantado pelo contedalssel que, ao final de sua
visita, pudesseser convencido da qualidade do servico prestado pela mantenedora, facilitando
uma abertura de dialogo para novas compras de seus produtos.

Este conceito de encantamento buscado pela mantenedora do museu -sacontra
associada chamadaiMagia Disnep'?, que se trata fundamentalmente de um conjunto de
estratégias e praticas que visam criar experiéncias excepcionalmente positivas e memoraveis
para os clientes. Este conceito € centrado em ir além das expectativas dos visitantes,
proporcionando momentos dkegria, surpresa e encantamento.

A ideia da Magia Disney envolve diversos elementos, tais como: atencdo aos detalhes,
servico de alta qualidadeao cliente, inovacdo constante, ambiente controlado, historias
envolventes e experiéncia personalizdfisses elementos combina® para criar a Magia
Disney, ou o0 encantamento buscado pela mantenedora com o Museu do Festival de Cinema de
Gramado. Ou seja, uma experiéncia que busque ndo apenas satisfazer os clientes, mas
surpreendéos e encantfos de manea que eles se sintam compelidos a usufdos
empreendimentos da empresa mantenedora e a compartilhar suas experiéncias positivas com
outras pessoas.

Talvez este processo de encantamento buscado pela diretoria comercial demonstre uma
nova forma de financiamento para a¢6es culturais, uma vez que o Museu do Festival de Cinema
de Gramado s6 existe até hoje por conta da captacdo de clientes para os pladutos
mantenedora. De todo modo, a forma como este processo ocorre, é fundamental para que a
experiéncia do visitante ao museu ndo seja desagra8évelincantado pelo conteudo e a¢bes
do espaco do museu é um ponto positivo, fazendo o visitante ser um potencial cliente dos outros
produtos da mantenedora, o que, encint®m a experiénciale fara de maneira espontanea.
Entretanto, a insisténcia na tentativa de convencimeata pcompra de produtos nao
relacionados ao museu cria um ambiente hostil que talvez faca o visitante nem sequer terminar
sua visita. Acredito estar ai a principal diferenca entre os periodos d2@P1e 20222026

no Museu do Festival de Cinema de Gram@uotodo modo, é salutar frisar que o museu era

11 Storytellingtratase de um recurso para contar histérias utilizando elementos narrativos para engajar, transmitir
mensagens e conectar emocionalmente com o publico.

12yer: DISNEY INSTITUTE Ojeito Disney de encantar os clienteso atendimento excepcional ao nunca
parar de crescer e acreditar. So 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 hospedes dos hotéis.

Quanto ao orcamento anual do museu, por exemplo, 0 espago se mantém através de
bilheteria. Entretanto, o montante de ingressos necessarios para o funcionamento basico do
espaco (folha salarial e custos administrativos) € comprado de maneira antecipaate em p
pelas salas de vendas, visando ter livre acesso com seus clientes ao local, e em outra parte pelo:
hotéis que pertence&mmantenedora, que presenteiam seus hospedes com a entrada no museu
H4, aindg uma pequena parte dos i ngressos que
entr et e auiseeprgoDpPdOMOCcionais para aquisic@oettradano museyjuntamente
comingressos dos parques da mantenedora. Dessa maneira, mesmo que os clientes ou hospede
nao fossem ao museu, 0 recurso destinado ao funcionamento da instituicdo era mantido,
fortemente atrelada ocupacdo de quartos nos hotéis, vendas de cotas de multipropriedade e
vendas dos combos de entretenimento. Nesse sentido, todo recurso obtido com a bilheteria
fisica diaria de passantes ou outras fontes era destinado a a¢des do calendario de atividades dc
museu.

Grafico 17 Sintese das fontes de receita do museu

W Multpropriedade

M Hotelaria

W Combos Entretenimento
B Sinhateria fisica

Fonte: Elaboracéo do autor, 2025.

Aliado ao entendimento da mantenedora quanto ao negadcio inpeato de captacao
de novos clientes ha um outro relacionamento fundamental do Museu do Festival de Cinema
para a sua existéncia. Trata do relacionamento com o préprio Festival de Cin€@oiaforme

sera exposto adiante, em tempos atuais, o Festival de Cinema de Géanradevento
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produzido pela GramadoTur, Autarquia Municipal vinculada a Secretaria Municipal de
Turismo de Gramado e responsavel pela organizacdo dos principais eventos da cidade de
Gramado.

A GramadoTur foi criada justamente para ser a responsavel pela producéo do Festival
de Cinema em 2012. Desde entéo, ela € a principal responsavel pela existéesiavaloe
outros grandes eventos do municipio até os dias atuais. Nao encontrei relatos sobre o
relacionamento do museu com a GramadoTur antes de 2016, entretanto, quanto ao primeiro
ano da concesséao (202622), ha um relatorio das acées do museu dumAte® Festival de
Cinema, realizado por Daniela Schmitt (2020) e incluso em sua tese, que da indicios de que o
relacionamento com a autarquia, desde a primeira concessédo do museu, ndo é o melhor. Em sel

relatério, Schmitt explicita as dificuldades:

Acesso restrit@ exibicio dos filmes; falta de didlogo com os organizadores; auséncia

da atriz Sénia Braga no MFCG, homenageada com o Troféu Oscarito, devido a falta

de comunicacao entre organizacdo e Museu; falta de entendimento por parte do FCG

da i mpor t ©n (chamitt,@a20pM33.e u 0

Esta dificuldade no relacionamento permanece até os dias atuais, tendo em vista que,

desde o inicio da segunda concesséao (2022), diversos foram os embates entre a GramadoTur €
o museu. Nao por conta de alguma divergéncia de procedimento técnico panzasdivdg
memoria no evento produzido por eles, mas sim,virtude daotal desprezo da autarquia
organizadora com a memoéria do Festival de Cinema e, por consequéncia, com a importancia
do Museu do Festival de Cinema de Gramado. Acontecimento emblematico que fgura es
desprezoocorreu no50° Festival de Cinemam agosto de 2022, quando a GramadoTur
solicitou ao museu a retirada de todo o seu mobildrioall do Palacio dos Festivais, devido
aguele espaco estar destinado ao patrocinadgsterdo evento. Ora, o mobiliario, construido
pésreforma em 2021eraum cenério fixo, com marcenaria, rede elétrica e de informatica
embutidas. Retirar toda esta estrutura, além de apagar a presenca do rfestetahdambém
geraria um alto custo, além de ir contra o contrato de afidirebado entre o Museu do

Festival de Cinema e o Palacio dos Festivais.

13 0 Museu do Festival de Cinema de Gramado n&o tem um acesso exclusivo. A entrada e saida de visitantes
depende de um acesso realizado pelo segundo andar do Palacio dos Festivais. Para viabilizar esta passagem, @
mantenedora do museu firmou um contrato ldguwel mensal e por prazo indeterminado do hall de entrada do
Palacio dos Festivais, permitindo que ela montasse qualquer estrutura relacionada ao museu naquele espaco. Ali
foi montado um balcéo de entrada, a bilheteria e um cenario com televisores daostiraerior do museu, além

do texto institucional da mantenedora.
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Depois de quatro reunides em que até areas juridicas da Mantenedora do Museu, do
Festival e do Pal4cio dos Festivais foram envolvidas, cheg@ao acordo que o mobilidrio ndo
precisaria ser desmontado, mas deveria ser completamente coberto por pascuaste a
realizacdo do Festival, ndo sé escondendo a divulgacdo do cmmsetambém inutilizando o
espaco para o funcionamento de bilheteria e balcdo. Assim ocorreu.

Ao longo da realizac&o do 50° Festival fiamnstatadgue, além de apagar a memoria,
também era necessario ignorar a existéncia do museu. Mesmo apos duas reunifes em que foran
acertados que a organizadora faria os convites a diretores, atores e atrizes para visitar o Museu
do Festival de Cinemaado houve nenhuma movimentacdo durante o Festival, por mais que
fossem feitas cobrancasssim como relatado por Schmitt (2020 poucos premiados pelo
Festival que visitaram o espacgo o fizeram por conta de convite informal, realizado por

funcionarios do museu durante o intervalo das sessfes de premiacao.

Figura 181 Foto do ator Marcos Palmeira em visita ao museu durante o 50° Festival de
Cinema

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.
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Figura 197 Foto da atriz Leticia Colin em visita ao museu durante o 50° Festival de Cinema

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

Esta dificuldade de relacionamento se estende desde o numero reduzido de credenciais
disponiveis para a equipe do museu durante a realizacdo do Festwatratésigéncia quanto
a incluir no edital de inscricdo de filmes para o Festival a obrigatoriedade de cessdo de uma
copia dos filmes para o acervo do museu. Neste sentido, além dos filmes ndo serem
salvaguardados, os cartazes, catalogéaslders de divulgacdo s6 se encontram no acervo
porquea 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 52° Festival de Cinema
de Gramado foi cedido ao acervo do museu pela organizacao do Festivada €itodos 0s
ocorridos ao longo do festival de 2022 também tornaraenrapetir

Em 2024, hd uma exponencial mudanca quanto ao relacionamepianep todas as
engrenagens do festival pareciam estar visiadgins processos passaram a se tornar mais
claros. A diretoria da autarquia sofreu alteracdo, deixando o cargo o diretor que o ocupava desde
2016 para a chegada de uma nova diretora, que realizou mudancas significativas nos prestadores
de servigos da autguia.A principal deés envolvea assessoria de imprensa do festival, que foi
sendo desligada de sua fungao aos poucos. Ao passo que cada uma dessas fungdes era delega
para colaboradores internos da GramadoTur, curiosamente, o relacionamento com 0 museu se

estreitava e os acordos passm a funcionar e serem cumpridos. Isso talvez demonstre a
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responsabilidade dos impasses ocorridos desde a primeira concessao do Museu do Festival de
Cinema.

Ainda que o relacionamento tenha melhorado consideravelmemntreram
particularidades interessantes durante d82tival deCinema deGramado, realizado no ano
de 2024, quanto ao relacionamento do museu com a autarquia responsavel pela execucao do
evento. A primeira dela diz respeito a uma postagem realizada pela pagina oficial do festival
no Instagram, administradpela autarquia, durante o segundo dia do festival de 2024. O
contetdo dizia respeita historia do Kikito, prémio do festival. Entretanto, além de as
informacfes estarem completamente equivocadas, a pagina oficial do museu no Instagram
havia feito postagem similar, com dados checados, exatamente um més antes da postagem da
festival. O museem nenhum momento foi consultado para enviar informacdes sobre a histéria
e memoria do Kikito ou do festival. O assunto foi levado para a presidéncia da autarquia, que

prontamente solicitou a exclusdo da postagem.

Figura 207 Registro da tela da postagem no Instagram do festival

A historia
do Kikito
e como ele se tornou
0 prémio maximo

do cinema brasileiro

Fonte: Acervo do autor.

Outro fato interessante diz respe@igpersonagem do Kikito, criada pelo Museu do
Festival de Cinemanicialmentepara ser utilizado em agbes educativas com criancas da rede

municipal de ensino, mas que acabou por ser também um atrativo do museu. A personagem
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tratase de uma fantasia vestida por um ator, que encena como seria se a estatueta pudesse s
movimentar. A acao faz parte de uma tentativa de aproximacao do patriménio com criancas.

Devido ao sucesso prévio da personagem, o museu solicitou que ela pudesse estar no
tapete vermelho, recepcionando os convidados durante o festival. A presenca da personagem
foi solicitada em trés momentos para a assessoria de imprensa responsavel ggigsaace
tapete vermelho. Em nenhuma delas o museu obteve resposta.

Optouse, entdo, 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 cine@@24m
Basicamente, a parceria consistia na personagem do Kikito estar em frestenéda
operadora no tapete vermelho. Desta forma, ndo houve como a assessoria de imprensa do
festival impedir de alguma forma a realizacdo de uma acdo do museu no tapete vermelho, algo

que ocorreu em 2021 e 2022.

Figura 2171 Kikito vestivel em frente astandda patrocinadora do evento durante o 52°
Festival de Cinema

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.
Por fim, cabe enfatizar que a personagem do Kikito foi a sensacédo da 522 edicdo do

festival de cinema, sendo contetdo de reportagens e noticias. Todos quiseram tirar uma foto

com o AKi kito humanoo, como apelidou a cant
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Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Tais relatos demonstram que o Museu do Festival de Cinema, enquanto sua razéo de
ser, tanto para a mantenedora quanto para a assessoria de imprensa do Festival, parece este
muito longe da importancia que a instituicdo tem. Ao que parece, 0 museu vive lenba,
entre uma mantenedora com interesses comerciais e o desinteresse da organieatiéial do
com a instituicdo que guarda a sua memoéria. Nestem, desde 2022, o Museu do Festival
de Cinema volta suas ac¢oes para a comunidadal aggue e passa a pautar o planejamento de
suas acdes nos conceitos antropolégicos e museoldgicos que se seguem, de modo a empoders
a comunidade para se apropriar das producdes e realizacdes do museu.

Diante desse cenario, tornea essencial estabelecer uma base teorica sélida que
guiasse as acOes do Museu do Festival de Cinema, direciengreta uma atuagdo que
valorize seu papel cultural e histérico. Neste sentido, no préximo capitulo, sera@aogplor
conceitos antropolégicos e museoldgicos que fundamentam essa abordagem, proporcionando
ao museu uma visdo estratégica que busque nao apenas preservar a memoria do festival, mas
também fortalecer o vinculo com a comunidade. Esses fundamentos te@rid@ scomo
pilares para as acdes voltadas a valorizagao do patriménio local e ao envolvimento comunitario,

transformando o museu em um espaco de reflexdo e participacao ativa.
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2 PONTES ENTRE TEORIA E PRATICA: CONCEITOS MUSEOLOGICOS E
ANTROPOLOGICOS

Podemos perceber a importancia dos museus como instituicbes que desempenham um
papel de destaque na organizacédo e representacdo da cultura e da identidade de uma sociedad
atrav®s da perspectiva de Malinowskb b8V a)
para definir padrbes de comportamento organizado e estruturas que regulam as interacoes e
atividades dos individuos dentro de uma determinada sociedade. Essas instituicfes, portanto,
devem ser compreendidas como essenciais para garantir a msah atender as

necessidades basicas das pessoas e estabelecer ordem e estabilidade na comunidade.

A cultura € um conjunto integral de instituicbes em parte autbnomas, em parte
coordenadas. Ela se integra a base de uma série de principios, tais como: a comunidade
de sangue, por meio da procriagdo; a contiguidade espacial, relacionada a cooperacao;
a esgcializacdo de atividades; e, por fim, mas ndo menos importante, o uso do poder
na organizag&o politica. Cada cultura deve sua integridade e autossuficiéncia ao fato
de que satisfaz toda a fama de necessidades basicas, instrumentais e integrativas
(Malinowski, 1978 p. 46).

O autoracredita que as instituicdes sociais sdo unidades concretas de comportamento e
interacdo que tém funcdes especificas no cotidiano dos individuos. Elas incluem padrbées
culturais, normas, regras e valores compartilhados que moldam o comportamento e a
organkzacao social dos sujeitos. Sendo assim, 0s museus podem ser vistos como instituicoes
sociais, uma vez que detém a capacidade de regular, normatizar, padronizar, coletar, preservar,
exibir e interpretar objetos culturais, 0s quais podem ser interpretg@dosralo conceito de
Aevid°ncias simb-1icasbo, c onf @¢200BeAnatisatas Ro b
evidéncias simbdlicas das instituicdes sociais, invariavelmentesé&ata oficio delegado aos

antropologos.

O trabalho do antropdlogo estd muito marcado por esta caracteristica da interpretacéo
antropolégica, ou por este esforco em dar sentido a praticas e a situagcdes sociais
concretas, seja no plano da organizacdo social, seja no da prépria estrutura da
sociedde, a partir da revelacéo do que eu chamo de evidéncias simbdlicas. Sem elas,
0 antropdlogo ndo seria capaz de produzir uma etnografia adequada, ou uma
interpretacdo convincente da realidade estudada. Embora os antropologos ndo sejam
0s Unicos a pesquisavidéncias simbdlicas, estas tém uma importancia singular na
sua atividade e, a meu ver, constituem o cerne do trabalho ou do oficio do antrop6logo
(Oliveira, R., 2008 p. 25).
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Tal perspectiva pode ser aplicada a compreensdo das representacfes culturais e
histdricas presentes nas acdes, exposicdes, colecdes e objetos expostos nos museus. E isto qu
€ proposto a seguir, a analise de evidéncias simbdlicas sobre a funcdo do muaeatoen

institui-«o0o soci al (Mal i nowski , 1978), a pe
201, idr ama soci al 0o ( Tur nQiveira, L2 PO088Nenesed, RA0%) i m?t r
Aresson®©nciaod (Gon-al ves, 2019) .

Pensando o museu enquanto instituicao social e, utilizeedas teorias antropolégicas
e museoldgicas supracitadas para a construcao das acdes da instituicac.sacsedpassivel
transcender sua funcao inicial de repositorio de objetos do FegtiZaiema de Gramado para
estabelecese como um local ativo de educacao, engajamento e discussdo. Para esta analise,
serdo abordados conceitos como museologia colaborativa e curadoria compartilhada, refletindo
um movimento em direcdo a inclusdo e a dentizagfio do conhecimento, além da valorizacao
de perspectivas diversas que muitas vezes ficam a margem da narrativa cultural dominante.

O que se apresenta a seguir, entdo, sao conceitos de antropologia e museologia, néo
apenas de forma a aprofundar o entendimento das praticas culturais e sociais, mas também em
uma tentativa de, a partir de tais teorias, apresentar os fios condutoremrpra guedefinicdo
das acfes do Museu do Festival de Cinema de Graimadpie serdo trabalhadas no capitulo
qguatrq entendendo este como espaco essencial para o didlogo intercultural, aprendizado e

inovagao social.

3.1 Museus como zonas de contato catalizadoras de patrimonializacdes

James Clifford 2016 adaptou o conceito original de Mary Louise Pratt de zona de
contato para entender os espacos interculturais nos quais diferentes culturas se encontram,
chocamse e se entrelacam. Embora o termo tenha sido originalmente cunhado por Pratt,
Clifford o adota e o expandiu em seus trabalhos sobre etnografia, historia e arte. Seu uso do
conceito foca nas dinamicas complexas presentes nas interacdes culturais, especialmente no

contexto da colonizacao e do pa@sdonialismo.

A expressdo zona de contato € uma tentativa de invocaprasencaspacial e

temporal de sujeitos anteriormente separados por disjuncfes geogréficas e histéricas,

e cujas trajet-rias agora se cruzam. Ao
dimens@es interativas, improvisadas, dos encontros coloniais, tdo faeilme
ignoradas ou suprimidas pelos relatos difusionistas de conquistas e domina¢fes. Uma
perspectiva de ficontatoo destaca como o0s
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tém uns com o0s outros. Ela enfatiza apecesenca, a interacdo, intelacionando
entendimentos e praticas, muitas vezes dentro de relagcdes de poder radicalmente
assimétricas (Rtt, 1999 p.21).

Para Clifford, as zonas de contato sao caracterizadas por sua natureza dinamica e pela
coexisténcia de processos de troca, conflito e negociagao cultural. Esses espagos s&o marcado:
pela presenca de poder desigual e pela resisténcia nas quais as idestdaftemadas e
transformadas. Clifford argumenta que as zonas de contato oferecem oportunidades Unicas para
a criacdo de novas identidades culturais e formas de conhecimento, emergindo da interacao
entre o local e o global, o familiar e o exotico.

O autor utiliza o conceito de zona de contato para questionar abordagens tradicionais da
etnografia e da representacéao cultural. Ele critica a noc&o de culturas como entidades separadas
e coesas, argumentando que a realidade € muito mais complexa. Paratetgrafia deve
reconhecer e explorar as zonas de contato como locais de producao de conhecimento, onde 0s
antropologos e 0s sujeitos da pesquisa interagem e cocriam significados.

Clifford (2016, inclusive, referese ao conceito de zona de contato nos museus,-vendo
0S como espacos privilegiados para a exposicéo e a negociacéo de culturas. Ele sugere que o¢
museus funciosim como zonas de contato onde narrativas culturais séo exibidas, interpretadas
e, por vezes, contestadas. Clifford incentiva os museus a se engajarem ativamente com as
complexidades dessas interacdes, promovendo um dialogo mais inclusivo e reflexivo sobre o

patrimdnio cultural.

Quando os museus sdo vistos como zonas de contato, sua estrutura organizacional
engquanto colecao se torna uma relagao atual, politica e moral cangnetzonjunto

de trocas carregadas de poder, com pressdes e concessdes de lado a lado. A estrutura
organizacional de um museenquantecolecédo funciona como a fronteira de Pratt.

Um centro e uma periferia sdo assumidos: o centro como ponto de reunido, a periferia
como area de descoberta. O museu, geralmente localizado em uma cidade
metropolitana, é o destindiistérico das produg¢des culturais cuidadosa e
autoritariamente salvaguardadadifford, 2016 p.213).

Essa perspectiva de museus como zonas de contato tem implicacées importantes para a
pratica museoldgica, incentivando a inclusdo de vozes e perspectivas diversas, bem como o
engajamento de comunidades locais e uma abordagem mais aberta e reflexivadarelac
exibicdo e interpretacdo cultural da sociedade onde o museu esta inserido. Em um mundo

globalizado onde as identidades culturais estdo em constante transformacdo e interacao,



74

interpretar 0s museus como zonas de contato pode trandtmrai espacos de encontro e
dialogo intercultural, desempenhando um papel importante na representacdo das mudltiplas
identidades culturais presentes nas sociedades contemporéneas. Essa peailsgtntvea
capacidade dos museus de atuar como palcos para complexas dinamicas de espaco de podet
mediacao e interacdo cultural. Tais zonas de contato estariam em consonancia com o que Franz
Boas (2004), considera ser a funcdo principal de um museu.

Boas enfatizava a importancia de uma abordagem cientifica rigorosa para o estudo das
culturas, promovendo a ideia de que todas as culturas deveriam ser entendidas em seus proprios
termos, dentro de seus proprios contextos histéricos e geograficos. iEkvards visdes
evolucionistas e hierarquicas de culturas que eram prevalentes em museus e na antropologia de
sua época, que muitas vezes posicionavam as culturas europeias como superiores as outras. En
vez disso, Franz Boas (2004) defendia o relativisatiui@l, argumentando que as diferencas
culturais nao refletem estagios de desenvolvimento evolutivo, mas sim adapta¢des Unicas a
contextos ambientais e historicos diversos.

O antropdlogo foi pioneiro na pratica de exibir artefatos culturais dentro do contexto de
suas culturas de origem e insistia que os objetos deveriam ser apresentados com informacdes
detalhadas sobre seus usos, significados e importancia dentro da pubjpoacionando uma
compreensao mais profunda e respeitosa das culturas represehlt@iadisso, rejeitava a
pratica comum de organizar exibicbes de museus em uma sequéncia evolutiva que ia do
Aprimitivoo ao fcivilizadod. O autor argumentava que essa dagem era cientificamente
infundada e etnocéntrica, promovendo esteredtipos prejudiciais-enteadidos sobre as
culturas ndo ocidentais. E enfatizava a importancia da pesquisa de campo direta e do trabalho
etnografico para a coleta de artefatos e infaes culturais. Ele acreditava que antrop6logos
e curadores de museus deveriam passar tempo com as comunidades que estudavam, aprendenc
suas linguas e costumes, para coletar dados.

Boas (2004) introduz ainda a ideia de que a variabilidade cultural e individual € uma
caracteristica fundamental da humanidade, defendendo que os museus deveriam refletir essa
diversidade em suas exposi¢des, em vez de retratar culturas como monolfima®géneas.

O antropdlogargumenta que museus deveriam ser mais que apenas depdsitos de objetos e que
classificar ndo se trata de explicaBoas acredita, assim, que 0s museus devem ser espagos

onde individuos podem aprender sobre diferentes culturasneacilhar suas proprias
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experiéncias, assim como podem envebema criatividade e na expressao artistica contida

ali.

N&o podemos compreender o significado de um artefato singular se o considerarmos
fora do seu ambiente, fora do contexto das outras invencdes do povo a que pertence e
fora do contexto dos outros fendmenos que afetam esse povo e suas producdes. Uma
colecao @ instrumentos usados para o mesmo fim ou feitos do mesmo material ensina
apenas que o homem em diferentes regifes da terra tem feito invencdes semelhantes.
Por outro lado, uma colecéo que representa a vida de uma tribo permite compreender
muito melhor o spécimen singular @as 2004 p387).

Tal citacdo estd centrada principalmente na teoria do relativismo cultural e o
culturalismo,a partir do qual Franz Boas acredita que todas as culturas sédo igualmente validas
e devem ser compreendidas em seus proprios termos. O autor enfatiza que os museus deverr
evitar o etnocentrismo e apresentar as culturas de maneira imparcial e auténgitandesas
perspectivas das comunidades representadas.

Outro fato essencial para compreensao € entender como 0S museus, enquanto zonas de
contato (Clifford,2016, podem ser ambientes propicios para o processo de patrimonializacao.

A interacao e o didlogo presentes nesses espacos permitem que 0s processos de reconheciment
e valorizacdo cultural sejam amplificados e reinterpretados constantemente. Os museus, ao
promoverem a inclusdo de diversas vozes e perspectivas, teenamnas de disputa simbdlica

e de validacéo cultural.

O processo de patrimonializacdo €, portanto, catalisado pela natureza dinamica das
zonas de contato. O reconhecimento de um objeto como patriménio ou arte ndo ocorre de forma
isolada, mas sim através de um complexo jogo de negociacdes e trocas simhbélioas g
museus facilitam. Nesse contexto, 0s museus emergem como agentes ativos na construgao e
reconstrucao de significados culturais, desempenhando um papel crucial na valorizacdo e na
perpetuacéo de herancas culturais

Esse processo é altamente dependente do contexto social, cultural e histérico em que
ocorre. O que € considerado digno de patrimonializagdo em uma determinada época ou
sociedade pode variar significativamente em outra, evidenciando a natureza dinamica e
construida socialmente dessas categorizacfes. As zonas de contato nos museus, portanto,
servem como mediadores dessas dindmicas, onde a interacdo entre diferentes culturas e
contextos histéricos enriqguece a compreensao e a valorizagao dos objetos e praticas.

A patrimonializagédo frequentemente envolve a interagdo com instituicbes formais,

como museus, galerias, 0rgaos de preservacao do patrimonio e outras entidades culturais. Essa:s
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instituicbes desempenham um papel crucial na legitimacdo e manutenatdede arte e
patrimonio. Os museus, como zonas de contato, desempenham um papel central nesse processc
legitimando e promovendo o reconhecimento desses elementos culturais.

O processo de patrimonializacdo tem impactos significativos no social e no cultural,
influenciando a percepcéo publica, o turismo, a educacdo e 0 engajamento comlssitario.
temo poder de revitalizar préaticas, objetos ou espacos, confdiadaovos significados e
usos na sociedade contemporanea. E ineranteatrimonializacdouma reavaliacdo e
valorizacdo de objetos, praticas ou lugares que anteriormente podiam néo ser considerados
como patrimdnio. Essa valorizacdo é frequentemente acompadeaska reconhecimento
formal ou informal, seja através de instituicdes formais, politicas de patrimdnio cultural ou pela
sociedade em geral.

Cabe examinar, entdo, como 0s museus enquanto zonas de contato (QIi&yd,
podem atuar como catalisadoras dos processos de patrimonializacdo, conforme os estudos de
Lucia Lippi de Oliveira (2008), Ulpiano Bezerra de Meneses (2009) e Regina Abreu (2012). A
investigacao centralizee em como a dinamica de interacdo e negociagao cultural nos museus
pode ndo apenas preservar, mas também valorizar e revitalizar patrimahiosis;
promovendo um reconhecimento mais inclusivo e dindmico das diversas herancas culturais.

Entretantpantes de aprofundar o tema da patrimonializacéo;sketar claro o conceito
de patrimdnio cultural, que abrange uma ampla gama de manifestagcbes humanas que sao
valorizadas coletivamente por sociedades ou grupos por seu significado histérico, artistico,
cientifico, social ou espiritual. Esse conceito, evoluido ao longo do tempo, reflete a maneira
como comunidades entendem e preservam suas tradicdes, memdrias, identidades e expressée
culturais para as futuras geracgoes.

Como referéncia, o artigo 2%@la Constituicdo Federal (Brasil, 1988) desempenha um
papel fundamental na protecao e valorizacao do patriménio cultural brasileiro, abrangendo tanto
0 patrimdénio material quanto o imaterial. Este artigo estabelece que constituem patrimdnio
cultural brasiiro os bens de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em
conjunto, portadores de referéncia a identidade, a acdo, a memoéria dos diferentes grupos
formadores da sociedade brasileira, entre os quais se incluem:

I'T As formas de expressao;

14 Disponivel em #&ttp://portal.iphan.gov.br/uploads/legislacao/constituicao_federal art 2*6AcEsso em
19 fev. 2025.
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II' T Os modos de criar, fazer e viver,

[l T As criacdes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV 7 As obras, objetos, documentos, edificacbes e demais espacos destinados as
manifestacfes artistiarulturais;

V 1 Os conjuntos urbanos e sitios de valor historico, paisagistico, artistico,
arqueoldgico, paleontoldgico, ecologico e cientifico.

Dessa forma, a constituicao brasileira ndo sé reconhece a diversidade cultural do Brasil,
como também a protege, criando um arcabouco juridico que visa garantir a preservacao das
tradicdes, dos conhecimentos e das praticas culturais de diversas comungtages sociais.

A distincdo entre patrimdnio material e imaterial € crucial para a compreensdo do
alcance do que é proposto no artigo da constituicdo. O patriménio material € composto por
elementos tangiveis, como edificacdes histdricas, monumentos, obras de arte entbscume
enquanto o patrimbnio imaterial abrange as praticas, representacdes, expressoes,
conhecimentos e técnicas que as comunidades, grupos e, em alguns casos, individuos
reconhecem como parte integrante de seu patrimonio cultural.

O reconhecimento do patriménio imaterial, em especial, € um avanco significativo, pois
valoriza a cultura viva, dindmica e em constante transformacéo. Inclui festas, dancas, rituais,
praticas culinérias, oficios tradicionais, entre outros. Essas marbkestago fundamentais
para a manutencao da identidade cultural e da memaria coletiva, garantindo que o conhecimento
e as tradicbes sejam transmitidos de geracdo em geracao.

Assim, o artigo 216 da constituicado federal reflete a importancia da protecao e promocao
do patrimonio cultural como um direito e um dever do Estado e da sociedade, promovendo a
diversidade cultural e incentivando o respeito e a valorizacdo das difefentexs de
expressdo cultural existentes no pais. Este artigo é, portanto, um pilar essencial para a
construcdo de uma sociedade que respeita e celebra suas multiplas identidades e memodrias.

O patriménio cultural tratae, entdo, de uma categoria fundamental para a manutencéo
da diversidade cultural frente a crescente globalizacdo. Ele oferece um senso de identidade e
continuidade, promovendo o respeito pela diversidade cultural e humana.dsgm o
patriménio cultural desempenha um papel crucial no desenvolvimento sustentavel,
contribuindo para o bemastar social, a coesdo comunitaria e a economia através do turismo e

da revitalizacéao de praticas tradicionais.
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O conceito de patrimonio cultural encapsula a riqueza e a complexidade das expressdes
humanas, sublinhando a necessidade de uma abordagem holistica e inidasida asua
preservacdo. Reconhecer e valorizar o patriménio cultural ndo é apenas uma questdo de
salvaguardar o passado; é também um investimento no futuro, promovendo a aprendizagem
intercultural e o dialogo, além de contribuir para a resiliéncia e a suslieiatddidas
comunidades.

Lucia Lippi Oliveira (2018), historiadora e pesquisadora brasileira, tem contribuido
significativamente para o campo do patriménio cultural, histéria e memadria. Embora seus
estudos abranjam diversos aspectos dessas areas, algumas de suas contribuiefeanias
estdo relacionadas a compreensdo do patrimdnio cultural como um processo dindmico e

multifacetado, que envolve a constante negociacéo entre memoria, identidade e historia.

Os chamados patriménios histéricos e artisticos tém, nas modernas sociedades
ocidentais, a funcdo de representar a identidade e a memdria de uma nacdo. O
pertencimento a uma comunidade nacional é produzido a partir da ideia de
propriedade sobre um conjunde bens: reliquias, monumentos, cidades histéricas,
entre outros. Da 2 liveira,L.e2008ip.11@)p at ri mt ni o0 (

A pesquisadora enfatiza que o patrimdénio cultural ndo € um dado inerte, mas uma
construcdo social, resultado de processos histéricos especificos e disputas pela memoria e
identidade. Ela argumenta que o que € considerado patriménio em uma determinddédesocie
reflete as relagdes de poder e as escolhas feitas por determinados grupos sobre o que € digno d:
ser preservado para as futuras geracgoes.

Oliveira, L.(2018) explora como o patrimdnio € empregado na construcdo de narrativas
nacionais ou comunitarias, servindo tanto como meio de afirmacao de identidades especificas
guanto como instrumento de inclusdo ou exclusdo socialaRar@rao patrimonio cultural é
um campo de disputa simbdlica onde diferentes versdes do passado e visbées de mundo séo

negociadas.

Antes, o patrimonio era entendido como memoéria da nacdo. Agora, ele passa a ser
visto como memoria da pluralidade de grupos sociais. O tombamento ontem e o
registro hoje permitem inscrever os bens no patrimbénio nacional, o que é
extremamente importante riata simbdlica. O registro no patrimdnio mundial é
também parte da luta pela valorizacdo simbdlica de grupos locais e/ou transnacionais
(Oliveira, L, 2018 p.187-188).

O valor do patrimbnio, nesse sentido, enceartaem constante renegociagdo e

redefinicdo pelas comunidades que o vivenciam, demonstrando a importancia da interacéo entre
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as pessoas e 0s objetos patrimoniais, assim como exp6s Ulpiano Bezerra de Meneses (2009),
antropodlogo e historiador brasileiro que apresenta uma série de reflexes que desafiam e
expandem a compreensdao tradicional do conceito de patrimonio cultural. fSudagans
enfocam especialmente a relacéo entre patriménio, memoria e identidade, além da necessidade
de uma perspectiva mais critica e abrangente na gestao do patrimoénio cultural. Meneses (2009)
argumenta que o patrimonio cultural ndo deve ser visto smemao um conjunto de objetos

ou lugares a serem preservados, mas como um processo continuo de constru¢ao e reconstrucas

de significados.

Falar e cuidar de bens culturais ndo € falar de coisas ou préaticas em que tenhamos
identificado significados intrinsecos, proprios das coisas em si, obedientemente
embutidos nelas, mas € falar de coisas (ou préticas) cujas propriedades, derivadas de
sua néureza material, sdo seletivamente mobilizados pelas sociedades, grupos sociais,
comunidades, para socializar, operar e fazer agir suas ideias, crencas, afetos, seus
significados, expectativas, juizos, critérios, normas, etc., ete. em suma,
seusvalores. S6 o fetiche (feitico) tem em si, por sua autonomia, sua significacéo.
Fora dele, a matriz desses sentidos, significacdes e valores ndo esta nas coisas em si,
mas nas praticas sociais. Por isso, atuar no campo do patrimoénio cultural é se
defrontar, ante de mais nada, com a problemética do valor, que ecoa em qualquer

esfera do campo (8heses2009 p. 32).

Outro tema central no trabalho de Meneses é a reinterpretacdo de valores culturais
simbolizados em patrimdnios culturais que representem uma unidade do patrimdnio cultural,
ao abranger aspectos tanto materiais quanto imateriais, do natural ao artisticesdaa
empreitada, Meneses (2009) propde que a reinterpretacdo seja centrada na identificacdo de
componentes ou referéncias dos valores culturais desse patriménio, diddemdosalores
cognitivos, formais, afetivos, pragmaticos e éticos, salientandcesfes devem refletir a
complexidade e a interconex&o no contexto do patrimonio.

Os valores cognitivos, segundo Meneses (2Q0B5), evidenciarse quando um
patrimonio cultural atua como fonte de conhecimento abrangente, permitindo a exploracao de
sua concepcao, historia e contexto sociopolitico. Esses valores possibilitam uma compreenséo
profunda sobre a organizacdo espacial,it@snempregadas, e o pano de fundo histérico
cultural. Assim, o patrimonio cultural é tratado como um documento vivente, capaz de
desvendar percepc¢des sobre a sociedade que o criou e sobre 0s valordacprp@ia.

Jéa valores formais, conforme aponta o autor (Oliveira, R.,,2039-36), manifestam
se conforme o patrimbnio cultural sGoreconhecidos por suas qualidades estéticas e sua

capacidade de engajar sensorialmente o observador. Esse aspecto transcende padrdes estéticc
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mutaveis, focando na percepcdo como uma ponte essencial a experiéncia humana. A estética
relacionase com a forma pela qual os atributos do patriménio agugcam nossos sentidos e
ampliam nossa compreensdo do mundo, enriquecida por memdria, convencfes @llturai
experiéncias anteriores.

Meneses (20Q%. 36) afirma também que os valores afetivos surgem das conexdes
emocionais e subjetivas estabelecidas com o patrimonio cultural, refletindo como ele pode atuar
como um simbolo de identidade e pertencimento. Esses valores ultrapassam o conhecimento
formal, ligandese intimamente a memoaria coletiva e individual. O patriménio cultural, como
marco histérico, invoca sentimentos de conexao, tradicdo e continuidade, ressaltando o papel
da memdria na construcao de relacdes entre individuos e sebpa.

A funcionalidade e a utilidade percebidas do patrimonio cultural, como qualidades
intrinsecas que potencializam as praticas cotidianas, sdo contempladas pelos valores
pragmaticos por Meneses (20p937-38). Esse aspecto valoriza como as caracteristicas fisicas
e a acessibilidade do patrimbnio podem impactar significativamente as atividades realizadas
em seu contexto, evidenciando que o patrimdnio cultural possui uma dimensao utilitaria que
complementaua valorizacdo estética e cognitiva.

Por fim, Meneses (2009. 38-39) aponta que os valores éticos se referem as normas e
interacbes sociais que cercam a apropriacdo e uso do patrimoénio cultural, destacando a
importancia do respeito mutuo e da consideracaofjpelvod no contexto patrimonial. Esses
valores abordam dilemas complexos, como o relativismo cultural e os direitos humanos,
enfatizando que o direito a cultura implica também o direito a diferenca, promovendo um
dialogo construtivo e transformacgdes sociais pasit

Reconhecendo a interdependéncia e a diversidade desses valorsg, gockeiar mais
profundamente a riqueza e a profundidade do patriménio cultural, superando visbes simplistas
e reconhecendo sua capacidade de gerar multiplas camadas de significadcCetratbalho
de Ulpiano Bezerra de Meneses (2009) para o campo do patrimdnio cultural €, entdo, um
convite ao questionamento das praticas convencionais e a busca por abordagens mais integrada:
e significativas na relacdo entre pessoas e seu patrim@as.t€orias contribuem para um
entendimento mais profundo do papel do patrimdnio na sociedade contemporanea, sublinhando
sua importancia na constru¢cdo de uma memaria coletiva rica e diversificada.

Nesse sentido, ha necessidade de se investigar a dinamica da memoria cultural e a

construcdo do patrimonio, enfatizando a necessidade de abordagens participativas e inclusivas
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no tratamento do patrimonio cultural, assim como argumenta Regina Abreu (2012), de acordo
com a qual o patriménio ndo € um conjunto estatico de objetos ou tradigbes, mas sim um
processo ativo de engajamento cultural que reflete e molda identidades, rmensériidos de
pertencimento.

Regina Abreu, antropologa brasileira, tem contribuido significativamente para o campo
da antropologia com um foco particular em museologia, patriménio cultural e memoria. Suas
teorias e trabalhos exploram a complexidade das rela¢cdes entre comunidagbed;isgus0s
e a representacdo destes em espacos museoldgicos e outros espacos de memoria. Uma da
principais preocupacfes de Abreu € como as narrativas historicas e culturais sdo construidas,

preservadas e transformadas, tanto dentro como fora dos museus.

O gue comumente chamamos a 6éamplia-«o0b
respeito a esse processo em que: primeiro, as politicas publicas nacionais passaram a
contemplar ndo apenas o chamado patriménio material calcado em critérios histéricos

e artistios bem especificos, mas também as manifestacdes diversas das culturas
encontradas num territério nacional. Ou seja, a ideia de que um pais € o resultado de
sua diversidade cultural. Sob essa 6tica, os patrimdnios séo diversificados e estédo
expressos de viadas maneiras como festas, rituais, saberes, musica, artes gréficas,
modos de express«o, modos de construir e
ainda a ideia de que as defini¢cbes sobre o que deveria ou ndo vir a ser patrimonializado
partriadesus O6detentoresd e n«o apenas dos
politicas publicas. Essa nova concepcao contribuiu para o empoderamento de grupos
que antes eram invisibilizados e que passaram a ter voz ativa por intermédio de suas
associa¢cfes ou dakamadas ONGs (ver Alves, 2010). A ampliacéo do conceito de
patrimdnio veio, pois, revestida também da ampliacdo da participacdo de grupos
tradicionais e populares nos processos decisérios ou pelo menos dos processos de
proposicdes daquilo que deveria &ise tornar patrimonio {#reu 2012, p28-29).

Dentro da museologia, Regina Abreu, assim como Mario Chagas (2014), defende a
"museologia social", que, conforme sera exposto adiante, enxerga 0S museus COmo espacgos
vivos de dialogo, reflexdo e transformacéo social. A autora enfatiza a importancia de muse
trabalharem em colaboracdo com as comunidades, permitindo que vozes anteriormente
marginalizadas sejam ouvidas e que diferentes perspectivas historicas e culturais sejam
representadas. Isso inclui reconhecer e valorizar o patrimoénio imaterial, coadigets orais
e as praticas culturais vivas.

Outro aspecto relevante do trabalho de Abreu € a critica ao legado colonial nos museus
e na gestdo do patrimbnio cultural. Ela aborda a necessidade de descolonizar as praticas
museologicas, questionando narrativas dominantes e explorando formas de teiiespre
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respeitem a diversidade e a pluralidade de experiéncias e histérias, algo que, segundo a autora,

pode ser reinterpretado através de colaboragdo da antropologia

A antropologia vai aos poucos encontrando no campo dos museus e da museologia
fortes aliados para a construcdo de novos paradigmas voltados para os estudos, as
pesquisas, a difusdo dos conhecimentos sobre as relacdes sociais e humanas na
dindmica da chamaddiversidade cultural. O tema da alteridade é ressignificado a
partir da colaboracg&o estreita que os museus passam a ter ndo apenas com aqueles que
estudam e pesquisam as diferentes culturas humanas, mas também com aqueles que
as vivenciam ou que se praoiam herdeiros de antigas tradicGes ja desaparecidas e
cujos vestigios e tracos s6 podem ser encontrados em reservas técnicas dos museus.
Desse modo, 0os museus e, em especial 0s museus antropologicos e/ou etnogréficos,
passaram a desempenhar relevanterlnogm mundo cada vez mais interconectado e
cujos conhecimentos podem ser compartilhados por grande nimero de agentes
(Abreuy 2019 p.11-12).

Podese perceber que Regina Abreu se debruca sobre a questdo das narrativas dentro
dos espacos museoldgicos e culturais, analisando como estas narrativas sao criadas e quem ten
o poder de definias. Sua pesquisa destaca a importancia de construir resratilaborativas
gue incluam multiplas perspectivas, especialmente aquelas de comunidades historicamente sub
representadas.

Através de sua pesquisa e pratica, Regina Abreu tem influenciado o pensamento
contemporaneo em museologia e patriménio cultural no Brasil e fora dele. Seu trabalho
contribui para um entendimento mais profundo de como o patriménio cultural pode ser uma
fonte de empoderamento comunitario, didlogo intercultural e justica social. Abreu desafia os
profissionais de museus a repensar suas praticas, com o objetivo de criar espacos mais

inclusivos e representativos, que reflitam a complexidade e a riqueza daadexiegmanas.

Os museus, e muito especialmente os museus antropolégicos, vivem da conjugacao
entre o singular e o universal. Se, de um lado, eles podem ser considerados
patriménios etnograficos relacionados a grupos culturais especificos, por outro lado,
eles congregampatriménios abrangentes. Podem ser locais, regionais, nacionais e
universais. Todas estas dimensdes combisammos museus. Resulta dessas
combinagdes a riqueza das instituicdes museoldgidaie(A2007, p. 153).

Através dessas teorias, podemos vislumbrar uma analise critica e aprofundada de como
0 patrimbnio é percebido, valorizado e preservado dentro da sociedade. Compreender a
importancia do patriménio cultural além de suas dimensdes fisicas ou materiaihécélmon
como um elemento central nas negociacdes sobre subjetividade, memodria, identidade e poder.
Passado o acima exposto, pageidentificar que, para um patriménio ser entendido

como tal, ele precisa ser reconhecido em algumas instancias, o que poderia ser feito a partir de



83

um processo de patrimonializacdo. O primeiro pafssseprocessoocorreria atraves da
identificacdo de um objeto ou prética que possua um significado especial ou representativo para
uma comunidade ou sociedade. Esse reconhecimento pode emergir de esforcos comunitérios,
de especialistas em cultura e histéria, ou deitimgies governamentais dedicadas a
preservacao do patriménio. Para que algo seja considerado digno de patrimonializagéo, deve
se estabelecer seu valor cultural, histérico, estético, canitifi social, distinguindo de

outros itens ou préticas cotidianas.

Apos a identificacdo, segise a documentacao detalhada e a pesquisa sobre o objeto ou
pratica. Esse estagio € crucial para compreender sua origem, uso, significado e evolu¢do ao
longo do tempo. No caso do patrimbnio imaterial, a documentacéo se voltadeseicao e
registro de expressdes culturais vivas, como dancas, rituais, festivais e técnicas artesanais,
envolvendo frequentemente registros audiovisuais e testemunhos orais.

A terceira etapa seria o reconhecimento formal através de legislacao especifica, um
marco importante do processo de patrimonializacdo. Leis e regulamentos nao apenas
oficializam o status de patrimdénio de um objeto ou pratica, mas também estabelecem medidas
para sua protecao e conservacao. Isso pode incluir restricbes a alteracdo, venda ou transferénciz
do patrimdnio material, bem como politicas para a transmissao e pratica continuada de tradicdes
culturais imateriais.

O processo de patrimonializacdo também envolve a promoc¢do e valorizacdo do
patriménio junto ao publico mais amplo. Museus, exposicées, publicacdes, programas
educacionais e eventos culturais desempenham papéis fundamentais nesse processo,
aumentando a coaigntizacdo sobre a importancia do patriménio e incentivando seu apreco e
respeito. Processos educativos formais ou nao, aladgées de difusdo eficaz ajudam a
integrar o patriméni@vida.

Podese, entdo, perceber a patrimonializacdo como um processo dinamico que
transcende a mera preservacdo de objetos e préticas, envolvendo sua reinterpretacdo e
reintegracaa vida contemporanea. Ao transformar determinados elementos em patriménio
cultural, seja material ou imaterial, as sociedades ndo apenas salvaguardam sua heranca para a
futuras geracdes, mas também reafirmam suas identidades, valores e conexdes calo.o passa
Museus, ao lado de outras instituicdes culturais e comunitarias, sdo ésserssa processo,
atuando como mediadores entre o patrimonio e o publico, e como facilitadores da compreenséao

e valorizacao cultural.
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A patrimonializacdo envolve, entdo, a transformacdo de objetos e préaticas em
patrimonio, atribuinddhes umstatusespecial e protegido dentro de uma sociedade, geralmente
comfoco na sua preservacao para futuras geracdes devido ao seu valor historico, cultural ou
estético. Nexe sentido, a patrimonializacdo transforma objetos e praticas culturais em
patrimonio, atribuinddhes novos significados e reconhecendo seu valor cultural e histoérico.

Assim, os museus podem ser considerados zonas de coatalisadoragle processos
de patrimonializacdes, pois funcionam como espacos dindmicos onde diversas culturas se
encontram, dialogam e se transformam mutuamente. Ao reunir objetos e praticas de diferentes
contextos historicos e culturais, o museu cria oportunidades fpacas simbdlicas e
negociacdes de significado, facilitando a reinterpretacdo e a valorizagdo desses patrimonios
dentro de novos contextos. No encontro entre o local e o globaljlafa exético, 0 museu
possibilita a criacdo de novas identidades e a preservacdo da memaria coletiva,-s@nsndo
agente ativo na construcao e transmissao do conhecimento cultural.

Nesse processo de patrimonializagdo, os museus atuam ndo apenas como guardides de
objetos, mas como zonas de contato que promovem o0 engajamento e a incluséo de diversas
vozes e perspectivas. Eles oferecem uma arena para disputas simbdlicas e para o
reconheimento formal e informal de elementos culturais, permitindo que os visitantes, em
contato com 0s objetos e as narrativas expostas, questionem e redefinam suas proprias
identidades e memodrias. Essa interacdo cultural dentro do museu, que reforca osvalor do
patrimbnios materiais e imateriais, faz com que ele se torne um local de encontro onde os
significados sdo constantemente negociados e enriquecidos, desempenhando, assim, um pape
crucial na valorizagéo e perpetuacéo de herancas culturais.

Essa zona de contatatalisadode patrimonializacédo, que é o museu, nao se limita a
simples preservacdo de objetos, mas envolve a transformacgdo continua dos significados que
eles carregam, sendo interpretados como semioforos. Ao serem exibidos, os objetos
museologicos geram ressonascieriando uma conexao emocional e intelectual com o publico
gue os observa. Essa ressonancia, em que os objetos evocam memdarias e identidades, intensific:
seu papel como agentes de transformacao cultural dentro do musse.cetexto, 0 museu
se torna um palco onde dramas sociais podem emergir, nos quais os conflitos, as negociagoes e
as reconciliagdes culturais sdo encenadas. Os visitantes, ao interagirem com esses objetos,

vivenciam e refletem sobre as tensdes e congdees da histéria e da memoria coletiva, e 0
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museu assume um papel ativo na mediacédo desses encontros e nas ressignificacdes que dele

surgem

3.2 Patrimdnio em movimento: Ressonancia, Drama Social e Semio6foro

Segundo Pomian (1984), cole¢bes sdo conjuntos de objetos naturais ou artificiais
mantidos fora de seu contexto original de uso ou consumo, com o proposito de representar,
comemorar ou explicar o mundo para o individuo ou para a sociedade. Tal concageige b
na ideia de que objetos colecionaveis funcionam ca@amiophores um neologismo

empregado por ele, derivado do grego, tendo sentifipattadores de significado

A partir do Paleolitico superior, o invisivel encorsg por assim dizer, projectado

no visivel, pis desde entédo ele esta representado no proéprio interior deste por uma
categoria especifica de objectos: as curiosidades naturais e também tudo aquilo que
se produz de pintado, esculpido, talhado, modelado, bordado, decorado... Por outras
palavras, surge uandivisdo no proprio interior do visivel. De um lado estéo as coisas,

0s objectos Uteis, tais como podem ser consumidos ou servir para obter bens de
subssténcia, ou transformar matérias brutas de modo a-lsnéonsumiveis, ou

ainda proteger contra as varia¢cdes do ambiente. Todos estes objectos sdo manipulados
e todos exercem ou sofrem modifica¢@es fisicas, visiveis: consemede um outro

lado estdo ® semiéforos, objectos que ndo tém utilidade, no sentido que acaba de ser
precisado, mas que representam o invisivel, sdo dotados de um signifioatiariP

1984 p.71).

Em linhas geraisemiophoresao objetos deslocados de seu contexto utilitario original
para adquirir novos significados como parte de uma colecdo. Esses objetos transi®enam
portadores de significado, ligando o tangivel ao intangivel e servindo como pontos de acesso a
um univeso simbdlico. Ossemiophoressdo, assim, mediadores entre mundos visiveis e
invisiveis, capazes de evocar ideias, valores, memarias ou aspiracées. Esse conceito enfatiza a
capacidade dos objetos colecionaveis de atuar comdasddi significado dentro de uma teia
maior de relagfes culturais e historicas.

Para Pomian (1984), colecionar vai além do simples ato de acumular liogetese
de um processo culturalmente mediado que reflete a relagéo entre o individuo e o seu mundo.
As colecdes servem como pontes entre o visivel e o invisivel, o material e o imaterial, o presente
e 0 passado, desempenhando papel crucial na constrigétvansmisséo de conhecimento e
identidade. Elas séo, portanto, uma forma de comunicacdo e expressao, carregando significados

gue transcendem suas utilidades praticas.
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Distinguindo diferentes tipos de cole¢des, o mesmo autor exemplifica aquelas criadas
por individuos por razdes pessoais, cole¢des institucionais montadas por museus e outras
organizacoes, e colecdes universais, que buscam abranger um amplo espectecideatnh
ou cultura. Cada tipo de colecdo tem suas proprias motivacbes, meétodos de aquisicéo,
organizacdo e interpretacdo dos objetmsyendouma relacdo intrinseca entre colecoes,
identidade e memodria. As colecdes sdo vistas como manifestacdes fisickntaimdes
culturais, pessoais ou coletivas, funcionando como espelhos das sociedades que asscriam. El
sdo também depodsitos de memoria, preservando vestigios do passado e servindo como
catalisadaas para a rememoracdo e a reflexdo histérica. Através das colecdes, individuos e
comunidades negociam suas identidades, reinterpretam seus passados e moldam suas tradigoe:

Pomian (B84) trata, entdo, as colegdes como sistemas complexos de conhecimento,
organizados ndo apenas para preservar objetos, mas também para categorizar, interpretar €
transmitir conhecimento. Cada colecéo reflete uma visdo de mundo, uma tentativa de ordenar
a compéxidade da realidade por meio da selecédo e organizacao de objetos. Essa perspectiva
destaca o papel das cole¢des como instrumentos de aprendizado e ferramentas para a construca
e disseminacéo do conhecimento, abrangendo desde colecbesspgssoafletem interesses
e paixdes individuais, atas institucionais, que buscam narrar histérias mais amplas ou
universais.

O autor também explora o papel dos museus como locais onde as cole¢des adquirem
significados publicos e séo integradas em narrativas culturais e sociais mais amplas. Os museus
nao sdo apenas espacos de armazenamento, mas arenas onde o0s significagmosao cri
contestados e redefinidos. Eles funcionam como instituicbes educativas, centros de pesquisa e
espacos de lazer, onde os objetos sdo contextualizados, interpretados e apresentados ao publicc
Nesse sentido, os museus sdo mediadores culturais, indlnéo@ maneira como a sociedade
compreende seu patrimbnio, historia e identidade, ndo atuando apenas como guardides de
objetos, mas também como guardides de significados, jogando um papel vital na conservacao
da memoria cultural.

A teoria de Pomian (1984) sobre colegdes e colecionismo tem implicagdes significativas
para varias disciplinas, incluindo a historia da arte, a arqueologia, a antropologia e a
museologia. Ela oferece uma estrutura para entender como 0s objetos podenafworim
documentos histéricos, meios de expressado cultural e ferramentas para a construcdo de

narrativas. Por meio dessa perspectiva, € possivel reconhecer a cole¢cdo ndo apenas como ums
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pratica de acumulacdo, mas como uma atividade profundamente enraizada nas dimensodes
sociais, culturais e psicologicas da experiéncia humana.

Neste sentido, Pomian (1984) define os semi6foros como objetos que servem como
portadores de significados culturais e historicos, ndo sendo apenas objetos inertes de colecéao.
Eles possuem uma capacidade inerente de gerar ressonancias, conforme apohtasGong¢a
(2019). Essa transicdo é crucial para entender que a importancia dos semiéforos ndo reside
apenas em seu valor historico ou estético, mas na maneira como eles interagem com
visitantes/comunidade, provocando respostas emocionais e intelectuais quecemi a
experiéncia museologica.

Assim, enquanto Pomian (1984) fornece uma base para reconhecer os objetos como
veiculos de significado, Gongalves (2019) permite explorar a profundidade dessas interacoes,
mostrando como 0s objetos podem ressoar de formas diversas e impactantes. Es&adrans
essencial para desenvolver uma compreensdo mais holistica e integrada da pratica museoldégica,
onde o reconhecimento da ressonancia dos semiéforos enriquece e aprofunda a aplicacdo dos
conceitos de museologia social e colaborativa

Goncalves (2019) enfatiza a importancia dos objetos museoldgicos ndo apenas como
artefatos fisicos, mas como entidades que carregam significados profundos, capazes de evocar
memoérias, emocgdes e conexfes entre as pessoas e suas lawas.explora como 0s
museus e 0s objetos neles contidos atuam como mediadores entre o individual e o coletivo, o
particular e o universal, o local e o global.

O antropdlogo concebe os museus como espacos privilegiados de ressonancia, onde
objetos sao investidos de mdultiplos significados e valores. Esses espagos permitem que objetos
especificos ressoem com publicos amplos, atravessando barreiras temporaisaes.epac
ressonancia de um objeto ndo é fixa, mas sim dinamica, altesanctnforme os contextos
culturais, histéricos e sociais. Goncalves (2019) destaca a capacidade dos museus de criar
didlogos entre esses objetos e 0s visitantes, promovendo umgéaotepge vai além da
observacéo passiva, incentivando uma participacédo emocional e reflexiva.

Para o autor, 0s objetos museoldgicos servem como pontos de conexao entre diferentes
mundos e realidades. Ele argumenta que 0s objetos podem ser entendidos como "coisas" que
possuem a capacidade de unir aspectos materiais e imateriais da cultura. pssdveers
ressalta a poténcia dos objetos em evocar memorias, histérias e identidades, atuando como

agentes ativos na negociacao de significados e na articulacéo de relacdes sociais e culturais.
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Outro aspecto central na obra de José Reginaldo Goncalves (2019) € a relacéo entre
ressonancia e patrimonio cultural. Ele aborda como o patrimonio, tanto material quanto
imaterial, adquire significado e valor através de sua capacidade de ressonar cioluosdv
comunidadesO autorenfatiza a importancia de entender o patriménio cultural em termos de
sua capacidade de gerar conexdes emocionais e cognitivas, sugerindo que o verdadeiro valor
do patrimonio reside em sua habilidade de tocar as pessoas, pnolmogflexéo, identificacao

e engajamento.

Mas os patrimdnios existem também como realidades subjetivas. Eles existem
efetivamente na alma e no corpo dos individuos. Ja assinalei num artigo que objetos,

l ugar es e pessoas que venham a ser cl a
encontr ari afor eesns omme&n cp bl i c o, ou correm o
rejeitados (®Ngalves2019 p. 36).

Essa ressonancia produzida pelos museus ao exibir e promover patriménios culturais
através de uma museologia colaborativa cria subjetividades que tragcam novos percursos para a
reconstrucao da compreensao dos objetos expostos e a reafirmacao da identijadlartada
agora pela dimensao do entendimento coletivo e diacrénico de determinada comunidade. Nesse
sentido, podemos dizer que a dimenséo subjetiva do patriménio ménsteide maneira
aleatoria e independente, pois é produto de um projeto eoliivautoconsciéncia. Ou seja,
cada sociedade faz a eleicdo de seus patrimdnios através de uma elaboracdo coletiva de
dimensdes subjetivas, tendo 0 museu a funcdo de estimular e promover justamente essas

dimensodes de maneira constante e interminavel.

Os patriménios integram a alma e o corpo dos individuos, eles sdo simultaneamente
condicao e produto de sua criatividade. Em suas formas objetivas e exteriores podem

ser identificados, preservados, tombados ou registrados, assumindo uma condi¢éo
objetificada (Gongalves, 2017). Ja em suas dimensdes subjetivas é mais adequado
pensarmos em termos de -Aig)uldu vibadu t( Sd urnteil \
um trabalho constante, intermindvel e incerto de reconstrugdo cotidiana das
modalidades de nossa atwasciéncia (Gongalves, 2005)q¢alves2019 p.40).

Seja de maneira objetiva ou subjetiva, preservar e cultivar de maneira a expor e
promover o patriménio através de uma ldgica coletiva permite dar énfase a identidade cultural
local, facilitando uma reflexdo de como aquela sociedade percebe os outrosreodela
percebe a si mesma, contribuindo para uma identificagdo critica dos individuos enquanto

sociedade.
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Podemos crer, entdo, que em cada patriménio preservado e/ou cultivado pelos museus
encontrams e Acul turas subjetivaso, compostas de
invariavelmente, séo exclusivos de determinadas sociedades, mas que podem viranacupa

posicéo de destaque e/ou reflexdo aprofundada ao serem expostas e promovidas pelos museus

A fAtrag®dia da cultura modernabo, as
not §vel crescimento da fAcultura obj
excelentes resultados praticos para os seres humanos. Mas esse crescimento
l eva por sua vezl tauruanas u nji ebtii-wad d(ap ef
fazendo com que os individuos se sintam mais e mais distanciados dos seus
patrimonios culturais. Que se apresentam na sua percepcdo como entidades
desconhecidas e ameacadoras, seja a tecnologia, seja a arte, seja o
conhecimento juridico, ou o conhecimento médico etc (Simmel, 1968; p. 27

46). Na condicdo de passageiro, desconheco quase completamente os
mecanismos pelos quais uma aeronave pode funcionar. Como parte em um
processo judicial, ignoro 99% do conhecimentadjad que o andamento do
processo pressupdedfcalves 2019 p. 38-39).

Quando expostas e/ou promovidas, tais subjetividades precisam ser percebidas nao
como inertes, historicas ou memadria passada, mas sim como uma instituicdo social viva. Deve
se refletir constantemente a respeito da ressignificacdo e afirmacéo da idelusdadesiduos
e comunidades detentoras dos patriménios culturais contidos nas cole¢des e/ou observadas nas
acOes realizadas pelos museus. Ou seja, mais interessante do que encontrar uma definicédo par:
0s patriménios culturais em exposi¢cdo e promocao, sens devem interpretar como esses
patrimdnios séo constituidos e qual o motivo dessa significacao.

Nesse sentido, 0s museus nado apenas refletem, mas também moldam a experiéncia e a
identidade dos visitantes através de uma complexa orquestracdo de memdarias, narrativas e
objetos. Essa imersdo em ambientes museoldgicos ricos em significado permite que o0s
individuos estabelecam conexdes pessoais profundas com as cole¢des, incentivando uma
reflexdo sobre o préprio lugar no tecido da histdria e da cultura. Ao concluir a discusséo sobre
os conceitos de semiéforo, conforme Krzysztof Pomian (1984), e de ressoséguialo José
Reginaldo dos Santos Goncalves (2019), podemos observar como a ressonancia dos semioforos
revela o poder simbélico e evocativo dos objetos.

Esse poder pode ser também entendido como uma ampliagdo do fato museal, conceito
desenvolvido por Waldisa RussepudBruno, 2010(, que destaca a capacidade dos museus de
transformar objetos em portadores de significados culturais e historicos, mas que pouco fala

sobre como os objetos podem transformar os visitantes. O fato museal proposto por Waldisa
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Russio @pudBruno, 2010 traz um dialogo profundo com o fato social, proposto por Emile
Durkheim @007) Para Durkheim, fatos sociais sdo maneiras de agir, pensar e sentir que
exercem poder coercitivo sobre os individuos. Sdo externos ao individuo (ou seja, ndo se
originam da consciéncia individual) e possuem uma realidade prépria, independente das
manifesacdes individuais. Durkheim estava interessado em como esses fatos sociais, que
incluem leis, costumes, tradicbes e normas sociais, moldam o comportamento dos individuos
dentro da sociedade. Ele enfatizava a importancia da coesao social, da solidartedpdpel

das instituicdbes na manutencéo da ordem social.

E fato social toda maneira de agir, fixa ou ndo, suscetivel de exercer sobre o individuo
uma coercao exterior; ou, ainda, que é geral ao conjunto de uma sociedade dada e, ao
mesmo tempo, possui existéncia propria, independente das manifestacdes individuais
gue possa ter (rkheim,2007%).

Russio, por outro lado, introduziu o conceito de fato museal focando na museologia. Ela
considerava fato museal a relacdo entre museus e os patriménios selecionados para fazerem
parte deles. A selecdo de um patrimonio para integrar o acervo de um mistegoida de
sua funcdo ou significado original, tornamglarepresentante de uma cultura, época, ou
fendbmeno especifico. RUssio via 0 museu ndo apenas como um espaco de conservagao, mas
como um local de comunicacéo e educacado, onde 0s objetos podeocostaxtualizados para

transmitir novos conhecimentos e subjetividades.

A Museologia é uma ciéncia nova e em formacéo. Ela faz parte das ciéncias humanas
e sociais. Possui um objeto, um método especial, e ja experimenta a formulacao de
algumas leis fundamentais. O objeto da museologia é o fato museal ou fato
museoldgico. O fat museoldgico € a relacdo profunda entre o homem, sujeito
conhecedor, e o objeto, parte da realidade sobre a qual o homem atua. Essa relacao
comporta varios niveis de consciéncias, e 0 homem pode apreender o objeto por
intermédio de seus sentidos: vis@adigdo, tato (Rssiq 1981apudBruno, 2010, p.

1).

Durkheim e Russiabordam a ideia de que objetos e praticas ndo existem no vacuo, mas
sao definidos e redefinidos dentro de contextos sociais. No entanto, enquanto Durkheim se
concentra na influéncia dos fatos sociais sobre os individuos e na coesao social resultante,
RuUsso se interessa pela maneira como os objetos séo investidos de novos significados e se
tornam ferramentas de educacéo e comunicacao dentro do espaco museal.

Um ponto de interseccdo entre as teorias dos autores pode ser encontrado na ideia de

gue tanto os fatos sociais quanto os museais exercem um tipo de coercdo ou influéncia sobre a
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percepcdo e o comportamento das pessoas. No caso de DufR@eifh essa influéncia se
manifesta na conformidade com as normas sociais; para Ragsid Bruno, 2010, na
capacidade dos objetos museais de influenciar a compreenséo e o aprego pelo patrimonio
cultural.

Além disso, ambos reconhecem a importancia das instituicgegam elas sociais ou
museoldgicas na preservacao e transmissdo da cultura. Enquanto Durkheim enfatiza o papel
das instituicbes na manutencao da ordem social e na promoc¢édo da solidariessideyéRas
museus como instituicdes cruciais para a educacao e a preservacao cultural.

Tambémao passo quburkheim (2007) analisa a coesao social e a influéncia dos fatos
sociais sobre os individuos, Russapd Bruno, 2010 foca na reinterpretacdo de objetos
dentro de museus como um meio de comunicagdo e educacao cultural. Ambas as teorias,
embora distintas em foco, sublinham a importancia da sociedade e das instituicbes na
construcdo de significados e na influéncia sobrmdividuos.

O conceito de fato museal é, portanto, fundamental para compreender a museologia
contemporanea, especialmente no contexto da teoria museoldgica brasileira. Esse conceito
amplia a visdo sobre o que pode ser considerado patrimbnio musealizavel, transcandendo
tradicional limitac&o aos objetos de arte ou historicos para incluir uma vasta gama de elementos
culturais e naturais, desde que estes possuam significado para uma comunidade ou sociedade.

A introducao do conceito representa uma expansao significativa na compreensao do que
pode ser considerado um semioforo eleito para ser musealizado. Essa perspectiva possibilita a
inclusdo de objetos cotidianos, manifestacdes imateriais, tradicoes @tiagueulturais e até
mesmo conceitos e ideias como parte do universo museoldgico. Assim, museussoornam
espacos mais inclusivos e representativos da diversidade cultural e natural.

Obviamente, o conceito de fato museal tesaaparticularmente relevante para a
museologia social, j& que esta, como supracitado, traz uma abordagem que enfatiza o papel dos
museus como espacos de didlogo, inclusdo e transformacéo social. Nesse ses¢ids, mu
reconhecerem que qualquer aspecto da cultura pode ser um semioforo potencial ao fato museal
abre espaco para que comunidades participem ativamente da definicAo de seus préprios
patriménios. Isso promove uma maior democratizacdo do acesso ao patmoltunial, ao
mesmo tempo em que valoriza as narrativas e memorias de diferentes grupos sociais, o0 que é

proposto pela museologia social.
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A atencdo ao conceito de fato museal influencia diretamente as praticas museologicas,
desde a curadoria e conservagcdo até a educacdo e comunicacdo. Museus que adotam ess
perspectiva tendem a desenvolver exposicbes mais contextualizadas e significagvas, q
dialogam com as experiéncias e expectativas do publico. Além disso, insntaa
interdisciplinaridade nas praticas de pesquisa e preservagao, abrangendo nao apenas objetos

fisicos, mas também patrimoénios imateriais.

O que caracteriza um museu € a intencdo com que foi criado, reconhecimento publico
(o mais amplo possivel) de que é efetivamente museu, isto €, uma auténtica instituicao.
O museu ® o local do Afato museal 0, ma s
sua forga, é necessarinusealizad os objetos (0s objetos materiais tanto quanto os
objetos conceito). Podemos asdimusealizad objetos que sdo vestigios, provas da
existéncia do homem e seu ambiente, de seu meio natural ou modificado por ele
préprio (RIssiq 201Q p. 124-125).

Ao focar na atribuicdo de significado e valor aos objetos e fendmenos, o conceito de
fato museal reafirma o papel dos museus como espacos vivos de memoria, cultura e
conhecimento, capazes de refletir a diversidade e complexidade da experiéncia humana.

E inegavel que a teoria do fato museal, proposta por WaldissidRR010) oferece
uma perspectiva crucial sobre a relagéo entre os objetos e os visitantes dentro do espacgo do
museu, destacando o momento em que o0 objeto adquire significado através da interacdo
museologica. No entanto, essa abordagem possui limites, pois sBgeesto espaco
institucional do museu, deixando de lado as interacdes que esses objetos podem provocar em
contextos mais amplos e fluidos. Para expandir essa analise, € necessdmter o conceito
de fato museal e adotar uma compreensédo mais abrangente que envolva a relagcdo dos objetos
com os individuos em diversos espacos, além do museu.

Nesse sentido, € til catalisar os semioforos ndo apenas como elementos do fato museal,
mas compreendendss comoficoisa® no conceito de Tim Ingold (2012). Para Ingold, uma
coisa n«ko ® um objeto inerte ou est8tico, r
materiais, histérias e significados que dialogam com o mundo. Assim, 0s objetos museoldgicos,
como o Kikito e otros simbolos do acervo, ndo estdo congelados em uma vitrine; eles séo
ficoisas viva8 gue transcendem sua materialidade e manténdialngo constante com os
individuos que com eles interagem. Essas coisas nao apenas contém signifilzesdos
transbordam, influenciando e sendo influenciadas por outras for¢as, espacos e tempos.

Quando observamos o Kikito sob essa oOtica, ele deixa de ser apenas um troféu estético

e se torna um centro de convergéncia de histérias, memoarias e significados que permeiam tanto



93

o festival de cinema quanto a comunidade de
e se transforma & medida que interage com pessoas e contextos variados, funcionando como
um simbolo cultural que ultrapassa as fronteiras fisicas do museu. dsd®tdamento faz

com que o Kikito seja visto ndo apenas como uma peca de exibicdo, mas como um elemento

ativo na construcéo da identidade cultural e social da cidade e de seu publico.

Ao estar atent@s ressonancias (Gongalves, 2009) psel@aprofundar essa visdo ao
identificar afialma das cois@gGongalves, 2012) e reconhecer a capacidade que esses objetos
tém de provocar sentimentos e emocdes que tocam as pessoas em um nivel mais profundo e
visceral. Segundo Goncalves (2009), a ressonancia ocorre quando um objeto consegue
estabelecer uma conexd@mocional e afetiva com o sujeito, revelando $aimad e
transcendendo seu aspecto meramente fisico. Em outras palavras, a ressonancia é o que confer
ao objeto um carater unico e uma profundidade que permite que ele dialogue com as
subjetividades dos dividuos, criando uma ponte entre 0 material e o imaterial.

Aplicando esse conceito ao Kikito, podemos dizer quéanadndo esta em sua forma
fisica de troféu, mas na ressonancia que ele provoca nas pessoas. Ele desperta sentimentos d
orgulho, pertencimento e memaria coletiva, elementos que vdo muito além de sua funcdo de
premiacdo cinematografica. O Kikito, em seu papeho objeto ressonante, ecoa na memaoria
cultural e afetiva de Gramado, transformasdoem um simbolo qui#alad diretamente as
emocdes dos individuos, estabelecendo uma ligacédo que tranacenges observacéo e se
aprofunda em uma experiéncia quase intima e espiritual.

A emocao, nesse contexto, € o elemento essencial que permite a conexao entre o sujeito
e a coisa. Ela é a forc¢a invisivel que anima o objeto e que faz com que ele ressoe com os sujeitos,
dotandeo de vida e significado. Nathalie Heinich (2009) destaca aitos patrimonios
evocam emocgdes que vinculam o presente e o passado, permitindo que o objeto se torne parte
de uma memodria coletiva que é renovada a cada nova interacédo. David Le Breton (2009) reforca
essa ideia ao afirmar que as emocdes sdo formasa@agsio entre individuos e seus grupos
sociais, permitindo que o patriménio se estabeleca como uma ponte entre a subjetividade
individual e a coletividade cultural.

As ressonancias (Gongalves, 2009) de objetos em um museu, portanto, s&o mais do que
a de simples itens em exibi¢c@&ssim ao estar na cole¢do dos museus, e ampliado o fato museal,
tais semioforos transformase emficoisas vivas, ficoisas com alnmaque atuam coma

parafraseando Marcel Mauss (19v$/)f at os museai s totaiso, abre
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econdmicas, politicas, estéticas e culturais. Eles sdo partes integrantes de uma rede de
significados culturais que se estende para além do museu, conesgacmo a vida social e
emocional da comunidade que os cerca. O Kikito, por exemplo, ndo é apetrafuy ele é

um emblema cultural que reverbera na vida dos cidadédos de Gramado e no imaginario de todos
agueles que interagem com ele, seja no museu ou fora dele.

Assim, para compreender plenamente o papel de objetos no contexto museolégico e
cultural, é necessario expandir nossa perspectiva para além do fato museal e incorporar a ideia
de ressonancia e de coisas vivas. Esses objetos sdo fendmenos museaistotisapenas
representam, mas participam ativamente na construcdo e expressao das identidades culturais,
ressoando com o publico em multiplas dimensdes. O museu, entdo, ndo é apenas um espaco de
preservacdo, mas um lugar de interacdo continua e de recdaltdral, onde 0s objetos
assumem novas vidas e significados a medida que se conectam com a alma e as emocdes do
visitantes, gerando uma espécie de ruptura e reintegracdo, assim como ocorre no drama social
(Turner, 2008).

O drama social, segundo Victor Turner (2008), € um processo dinamico e ritualizado
gue envolve a sociedade em momentos de crise, conflito ou transformacéo. Turner descreve o
drama social como uma série de estagios que incluem a brecha, a crise, a atdi@ rede
reintegracdo. Esses estagios refletem a maneira como as sociedades lidam com tensdes interna
e externas, utilizando rituais e simbolos para resolver conflitos e restaurar a ordem. No contexto
museologico, o drama social pode ser visto nas giiesentre visitantes, objetos e narrativas
apresentadas, onde o museu se torna um palco para a performance e a resolucéo de conflitos
simbdlicos e culturais.

Turner (2008) introduziu a teoria do drama social como um meio para explorar a
dindmica dos conflitos sociais, suas resolucdes e os processos de mudanca em sociedades
humanas. Essa teoria, centrada na analise de rituais e simbolos dentro de comunigdades, se
como uma forma através da goahutorexamina como as sociedades lidam com o conflito, a
desordem e a reintegracao.

Turner (2008)pescreve o drama social como um processo dividido em quatro fases:

1- Ruptura: A fase inicial, onde surgem tensdes que desafiam a coesao social e a ordem

estabelecida.

2 - Crise: A escalada do conflito leva a uma crise que ameaca a estabilidade social e

exige uma resposta coletiva.
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3 - Acdo Regressiva: Tentativas de resolver a crise através de mecanismos formais ou
informais, como rituais, mediacao ou arbitragem.
4 - Reintegracdo: A fase final, onde o conflito é resolvido, resultando na reintegracao da
comunidade ou no reconhecimento da irreconciliavel divisdo entre os participantes.
Outro conceitechave da teoria do autor élaminaridade, um periodo de ambiguidade
e transigcdo durante o qual as estruturas sociais normais sao temporariamente dissolvidas,
permitindo a emergéncia de novas identidades e relagdes. Durante essa fase, pode ocorrer 8
communitasum sentimento de camaradagem e igualdade entre os membros do grupo, que

contrasta com a estrutura hierarquica da sociedade.

Os atributos de liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares sdo necessariamente
ambiguos, uma vez que esta condicao e estas pessoasdeanescapam a rede de
classificagdo que normalmente determina a localizacdo de estados e posi¢cdes num
espaco gltural. As entidades liminares ndo se situam aqui nem Ia; estdo no meio e
entre as posicdes atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convencgdes e
cerimonial (Turner, 1974, p.117).

Podemos afirmar, entdo, que a teoria do drama social de Turner tem implicacoes
significativas para a compreensao da natureza dos conflitos sociais e dos processos de mudanca
Ao focar na performance e no simbolismo como meios de navegar a crise, Tutaea des
importancia da cultura e da simbologia na organizacao social e na resolucéo de conflitos.

Essa teoria tem sido aplicada em diversos campos das ciéncias sociais, incluindo a
antropologia, a sociologia, e os estudos de performance, oferansigiisvaliosos sobre a
natureza humana, as relacdes de poder, e a capacidade das comunidades de se adaptarem
transformarense diante de desafiourner (2008) enfatiza que o drama social ndo € apenas
uma ferramenta para analisar socieddiesdicionai® ou fiprimitivasd, mas um fenémeno
universal, evidenciando o papel central da cultura, do ritual ®ndaolismo na vida social
humana.

Essa teoria ainda oferece uma lente fascinante através da qual podemos examinar a
funcdo social de um museu. Ao considerar museus como espacos onde dramas sociais séo
encenados, representados e interpretados, podemos explorar como essas instituigiges partic
ativamente da construcéo e da negociagdo da memoaria coletiva, identidades e rela¢des de poder
participando de todas as fases de conflito: ruptura, crise, acdo regressiva e reintegracao,

refletindo e influenciando a sociedade de maneiras signifisativa
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Os museus frequentemente iniciafruptura® ao desafiar narrativas historicas
estabelecidas e ao expor aspectos negligenciados ou controversos da histdria e da cultura. Eles
podem gerarficrise® ao trazer a tona questdes sociais, politicas ou éticas espinhosas,
provocando debate e reflexdo. Por exemplo, exposi¢cées que abordam temas de colonialismo,
racismo, ou injusticas sociais podem questionar entendimentos comuns e promover um reexame
critico da histéria e da memoria coletiva.

A fase de acao regressiva na teoria de Turner pode ser vista na maneira Como 0S museus
tentam abordar e resolver as crises ou conflitos gerados por suas exposic¢des. Isso pode incluir
a organizacdo de foruns de discuss@mrkshops educativos, ou colaboracbes com
comunidades para criar didlogos inclusivos e multifacetados. Através dessas ac¢des, 0S museus
trabalham para mediar diferentes perspectivas, buscando resolu¢cbes ou, pelo menos, um
entendimento mais profundo das questfesseptadas.

A reintegracdo ocorre quando 0os museus conseguem fomentar uma nova compreensao
e apreciacada cultura e da historia, contribuindo para a coesédo social. Isso pode ser alcancado
ao celebrar a diversidade cultural, ao preservar o patriménio ameagado ou ao promover uma
identidade coletiva que reconheca e integre diferentes vozes e experiéndaerAsso, 0S
museus desempenham um papel vital na cura de divisdes sociais e na construcdo de uma
sociedade mais inclusiva e consciente.

Os museus também oferecem espacdlinknaridade, onde os visitantes podem se
desligar temporariamente de suas identidades cotidianas e experimentar novas perspectivas.
Esses espacos liminares podem facilitar a experiénciandaunitaspromovendo um sentido
de igualdade, conexao e entendimento compartilhado entre individuos de diferentes origens.

Em resumo, ao aplicar a teoria do drama social de Victor Turner (2008) a funcao social
de um museu, podemos entender 0s museus como espac¢os dinamicos onde a cultura é
negociada, os conflitos sdo explorados e resolvidos e novas formas de entendimento e
identidade coletiva sao forjadas. Eles sao, portanto, instituicdes fundamentais para a mediacdo
cultural e a transformacao social, refletindo e influenciando ativamente o tecido da sociedade.

Assim, 0s objetos em museus funcionam como pontes entre o material e o simbdlico,
ultrapassando suas funcdes praticas para representar memorias e identidades culturais. Eles st
tornam mediadores que conectam o visivel ao invisivel, ressoando com o publicxao ev
emocoOes e estabelecendo lagos profundos, 0 que torna a experiéncia museoldgica mais rica e

carregada de significado afetivo. Assim, 0 museu se configura como um espaco de
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reinterpretacdo, onde o0s objetos sdo constantemente ressignificados para comunicar
conhecimento e promover uma educagéo ativa.

Além disso, 0s museus se apresentam como espacos dindmicos de interacdo, onde
objetos e visitantes participam juntos de uma narrativa de transformacao cultural e social. Esse
ambiente dialégico abre caminho para abordagens como curadoria compartilhadéograus
social e museologia colaborativa, que buscam ampliar o engajamento e a representatividade do
publico nos processos museoldgicos. Essas praticas, que serdo exploradas no préximo trecho
deda tese, posicionam 0 museu como um espaco democraticoeeromunidades e grupos
participam ativamente na definicdo e interpretacdo de seu préprio patriménio. Nesse contexto,
0s museus fortalecem seu papel na coesao social e na preservacao de um patrimonio vivo, onde

identidades e memodrias sdo constantementgoeiaglas e enriquecidas.

3.3 Praticas inclusivas: Museologia Social, Colaborativa e Curadoria Compartilhada

A museologia social, conforme articulada por Méario Chagas (2009), emerge como um
campo de reflexdo e préatica que transcende as fronteiras tradicionais dos museus enquanto
instituicbes formais. Ao contrario de uma museologia convencional, muitas vezaesemntr
objetos e na autoridade dos especialistas, a museologia social se fundamenta no protagonismo
das comunidades e na valorizacdo de suas memdrias, historias e culturas. Esse conceito se
estrutura a partir de desejos coletivos de preservacao e vaoridacpatrimoénios vivos e
dindmicos, numa relacao intrinseca com o cotidiano e a identidade dos sujeitos envolvidos.

Chagas (2009) enfatiza que a museologia social ndo é algo que possa ser imposto ou
criado exclusivamente pelas instituicbes formais de preservagao. Ela surge espontaneamente
dos desejos das comunidades de reconhecerem, preservarem e compartilharem suas
experiéncias e memorias. Nesse sentido,atde uma museologia que se faz sozinha, movida
pela forca das iniciativas populares e pelas demandas sociais que emergem de diferentes
contextos culturais e historicos.

No entanto, € possivel que as instituicbes museoldgicas se tornem parceiras nesse
processo, utilizando metodologias como a museologia colaborativa e a curadoria
compartilhada. Esses recursos oferecem caminhos para que museus estabelecam relagbes mai
horizontais com as comunidades, criando espacos de didlegearecdo Na museologia

colaborativa, as comunidades sdo convidadas a se envolverem ativamente nos processos de
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construcdo e gestdo do conhecimento, contribuindo com suas perspectivas e saberes. Ja &
curadoria compartilhada permite que as comunidades participem diretamente das escolhas
curatoriais, desde a selecéo de objetos até a narrativa das exposicoes.

Dessa forma, a museologia social proposta por Chagas ndo apenas descentraliza a
autoridade museoldgica, mas também promove uma compreensdo mais ampla e inclusiva do
gue € o patrimoénio. Esse patriménio ndo se limita aos bens materiais, como artefatos e
documentos, mas inclui também os saberes, praticas e experiéncias coletivas que constituem a
riqgueza cultural de uma sociedade. Ao adotar uma postura dialégica e participativa, 0 museu
pode se transformar em um catalisador de memorias e historias companiittigdiendese

aos anseios e as necessidades das comunidadassgaarepresentar e servir.

O que da sentido a museologia social ndo é o fato dela existir em sociedade, mas sim,
0S COMPromissos sociais que assume e com 0s quais se vincula. Toda museologia e
todo museu existem em sociedade ou numa determinada sociedade, mas quando
falamos em musesocial e museologia social, estamos nos referindo a compromissos
éticos, especialmente no que dizem respeito as suas dimensoées cientificas, politicas e
poéticas; estamos afirmando, radicalmente, a diferenca entre uma museologia de
ancoragem conservadonaeoliberal, capitalista e uma museologia de perspectiva
libertaria; 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 pratica de memoariatdnia, patriménio e museu inteiramente
comprometida com a defesa dos valores das aristocracias, das oligarquias, das classes
e religies dominantes e dominadorakd@as; Gouvej®2014 p.17).

Partindo deste principio, Mario Chagas (2008) enfatiza a importancia de democratizar
0 acesso aos museus e a participacdo nas atividades museologicas, permitindo que diferentes
grupos sociais, especialmente aqueles historicamente marginalizadosseegpnesentados
e possam contribuir para a construcédo do conhecimento museoldgico.

A museologia social defende, entdo, o envolvimento ativo das comunidades no processo
museoldgico, desde a concepcdo de exposicbes até a realizacdo de eventos e programas
educativos. Chagas e Gouveia (2014) argumentam que 0S museus precisam ser espacgos de
fiempoderamentie de expresséo cultural para as comunidades as quais esta vinculado. A partir
da museologia social, o0s museus podem promover o didlogo sobre questdes sociais, histdricas

e culturais relevantes, funcionando como espacos para o debate pabtietbexdo critica.

Os novos tipos de museus romperam fronteiras e limites, quebraram regras e
disciplinas, esgarcaram o tecido endurecido do patrimdnio historico e artistico
nacional e estilhacarase na sociedade. As suas praticas de mediacao atualizaram a
poténcia de umariaginacdo que deixou de ser prerrogativa de alguns grupos sociais.



99

N&o se tratava mais, tdo somente, de abrir o0s museus para todos, mas de admitir a
hipétese (e desenvolver praticas nesse sentido) de que o préprio museu, concebido
como um instrumento ou um objeto, poderia ser utilizado, inventado e reinventado
com liberdae pelos mais diferentes atores sociaifiag@as2009 p. 49).

Um aspecto fundamental da museologia social é a crenca no potencial dos museus de
contribuir para a transformacdo social. Chagas e Gouvelal)(20opdem que museus se
engajem em questbes como justica social, direitos humanos e sustentabilidade, visando n&o
apenas a conservacao do patriménio, mas também a@dtame ao desenvolvimento das

comunidades.

A denominada nova museologia, desde a sua origem, abrigava diferentes
denominagfes: museologia popular, museologia atiwajseologia social,
ecomuseologia, museologia comunitaria, museologia critica, museologia dialdgica e
outras. A perda de poténcia da expressdo nova museologia contribuiu para o
fortalecimento e a ascensao, especialmente apds os anos de 1990, da denominada
museologia sgal ou sociomuseologia. As mdltiplas designacdes indicam, de algum
modo, a poténcia criativa, a capacidade de invencdioeencao dessas experiéncias

e iniciativas, e evidenciam a disposi¢cdo para driblar e resistir as tentativas de
normatizacdo, estandardizacdo e controle perpetradas por determinados setores
culturais e académicos. Essas museologias indisciplinadas crdecsr@os dadas

com a vida, elaboram permanentemente seus saberes e fazeres a luz das
transformacgdes 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,
permaentemente (Bagas; Gouvej@014 p. 15).

Nese sentido, a museologia social pode ser entendida como uma abordagem que
enfatiza a participacdo ativa das comunidades na gestéo e interpretacdo de seu patrimonio
cultural, buscando tornar os museus mais inclusivos e relevantes para a sociedade
contemporéea. Este conceito se alinha estreitamente com as praticas de curadoria
compartilhada e museologia colaborativa, que promoventaagho de exposicdes e projetos
museolbégicos com membros da comunidade e ostagholders

Essas praticas colaborativas permitem que as vozes diversas sejam ouvidas e
representadas dentro dos espacos museoldgicos, democratizando o processo curatorial e
reforcando a ideia de que o patrimonio cultural pertence a todos. Ao envolver as comunidades
na curadoria, 0s museus que adotam a museologia social e colaborativa ndo apenas enriquecern
suas exposi¢cdes com multiplas perspectivas, mas também fortalecem seus lagos com o publico
local, garantindo que suas cole¢fes e narrativas sejam mais abrangess#ges e dindmicas.

Ao concluir a discussao sobre museologia social, destacamos a importancia de praticas
museologicas que promovem a incluséo e a participacéao ativa das comunidades, valorizando

suas historias e perspectivas uUnicas. A museologia social sublinha o papekdas ommo
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agentes de transformacao social, comprometidos com a democratizacdo do conhecimento e a
justica social. Adiante, a museologia colaborativa expande esses principios ao buscar a
cocriagéo de exposicoes e programas educativos em parceria direta com asac@su@ambe,

entdo, compreender como a colaboracéo estreita entre museus e comunidades pode ndo apena
enriquecer as narrativas museoldgicas, mas também fortalecer os lagcos comunitarios e fomentar
um senso de pertencimento e identidade compartilhada.

Conforme dito, a museologia colaborativa € uma abordagem que promove a cocriagdo
de conteudo museoldgico com a participacdo ativa de comunidades, permitindo que diversos
grupos sociais contribuam com suas perspectivas e conhecimergesm&®do busca
democratizar o processo curatorial, transformando os museus em espag¢os mais inclusivos e
representativos. Ao envolver diretamente os participantes no desenvolvimento de exposicoes e
programas, a museologia colaborativa fortalece o vinctite ea museus e as comunidades,
enriquecendo a experiéncia cultural para todos os envolvidos. Segundo Russi e Abreu (2019),

a museologia colaborativa:

Referese a diferentes tipos de processos museoldgicos que resultam de interacéo e
troca entre profissionais de instituices museoldgicas, e diferentes sujeitos, sobretudo
diferentes grupos ou comunidades que, de alguma maneira, mantém vinculos com o
museu entre outras relagéesyBsi;Abrey 2019 p. 35).

Nesse sentido, podemos entender o conceito a partir da ideia de uma museologia
colaborativa realizada por meio de uma curadooiapartilhadale museus em que conste a
participacéo ativa da comunidade e de diferentes partes interessadas no processo de criagao.
interpretacdo e representacdo do patriménio cultural promovidas nestes espagos. Tomando
como norte esse conceito para as acfes de unumgeditase poder ampliar o acesso as
instituicdes, tornandas inclusivas e sensiveis as necessidades eeptvss das comunidades
onde se encontram inseridas.

Entendendo a museologia como colaborativa e enquanto processo museasgi€o
coleta, documentacapesquisa e preservaga&xposicdo e extroversdg enfatizase neste
processo a participacdo, a inclusdo e a colaboracdo entre museus e suas comunidades. Ess
conceito reflete um deslocamento significativo em direcdo a praticas mais democraticas e
inclusivas na apresentacao ¢enmpretacao de cole¢des culturais e histéricas, tal como citado

anteriormente.
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Quanto a este tema, Marilia Xavier Cury (2022), em sua pesquisa sobre a museologia
colaborativa no Museu de Arqueologia e Etnologia/MAE da Universidade do Estado de Séao
Paulo/USP, cita:

Os visitantes do museu séo curadores, da mesma forma que aqueles que planejam,
concebem, desenham e produzem as exposi¢cdes. Os visitantes que estdo no museu por
meio de acbes de educacédo sao curadores, destacando a educacdo museal como parte
da curadorial...] O museu é uma instituicdo estruturada para o desenvolvimento da
representacdo em toda curaddrizoleta e formacéo de colecdes, estudo de colecbes,
conserva-«o, document a- «o, exXposi - «o e
sequéncia légica, no cotidemuseal acontece de forma dinamica com diferentes
associagles, a depender dos contextos, necessidades, demandas, lacunas, imprecisdes,
inova-»es e dinami s202Q pi #)s O iquewcmusen eemo ( C
implementando sdo a¢des de colaboragdo, colocando em prioridade a indigenizagéo e
nela a autorrepresentagcdo. No sentido da autorrepresentacdo indigena, a curadoria se
torna ainda mais dindmica, renovada e inovadora, outraeslag desafios se
colocam entre os indigenas e entre os indigenas efissjipnais do museu. Praticar

a curadoria museoldgica em colaboracdo com indigenas pode exigir mais dos

profissionais, com muitas aprendizagens e renova¢@#y/(Q022 p.77-78).

Podese entender a museologia colaborativa, entdo, como uma abordagem que prioriza
a diversidade, participacdo e colaboracdo entre museus e as comunidades onde eles estac
inseridos. Nesse sentido, estabelseecomo uma tentativa de transformar os museus e
espacos vivos de educacdo dialégica, aprendizado e troca cultural, onde a autoridade e o
conhecimento sdo compartilhados entre profissionais de museus e membros da comunidade.

Acreditase, assim, ser possivel envolver ativamente a comunidade na tomada de
decisdo, planejamento e implementacdo de projetos museoldgicos, bem como promover a
geracdo conjunta de conhecimento, em que narrativas e perspectivas da comunidade séo
valorizadas, tanto quanto o conhecimento hegemoénico. Parsiedizssa premissa, € possivel
reconhecer e celebrar a diversidade cultural, trabalhando para garantir que as exposicfes e
atividades sejam inclusivas e representativas da pluralidade da sociedadecemuspael se
insere.

A curadoria compartilhada, por sua veamplementa os conceitos de museologia social
e museologia colaborativa quando possibilita que diversos tipos de individuos tenham poder no
processo decisorio de curadoria, garantindo que mdltiplas concepc¢des sejam entrepostas e
reconhecidasNeste sentido, esse exerciéiam modelo de prética curatorial que envolve a

colaboragéo direta entre curadores de museus e membros da comunidade (que podem incluir
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artistas, grupos culturais, historiadores locais e o publico geral) no desenvolvimento de

exposicoes e projetos.

Compartilhar significa partilhar algo com alguém; no caso de experiéncias curatoriais,

é um intercambio cultural que proporciona um crescimento pessoal e profissional.
Dentre as funcdes do museu de arte, naquela de ser instrumento que favorece a
educacdoara a compreensao das artes visuais, um projeto de exposicao de arte nesta
configuragdo apresenta singularidades em sua pratica museografidac\radoria
compartilhada ndo € um método, no entanto, ocasiona desdobramentos tedricos e
estimula o interese na pesquisa cada vez maior pelas suas acfes provocaddras (D

2014 p.63).

Adotando uma abordagem flexivel e responsiva que permita a evolugdo do projeto com
base na contribuicdo mutua e no dialogo continuo, a curadoria compartilhada prioriza
estabelecer relacdes de parceria has quais o poder e a responsabilidade sdo conspadighad
vozes da comunidade tém peso igual as dos especialistas do mBEsseuprocesso visa
empoderar participantes externos no processo curatorial, reconhecendo suas contribuicoes
como essenciais para a interpretacdo e apresentacdo de narrativass ocgltnistoricas,
aproximando museus e comunidades, tornando 0s museus mais relevantes e responsivos as
necessidades e interesses locais.

Incorporando mudltiplas perspectivas, enriqgueee narrativa museoldgica com novas
camadas de significado e interpretacdo, promovendo maior inclusdo e representatividade,

desafiando narrativas hegemonicas e destacando histdrias marginalizadas.

Porém, por mais que se almeje uma horizontalidade em seus participantes, neste tipo

de curadoria organizada por um grupo com objetivos educacionais, ha ainda sim um
curadorfliderd, ou melhor, um curador orientador. No entanto, o compartilhar esta

entre um curador mais experiente orientar e propiciar oportunidades de construir um
pensamento de forma coletiva, pois fio co
sujeito sobre o obfe de conhecimento, interagindo com ele, sendo as trocas sociais
condicbesacess8rias para o deseuntig0l4p.62ent o d

Desse modo, museologia colaborativa e curadoria compartilhada representam um
desenvolvimento significativo das praticas museolégicas, sublinhando a importancia da
colaboragéo, da participacdo comunitaria e da inclusédo na criagdo de experiéncias museoldgica
mais ricas, diversas e significativas.

A transformacdo paradigmatica na museologia ocorre a partir da emergéncia da
museologia social nos anos 1980, consolidesele diversificandgse em mudltiplas praticas

gue redefinem a relacéo entre museus e sociedade. A museologia colaborativa e ia curador
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compartilhada derivam desse mesmo movimento, cujas raizes remontam aos debates da
sociomuseologia na década de 1970 e a Mesa Redonda de Santiago do Chile. Essas abordagen
romperam com o modelo tradicional de museu centrado exclusivamente na instituicdo e
propuseramuma atuacao pautada na triade sujp@brimonia territorio. Esse deslocamento
conceitual amplia o papel dos museus como espacos de dialogo, participacdo e construcéo
coletiva do conhecimento, promovendo a¢des que ressignificam a memoridezdortas

lagos entre comunidades e seus patrimonios culturais.

Concluindo, entendse aqui 0s museus como zonas de contato, conforme a proposta de
James Clifford2016), que os descreve como espacgos de encontros significativos entre objetos,
memodrias e publicos diversos, atuando como catalisadores de processos de patrimonializacao.
Para que os museus cumpram plenamente esse papel, € necessario que 0 patrimoénio seje
trabalhado em suBperformance de movimermigGoncalves, 2019), um fendmeno dinamico e
interativo que se relaciona com o conceito de ressonancia, onde os objetos carregam uma
fimlmad que toca os visitantes em um nivel emocional e cultural profundo. O conceito de drama
social, desenvolvido por Victor Turner (2008), permite que 0S museus interpretem e integrem
conflitos e transformacdes simbdlicas, criando narrativas que refletemuenmifim a
sociedade. J4 o conceito de semigfdeoKrzysztof Pomian (1984), destaca o poder dos objetos
como mediadores de significado, conectando o tangivel ao intangivel e enriquecendo a
experiéncia museoldgica. As préticas inclusivas, como a museologia social (Chagas, 2009),
colaborativa e a curadarcompartilhada (Russhbreu, 2019; Cury, 2022) surgem como fios
condutores essenciais para facilitar essas interacées e fomentar um ambiente democratico e
participativo. Dessa forma, o museu se torna espaco de construcdo e troca continua de
significados, onde patriménio e comdade se encontram e se transformam mutuamente,
reforcando seu papel como agente de coeséo e educacao cultural.

Agora, alicercada a ponte do lado da teoria, resta o percurso para a pratica, para tal, no
préximo capitulo, serdo apresentadas acdes concretas que evidenciam a eficacia das teorias
discutidas neste capitulo. Essas iniciativas praticas demonstram cormedosotrabalhados
anteriormente podem promover uma experiéncia participativa e inclusiva para o publico,
destacando o potencial do museu como um espaco ativo de patrimonializacdo e de

fortalecimento da identidade cultural coletiva.
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4 DO CONCEITO A CONCRETIZACAO: FUNDAMENTOS PARA A GESTAO DE
UM MUSEU

A reformulacédo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, conforme sera explorada
neste capitulo, apreserga como um estudo de caso que ilustra a intersec¢ao entre teoria e
pratica na museologia contemporanea, especialmente sob a influéncia das teorias
antropolégicas e museoldgicas. O capitulo detalha o processo de transformacdo que, além de
revitalizar o espaco fisico, também redefiniu a sua relacdo com a comunidade e o patrimdnio
cultural que representa.

A antropologia oferece um olhar aprofundado sobre as dinamicas culturais e sociais que
moldam as comunidades, enquanto a museologia fornece as ferramentas para preservar,
interpretar e comunicar essas dinamicas através do espaco do museu.-Sesgatase
fundamento tedrico, exposto no capitulo anterior, é crucial para entender o museu ndo apenas
como um repositorio de objetos, mas como um espaco vivo de dialogo cultural e social.

A reconstituicdo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, a partir de 2022, baseou
se em documenteshave como o Estatuto de Museus (2009), a Politica Nacional de Museus
(2017), assim como na definicdo de museu pelo Conselho Internacional de Musels (2022
Esses documentos, apresentados neste capitulo, visam estabelecer um quadro de referéncia qu
reforca o papel dos museus como entidades voltadas para servir a sociedade, enfatizando a
importancia da educacéao, da preservacao do patriménio e da inclaisdio so

Apresentados os documerdoase, narrde 0 processo de estabelecimento do Museu
do Festival de Cinema de Gramado como um exercicio de aplicacao pratica desses principios
tedricos, politicos e ideoldgicos. Isso inclui a adocdo de um plano museoldgico, o
desenvolvimento de programas educativos e a implementagédo 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, sdo descritas uma série de atividades
gue vém sendo desenvolvidas para unificar a equipe em torno de uma visdo comum, centrada
na importancia da estatueta do Kikito como um simbolo cultural nacional. Bedasversa,
visitas a outros equipamentos e cursos de capacitacdo sdo algumas das atividades realizada:
para engajar a equipe com a missao do museu. Essas ac¢des, que serdo descritas ao longo des

tese, foram fundamentais para garantir que todos os merdar@quipe compreendessem
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melhor o seu papel dentro do museu e como poderiam contribuir para sua missao social e
educativa.Também é retratado rnescapitulo a implementacdo de eixos de acao para que o
planejamento estratégico pudesse ser efetivado, quais gejarmio e Memoria, Educativo e
Difuséo Cultural.

A reconfiguracdo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, iniciada em 2022 e em
curso até o final de 2026, reflete uma compreenséo diversa da fun¢cdo dos museus na sociedade
O breve resumo, expandido a seguir, sublinha um processo detalhado de conmeuadlus
Festival de Cinema de Gramado navegou sua reconfiguracdo, aplicando uma mistura de teoria
e pratica para reafirmar seu valor como uma instituicdo social dindmica e inclusiva, dedicada a

celebracéo e preservacéo do patrimonio cultural.

4.1 Construindo o espaco de memoarias: a organizacao do museu

Museus sdo estabelecidos de diversos modos, nascem de diferentes iniciativas, sao
construidos a partir de varios tipos de acervos e atendem a incontaveis tipos de put#icos. Es
capitulo apresenta, a luz dos conceitos e historico expostos nos capitulos anteriores, 0s
documentos norteadores para a implementacdo de um museu e de queleadoi@am
colocados em prética no Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Antes de iniciar a apresentacao dos documentos norteadores em-se tineam mente
gue tais documentos nao existiriam sem alguns marcos referenciais, sendo eles: o conceito de
museus do Conselho Internacional de Museus (ICOM) (2022), o Estatuto desNRG@9), a
Politica Nacional de Museus (2017) e a Politica Nacional de Educacédo Museal (2017), os quais
séo descritos a seguir.

O conceito de museu segundo o ICOM é um marco referencial global para a
compreensao e operacao dessas instituicdes. O ICOM, uma organizacéao referéncia no campo
museologico, revisa e atualiza periodicamente sua defini¢cdo para refletir as mudancas na missao
e nas fungdes dos museus na sociedade contemporanea.

De acordo com a defini-«0o mais recent e,
lucrativos, permanente, ao servico da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao publico,
gue adquire, conserva, pesquisa, comunica e expde o patriménio material e imaterial da
humani dade e do seu ambiente para fi.ps de

Esta definicdo enfatiza o papel dos museus como instituicbes dedicadas ndo apenas a
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preservacao e exposicdo de objetos, mas também a educacdo e a participacdo ativa no

desenvolvimento social. Aqui a nova definicdo de museu do ICOktegra:

Um museu é uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos e ao servico da sociedade
que pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e expde o patrimbnio material e
imaterial. Abertos ao publico, acessiveis e inclusivos, os museus fomentam a
diversidade e asustentabilidade. Com a participacdo das comunidades, 0os museus
funcionam e comunicam de forma ética e profissional, proporcionando experiéncias
diversas para educacdao, fruicdo, reflexao e partilha de conhecimentos (ICOM, 2022,

S.p.).

Nesse sentido, concordando com ele ou ndo, o documento define que os museus devem
operar sem a intencdo de gerar lucro, visando ao beneficio da comunidade e a preservagao do
patrimdnio cultural e natural, sendo instituicdes duradouras, estabelecidapgyarsadongo
prazo, garantindo a conservacdo continua do patrimbnio, compromsgndom o
desenvolvimento social, cultural e educacional da comunidade, promovendo o acesso a cultura
e ao conhecimento e disponibilizando suas cole¢bes e conhecimentdibli@o geral,
promovendo a incluséo e a acessibilidade. Entre suas fun¢cdes multidisciplinares-secluem
aquisicdo, conservagao, pesquisa, comunicacdo e exposicdo do patrimbénio cultural, tanto
material quanto imaterial, visando educar e proporcionarepraz publico, estimulando a
reflexdo, a compreensdo critica e o gozo estético.

De todo modo, a definicdo do ICOM tenta dar conta de refletir a evolugdo dos museus
como centros ativos de cultura e educagdo. Reconhece a importancia de-sada@star
necessidades emergentes da sociedade, incentivando os museus a desempenharem um pap:
proativo na promocao do desenvolvimento sustent&leeljnclusdo social elo dialogo
intercultural.

O Estatuto dos Museus no Brasil, instituido pela Lei n® 11.904, de 14 de janeiro de
2009, representa um marco legal inicial significativo para a gest&o, preservagdo e promogao
do patriménio cultural brasileiro por meio dos museuse Bsecumento legal foi desenvolvido
para fornecer um quadro regulatério abrangente para os museus em todo o pais, estabelecendc
diretrizes para sua criacao, administracao, preservagao e acesso publico.

O Estatuto dos Museus visa assegurar a protecédo e valorizagdo dos bens culturais de

natureza museoldgica, promovendo o0 acesso a cultura, o desenvolvimento da museologia e o

15 Disponivel em: #ttps://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato20@D10/2009/lei/I11904.htm Acesso em 17
fev. 2025.
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fortalecimento dos museus como espacos de educacédo e lazer. A lei define museus como
instituigbes sem fins lucrativos que conservam, investigam, comunicam, interpretam e expdem
testemunhos materiais da humanidade e do ambiente para educacdo, estude dadelei
sociedade.

O Estatuto estabelece diretrizes para a gestdo museoldgica, incluindo a elaboracdo de
planos museolodgicos que devem ser revisados e atualizados regularmente. Esses planos sac
fundamentais para a gestédo estratégica dos museus, englobando aspectos coragamdse
acervo, exposicoes, pesquisa, educacéo e acessibilidade.

A lei oferece um marco para a protecdo do patriménio museoldgico, estabelecendo
procedimentos para o tombamento e a inventariacdo de bens culturais, além de regulamentar a
saida temporéria ou definitiva desses bens do pais, incentivando a criacdo @ sstes
de museus para promover a cooperacao e o desenvolvimento conjunto de programas e projetos,
visando a ampliacédo do acesso a cultura e a otimizacéo de recursos.

O estatuto aborda ainda o financiamento dos museus, incluindo a possibilidade de
captacdo de recursos via incentivos fiscais e outras formas de apoio financeiro, buscando
garantir a sustentabilidade das instituicbes museoldgicas, garantindo os direiis#aites
aos museus e assegurando acesso aos acervos em condigdes que promovam a preservacao d
bens culturais, bem como o direito a educacao e a fruicdo cukimdh, sdo estabelecidas
penalidades para atos que causem dano ao patriménio museolidgloindo sancdes
administrativas, multas e outras medidas legais contra aqueles que violarem as disposi¢cdes do
Estatuto.

Desde sua implementacgéo, o Estatuto dos Museus tem impulsionado o desenvolvimento
e a profissionalizacdo do setor museoldgico no Brasil. Ele promoveu uma maior consciéncia
sobre a importancia dos museus na preservacao da memoria cultural, na educegdioséoa
social. Além disso, facilitou a criacdo de politicas publicas mais robustas para o setor,
melhorando a gestdo dos museus e aumentando o acesso publico aos bens culturais.

O Estatuto dos Museus também incentivou a formacao de redes de museus, fortalecendo
a colaboracao entre diferentes instituicdes e promovendo a partilha de recursos, conhecimentos
e boas praticas. Esse esfor¢co conjunto tem contribuido para a sustentbitidaduseus e
para a ampliacdo de seu papel como espacos de educacao e participagéo civica.

Em resumo, o Estatuto dos Museus no Brasil € uma legislacdo abrangente que fortalece

0S museus como instituicdes chave para a preservacao do patrimoénio cultural, promocéo da
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educacdo e inclusdo social. Ele estabelece diretrizes claras para a gestdo, financiamento e
protecdo dos museus, garantindo que eles continuem a servir como recursos valiosos para a
sociedade brasileira.

Adiante, visando promover e fortalecer o setor museologico no Brasil, o Instituto
Brasileiro de Museu (IBRAM) implementa no inicio do at@2017 a Politica Nacional de
Museus (PNM), estabelecendo diretrizes para o desenvolvimento, a valorizacao e a preservagao
dos museus brasileiros, bem como para a promoc¢ao do acesso a cultura e ao patriménio cultural
do paisUm dos principais objetivos da Politica Nacional de Museus € assegurar que 0S museus
brasileiros sejam espacos dindmicos e inclusivos, capazestlibwr para a educacao e a

cidadania, além de fomentar a pesquisa, a preservacao e a difusao do patriménio cultural.

Os museus conquistaram notavel centralidade no panorama politico e cultural do
mundo contemporaneo. Deixaram de ser compreendidos por setores da politica e da
intelectualidade brasileira apenas como casas onde se guardam reliquias de um certo
passado ou,aamelhor das hipéteses, como lugares de interesse secundario do ponto
de vista sociocultural. Eles passaram a ser percebidos como préticas sociais
complexas, que se desenvolvem no presente, para o presente e para o futuro, como
centros (ou pontos) envohad com criacdo, comunicagdo, producdo de
conhecimentos e preservacado de bens e manifestagBes culturais. Por tudo isso, o
interesse politico nesse territorio simbdlico estd em franca expanséo (PNMp2017

20).

A Politica Nacional de Museus também reconhece a importancia dos museus enquanto
espacos de memoria e identidade, incentivando iniciativas que contribuam para o
reconhecimento e a valorizagéo do patriménio cultural imaterial e material do Brasil. Com isso,
buscase ndo apenas preservar, mas também revitalizar o patrimoénio cultural brasileiro,
tornandeo acessivel e relevante para as futuras geracoes.

Por esse motivo, a Politica Nacional de Museus do IBRAM é uma estratégia abrangente
gue visa nao apenas fortalecer o setor museoldgico brasileiro, mas também promover o acesso
a cultura e contribuir para o desenvolvimento social e cultural do Brasil, aaitson,
inclusive, ao Estatuto de Museus.

Prova do fortalecimento gerado por esse Estatuto é a Politica Nacional de Educacéo
Museal (PNEM), que estabelece diretrizes para as praticas educativas nos museus e instituicoes
museoldgicas do Brasil. Instituida em 2817ap6s um amplo processo de consulta e

participacdo da comunidade museoldgica e do setor educacional, a PNEM tem como objetivo

16 Disponivel em: #ttps://pnem.museus.gov.br/Acesso em 18 fev. 2025.
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principal promover a educacéo e a formacao cultural como eixos centrais da atuacdo museal,
reconhecendo o papel vital que os museus desempenham como espacos de aprendizagem
criacao e experiéncia cultural.

A Politica Nacional de Educac&o Museal também representa um marco importante para
a valorizacéo e o reconhecimento da educacdo como fungédo essencial dos museus brasileiros.
Através da PNEM, o IBRAM busca promover uma transformacéao cultural nos museus, onde
educacdo se torna um meio para acessar, interpretar e participar do patrimoénio cultural,
estimulando a formacéo de uma sociedade mais informada, critica e participativa.

Enquanto os marcos referenciais acima servem como referéncia para as boas praticas da
instituicdo, para a conceituagdo de um museu também é necessario ter como documentos
norteadores: o plano museolégico, o plano educativo e o plano de acessibilidade.

O plano museologico € um documento estratégico e principio norteador essencial para
a gestédo e operacionalizacdo de museus. Representa uma ferramenta de planejamento detalhad
gue abrange todos os aspectos da funcdo e da missdo de um museu, servindoagoana g
seu desenvolvimento sustentavel, gestdo de cole¢bes, exposicdes, programas educativos,
engajamento comunitario e outras atividadeave. Esse plano € desenvolvido considerando a
missédo, a visdo, os valores e 0s objetivos estratégicos do mudestinase a orientar a
instituicdo em médio e longo prazo, usualmente abrangendo um periodo de cinco a dez anos.

O plano museolégico € fundamentado na missao do museu, que define seu proposito
central e sua razéo de ser. A partir dessa missao, sdo estabelecidos objetivos claros e estratégia
para alcangdos, considerando as necessidades da comunidade servida peloenns desafios
enfrentados pela instituicio em um ambiente em constante mudanca.

Segundo a Secéo Il do Estatuto de Museus (Brasil, 2083)ever dos museus elaborar
e implementar o Plano Museoldgico. Esse plano é compreendido como uma ferramenta basica
de planejamento estratégico, com um sentido global e integrador, sendo indispensavel para a
identificacdo da vocacdo da instituicAo mudgima e para a definicdo, o ordenamento e a
priorizacdo dos objetivos e acdes de cada uma de suas areas de funcionamento. Além disso, o
Plano Museologico se fundamenta como um instrumento essencial para a sistematizacdo do

trabalho interno e para a atuagixs museus na sociedade.

17 Disponivel em: #ttps://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato20@D10/2009/1ei/l11904.htm Aceso em 18
fev. 2025.
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O Estatuto de Museus (Lei 11.904/2009) define também que um Plano Museoldgico
deve definir a missédo basica e a funcdo especifica do museu na sociedade, e pode incluir
diversos itens, dentre os quais destasano diagnostico participativo da instituic§ae pode
ser realizado com a participacéo de colaboradores externos; a identificacdo dos espacos e dos
conjuntos patrimoniais sob a guarda dos museus; e a identificacdo dos publicos a quem se
destina o trabalho dos museus. Esses elementos séo fundapar@agarantir que o plano
atenda de forma eficaz as necessidades e expectativas tanto da instituicdo quanto de seu publico

O plano também deve detalhar varios 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 misséo e os gbjeisos
do museu; o de Gestéo de Pessoas, que trata do desenvolvimertestavatos funcionarios;

o de Acervos, que envolve a catalogacéo, conservacao e gestdo das colecfes; o de Exposicoes
gue planeja e organiza as mostras temporarias e permaneBtes;ativo e Cultural, que se

dedica a formacgédo de programas educacionais e culturais para diversos publicos; o de Pesquisa,
gue promove a investigacao cientifica e académica; o Arquitetrbemistico, que cuida da
infraestrutura fisica do museu; o degBranca, que assegura a protecdo das pessoas e do
patrimdnio; o de Financiamento e Fomento, que busca garantir a sustentabilidade financeira da
instituicdo; o de Comunicacéo, que envolve as estratégias de divulgacao e relacionamento com
0 publico; e o dé\cessibilidade, que garante o acesso a todas as pessoas, conforme a inclusao
determinada pela Lei n® 13.146, de 2615

Na consolidac¢édo do Plano Museoldgico, segundo o Estatuto de Museus (Brasil, 2009) é
crucial levar em conta o carater interdisciplinar dos programas. Isso significa que a elaboragéo
do plano deve integrar diferentes areas de conhecimento e préticas, prdonavea
abordagem holistica e coordenada. Além disso, o plano deve ser elaborado de forma
participativa, envolvendo ndo apenas o conjunto dos funcionarios dos museus, mas também
especialistas, parceiros sociais, usuarios e consultores externos, respaitesiecificidades
de cada grupo envolvido. Este processo participativo € fundamental para assegurar que o plano
reflita uma visdo compartilhada e que conte com o comprometimento de todos os envolvidos.

O Plano Museoldgico deve ainda ser avaliado permanentemente e revisado pela

instituicdo com periodicidade definida em seu regimento, conforme recomendagéo do Estatuto

18 Disponivel em: #ttps://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato20PR18/2015/lei/l13146.htm Acesso em 18
fev. 2025.
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de Museus. Esse processo de avaliagdo continua permite ajustar e aprimorar o plano, garantindo
sua relevancia e eficdcia ao longo do tempo. Além disso, 0s projetos componentes dos
programas do Plano Museol6gico devem caractesegrela exequibilidade, eguacéo as
especificacdes dos distintos programas, apresentacao de cronograma de execucgao, explicitacac
da metodologia adotada, descricdo das acdes planejadas e implantacdo de um sistema de
avaliacado permanente.

Todo o processo de construcdo, implementacgéo e avaliacdo do Plano Museoldgico deve
estar atento aos conceitos da museologia colaborativa e da curadoria compartilhada. Este
enfoque garante que o Plano Museoldgico ndo apenas atenda as necessidadesaistitucio
mas também seja sensivel as demandas e expectativas da comunidade. A curadoria
compartilhada, por sua vez, ao promover a cocriacao de exposicdes e programas educativos em
parceria direta com as comunidades, fortalece lacos comunitarios e fomentnsonds
pertencimento e identidade compartilhada.

Esses principios garantem que o Plano Museolégico seja um documento vivo e
dindmico, capaz de evoluir e se adaptar as mudancas sociais e culturais, promovendo a
democratizacdo do conhecimento e a justica sddese sentido, a partir dos conceitos de
museologia colaborativa e curadoria compartilhada, o desenvolvimento de um plano
museoldgico deve ser pensado com um processo colaborativo que envolve a participacdo de
diferentesstakeholdersincluindo a equipe do museu, a comunidade, especialistas doeseto
em alguns casos, 0 publico em geralseEprocesso assegura que o plano reflita uma
compreensao ampla das necessidades, expectativas e recursos disponiveis, promovendo un
senso de propriedade e comprometimento entre todos os envolvidos.

Apés a elaboracgdo, o plano museoldgico deve ser implementado de forma estratégica,
com responsabilidades e prazos claramente definidos. A avaliacdo continua é fundamental para
medir o progresso em relacdo aos objetivos estabelecidos, permitindo ajustgzacées
conforme necessario. Este ciclo de planejamento, implementacdo e avaliacdo garante que o
museu permaneca alinhado com sua missdo e responsivo as mudangas em seu ambiente
operacional e nas necessidades de seu publico.

O plano museoldgico é, portanto, mais do que um documento féramalcompromisso
com a exceléncia, a relevancia e a sustentabilidade de longo prazo do museu. Ele permite que

a instituicdo navegue com sucesso pelos desafios e oportunidades, maatBealda missao
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de servir como um guardido do patriménio cultural e um centro de aprendizado, inspiracdo e
engajamento para a comunidade que serve.

Os programas educativos em museus, por sua vez, sdo componentes vitais que
enriguecem a experiéncia dos visitantes, estendendo o valor e o alcance das colecdes e
exposicoes para além da contemplacao visual. Eles desempenham um papel crucial na misséao
dos musus de educar, inspirar e engajar publicos de todas as idades, origens e interesses. Esse:
programas sao cuidadosamente projetados para facilitar a aprendizagem, promover a
compreensao cultural e historica, estimular o pensamento critico e a criatieidackntivar o
didlogo e a participacao ativa.

O principal objetivo dos programas educativos em museus é proporcionar experiéncias
de aprendizagem significativas que complementam e aprofundam a interacdo dos visitantes
com as colecdes e exposicoes. Eles buscam fazer com que o contetdo do musessiseja ace
e relevante para diversos publicos, incluindo estudantes, professores, familias, académicos e a
comunidade em geral. Ao fazer isso, 0s programas educativos contribuem para a
democratizagdo do acesso a cultura e ao conhecimento, promovendo a isctige o
desenvolvimento cultural.

Para a elaboracdo de um Programa Educativo e Cultural em museus, conforme
demonstra a publicacdo do Instituto Brasileiro de Musé&ushsidios para a elaboracdo de
planos museol6gicog2016, p. 6471), € necessario considerar diversos formatos e
metodologias, que devem ser adaptados a dinAmica especifica de cada museu e aos sujeitos qu
participam desse processo. No entanto, alguns itens sdo fundamentais para garantir a eficacia e
a rdevancia do programa.

Segundo o IBRAM (2016), o primeiro passo € realizar um diagndstico abrangente da
instituicdo, identificando suas caracteristicas, recursos disponiveis e necessidades especificas.
Esse diagnéstico fornece a base para o desenvolvimento de estratégias quecEersio
implementadas no programa.

Em seguida, é crucial realizar um estudo detalhado dos publicos do museu. Conhecer o
perfil, as expectativas e as necessidades dos diferentes grupos que visitam o museu permitem a
criacdo de atividades e contetdos que realmente atendam as demandasale ptininovam
um engajamento significativo.

Os projetos sdo a parte pratica do programa educativo e cultural. Eles devem ser
planejados de forma detalhada, com objetivos claros e a¢des concretas. Cada projeto deve ser
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alinhado com a missao e os objetivos do museu, garantindo que contribuam para a educacao e
a difuséo cultural de maneira eficaz.

Por fim, a implementagéo de indicadores e instrumentos de avaliacdo € essencial para
medir 0 impacto e a eficacia do programa. Esses indicadores permitem acompanhar o
desenvolvimento das atividades, identificar pontos de melhoria e ajustar as estranégjiagec
necesséario. A avaliagdo continua garante que o programa permaneca relevante e capaz de
atender as necessidades do museu e de seus publicos. o seguir esses requisitos basicos, ur
programa educativo e cultural pode ser estruturado de maneira a proameducacao, a
incluséo e a valorizacao cultural, contribuindo para a missdo do museu e para o enriquecimento
da experiéncia 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 concedotapor c
propria.

Os programas educativos sdo, portanto, essenciais para a missao e o impacto dos museus
na sociedade. Eles oferecem caminhos para a descoberta e a compreenséo, facilitam conexdes
pessoais e culturais profundas, e inspiram a apreciacdo e o0 respeito pel@atieedo
patriménio humano e natural. Ao desenvolver e implementar programas educativos dinamicos
e inclusivos, os museus reforcam seu papel como centros vitais de educagdo, cultura e
engajamento comunitario.

Tornarse dindmico e inclusivo corresponde t&mba ser acessivel, dai a grande
importancia do plano de acessibilidade, outro principio norteador para qualquer instituicdo
museal.Um plano de acessibilidade em museus é um documento estratégico abrangente que
visa garantir que todas as pessoas, independentemente de suas habilidades fisicas, sensoriais
cognitivas ou sociais, possam desfrutar plenamente das experiéncias cultucaisyasie
recreativas oferecidas por essas instituicdes. Esse plano é émdpgpara promover a inclusédo
e a diversidade dentro do espaco museoldgico, refletindo um compromisso com 0s principios
de igualdade, respeito e dignidade para todos os visitantes.

Para a formatagédo de um programa de acessibilidade em museus, podem ser levadas em
conta diversos formatos e metas, mas, para este texteséowmo referéncia o trabalho de

Romeu Kazumi Sassaki no textelusdo: Acessibilidade no lazer, trabalho e educgd@®09).
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Sassaki divide a acessibilidade em diversas dimensfes essenciais, que devem ser considerada
para garantir um ambiente inclusivo e acessivel para todos os visitantes.

Segundo Sassaki (2009), a acessibilidade atitudinal reéeticnecessidade de promover
mudancas nas atitudes e comportamentos em relacdo as pessoas com deficiéncia, assegurand
respeito e inclusdo em todas as interagcdes no museu. A acessibilidadearqaitiéz respeito
a eliminacdo de barreiras fisicas dentro do espago museoldgico, garantindo que todas as areas
sejam acessiveis, facilitando a mobilidade e a autonomia de todos os visitantes.

A acessibilidade comunicacional, conforme o mesmo autor, envolve a disponibilizacéo
de informacdes de forma clara e compreensivel para todos, incluindo o uso de linguagens de
sinais, braile e outros recursos de comunicacdo aumentativa e alternativasihilmzete
instrumental estéa relacionada ao uso de equipamentos e ferramentas que auxiliem na interacao
e participacao das pessoas com deficiéncia nas atividades e exposi¢cdes do museu.

Sassaki (2009) entende que a acessibilidade metodolégica abrange a adaptacdo de
métodos e préaticas pedagdgicas para assegurar que todas as atividades educativas sejan
inclusivas e acessiveis, permitindo a participacdo plena de todos os individuos. A ideessi
programatica referse a revisao e adaptacao das politicas, regulamentos e programas do museu,
garantindo que nao haja barreiras institucionais a participacao plena de todos os visitantes.

Finalmente, o autor argumenta que a acessibilidatbenvolve a garantia de que todos
0s contetdos e servicos online do museu sejam acessiveis, conforme as diretrizes de
acessibilidade para conteudo @eeh Integrando essas dimensdes de acessibilidade no
planejamento e execucao de um programa de acessibilidade, os museus podem assegurar qut
todos os visitantes, independentemente de suas habilidades, tenham acesso pleno e igualitario
as experiéncias ofereais, promovendo a inclusdo e a valorizacao dasitemie.

Além de fazer cumprir legislacdes e normativas de acessibilidade, a implementacéo de
um plano de acessibilidade em museus traz uma série de beneficios para os visitantes e para &
instituicdo. O plano de acessibilidade promove uma experiéncia mais ine@siviguecedora
para todos os visitantes, aumenta a diversidade do publico do museu e refor¢ca a imagem da
instituigdo como um espacgo acolhedor e inclusivo. Adicionalmente, contribui para a missao
educativa e social dos museus, facilitando o acesso am@uaits cultural e estimulando o
didlogo e a compreensdo mutua entre diferentes segmentos da sociedade.

Desse modo, o plano de acessibilidade em museus é uma ferramenta vital para assegurar

gue essas instituicbes sejam verdadeiramente inclusivas e abertas a todos. Ao adotar uma
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abordagem sistémica e comprometida com a acessibilidade, os museus ndo apenas cumprem
com suas responsabilidades legais e éticas, mas também enriquecem a experiéncia cultural de
toda a comunidade, promovendo valores de igualdade, inclusdo e respeitogueidadie.

Os marcos referenciaiaqui discutidosincluindo o conceito de museu do ICOM, a
Politica Nacional de Museus, o Estatuto de Museus e a Politica Nacional de Educacao Museal,
sdo fundamentais para a criacao e gestdo de mesmes, pilares estabelecem as bases teoricas
e legais que orientam as praticas museologicas no Brasil. A partir do préximo item desta
pesquisa, sera abordado como essas diretrizes foram implementadas no contexto especifico d
Museu do Festal de Cinema de Gramadiestacando as estratégias adotadas para tornar essa

instituigdo um espaco inclusivo, dindmico e relevante para a comunidade e 0s visitantes.

4.2 Reformulando a historia: O processo de rearranjo do Museu do Festival de Cinema

de Gramado

Conforme expostanteriormenteese estudo natema intencao de discorrer a respeito
da parte orcamentéria ou administrativa do Museu do Festival de Cinema de Gramado, ainda
gueessas atividadeaambém estivessem sob minha responsabilidade. Cabe ressaltar aqui que a
instituicdo tem como mantenedora uma empresa privada, que detém a concessao para explorar,
através de cobrancas de ingressos, um espaco publico.

A posicao de pesquisador e gestor a frente do Museu do Festival de Cinema de Gramado
apresentou desafios complexos, principalmente quando se considera o modelo hibrido de
governanca que envolve uma empresa privada, detentora da exploracdo do museu por
con@ssao publica, e uma autarquia municipal com interesses especificos. Essa dualidade de
atores, muitas vezes com prioridades conflitantes, limita a autonomia e a eficacia da conducéo
de um projeto museoldgico alinhado as funcbes de preservacdo, pesqglisagi@ de um
museu.

Por um lado, a empresa privada, orientada por interesses institucionais e comerciais,
tende a priorizar agdes que visem retorno financeiro ou alinhamento estratégico com sua marca.
Essa abordagem, embora legitima dentro do escopo empresarial, frequentemenem
choque com a natureza essencial de um museu, que é, em Ultima instancia, um espago de

salvaguarda e disseminacao do patriménio cultural.
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Por outro lado, a autarquia municipal enxerga 0 museu principalmente como uma
extensdo do Festival de Cinema de Gramado, funcionando ao longo do ano como uma
plataforma de divulgacéo desse evento emblemético da cidade. Essa perspectiva, embora valida
no catexto turistico e promocional, pode reduzir a profundidade da narrativa museoldgica,
relegando a memaria do festival e seu impacto hist@uttoral a um papel secundario. Em
vez de enfatizar a fungdo do museu como um guardido das memdrias e histfastivalpa
preocupacgao parece recair mais sobre o uso do espaco como ferramestieetiag

Essa dualidade cria um ambiente de duas vias: de um lado, as demandas por resultados
comerciais; de outro, a falta de prioridade para a preservacao e valorizacdo das memoérias e
funcBes culturais mais amplas. Ha ainda o agravante da auséncia de alinkeatneat®partes
envolvidas, o que gera limitagBes estruturais e estratégicas, como a dificuldade em obter
recursos adequados para acdes de preservacao, falta de clareza na definicdo da funcédo do muse
para as partes e até mesmo divergéncia de opinidetgaatecisdes curatoriais.

De todo modo, o maior propésito teesexto € demonstrar, para além das limitacdes
junto a mantenedora & autarquia municipal, como o planejamento estratégico das ac¢des do
Museu do Festival de Cinema de Gramado tonwmnofios condutores, em sua conceituacao,
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, j4 nos primeiros contatos com a equipe notei que, além de
poucos funcionarios ja terem conhecido um museu, 0 proprio museu nao consphgaa ex
para os individuos que nele trabalhavam qual era o seu propdsito para além de expor a historia
do festival de cinema.

A partir dessa percepcgao, antes mesmo da (re)inauguragisaem abril de 2022,
foram estabelecidas uma série de atividades para que ficasse claro a todos o propésito do museu
Para que toda a equipe estivesse ciente quanto a funcao daquele espaco, enquanto 0 museu né
abria, para além das capacitacdes em funcGamestrativas, foram realizadas atividadgas
linguagem diacrénica, de modo que todos pudessem trazer relatos de impresséo sobre cada ume

das acdes propostas.

Quadro 97 Sintese do perfil dos funcionarios do Museu

Funcao Quantidade Sexo Faixa etaria
Musedloga 1 Feminino 30
Historiadora 1 Feminino 35




Assistente administrativa 1 Feminino 30
Lider Comercial 1 Feminino 40
CaixaAtendente 4 Feminino 18-25 anos

Monitores 6 Feminino 18-25 anos
Servicos Gerais 4 Masculino 40-60 anos
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2025.

Podemos citar, entre essas atividades, as rodas de conversd seoapanhadas de
um filme que fizesse parte da expografia do museu. Apds assistirmos em conjunto a um dos
filmes, a historiadora realizava um breve apanhado do contexto social da época em que o filme
havia sido lancado e dos principais vencedores do BegévCinema de Gramado naquele ano.
Depois, através das percepcdes de cada participante sobre o enredo do filme, eram estimuladas
assimilacdes individuais que gerassem aproximacao ewtateudo expografico do museu,
os filmes, o Festival de Cinema de Gramado e o contexto historico da sociedade brasileira e do
Rio Grande do Sul.

Quadro 1071 Sintese reunifes equipe na fase de obra

Data Filme Participantes
25/02/2022 Toda nudez sera castigada 16
04/03/2022 A Dama do Cine&Shanghai 16
11/03/2022 For All'i O trampolim da Vitéria 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 acio realizada foi uma espéciebéachmarking’, quando toda a equipe foi
levada a diversos museus e parques dos municipios de Gramado e Canela, com o intuito de
vivenciarem instituicdes e locais da regido que estivessem em consonancia com 0 museu.
Naquelas mesmas visitas foram realizadas reunifes argestdo dos espacos visitados e a
gestdo do Museu do Festival de Cinema, além de uma apresentacao formal do negécio para
mapear possiveis parceiros futuros, sendo também coletados dados de publico destas
instituicbes, com a averiguacao de quantidage,de publico, canais de venda e periodos de

maiores e menores acessos.

19 Benchmarkingem portuguéssignifica ponto de referéncia. E um processo de pesquisa entre empresas do
mesmo setor para analisar como seus produtos, processos e servicos estdo desempenhando em relacdo ao
concorrentes.
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Quadro 1171 Sintese das visitas pasanchmarking

Data Local Participantes
22/02/2022 Museu Municipal Hugo Daros 16
22/02/2022 Museu Majomicoletti 16
24/02/2022 Museu de Cera 16
24/02/2022 Museu do Sexo 16
24/02/2022 Museu do Automovel 16
01/03/2022 Museu do Caminh&o 16
01/03/2022 Museu Egipcio 16
01/03/2022 Minimundo 16
10/03/2022 Museu dos Beatles 11
10/03/2022 Museu da Moda 14
10/03/2022 Museu Magico 14
15/03/2022 Snowland 15
15/03/2022 Acguamaotion 15
17/03/2022 Museu do Ferro de Passar 15
17/03/2022 Terra Mégica 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 obrigatorio que toda a equipe realizasse diversos cursos gratuitos
disponiveis odine?®, tais como: Atendimento ao Cliente, Técnicas de Venda, Introducdo a
Linguagem de Sinais, Mediacédo de Exposicdes, Acessibilidade em Museus, Documentacéo e
Acervo Museolégico, Conservacao Preventiva para Acervos Museolégicos e Educacao Museal.
Divididos porperiodos, apds a conclusdo de cada um dos cursos, eram realizadas rodas de
conversas sobre os conceitos abordados nos cursos e sobre como poderiarslos aplica
Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Semanalmente, ao longo dos trés primeiros meses de funcionamento administrativo,
ainda em obras, tanto a historiadora quanto a museodloga foram incumbidas de desenvolver
caminhos possiveis para visitas mediadas, onde cada membro da equipe deveriarsalizar,
modo, a mediacdo com um grupo composto pelos proprios funcionarios do museu. Essa acao
possibilitou que todos fizessem suas consideracdes, apontamentos e contribuicdes sobre o

conteudo das mediacdes. Isso gerou ndo s6 um sentimento de pertencdezamgio, mas

20 Disponivel em: https://www.gov.br/museuslkptacessea-informacao/acoes-programas/programgsojetos
acoesobrase-atividades/programaabermuseu/cursos
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também possibilitou, a partir da percepcao de diferentes ressonancias daqueles que ali
trabalham, realizar uma curadoria coletiva daquilo que passaria a ser a mediacdo do contetudo

do museu para o publico espontaneo.

Quadro 1271 Sintese de fases e a¢fOes durante treinamento da equipe

Fase Periodo Acdes
. . Rodas de conversa com equipe
evererra Benchmarkin
Obras | april/2022 q

Capacitacdo da equipe (cursos virtuais)
Visitas mediadas internas

Rodas de conversa com equipe

Visitas mediadas com publico espontaneo
Analise coletiva do retorno das pesquisas com visitanteg
Aproximacédo constakeholders

Testes | Maio/2022

O« O¢ O¢ O¢| O« O« O« O«

1. Desenvolvimento de planejamento estratégico
Operacaq¢ Junho/2022 2. Inicio de aplicac&o de questionario para plano museold
3. Producéo do programa educativo
Fonte: Elaborado pelo autor, 2025.

A partir da inauguracéo, em abril de 2022, abrindo uma hora mais tarde e fechando uma
hora mais cedo, foi possivel aplicar junto ao publico espontaneo do musagperamo uma
Afase de testesodo, conforme quadro aci ma exf
equipe interna do museu. Para a andlissadese testes, todas as percepcdes da equipe foram
levadas em conta, bem como os retornos realizados pelos visitantes através de conversas
informais ao longo das mediacdes e a partir das respastaestionario de satisfacdo da visita,
durante o periodo de um més.

Paralelamente a esses encontros, foram agendadas reunides com gestores daqueles que
conforme comentado na introducéo desta tese, ndo estavam presentes na reinauguracao dc
Museu do Festival de Cinema de Gramado. Foi o momento de estreitar lacos conteai&gecre
de Educacédo, Secretaria de Cultura, Secretaria de Assisténcia Social, Secretaria de Turismo,
Camara de Vereadores, Biblioteca Municipaliseusmunicipais?! instituicdes de assisténcia
sociaf?, universidadé’, colégiosparticulare$* e coletivos sociais diversos de arte e cultura do

Municipio de Gramado e Canela.

2 Museu Municipal Hugo Daros, Museu Major Nicolleti.
22 APAE, Asilos, Fundacdes e Institutos Sociais.
23 Universidade Caxias do Sul.

24 Colégio Marista, Colégio Cidade das Horténsias (COOPEC), Campanha Nacional de Escolas da Comunidade
(CNEC).



120

Ainda durante os trés meses de testes, a equipe de gestdo do museu, a saber, gerente
geral, museologa, historiadora, analista administrativo e lider comercial, passou a realizar
encontros diarios com o intuito de refletir sobre o planejamento estratfggcacdes da
instituicdo e sobre como construir um Plano Museoldgico, um Programa Educativo e um Plano
de Acessibilidade. Nessas reunides, apresentei a equipe um resumo dos conhaitegjue
me norteavam para iniciar a gestao daquele espaco, basadeloembe, como ja exposto, em
teorias da antropologia e da museologia social. A consonancia dos conceitos que me guiavam
para execucdao do trabalho e os ideais da equipe foi imediata. Provdissaidoia dissertacao
de mestrado da museologa do Museu do Festival de Cinema, Helen Espinosa, defendida em
2019 pelo Programa de Rgmduacdo em Memoria Social e Patriménio Cultural da
Universidade Federal de Pelotas, e que, ainda que escrita antes de nosrocwt)drata
justamente de analisar a alma dos tigjea partir das teorias de José Reginaldo dos Santos
Goncalves (2003) e que, quanto ao conceito de ressonancia, a autora o descreve da seguinte

forma:

Por intermédio desse conceito, entendemos que o0s objetos geram efeitos e
identificagcdo social nas pessoas, desencadeiam aspectos simbdlicos nos sujeitos: afeto
e emocgao, por intermédio da narrativa de suas biografias. [...] Portanto, o apelo inicial
na obgrvacdo de um objeto é o encantamento, e, a partir dele, surge um efeito e um
impacto nos sujeitos, ou seja, a ressonancia. Desta forma, cremos que um objeto ao
encantar e afetar um sujeito, fazendo com que esse sujeito se identifique e se
emocione, gerarmtambém uma relacdo de afeto com o item, permite a ativagdo do
potencial de ressonancia que o objeto pode posssfiitigsa2019 p.41).

Tendo em vista que falavamos a mesma lingua, e uma vez que a equipe estava em
sintonia de ideias, partimos para aquilo que entendemos ser a esséncia da museologia
colaborativa e da curadoria compartilhada: a participacdo ativa da comunidade na construcdo
das acbes de um museu. Para tanto, a equipe foi dividida em areas de responsabilidade. Ficaria
a cargo da Museologa, o Eixo Acervo e Memdarian a Historiadora, o Eixo Educative por
fim, & lider comercial caberia a responsabilidade do eixo de difutiéica®®.

250 equipe sob minha responsabilidade naquele momento no museu néo foi uma idealizacdo minha, nem da antiga
gestora, mas constituida pela mantenedora do museu em uma vacancia do cargo de gerente. A equipe também nac
era passivel de modificacBes contratuaisie novas contratac6es ao longo de um ano. Nesse cendrio, precisei
realocar os funcionarios dentro das areas de maior conhecimento de cada profissional, pensando de maneira
estratégica para conseguir colocar em pratica as teorias que tomei como fideresngra conceituacdo das

acOes. Prova maior disso € que a funcdo de lider comercial, muito comum nos parques de entretenimento em
Canela e Gramado, néo faria sentido de existir, a partir do que se entende como a fungéo social de um museu.
Basicamente,la tinha como escopo de trabalho realizar parcerias para vender ingressos do museu, o0 que, para um
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Destacase, porém, que os eixos de acdo do museu, baseados no Estatuto de Museus
(Brasil, 2009), e que passaram a constar no plano museoldgico, ndo foram construidos a partir
de uma analise das necessidades da instituicdo, mas sim do conhecimento &eqidped
gue estava sob minha gestdo e de um entendimento coletivo da equipeiirdenda da
mantenedora, ja que esta preocupsanais com o quantidade de publico gerada para captacao
de novos clientek, pois 0 museu precisava tracar um planejamestratégico que levasse em
consideracao os trés eixos de acao eleitos coletivamente e ja anteriormente apresentados.

Apresento o relato acima como um desabafo da angustia que me acompanhou durante
todo o meu perioda frente do Museu do Festival de Cinema de Gramado: a dificuldade
constante de compreensao por parte da mantenedora de que aquele espago nao se tratava de u
parque de entretenimento, e sim de um mussuminhas inUmeras tentativas de desvincular
0 museu da ideia de um parque de entretenimento, notei que 0 equivoco nessa compreensaa
parecia se tratar de um imaginario coletivo de que tais instituicGam pague de
entretenimento e um musésdo entendidas como instituicdes voltadas ao lazer. E claro que
h& consonancias entre os dois tipos de equipamentos e que ambos podem contribuir entre si,
entretanto, os dois formatos de instituicdes cumprem funcfessdweia distintas.

Abrindo um paréntese para utilizar conceitos de autores da sociologia, trago a baila as
teorias de Norbert Elias e Eflunning(1992) sobre a busca da excitagéo no lazer, com intuito
de apresentar uma andlise interessante através da qual podemos examinar e diferenciar a funcac
social de museus e parques de entretenimento dentro da perspectiva que parece mais légica par:
explicara confusdo da mantenedora: entender tanto os seus parques, guanto 0 museu, COmo
espacos destinados ao lazer. De certo que ansbespacos sao locais de lazer e aprendizado,
mas suas abordagens a excitagdo e ao engajamento do publico sdo fundamentalmente

diferentes, refletindo objetivos e impactos sociais distintos.

De uma maneira simples ou complexa, a um nivel baixo ou a nivel elevado, as
actividades de lazer proporcionam, por um breve tempo, a erupcdo de sentimentos
agradaveis fortes que, com frequéncia, estdo ausentes nas suas rotinas habituais da
vida. A sua fungo nao é simplesmente, como muitas vezes se pensa, uma libertacéo
das tens@es, mas a renovagdo dessa medida de tensdo, que € um ingrediente essencial
da saude mental [i&s; Dunning 1992 p.138-39).

local que vise lucro, como era a ideia da mantenedora, faria todo o sentido. Porém, tendo como prerrogativa a
concepcao de museus do ICOM, ndo haveria razao de existir.
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De acordo com Elias e Dunning, a busca por excitagcdo é uma caracteristica intrinseca
da condi¢cdo humana, variando de acordo com as estruturas sociais e 0s controles emocionais
de uma sociedade. Museus, nesse contexto, podem ser vistos como instituigdeduam
essa busca por excitacdo de maneira educativa e reflexiva. Eles oferecem espacos onde a
curiosidade e o aprendizado sédo estimulados por meio da ressonancia, da subjetividade, dos
dramas sociais criados pela performance do fato museal com o patrenural, artistico e
cientifico.

A funcédo social dos museus se estende além da mera apresentacdo de objetos ou obras
de arte; eles sao espacos de dialogo, zonas de contato, compreensédo cultural e formacéo de
subjetividades e ressonancias. Museus promovem uma forma de excitagcédo intelectual
emocional que é enraizada na descoberta e no entendimento, convidando os visitantes a refletir
sobre o0 passado, questionar o presente e imaginar futuros possiveis. Essa abordagem a excitaca
€ caracterizada principalmente pela visdo de enriquecer aémg@ humana e promover a
coeséo social.

Por outro lado, parques de entretenimento sao projetados para amplificar a experiéncia
de excitacdo, oferecendo atividades que frequentemente envolvem elementos de surpresa,
aventura e adrenalina. Essas instituicdes buscam proporcionar aos visitaniesescppazer
imediatos por meio de atracfes emocionantes, jogos e espetaculos. A funcdo social desses
espacos estd mais diretamente ligada ao lazer, ao entretenimento e a liberacéo temporaria das
normas e pressoes cotidianas.

Os parques de entretenimento atendem a necessidade humana de diversdo e
relaxamento, mas de uma maneira que tende a priorizar a satisfagao sensorial e emocional sobre
0 engajamento intelectual ou reflexivo. A excitagéo procurada nesses ambientes édisis ime
e intensa, criando uma experiéncia coletiva de alegria e euforia que pode fortalecer lagos sociais
de maneira diferente, por meio do compartilhamento de experiéncias emocionantes.

Embora museus e parques de entretenimento compartiihem o objetivo comum de
fornecer espacos para o lazer e a aprendizagem, suas abordagens a funcéo social e a excitaca
diferem significativamente. Museus focam na educacdo, na contemplacdo e na reflexao,
promovendo uma excitacdo moderada que estimula 0 pensamento critico e a apreciacao
profunda do patriménio humano. Parques de entretenimento, em contraste, buscam oferecer
escapismo e alegria através da amplificacéo das sensacdes, criando experiénciaguke laze

sdo emocionantes e imediatas.
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Nesse sentido, talvegpr meiodas teorias sobre excitacdolamer de Elias e Dunning
(1992), fique claro que museus e parques de entretenimento satisfazem diferentes aspectos da
busca humana por excitagcéo no lazer. Enquanto os museus tendem a se concentrar na excitacas
para promover as ressonancias e subjetividatiesés de dramas sociais, 0s parques de
entretenimento amplificam a excitacdo para proporcionar diversao e relaxamento imediatos e
efémeros.

Conforme aponta o quadro a seguir, as tentativas de esclarecimento junto & mantenedora
sobre as diferencas entre as instituicdes foram infindaveis, de visitas mediadas com a diretoria
a palestras nos setores administrativos, parques e hotéis, apreseatargitos, diferencas e
propostas de acéo.

Quadro 1371 Sintese das capacitacdes sobre 0 museu em setores da mantenedora

SETOR TIPO TURMAS | PARTICIPANTES| MES
Recursos Humanos Administrativo 2 10 ago/22
Contabilidade e tributario 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 Agquamotion 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 capacitacbes acima listadas e passados dois anos da
minha gestdo no museu, resumo minhas tentativas constantes de conscientizacdo da

mantenedora, com um trecho da tese de doutorado da gestora que me antecede, Daniela Schmitt

Acredito que a Gramado Parks n&o tenha percebido até hoje, a diferenca que fez na
historia do cinema brasileiro e latino. Ela foi responsavel por dar vida ao Museu que
narra essa historia. A empresa, independente dos motivos de ter abragado o projeto na
cidade de Gramado, garantiu que essa historia fluisse para néo ser esquecida com a
perda do acervo sobre o cinema e o Festivdiif8tt, 202Q p. 68).

De fato, ndo me parece existir até hoje essa percepc¢do da empresa mantenedora sobre &

importancia de ser responsavel 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, impressio®me que seu extenuante trabalho também n&o tenha surtido o efeito
esperado na mantenedora, que ainda continua a ver o espago apenas como um parque de
entretenimento, com potencial ponto de captacdo de clientes para venda das fracoes
imobiliarias.

Nesse sentido, em sua tese intitula@aMuseu do Festival de Cinema de Gramado: A
gestdo da memoria sob a oOtica@aiseologia por evidéncidsiSchmitt,2020), a autora faz
um resumo detalhado do seu tempo a frente do museu, relatando os processos para a gestac
executiva da instituicdo a partir da otica da museologia baseada em evidéncias, conceito
inspirado na medicina baseada em evidéncias. A tesesirgliraz uma proposta de plano
museoldgico para o museu, que, devido a diversos contratemposi, inf@émentado em sua

gestao. Ela elaborou esse plano a partir da MBE (medicina baseada em evidéncias):

Dessa maneira, adaptei a MBE (que nada mais € que o aprendizado baseado em
problemas) como metodologia de pesquisa para a gestdo de museus, entendendo que
cada um deles, guarda sua especificidade e o gestor precisa desenvolver competéncias,
atitudes de aoaprendizagem, produ¢éo de conhecimentos e a integracdo desses a sua
pratica diaria. Como instrumento de gestdo de museus, no BrassetenPlano
Museoldgico, documento que pode ser adaptado para a diversidade e tipologias desses
equipamentos cultura{Schmitt, 202Q p.51).

Ainda que a autora proponha um plano museolégico, ndo ha em sua tese a descri¢cdo de
como este foi construido, ou quem participou da sua conceituacao, tendo em vista que o foco
de sua pesquisa ndo tinha essa finalidade. Schmitt faz uma andlise mais aggdtida
executiva do museu, enguanto eu me proponho a analisar a conceituacdo, construcao e
estabelecimento de algumas acdes que entendi como estratégicas durante o periodo em que
estiveafrente da instituicdo (2022024).

Recapitulando a estruturacdo dessas acodes, apds a capacitacdo da equipe e rearranjo d:
responsabilidadeetta em eixos de acdo, foram delegadas demandas especificas e prioritarias
para a responsavel de cada area. A museéloga, dentro do eixo de Memdria e Acervo, ficou
responsavel por arquitetar as bases de um plano de acessibilidade e um plano museoldgico
(tendo en vista que até o ano de 2023, nenhuma pessoa da equipe havia tido acesso ao plano
museoldgico proposto na tese de Schimitt (2020)). A Historiadona,o eixo Educativo sob
sua responsabilidade, teve como tarefa esbocar um Programa Edy&atilider comercial,

dentro do eixo Difusdo Cultural, ficou responsavel por iniciar 0 mapeamestakddolders
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com quem, nos municipios de Gramado e Canela, pudéssemos contar para parcerias
estratégicas.

Cabe ressaltar que todo o processo de construcado dessas bases para a formulacao de
documentos norteadores foi discotidcessantemente e reavaliado durante diversos encontros,
até que tivéssemos modelos de referéncia para trabalhar com instituicdes externas. Ou seja,
nenhuma acao educativa foi realizada antes da conclusao do plano educativo, nenhuma acéo
sem ser a visit mediada com publico espontanetoi realizada antes de iniciarmos uma
pesquisa para construcdo do plano museoldgico, e nestakehatier foi contatado antes que
tivéssemos a apresentacao do planejamento estratégico do museu.

Tornase fundamental citar, por exemplo, que, ao avaliar as primeiras impressoes da
implementacédo das visitas mediadas com o publico espontanecsehéganclusédo de que o
principal objeto do museu era a estatueta do Kikito, e ndo dos tantos trefihosgidrilhas
sonoras e outros conteudos da exposi¢do. Durante os trés meses de testes, poucos foram o
relatos de subjetividade e/ou ressonancia ou quem sabe ainda memarias emotivas sobre os mais
de 200 trechos de filmes que compdes 180 minutos de atelido do museu. Analisando o
percurso dos visitantes dentro das areas de exposicao, peseetpesl a visita, que dura em
meédia trés horas, era majoritariamente ocupada por fotos de varios angulos com as diversas
versodes da estatueta, constatasel@indague, em muito dos casos, o interesse dos visitantes
pela histéria do troféu em si era muito maior do que a histéria do Festival de Cinema de
Gramado.

N&o foi realizada uma analise profunda para tentar compreender o motivo do Kikito ser
percebido como o principal atrativo do museu para grande parte do publico de visitantes, tendo
em vista que o museu ja estava em funcionamento e a necessidade de suparadifes era
urgente. De todo modo, isso trouxe um sinal importante: poderia ser a estatueta um grande
aliado na mediacao do contetdo do museu festival com o publico e, principalmente, com
a comunidade. Afinal, conforme ja exposto, a estatuetdo rantes de ser prémio do Festival
de Cinema de Gramado, foi criada com a singela intencé&o de presentear amigos de uma artesa
gramadense e hoje é apresentada em inumeras releituras pela cidade.

A escolha do Kikito como semioforo (Pomian, 1984) ndo foi uma opgéo da equipe, mas
surgiu da consulta junto ao proprio publico espontaneo que visitou 0 museu nos trés meses de
testes das visitas mediadas, tendo sido a estatueta citada 55 vezes na gegjuibeo do

museu, na pergunta A0 que mai s gostou em su
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a construcdo coletiva interna de um planejamento estratégico que tivé§kgo como
referéncia para suas agoes.

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 execucao;ssnoontra
Anexo | deta tese. Nes texto, tornase interessante para a analise 0s eixos de acao propostos
no documento, a saber: Eixo Acervo e Memoria, Eixo Educativo e Eixo Difusdo Cultural, que
a seguir serédo detalhados. A escolha dos trés eixos de atuacéo do Museu do Festival de Cineme
de Gramado se baseia diretamente nas diretrizes edtipylalo Estatuto dos Museus (Brasil,
2009). Cada um dos trés eixos do museu encontra respaldo nas subsecfes do Estatuto, que
orientam desde a acao educativa até a difusao cultural e a gestdo do acervo.

O eixo Educativo encontra respaldo nos Art. 28 ao 30, que enfatizam a importancia do
estudo, da pesquisa e da acdo educativa para garantir que 0 museu seja um espaco de
aprendizado continuo e acessivel, promovendo a participagcdo comunitaria e o respeito a
diversidade cultural. Por meio de programas e atividades educativas, o0 museu oferece
oportunidades de formacéo e interacdo com o publico, alinfenés politicas de aquisicées
e documentacdes, que valorizam os bens culturais preservados. Com basgmesseuseu
busca responder as necessidades de seus visitantes e desenvolver a compreensdo do public
sobre o valor simbdlico e cultural do cinema brasileiro. Ped@dicar as principais a¢des do
eixo da seguinte forma:

a) Producao do Programa Educativo
b) Formacao de Professores
c) Aproximacao com escolas e universidades

d) Cursos/oficinas/palestras

O eixo de Difusdo Cultural, abordado nos Art. 31 a 37, orienta 0 museu a promover o
acesso publico e a reflexdo sobre o acervo. Em suas acfes de difusdo, o museu realiza
exposicbes e programas que contextualizam o valor simbolico dos itens, ampliando o
corhecimento do publico sobre o patrimoénio salvaguardado no museu. Entre diversas agcdes sob
sua responsabilidade, ressa&a

a) Parcerias com poder publico/privado
b) Iltinerancias

c) Parede da Fama

d) Espaco Rita Gil
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Ja o eixo de Acervo e Memoria, amparado nos Art. 38 a 41, trata da gestédo cuidadosa
dos bens culturais, assegurando a documentacdo e a preservacdo da memoéria do festival de
cinema de gramado. O museu mantém seu compromisso de documentar e conservaoseu ace
assegurando que as memorias do evento estejam disponiveis para geracfes futuras. Dess:
forma, o Museu do Festival de Cinema de Gramado se alinha aos valores do Estatuto dos
Museus, consolidanége como um espaco que preserva, educa e democratizaso ace
patrimonio cultural brasileiro. Como algumas acdes desse eixo, podemos citar:

- Preservacéo, conservacéo e catalogacao do acervo
- Producao do Plano Museoldégico

- Producéo do Plano de acessibilidade

- Curadoria de exposicoes

- Projeto Memorias do Festival

- Rede detentores de memorias

- Livedrodas de conversa

Nese sentido, o eixo Acervo e Memdria do museu desempenha um papel vital na
custddia e na narrativa do patrimonio cultural, historico, artistico ou cientifico que a instituicdo
protege. Ese eixo, que € o coracdo de um museu, hdo apenas conserva objetos e documentos
para o futuro, mas também os ativa como fontes vivas de conhecimento e reflexdo através do
fato museal.

Atraveés da incorporacao dos conceitos de drama social (Turf&),e2fona de contato
(Clifford, 2016, o eixo Acervo e Memodria transcende sua funcao tradicional de preservacao,
atuando como um espaco dinamico onde culturas se encontram, conflitos se desenrolam e
subjetividades sdo continuamente negociadas e redefinidas.

A preservacao e conservacao do acervo sdo fundamentais, mas quando vistas através da
lente do drama social (Turner,dB), essas atividades adquirem uma dimensao adicional. Cada
objeto ou documento é testemunha de dramas sociais que moldaram a sociedade. Ao
salvaguardar esses itens, o eixo pretende ndo apenas preservar artefatos fisicos, mas também c
complexos dramas so@aque eles encapsulam e que sdo capazes de promover. Essa
perspectiva enriquece a interpretacdo e a apresentacdo das colecdes, dmavlzilico a
explorar as tensdes e resolucdes que definem a experiéncia humana.

N&o seria espanto afirmar que a documentacdo detalhada e a pesquisa rigorosa sao

pilares do eixo Acervo e Memodria, mas essas atividades assumem um novo significado quando
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consideramos 0 museu como uma zona de contato (Clifoldd). Este termo, que conforme

dito, descreve espagos onde culturas se encontram e interagem, ressalta a importancia de
abordagens que reconhegam a diversidade e a multiplicidade de vozes e narrativas dentro das
colecBes. Ao documentar e pesquisar, os piofiass desse eixo estdo, de fato, mapeando as
interseccdes culturais, os encontros e 0os choques que ocorrem quando diferentes mundos se
encontram. Isso requer uma abordagem sensivel e inclusuwabprize todas as perspectivas,
especialmente aquelas historicamente marginalizadas.

Facilitar o acesso e a interpretacdo do acervo ndo é apenas uma questao de logistica ou
educacado; é uma oportunidade de engajar o publico em didlogos interculturais desatro des
zona de contato (Clifford2016 que é o Museu. O eixo Acervo e Memodria, ao tornar as
colecBes acessiveis e compreensiveis, convida os visitantes a cruzar fronteiras culturais e a
participar de trocas que podem desafiar preconceitos, expandir entendimentos e promover a
empatia. A¢bes questimulem os dramas sociais (TurnelQ&0epresentados nas colecdes
encorajam o publico a refletir sobre questdes de justica, identidade e mudanca. Através do seu
trabalho, o eixo Acervo e Memoria ndo apenas preserva o passado, mas também contribui
ativamente para a construcao de um futuro maigpoeensivo e inclusivo.

O Museu do Festival de Cinema de Gramado conta com o acervo estieta@00
itens, mas até a sua reabertura, em 2022, nenhum desses itens havia sido ideAtificado.
dificuldade de identificacdo e catalogagéo dos itens ocorre por diversos fatores. No seu primeiro
momento, 0s objetos que compdem 0 acervo comecaram a ser preservados por uma funcionaria
publica do arquivo municipal, que néo tinha conhecimento técnicorginizacdo ou
preservacao daqueles itens. Em um segundo momento-ZRQ3Y apds a mudea de local
fisico do acervo (2010), os objetos perdem identificacdo, sofrem deterioragcdo por mal
acondicionamento, séo furtados, entre outras situa¢cfes. Por fim, em 2016, o museu é reaberto
com um local exclusivo e definitivo para guardar a memoéria detosbNaqueleano, o acervo
do museudoi deslocado para onde até hsgeencontra.

A primeira fase do museu (202621) no novo local, éretanto,foi marcada por
diversasntempériegjue obrigaram a museologa responsavel pela salvaguarda desses objetos
a deixar esta fungdo em segundo plano para assumir toda a gestéo do espac¢o. Em 2022, com ¢
geréncia geral estando sob minha responsabilidade, a nova musedéloga do museu pdde ter tempc

hébil para iniciar a identificagédo dos itens. Até o final de 2023, 3.024 itens haviam sido
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identificados pela museologa nas categorias material de propaganda, objeto comemorativo,

documento fotografico e documento.

Figura 2271 Classificacdo Geral Total do acervo do museu

CLASSIFICAGAO GERAL TOTAL

Material de propaganda
23%

Objeto comemorativo Documento
1.1% 51.4%

Doc fotografico
22.2%

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

Figura 2371 Classificacdo Especifica Total do acervo do museu

CLASSIFICACAO ESPECIFICA TOTAL

; Troféu
Recorte de jornal 12 Cartaz de Filme

170 690

Medalha Kikito
20
Livro

139 Cartao divulgacao filme

Fotografia (reproducao) 59
46 Catalogo diverso
34
Catalogo Festival

179

Fotografia
716 Folheto de filme
108

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.
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De certo que o trabalho poderia ser mais eficiente ou menos dispendioso, entretanto, o
fim da relagdo conturbadda mantenedora com a antiga getaatreladoa dificuldade de
aquisicdo de materiais e mobiliarios destinados ao acondicionamento correto do$’ olgjztos
com que a identificagéo dos itens fosse comecada do zero e parada em diversos momentos por
nao compreensao da necessidade de alguns itens por parte da mantenedora.

De todo modo, conforme ja apontado, a funcdo desse eixo de acéo vai muito além de
preservar a memoria destival através de objetos salvaguardados no acervo do museu. Atraves
de diversas outras acdes do eixo Acervo e Memoéria-sapassivel que o0 museu se estabeleca
como um espaco de reflexado critica e transformacao social.

A primeira acéo do eixo Acervo e Memoria, foi a de produzir questionarios capazes de servir
como condutores para a formulacdo de um plano museoldggeod&sanda acabou por gerar

trés tipos de questionarios (Equipe, Profissionais e Comunidade), pensados de maneira
estratégica quanto ao publico direcionado. Tais questionéni@atcomo objetivo o de serem
aplicados em todas as a¢des que 0 museu 1IE#&rdre e além muros, para ser uma forma de
escuta ativa dos anseios da comunidade local, e para compreender qual a percepgédo da
comunidade sobre um espaco de memoaria. Para melhor entendimento dos aspectos que desejc
abordar e analisar, transcrevo abaixperguntas de cada um des questionarios, produzidos

de forma coletiva pela equipe gestora do Museu do Festival de Cinema, sob supervisdo da

museologa Helen Espinosa.

Questionario Equipei Destinado a equipe do Museu.

Nome/ldade/Cidade/Formacé&o/Cargo ou fungédo no museu;
Em sua opinido, como esta o estado de conservacao do acervo?,;
Em exposicao;
Na reserva técnica;
Vocé acha que a quantidade atual de acervo é ideal? Por qué?;
Avalie a exposicao;
Defina as condi¢des dos espacos do museu, bem como do café e reserva técnica,

arwnNERE

26 0 material de identificacao realizado inicialmente pela antiga musedloga e gestora do museu foi levado consigo

e ndo compartilhado com a mantenedora.

27 caso emblematico é a demora para aquisicdo de uma mapoteca para acondicionamento dos cartazes de filmes
e do proprio festival. Devido ao critério de urgéncia da empresa mantenedora para aquisicdo de novos bens, este
mobiliario essencial para a preservag@oobjetos histdricos demorou dois anos para ser adquirido, obrigando
cartazes a serem acondicionados enrolados em armarios.
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Como podemos melhorar a seguranca desses espagos?;

. Qual é o perfil do publico do museu?;

. Qual a principal atracdo do museu?;

Vocé acha que algum publico especifico ndo visita o museu? Qual?;
10. A equipe atual do museu é suficiente? Por qué?;

11.0 museu € bem divulgado? Como poderia melhorar?;

12.Conhece a Lei 11.904/2009?

13.Se sim, desde que ano conhece?.

©®NOD

Questionario Profissionais T Destinado aos profissionais dosstakeholders
(municipais e estaduais) com quem o museu se relaciona (Secretarias, ONGS, Associacoes,
Escolas etc.).

Nome/ Idade/Escolaridade/Filiagdo/Cargo

. Quanto tempo estéa vinculado @m&o? Em qual Setor/secretaria esta lotado?

2. Durante esse periodo, quantas vezes visitou o0 Museu do Festival de Cinema de
Gramado?

3. Acredita que o Museu possui potencial cultural, turistico, educacional e econémico?
Por qué?

4. Ha alguma atividade cultural, turistica e educacional que vocé considere importante
gue o Museu faca?

5. De que forma podemos pensar em parcerias constantes que unam 0S museus com as
Secretarias de Cultura, Turismo e Educacéo?

[

Questionario Comunidadei Destinado a comunidade em geral.

Nome/ldade/Cidade/Bairro/Formacao/Profissao

1. O que significa museu para vocé?;

2. Vocé ja foi a um museu?;

3. Vocé conhece o Museu do Festival de Cinema de Gramado?;

4. Se sim, guantas vezes ja visitou?;

5. Se ndo, por que nunca foi?

6. Se ainda ndo conhece, ja ouviu falar?

7. De gue forma vocé poderia contribuir com o Museu?

8. E sobre o Festival de Cinema de Gramado, vocé ja ouviu falar?;
9. E sobre o Kikito, vocé ja ouviu falar?;

10. Quais motivos fariam voceé ir a um museu?;

11. Defina com suas préprias palavras o que signii@aturad ?
12. Defina com suas pr-prias palavras o0

Estes questionarios foram respondidos por 73 pessoas atraves de divulgacdo em redes
sociais, e aplicacdo em acdes internas e externas do museu, ao longo de um ano. ApOs ess:
coleta de informacdes, seriam realizadas tabulacdes das respostas a fim dpresmitadas

em trés reunides a serem realizadas com a comunidade e funcionarios do museu.
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Entretanto, infelizmente, até a escrita deste texto, nenhuma das ac¢des apos aplicacédo dos
guestiondrios pbde ser realizada, principalmente pelo fato de a empresa mantenedora do museu
ter entrado em processo de recuperacao judicial concomitante a uma anodatietoriaa
gual o museu pertencia.

Com esas mudancas, houve um exponencial corte de verba, acarretando a necessidade
de desligamento de boa parte da equipe. Com isto, 0 museu passou de dezesseis funcionarios
para apenas quatro: gerente geral, museologa, historiadora -@tesmidante. Isso acatoe
uma pausa em diversas atividades, diante da necesgitiagéate do cumprimento de outras
funcdes essenciais pavduncionamento do museu para o publico.

Também ficou sob responsabilidade do eixo Acervo e Memoria a producadtbnom
deAcessibilidade para o museu. Para esta empreitada, recorremos a um acordo de cooperagac
firmado com a Universidade Federal de Pelotas, onde professores e alunos do curso de
museologia realizaram diversas visitas conjuntas ao espaco fisico do museu,ocassim c
também participaram de rodas de conversas com a comunidade, funcionarios do museu e
instituicbes locais. Foram realizados cinco encontros, trés deles presenciais e com visitas ao
museu e APAE, além de uma roda de conversa com professores convidddieR@S,
portadores de deficiéncia e representantes de instituicdes sociais. Ao longo de todo o processo,
participaram desta construcéo, trés doutores, dois mestres, cirgi@a@dados, sete graduados
e dez alunos de graduacéo de diversas areas de ensino.

Figura 247 Reunido virtual para a producdo do Plano de Acessibilidade

l-nmlnmhhmlc-q-g_

i\?‘oaemou@

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.
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Esse conjunto de acbGes deu origem ao laudo para a construcdBlado de
Acessibilidad®® do Museu do Festival de Cinema de Gramado, Anexaldtatese. O
documento orienta as a¢cbes necessarias para a estruturacdo do ambiente do museu de forma
estar apto a receber diversos tipos de publico.

Apos o recebimento do laudo de acessibilidade, a equipe do museu deu inicio a um plano
de acéo detalhado, com o objetivo de implementar as mudancas necessérias para tornar o espag
mais inclusivo e acessivel. Em um primeiro momento, prioriza&eagdes qupoderiam ser
executadas com os recursos e o tempo disponiveis, garantindo que melhorias essenciais fossen
realizadas de imediato.

Uma das principais medidas foi a solicitacdo de orcamento para a legendagem de todo
o conteudo audiovisual do museu, reconhecendo a importancia de tornar as exposi¢cdes mais
inclusivas para pessoas com deficiéncia auditiva. Além disso, irseioudesenveimento de
um projeto arquitetbnico que contemplasse critérios de acessibilidade, assegurando que futuras
intervencdes fossem orientadas por um planejamento técnico adequado que desse acesso

pessoas portadoras de deficiéncia visual.

Figura 257 Visita técnica para a producdo 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 implementacdo desde entéo.
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Figura 2617 Roda de conversa sobre o Plano de Acessibilidade

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

No curto prazo, modificacfes fisicas basicas foram implementadas. Entre elas,
destacotse a readequacao da area\ddsdWalls, cuja reorganizacdo permitiu um acesso mais
facilitado para cadeiras de rodas. Essas intervencdes imediatas demonstraram o compromisso

do museu com a inclusao, mesmo em um cenario de recursos limitados.

Figura 271 Espaco d&/ideoWallsantes do Laudo Técnico de Acessibilidade

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.
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Figura 2871 Espaco d&/ideoWallsapos modificacfes indicadas no Laudo Técnico de
Acessibilidade

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

Por outro lado, as modificacdes fisicas de maior complexidade foram planejadas para
uma segunda etapa. Intervencdes externas ao museu, como a instalacdo de um elevador né
entrada do Cine Embaixador, foram identificadas como prioritarias para o futuro, mas
condicionadas a disponibilidade de orcamento e a contratacdo de pessoal especializado. Essa
decisdo estratégica garantiu queP@ano de Acessibilidade fosse iniciado de maneira
sustentavel, respeitando os limites operacionais da instituicdo, ao mesmo tempo em que
mantinha o foco em avancos significatimsmédio e longo prazo.

O Plano deAcessibilidade do museu, portanto, representa um compromisso continuo
com a incluséo, pautado em acgdes progressivas e planejadas. Ele reflete a visdo da instituicao
de se tornar um espaco verdadeiramente acessivel a todos os publicos, promovendo a
democratzacdo do acesso ao patrimdnio e memoaria cultural.

Coube também a s eixo realizar a parte curatorial das exposi¢cdes de curta e longa
duracdo, além das itinerantes. O conteldo da exposicao de longa duracdo é modificado
periodicamente, a partir de contribuic@evindasderodas de conversas, oficinas e pesquisas
realizadas com a comunidade, sendo capazes de gerar as etapas do drama social 8urner, 20
Prova de uma acéo significativa se®ixo tratase da (re)integracdo do artesdo responsavel
pela producéo dos Kikitos em madeira de 1973 até 1988 ao Festival de Cinema em 2022.

Em 1988, a organizagdo do Festival de Cinema de Gramado substituiu, sem aviso
prévio, as estatuetas de madeira esculpidas pelo artesdo Orival da Silva Marques, conhecido

carinhosamente como Xixo, por estatuetas de bronze. Este evento, que a primicaler&a
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parecer uma simples troca de material, gerou revolta, tendo em vista que ocorreu as vésperas
do festival de 1988, quando as estatuetas em madeira ja haviam sido produzidas pelo arteséo.

Xixo resolveu entdo realizar um protesto e levou o seu carro até a frente do Palacio dos
Festivais no dia da premiacdo em 1988 e pendurou todas as estatuetas de madeira que havie
produzido no fuscano teto do carro, com uma placa com os diz@aeste trocada pelo bronze
fundidod. Apos este ocorrido, Xixo foi excluido e esquecido pela organizagdo do Festival de
Cinema de Gramado, até o ano de 2022.

A situacéo 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 exposic&m uma das reunides, foi trazido a tona o ressentimento do

artesdo e a marginalizacao de sua contribuic&o.

Figura 291 Protesto de Xixo em frente ao Palacio dos Festivais, em 1988

i T e
IARTE TROCADA PEL
BRONZE FUNT DD

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

Atraves de contato realizado pelo eixo Acervo e Memoria com o arteséo, foi possivel
uma reaproximacédo da histéria dele com o Festival de Cinema, possibilitando a colaboragéo
ativa de Xixo quant@s suas memorias do Festival, incluindo entrevistas para o acervo do
museu e a solicitacdo da producao de novas pecgas. Tanto as pecas quanto a entrevista de Xixc
fizeram parte da exposicao que esteve em cartaz durante o 50° Festival de Cinema de Gramado,
emagosto de 2022, dando voz ao arteséo e destacando sua intima relagdo com o Kikito.
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Todo este processo sO foi possivel por conta do Museu do Festival de Cinema de
Gramado envolver a comunidade na criagdo de uma exposic¢ao, incentivando o espa¢o do museu
como uma zona de contato (Cliffo2)16 propicia a emergéncia de dramas sociais (Turner,
2008). Ao integrar a historia de Xixo e seu trabalho ao patriménio do festival, 0 museu
promoveu a valoriza¢do de sua contribuicdo artistica e cultural. A museologia social (Chagas,
2009) e a museologia letorativa Russi; Abreu, 2019; Cury, 20223nfatizam justamente a

importancia de envolver as comunidades na constru¢éo de narrativas museologicas.

Figura 307 Reaproximacao entre Xixo e o museu (1)

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

Nota: (1) A esquerda, Xixo produzindo Kikitos encomendados pelo Museu do Festival de Cinema de
Gramado em 2022. A direita, Xixo segurando, pela primeira vez, o Kikito em bronze, comparando com
o de madeira.

Podese, 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, o0 museu inicia um processo de remtegraca
colhendo relatos, entrevistas e solicitando novas pecas do artesdo. Este processo culmina em
uma exposicao durante o 50° Festival de Cinema de Gramado, onde Xixo narra sua histéria para
um documentério. A acao redentora do museu da voz a Xixo e destaitdima relacdo com
o Kikito, criando ressonéancias (Gongalves, 2019).

A Ultima fase do drama social (Turner, 2008) ou seja, o rearranjo, ocorre quando, em
2023, durante o 51° Festival de Cinema de Gramado, a organizacdo homenageia Xixo e 0
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reintegra ao evento, tornandoresponsavel pela producdo das estatuetas em uma categoria
especifica do evento. Este desfecho exemplifica a eficacia dos conceitos museoldgicos

integrados e a capacidade de os museus de mediarem conflitos culturais .e sociais

Figura 317 Xixo sendo homenageado pela Camara dos Vereadores de Gramado

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

A histéria de Xixo, redescoberta e valorizada através de uma abordagem museol6gica
colaborativa (RussiAbreu, 2019 Cury, 2022), e social (Chagas, 2009), demonstra como
museus podem atuar como catalisadores de ressonancias (Goncalves, 2019) ao integrar os
conceitos de semiéforos (Pomian, 1984), zonas de contato (Clifotd) e drama social
(Turner, 2008), promovendo a valorizacdo das contribuicdes artisticas de individuos 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 histéricas tradicionais. O eixo Acervo e Memoaria
compometese com a construcao de relacdes mais equitativas e com a criagao dialogica de
conhecimento, envolvendo comunidades na interpretacdo e na apresentacdo de suas proprias
histérias. Esse processo ndo so enriquece as cole¢des do museu, mas tambesmofoldgles

entre 0 museu e a comunidade, promovendo um sentido de pertencimento e identidade.
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Outra acao do eixo Acervo e Memoria é o projeto referente as memoarias do Festival de
Cinema. Esse projeto vem sendo realizado de maneira técnica pela musedloga, mas também
tem a intencdo de ser coletiva, através de acdes como: chamamento publico paraeloaca
acervos particulares, formulacéo de rede de detentores da memoaria, divulgacdo e empréstimo
de itens, foruns e debates sobre o tema, série em redes sociais sobre o contetdo do acervo.

Como forma de exemplificar uma dessas acdes, podemos citar a doacao realizada pelo
Sr. Esdras Rubim, Diretor do Festival de Cinema de Gramado na década de 1980. Ao ver o
video estimulando a doacéo de cole¢cBes pessoais, que 0 Museu do Festival de Cinema de
Gramado exibiu antes das sessdes dos filmes durante o 50° festival, Esdras doou 172 itens

relacionadostmemoaria do Festival de Cinema.

Figura 327 Doacdes de Esdras Rubim ao Museu do Festival de Cinema Gramado

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

Entre eses itens, um chama a atencao, o telegrama enviado pelo diretor de cinema Luiz
Carl os Lacerda de Freitas, o ABigodeo, ~ Es
de seu filFegw Afpaet Delpar da edi-«o daquel e

significava resisténcia ao exibir filmes censurados pela ditadura militar. Ao identificar este
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item, foi possivel, durante o 51° festival de cinema de gramado, ndo s6 promover o encontro de
Esdras e Lacerda, mas também coletar relatos e estimular uma roda de conversa sobre a situaca
do festival a época.

Figura 337 Telegrama enviado pelo cineasta Luis Carlos Lacerda ao diretor do festival de
cinema Esdras Rubim
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Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Ao ser incorporado ao acervo do museu, o telegrama transfe@nem um semioforo
(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, @liftprd
criando um espaco onde diferentes narrativas e memaorias se encontram e se en&elacam.
ressonancia (Goncalves, 2019) gerada pelo telegrama no contexto museal é distinta daquela que
possuia enquanto parte da colecao particular de Esdras. Quando o museu propds 0 encontro
entre o diretor Carlos Lacerda e o Sr. Esdras Rubim, organizando dem@eroonversa e uma
entrevista, ele desencadeou o que Turnddg2€thama de drama social.

O Museu do Festival de Cinema, através do eixo acervo e memoria, taratimém v
realizando o empreéstimo de itens do acervo para diversos fingdsnite que a comunidade

se aproprie desses itens e possam criar ressonancias (Gongalves, 2019) com o semiéforos

(Pomian, 1984) em um sefim de espacos. 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 ocasides.

Figura 347 Exposicao 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 acao interessante sob responsabilidade de tratase da série sobre 0 acervo
do museu e a funcdo do museélogo. Conduzida pela musedloga Helen Espinosa, a série de cinco
episédios foi compartilhada nas redes sociais do museu e teve como objetivo do roteiro
apresentar o trabalho de identificagacondicionamento 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 episodio, a histéria de um objeto do acervo, convidando
0s espectadores a ndo so visitar o museu, mas também realizar pesquisas dentro do acervo qut

Nao se encontra em exposic¢ao.
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Figura 3571 Printsdo 2, 3° e 4° episodios da série sobre o acervo do museu
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Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.

J8 a fArede det en tseawnsacdoado ekeenvo eMemdia, que f er e
mensalmente realiza rodas de conversa gravadas com diversas personalidades ligadas
memoria doFestival deCinema deGramado, promovendo um debate critico sobre diversos

periodos do festivaA roda de conversa € mediada pela historiadora do museu.

Figura 361 Rodas de conversa com os detentores de memoéria (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 conddo 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 semiéforo (Pomian, 1984) do museu. Tais a¢Bes tém a intencdo de coleiar o ma
namero possivel de evidéncias simbodlicas, registrando ndo s6 a memaria do Festival de Cinema,

mas, além ds, buscado entender como este se relaciona com a comunidade.

Figura 377 Printdelives obr e o fi |l me fACol egaso, com o
protagonista Breno Viola

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.
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Figura 3871 Printdelives obr e o fi |l me fADespedidao, com
produtor Eduardo Makino e a protagonista Juliana Paes

E essencial reconhecer que as acdes de preservacdo e memoria ndo existem
isoladamente, mas estdo intrinsecamente ligadas as iniciativas educativas do museu. As
estratégias pedagdgicas e os programas educativos sao fundamentais para mediar a relacdo entr
0 acervo e o publico, transformando a riqueza histérica e cultural dos objetos em experiéncias
de aprendizagem dinamicas e interativas.

Nesse sentido, o eixo Educativo do Museu do Festival de Cinema de Gramado
desempenha um papel essencial na interacdo entre o patrimoénio que a instituicdo abriga e os
diversos publicos a quem serve, atuando como catalisador na transformacéo desse patrimdnio
em experiéncias significativas e relevantes. Incorporando os conceitos de ressonancia e
patrimdénio (Meneses, 200®liveira, L., 2008), o eixo Educativo transcende a misséo basica
dos museus, contribuindo para a criagdo de um dialogo continuo entrarggabearulturais,
artisticas, cientificas ou histéricas e a sociedade contemporanea.

A ressonancia (Gongalves, 2019), nesse contexto, 1&faaeapacidade dos programas
educativos de criarem conexdes emocionais e cognitivas profundas entre os visitantes e as
colecbes ou exposicdes. Ao desenvolver performances que ressoam com 0S §)dvem

educativo facilita um processo de ressonancia, onde os semioforos (Pomian, 1984) e narrativas
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propostas pelo museu séo internalizados pelo publico como parte de um patriménio cultural
compartilhado. Este processo ndo apenas valoriza as cole¢gdes, mas também as insere de forme
viva na construgéo de identidades individuais e coletivas.

Para promover a ressonancia (Goncalves, 2019) dos semioforos (Pomian, 1984), o eixo
Educativo emprega uma variedade de estratégias que vao desde visitas mediadas e interativas
e oficinas praticas, até a integracdo de tecnologias digitais. Essas abordagens séo
cuidadosamente desenhadas para atender a diferentes estilos de aprendizagem e grupos
demograficos, assegurando que 0 museu seja um espaco inclusivo e acessivel. O objetivo &
transformar a visita ao museu em uma experiéncia de aprendizado viva, cndeeratao
tem o potencial de fortalecer o vinculo entre o publico e o patriménio.

Identificar e compreender os variados publicos do museu, incluindo estudantes,
familias, académicos e visitantes espontaneos, € crucial para criar programas que ressoem com
diferentes grupos. Os programas educativos dos museus ndo devem apenas transmitir o
conhecimento, mas também instigar os visitantes a verem as cole¢cdes como elementos
fundamentais de sua heranca cultural. Isso envolve a personalizagdo das experiéncias
educativas para fomentar conexdes pessoais com o patriménio, incentivando a reflexdo e
didlogo.

A construcdo de parcerias com instituicbes educacionais, culturais e comunitérias
amplia o alcance e a profundidade dos programas educativos, enriquecendo o processo de
patrimonializacdo. Essas colaboracées podem introduzir novas perspectivas e conteciment
especializados, enriquecendo a interpretacéo das colecfes e facilitando trocas mais profundas e
variadas para os publicos.

A adaptabilidade as mudancas demogréficas e tecnolégicas também se torna crucial na
concepgao de programas que buscam a ressonancia e a patrimonializagéo. Isso implica ndo
apenas em utilizar novas tecnologias para tornar as colecées mais acessiveishbémsta
garantir que os programas sejam inclusivos e capazes de engajar com uma gama diversificada
de identidades e experiéncias culturais. Ao fazer isso, o eixo Educativo pode ajudar a
desmistificar o patriménio cultural, tornardoum recurso comum querguece a vida de

todos.
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Figura 397 Roda de conversa com os professores da Rede Municipal para a producéao do
programa educativo do museu

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

Em dltima analise, tratee 0 eixo Educativo de uma forca vital que assegura que a
instituicdo permaneca um local dinamico de aprendizado e inspiracdo. Integrando os conceitos
de ressonancia e patrimonializagcdo em sua esséncia, 0S museus ndo apenasipeeserv
apresentam seu patriménio, mas também facilitam um processo pelo qual esse patriménio é
continuamente reavaliado, reinterpretado e revitalizado. Isso permite que as instituicdes nao
apenas narrem historias do passado, mas também desempenhem utivpazehadelagem
do discurso cultural futuro, promovendo um dialogo continuo entre o patriménio e as
comunidades que servem. Dessa forma, o eixo Educativo contribui ndo apenas para a
valorizacdo do patriménio, mas também para a construcdo de uma soodaddormada,
reflexiva e coesa.

A primeira acéo estratégica desse eixo foi a implementacéo do programa educativo. A
historiadora da equipe, que também € educadora na educacéo basica do 2° sedreeleto na
Plblica Estadual deEnsino em Gramaddeve a incumbéncia principal de formular um
programa educativo que estivesse em total consonancia com o plano pedagdgico do municipio
de Gramado. Tal exigéncia foi feita tendo em vista a necessidade de criacdo de zonas de contato

(Clifford, 2016, promovendo o diadlogo entre o Museu e a Secretarradipal de Educacgéao,
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de maneira a estimular a visita e a participacéo de alunos e professores da rede publica de ensinc
de forma organica.

Foram realizadas diversas reunides com a Secretaria de Educacdo de Gramado,
analisando exaustivamente o plano pedagogico do Municipio, a fim de achar consonancias entre
0s conteudos propostos pelo plano para serem trabalhados pelos professores déatde da sa
aula e os contetdos em exposi¢do no museu. Resultado maior desta empreitada foi o acordo de
parceria entre 0 Museu e a Secretaria de Educacao para a cessao de Onibus escolares com
intuito de transportar os alunos de suas escolas até o Museu.cBese jpossibilitou a
realizacdo diaria de visitas mediadas pela historiagderaculadas a conteudos especificos,
conforme o ano letivo do grupo escolar recebadendend@a mais de 4.000 estudantes da rede
municipal de maneira gratuita ao longo dos anos de 2022 e 2023, periodo em que pelo menos
uma turma de todas as 30 escolas municipais de Gramado foram atendidas em visitas mediadas

do museu.

Figura 407 Criangas chegando ao museu para visita mediada com onibus cedido pela
prefeitura

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

O eixo educativo formulou desde praticas pedagodgicas mais ludicas até aquelas mais
técnicas, todas com dialogo estreito entre o contetudo expografico e o contetudo que cada grupo

escolar municipal trabalha em sala de aula.
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Figura 4171 Oficina de releituras de Kikito realizada pelo Eixo Educativo

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

Figura42i At i vi dade educativa fAiDesenha um patri |
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 aruoléfivo

ao 9° ano d Ensino Fundamentdbem como atividades voltadas BasinoMédio. Para fins

desta tese, escolhi apresentar apenas duas dessas atividades, uma para o primeiro segmento C

Ensino Fundamental (1° ao 5° ano) e outra para o Ensino Médio (1° aos 3° anos), tentando

exemplificar extremos entre as abordagefs demais atividades podem ser conferidas no

Anexo |l desta tese.

1) Atividade: Caca ao Kikito

Publicoalvo: Primeirosegmentalo EnsinoFundamental: 1° ao 5° ano.
Habilidade: EFO2HI04: Demonstrar atitudes de cuidado e de preservagao do patrimonio

material e imaterial como fonte de meméria e historia.

3. Tema:Histéria do Kikito.

Interdisciplinaridade: Historia, Arte e Lingua Portuguesa.

Resumo: As criangas receberdo um kit com itens de exploracéo, incluindo um mapa do
Museu do Festival de Cinema de Gramado com 4 pontos a serem localizados. Quando
localizados, receberédo adesivos de Kikito para completar o mapa. Os alunos, de maneira
lidica, poderdo se envolver com o personagem simbolo do Festival de Cinema de
Gramado, para fomentar a criatividade, interagdo social e crescimento através do
desenvolvimento potencial cognitivo, motor e social.

Material necessario: lanternagpas coletesmascara Kikitomapa danuseu adesivos.
Mediacao: A visita mediada pelo Kikito se inicia na Rua Coberta, onde seréo abordadas

guestdes historicas pertinentes a cidade de Gramado e ao Pal4cio dos Festivais.

2) Atividade: Cine Clube

Publicoalvo: Ensino Médio
Habilidades: EM13LGG1013- Compreender e analisar processos de producdo e
circulacdo de discursos, nas diferentes linguagens, para fazer escolhas fundamentadas

em funcao de interesses pessoais e coletivos.

3. Tema: Cinema Nacional

Interdisciplinaridade: Lingua Portuguesa, Historia, Arte



150

5. Descri¢do: O projetdfCi necl ube do MFCG na Escol ao t
Lei n°® 13.006 de 14 de junho de 2014, que inclui a exibicdo de filmes de producao
nacional nas escolas de educac¢édo baSeado selecionados filmes para discussao nas
escolas. A partir dessa dissao, 0s participantes serdo convidados a criar um material
de divulgacdo com os aspectos percebidos durante a exibicdo, seja uma poesia, um
video, um desenho, entre outros.

6. Objetivos: Apresentar para os estudantes a arte cinematografica, ndo apenas como
entretenimento ou lazer, mas como acao de formacéo audiovisual e pessoal; Estimular
a criatividade, interacdo social e crescimento através do desenvolvimento cognitivo e
pessal; Estabelecer o contato com outras estéticas cinematogréficas disponiveis no
acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado, além daquelas apresentadas no
mercado; Ampliar o repertério dos alunos para diferentes géneros, épocas e diretores,
para idenficar as narrativas apresentadas dentro de cada obra.

7. Metodologia: O professor seleciona o filme de acordo com o conteudo e faixa etaria dos
alunos; Os alunos deverao organizar e divulgar a sesséo de cinema; O Museu do Festival
de Cinema de Gramado faz a exibicéo do filme, apresenta as principais iderasala est
o debate; Os alunos deverdo elaborar um informativo na escola para a divulgacao da
acdo, para que sejam divulgadas breves criticas ao filme; Formacdo de multiplicadores
(professores, alunos e funcionarios das escolas), para que a acdo ocorragelomen
vez por més na escola.

8. Material necessario: Projetor, tela, caixas de som e sistema de conexdes elétricas e
filmes préselecionados que facam parte do contetdo programético de cada escola, de

acordo com a faixa etaria dos alunos.

Entre 2022 e 2023, o Museu do Festival de Cinema de Gramado, em parceria com a
Secretaria Municipal de Educacdo de Gramado e paralelammeiméa dos alunos, também
realizou quatro encontros voltados a formacdo de professores das disciplinas de Portugués,
Histdria, Geografia e Artes. Essa iniciativa foi concebida como uma acéo estratégica no ambito
do eixo Eixo Educativo, com o objetivo dddgrar o conceito de patriménio e a educacédo
museal ao curriculo escolar e promover o didlogo entre memoria, identidade e edDsacdo
encontros foram planejados com base no Plano Pedagdgico do Municipio de Gramado,

assegurando que as atividades propostas estivessem alinhadas as necessidades e objetivo



151

educacionais da rede municipal. Em cada reunido, a equipe do museu apresentou as acgoes
educativas desenvolvidas para o periodo letivo, destacando a relacao entre o acervo do museu

e os conteudos escolares.

Figura 4371 Visita mediada com a historiadora Indiara Seibt

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

Figura 4471 Primeira turma do curso de formacéo de professores

gy
’&&zﬂ
o

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

A formacdo de professores incluiu tanto momentos tedricos quanto préaticos. Nos

aspectos teodricos, foram discutidos conceitos centrais de educagdo museal e patrimonio
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cultural, enfatizando o papel do museu como um espaco de aprendizagem e de construcéo de
identidades culturaigNos momentos praticos, os educadores participaram de oficinas que
exploraram metodologias interativas, como visitas mediadas ao museu, atividades de anélise do
acervo e propostas pedagodgicas adaptaveis ao contexto escolar.

Os encontros também fomentaram um dialogo produtivo entre 0 museu e os professores,
permitindo a troca de experiéncias e a adaptacdo das acdes as especificidades das diferente:
disciplinas e realidades escolares. Essa interagcao foi essencial para gaeaasiratividades
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 inclusao de temas
relacionados ao patrimonio cultural de Gramado no ambiente escolar. A iniciativa reforgou
papel do eixo Educativo em posicionar o Museu do Festival de Cinema como um espaco de
articulacdo entre cultura e educacao, fortalecendo sua missédo de preservar e disseminar a
memoria do cinema e da cidade.

A terceira acao 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 ressonancikegG20ta)
das interpretacfes particulares da histéria do Festival de Cinema e da biografia do Kikito, de
forma a estimular zonas de contato (Cliffo2@16 que promovam o drama social (Turner,

2008).

Como exemplo dessa acao, paderelatar a exposicao realizada pelo Colégio Marista
Rosario, onde, ap6s uma visita mediada com a historiadora no Museu, e através de uma
curadoria compartilhada, os alunos realizaram uma mostra de cinema interna no @mégio,
producdes autorais e premiacao inspirada no prénf@skivale na mascote da escola em que
el es estudavaeni kNksctiod, akkstatidPta criada a

2019) do Kikito com o Periquito Rosariense, mascote do colégio.
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Figura45i Tr of ®u P erriokdiukziitdom pel os al unos do Cc
Exposi-«o0o ATerceir«o em cenao

il B

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

Ao acompanhar ressonancias (Gongalves, 2019) criadas pela visita dos alunos do
terceiro ano ddensinoMédio do Colégio Marista ao Museu do Festival de Cinema, a equipe
de gestdo do museu convidou alunos e professores a realizarem uma curadoria compartilhada
(Dutra, 2014) de uma exposicdo que versasse sobre toda a mostra que eles realizaram no colégic
e pudssem exibir o resultado das produc¢Oes audiovisuais. Esse convite acabou por gerar a
exposi-«o fAiTerceir«o em Cenao, onde 0SsS pr-p
da mostra, que ficou em cartaz por seis meses no espaco de exposi¢cdesdigagitado

Museu do Festival de Cinema de Gramado.

Figura46i Exposi - «x0o ATerceir«o em cenaodo reali za
com alunos e professores do Colégio Marista Rosario

Fonte: Acervo do Museu do Festival de Cinema de Gramado.
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A guarta acao estratégica a tomar formd&ixo Educativo diz respeito a producédo de
cursos, oficinas, palestras e outras acdes que estimulassem a subjetividade dos participantes en
relacdo as suas ressonancias (Goncalves, 2019) pela histéria do Festival de Cinema e a biografia
do Kikito. Para isso, através da rede de memoria estabelecida pelo eixo Acervo e Memoria, foi
firmada uma parceria com a Secretaria Municipal de Cultura de Gramado, onde, em conjunto
com o Museu Municipal Hugo Daros, pass®ua reatar visitas mensais em diferentes escolas
de Gramado com aulas aberedéruns de debate, ao mesmo tempo em que parte do conteudo
dos dois museusra apresentada aos alunos, visando assim estimular a discussao sobre o
conceito de patrimonio.

Outra acao desenvolvida para fomentar a educacgéo patrimonial de criancas do primeiro
segmento do ensino fundamental (1U ao 5U an
elementos ludicos e pedagdgicos ao processo de valorizacdo do patriménial manhaterial
associado ao Festival de Cinema de Gramado.
interacdo direta dos participantes com o principal simbolo do festival, o Kikito, enquanto
estimula a compreenséo de seu valor histérico, culturdisi@. Por meio de uma abordagem
ludica, as criangas sdo incentivadas a explorar o espaco museolégico, aprofisedando

narrativa que envolve a criacdo e a transformacao do Kikito ao longo do tempo.

Figura47i At i vi dade APatriminio vai " escol ao, (
Daros

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

A proposta se inicia com a entrega de um mapa tematico do Museu do Festival de

Cinema de Gramado, que destaca quatro pontos de interesse relacionados a histéria e ao
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significado do Kikito. Em cada ponto do percurso, as criancas recebem informacfes sobre
aspectos especificos do simbolo e colam adesivos do Kikito no mapa, comptetantinal
da atividade.

Figura48il magem da parte frontal do mapa da

MAPA DO
o EXPLORADOR

A GAGA
A0 KIKITO!

Esse mapa do explorador
vai te ajudar a encontrar
todos os Kikitos
que estao espalhados pelo
Museu do Festival de
Cinema de Gramado

Av. Borges de Medeiros, 2653 - 2° andar
Palécio do Kikito - Em frente & Rua Coberta

Voceé esta pronto(a) para

embarcar nessa aventura?

Entao vem com a gente, é
hora da agao!

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

Figura49il magem da parte interna do mapa da

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

Figura50iCart el a de adesivos da atividad





























































































































































































































































































