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Mas a decoloniza­«o do museu ocidental ® 
poss²vel? Eis a pergunta que esta obra faz, a 
decoloniza­«o n«o se colocando nem como um 
argumento ret·rico nem como um novo elemento 
de linguagem (conforme o jarg«o da 
comunica­«o governamental), mas, para 
empregar uma express«o de Frantz Fanon, da 
qual tentaremos explicitar o sentido, como um 
ñprograma de desordem absolutaò. N«o basta 
expor obras ñdecoloniaisò (quais seriam os 
crit®rios e quem os definiria?), diversificar o que 
® pendurado nas paredes, falar de preserva­«o e 
conserva­«o em um estado de guerra 
permanente contra subalternos e ind²genas; 
temos de nos perguntar o que seria um ñp·s-
museuò, isto ®, um espa­o de exposi­«o e 
transmiss«o que leve em considera­«o an§lises 
cr²ticas de arquitetura e hist·ria nas artes 
pl§sticas. £ preciso criar um lugar onde as 
condi­»es de trabalho daqueles/as que limpam, 
vigiam, cozinham, pesquisam, administram ou 
produzem sejam plenamente respeitadas; onde 
as hierarquias de g°nero, classe, ra­a, religi«o 
sejam questionadas. 

Fran­oise Verg¯s 

  



 

RESUMO 

 
 
A pesquisa det®m-se nos processos de educa­«o museal experienciados em diversos 
museus p¼blicos de Bel®m/PA por mim ï artista, professora, pesquisadora, gestora e 
t®cnica cultural. Ocorre numa cartografia dessas experi°ncias, situando-me como 
profissional de museu, em diversos espa­os museol·gicos de Bel®m/PA ao longo de 
trinta anos, especialmente no Museu de Arte de Bel®m (MABE), onde, al®m de exercer 
o cargo de t®cnica em assuntos culturais, na fun­«o de pesquisadora, atuei em sua 
gest«o no per²odo de 2017 a 2021. Te·rica e metodologicamente, os processos 
cartogr§ficos tratados por Deleuze; Guattari (1995; 1997; 2012) e Rolnik (2016), al®m 
de outros autores, s«o referenciados, valendo-me das no­»es mobilizadoras de 
rizoma, dispositivo de mem·rias, territ·rio e ritornelo, que comp»em o seu vocabul§rio. 
Aciono tr°s quest»es que orientam os percursos da pesquisa: Na desoculta­«o e no 
tensionamento das pol²ticas de estrutura­«o e organiza­«o dos museus p¼blicos, 
especialmente do MABE, qual o lugar da educa­«o no museu? Que experi°ncias 
podem fundamentar uma pr§tica educacional em museus, capaz de enfrentar a 
hierarquiza­«o dos campos de conhecimento dos profissionais nesses espa­os? 
Como decolonizar esse espa­o museol·gico em processos de educa­«o museal? A 
imagem-mem·ria do p§ssaro m²tico sankofa e a imagem-for­a da embarca­«o de 
Klinger Carvalho, obra de arte escult·rica intitulada ñEntre duas margensò, que 
comp»e o acervo do MABE, s«o as linhas imagin§rias de agenciamento que 
deslocam, conduzem e ancoram os processos de navega­«o cartogr§fica da tese, 
misturas de minhas leituras e experi°ncias museol·gicas na composi­«o de um mapa 
dessas pr§ticas, em seus desenvolvimentos e devires. Esse mapa constitui-se em 
sete camadas cartogr§ficas de nove cap²tulos, que, em virtude de sua elabora­«o 
rizom§tica, podem ser lidos de forma n«o sequencial, a partir de qualquer uma de suas 
partes, de traz para a frente ou do in²cio para o final, ¨ escolha da leitora, do leitor. 
 
Palavras-chave: Arte. Cartografia. Educa­«o museal. Mem·ria. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

RESUMEN 

 
 
La investigación se centra en los procesos de educación museística vividos en varios 
museos públicos de Belém/PA por mí ï artista, docente, investigador, gestor y técnico 
cultural. Se desarrolla en una cartografía de estas experiencias, ubicándome como 
profesional de museos, en varios espacios museísticos de Belém/PA a lo largo de 
treinta años, especialmente en el Museo de Arte de Belém (MABE), donde además 
de ejercer el cargo de técnico en materia cultural, como investigador trabajé en su 
gestión en el periodo del 2017 al 2021. Teórica y metodológicamente, los procesos 
cartográficos abordados por Deleuze; Guattari (1995; 1997; 2012) y Rolnik (2016), 
además de otros autores, se referencia a utilizando las nociones movilizadoras de 
rizoma, dispositivo de memorias, territorio y ritornello que conforman su vocabulario. 
Planteo tres preguntas que orientan los caminos de la investigación: En el 
develamiento y tensión de las políticas de estructuración y organización de los museos 
públicos, especialmente el MABE, ¿cuál es el lugar de la educación en el museo? 
¿Qué experiencias pueden sustentar una práctica educativa en los museos, capaz de 
afrontar la jerarquización de los campos de conocimiento de los profesionales en estos 
espacios? ¿Cómo descolonizar este espacio museístico en los procesos de educación 
museística? La imagen-memoria del mítico pájaro sankofa y la imagen-fuerza de la 
embarcaci·n de Klinger Carvalho, obra de arte escult·rica titulada ñEntre dos orillasò 
que integra la colección MABE, son las líneas imaginarias de agencia que desplazan, 
conducen y anclan el procesos de navegación cartográfica de la tesis, mezclas de mis 
lecturas y experiencias museológicas en la composición de un mapa de estas 
prácticas en sus desarrollos y devenires. Este mapa consta de siete capas 
cartográficas de nueve capítulos, que por su elaboración rizomática pueden leerse 
desde cualquiera de sus partes no secuencialmente, de atrás hacia adelante, o de 
principio a fin, a elección del lector. 
 
 
Palabras clave: Arte. Cartografía. Educación museística. Memoria. 
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1 INTROITO RIZOMÁTICO 

 

O desafio que proponho aqui é imaginar cartografias, 
camadas de mundos, nas quais as narrativas sejam 
tão plurais que não precisamos entrar em conflito ao 
evocar diferentes histórias de fundação. 

Ailton Krenak 

 

Nesta introdu­«o apresento o tema da tese ï ñO papel da educa­«o em museus 

p¼blicosò ï cujas quest»es emergem das minhas viv°ncias profissionais, forma­«o 

acad°mica e complementar. Trata-se de uma cartografia dessas experi°ncias 

agenciadas por mim, funcion§ria p¼blica municipal lotada no Museu de Arte de Bel®m 

(MABE/FUMBEL/PMB) e professora aposentada, atualmente professora substituta da 

disciplina ñArte e Educa­«oò na Faculdade de Educa­«o (FAED/ICED/UFPA) e do 

Programa de Mestrado Profissional em Artes (PROFArtes/PPGArtes/UFPA).  

As experi°ncias de trabalho em diversos museus de Bel®m (inclusive no MABE) 

ao longo de mais de trinta anos, combinados com a doc°ncia em ensino superior na 

§rea de Artes, com a pesquisa e com o trabalho t®cnico na cultura e na gest«o escolar, 

acad°mica e no museu, colaboram para que eu possa situar o meu lugar social como 

profissional de museu1, professora e pesquisadora de Arte/Artes Visuais e o papel de 

cart·grafa nesta tese. 

Procuro analisar e interpretar os enfrentamentos do museu ̈ crise cristalizada 

nas pr§ticas coloniais contempor©neas e os conceitos relacionados com a educa­«o 

nesse espa­o cultural. Tais reflex»es s«o frutos do trabalho educativo em diversos 

museus de Bel®m e da experi°ncia como professora do curso de Artes Visuais e 

Tecnologia da Imagem, da Universidade da Amaz¹nia (UNAMA), no qual, dentre 

outras, ministrei as disciplinas2: ñArte, Cultura e Sociedade", "Arte em Espa­os 

 
1  Utilizo o termo ñprofissional de museuò, que ® distinto do termo ñmuse·logoò, entendendo que no 

museu atuam profissionais com formação em diferentes áreas, inclusive de museologia. Mário 
Chagas (1994, p. 86) explicita essa quest«o, e afirma: ñUm dos pontos mais delicados da forma­«o 
profissional de um novo tipo de museólogo, decorre do fato de que hoje já se compreende que a 
museologia não trata simplesmente dos museus, assim como a educação não trata apenas das 
escolas e a medicina não trata apenas dos hospitais; no entanto, insiste-se em definir o museólogo 
como o profissional de museus esquecendo-se que o educador não é o profissional da escola e que 
o m®dico n«o ® o profissional do hospitalò. 

2  A disciplina "Arte, Cultura e Sociedade" trata das concepções de cultura, indústria cultural, 
multiculturalidade e interculturalidade, dentre outras. "Arte em Espaços Culturais" trata dos temas: 
patrimônio cultural, museu, galeria de arte, centro cultural, casa de cultura, identidade cultural, memória 
e educação patrimonial. "Prática de Ensino IV" proporciona ao estudante de Artes Visuais o estágio 
nos setores de educação dos museus, galerias de arte e outros espaços culturais de Belém. 
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Culturais" e "Pr§tica de Ensino IV", todas relacionadas com os temas patrim¹nio 

cultural, museu e educa­«o. 

Esclare­o, entretanto, que ao tratar das quest»es aqui projetadas, n«o me refiro 

unicamente a um ou outro museu paraense citado, mas aos museus p¼blicos de modo 

geral, porque entendo que, em maior ou menor escala, esses problemas s«o comuns 

aos museus brasileiros e, muito provavelmente, da Am®rica Latina. 

Na produ­«o te·rica de Ana Mae Barbosa (1994; 1997; 1998; 2001; 2005), 

Denise Studart (2004), Francisco R®gis Ramos (2004), Juliana Siqueira (2020), 

M§rio Chagas (1994; 2002; 2007), Marisa Mokarzel (2005; 2009; 2020; 2021), 

Nestor Garcia Canclini (2000) e Rosangela Britto (1996; 2002; 2008; 2020), dentre 

outros autores, al®m de encontrar afinidades te·ricas me deparei com relatos e 

reflex»es acerca de museus nacionais e internacionais que contribu²ram para a 

minha forma­«o autodidata3 como profissional de museu, portanto, comp»em a 

fundamenta­«o te·rica da tese. 

Afirmo, portanto, que a cart·grafa n«o ® neutra. Conforme Luciano Costa 

(2014), ela faz parte da pesquisa, o que quer dizer tamb®m que n«o estou t«o somente 

fazendo uma verifica­«o, levantamento e interpreta­«o de dados, e sim que opero 

sobre as quest»es disparadas na tese acerca do papel da educa­«o museal, 

exercendo assim uma pr§tica de pesquisa cartogr§fica. 

Entendo que a forma­«o acad°mica, a forma­«o extensiva e continuada, as 

incurs»es art²sticas na poesia, no teatro, nas artes visuais, especialmente na 

performance, as experi°ncias na doc°ncia e na pesquisa, o trabalho como t®cnica na 

cultura, bem como na gest«o acad°mica e museal, foram e continuam sendo 

fundamentais para a minha forma­«o como profissional de museu, sempre atenta ̈ s 

quest»es relativas ̈ educa­«o, mesmo quando estou exercendo o papel de 

pesquisadora, e quando estive na coordena­«o de projetos e na gest«o de um curso 

universit§rio, de um museu e de uma escola. 

 
3  Minha formação profissional nessa área vem acontecendo por meio de cursos livres, participação 

em congressos e eventos afins, leituras e atuação profissional em diversos museus de Belém, 
como, por exemplo os cursos: ñPlano Museol·gico: Planejamento estrat®gico para museusò (Carga 
hor§ria: 40h) e ñInvent§rio Participativoò (Carga hor§ria: 20h), ambos realizados na Escola Nacional 
de Administra­«o P¼blica (ENAP, Brasil), em 2021. E os cursos ñA­«o Educativa em Museusò 
(Carga horária: 20h), realizado no Museu da Universidade Federal do Pará (MUFPA, Brasil), em 
2007; e ñPlano Museol·gico: implanta­«o e gest«o de museusò (Carga horária: 20h), realizado no 
Museu da Universidade Federal do Pará (MUFPA, Brasil), em 2006, dentre muitos outros. 
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Trabalhei na pesquisa do MABE no per²odo de 1995 a 1998 e, ao retornar em 

outubro de 2017, vinte e um anos depois, sentia-me uma estrangeira adentrando um 

territ·rio que n«o habitava, mas precisava reabit§-lo, concentrando toda a aten­«o 

pelo olhar, escuta e sensibilidade aos gestos e ritmos. 

Como afirmam Johnny Alvarez e Eduardo Passos (2015, p. 131): ñHabitar um 

territ·rio existencial ® uma das pistas do m®todo cartogr§ficoò. E assim fui construindo um 

plano de experi°ncia, ̈ medida que fui mergulhando no museu, agenciando os sujeitos 

que nele atuam e os objetos do acervo, numa forma processual de conhecimento.  

Para Eduardo Passos e Regina Barros (2015), na cartografia: 

O ponto de apoio é a experiência entendida como um saber-fazer, isto é, 

um saber que vem, que emerge do fazer. Tal primado da experiência 
direciona o trabalho da pesquisa do saber-fazer ao fazer-saber, do saber 
na experiência à experiência do saber. Eis aí o ócaminhoô metodológico 
(Passos; Barros, 2015, p. 18). 

Apoiando-me nas experi°ncias compartilhadas com muitos outros 

profissionais, proponho-me ent«o a encetar um percurso estratigr§fico, em que vou 

escavando as camadas de mem·rias, n«o de forma cartesiana, mas 

rizomaticamente4.  

O termo estratigrafia5 ® utilizado aqui como possibilidade de escava­«o de 

mem·rias, em que os processos de clivagem, as sobreposi­»es de camadas e as 

marca­»es de temporalidades s«o ativadas de um modo diverso dos procedimentos 

utilizados na escava­«o arqueol·gica. Acerca da temporalidade aqui tratada, Deleuze 

(2003) nos aponta um caminho: 

O essencial na Recherche não é a memória nem o tempo, mas o signo e a 
verdade. O essencial não é lembrar-se, mas aprender; porque a memória só 
vale como uma faculdade capaz de interpretar certos signos e o tempo só vale 
como a matéria ou o tipo dessa ou daquela verdade (Deleuze, 2003, p. 85). 

Nesse caso, ao colocar em rela­«o a a­«o da teoria e a a­«o da experi°ncia 

acionada pela mem·ria, vou formando redes, conex»es, na elabora­«o do rizoma 

(Figura 1).  

 
4  Deleuze e Guattari (1995), ao anunciarem o conceito de rizoma, reconhecem as multiplicidades, 

os movimentos e os devires, portanto, um rizoma é a possibilidade de conexão de um ponto 
qualquer a outro ponto qualquer, colocando em jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive 
estados de não signo. 

5  A estratigrafia é um conceito da área de geologia e apropriada na prática e teoria arqueológica 
moderna, que envolve técnicas de escavação e princípios para a datação de objetos e outros vestígios. 
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Figura 1 - Rizoma da pesquisa. 

 
Fonte: Desenho da pesquisadora. 

 

O rizoma ® uma elabora­«o descritiva ou epistemol·gica que reconhece as 

multiplicidades, os movimentos, os devires. Ele ® feito de linhas de continuidade e 

linhas de fuga. As linhas de fuga s«o a dimens«o m§xima em que a multiplicidade 

se metamorfoseia, mudando de natureza. O rizoma ® o que j§ foi (Deleuze; 

Guattary, 1995). £ neste sentido que me aproprio da figura do sankofa6 e deixo-me 

guiar pelo prov®rbio gan°s: ñse wo were fi na wo sankofa a yenkyiò, elaborando 

linhas e la­os de afetos. 

Esses óla­os afetivosô emprestam especial intensidade ̈ s mem·rias. Lembrar-se 

® uma realiza­«o de pertencimento, at® uma obriga­«o social. Uma pessoa tem que 

lembrar para pertencer: esse ® tamb®m um dos mais importantes insights do livro de 

Nietzsche, Genealogia da moral (Assmann, 2016, p. 122). 

 
6 O símbolo Adinkra é representado pelas figuras de um coração ou de um pássaro mítico que 

apresenta os pés firmes no chão e a cabeça virada para trás, segurando um ovo com o bico. O ovo 
simboliza o passado, demonstrando que o pássaro voa para frente, para o futuro, sem esquecer do 
passado. Esse símbolo originou-se do prov®rbio gan°s citado e aqui traduzido: ñN«o ® tabu voltar 
para trás e recuperar o que voc° esqueceu (perdeu)ò. In: Dicionário de Símbolos. Disponível em: 
https://www.dicionariodesimbolos.com.br. Acesso em: 18 ago. 2023. 



21 

Aciono ent«o tr°s quest»es que nasceram das experi°ncias vivenciadas: Na 

desoculta­«o e no tensionamento das pol²ticas operacionais de estrutura­«o e 

organiza­«o dos museus p¼blicos, qual o lugar da educa­«o no museu? Como as 

experi°ncias podem fundamentar uma pr§tica educacional em museus, capaz de 

enfrentar a hierarquiza­«o dos campos de conhecimento dos profissionais nesses 

espa­os, para a realiza­«o de um trabalho pluri e entre §reas de conhecimento 

pertinentes aos museus? Como decolonizar esse espa­o museol·gico em processos 

de educa­«o museal? 

Vale salientar que: 

Em cartografia, o que interessa é o que se passa entre, o que extrapola 
fronteiras, o que transborda as bordas, as delimitações. Busca-se pensar 
e sentir o processo, sendo o pesquisador o agente que se coloca como 
pesquisa juntamente com o seu objeto. (Richter; Oliveira, 2017, p. 29). 

N«o poderia deixar, portanto, de estar dentro da pesquisa e de continuar afirmando 

a minha refuta­«o ao tratamento dicot¹mico e ̈ suposta neutralidade entre sujeito 

pesquisador e objeto pesquisado, comum ̈ s epistemologias tradicionais. Estou dentro e 

entre. Venho das bordas e ao adentrar nessas escava­»es promovo transbordamentos de 

hist·rias enquanto mem·rias s«o reavivadas. 

Jan Assmann (2016) desmembrou o conceito de ñmem·ria coletivaò elaborada 

por Maurice Halbwachs, em ñmem·ria culturalò e ñmem·ria comunicativaò, como dois 

modos diferentes de lembrar. A mem·ria cultural, para Assmann (2016): 

[...] é um tipo de instituição. Ela é exteriorizada, objetivada e armazenada em 
formas simbólicas que, diferentemente dos sons de palavras ou da visão de 
gestos, são estáveis e transcendentes à situação: elas podem ser 
transferidas de uma situação a outra e transmitidas de uma geração a outra 
(Assmann, 2016, p. 118). 

Nessa concep­«o de mem·ria cultural, os objetos s«o portadores e 

desencadeadores de mem·rias, e funcionam como lembran­as, assim como os 

monumentos, os museus, as bibliotecas, os arquivos e outras institui­»es que 

possuem essa fun­«o mnem¹nica. 

Historiadora do fazer, vou recuperando informa­»es em fotografias, recortes de 

jornais da velha hemeroteca que cultivo desde os anos 1970, relat·rios de projetos e 

outros documentos guardados ao longo dos anos, que, evocados em sua fun­«o 

mnem¹nica no presente, colaboram na reconstru­«o hist·rica.  



22 

Sintetizando a no­«o de documento hist·rico, Karnal: Tatsch (2009, p. 24) 

afirmam ser este ñ[...] qualquer fonte sobre o passado, conservado por acidente ou 

deliberadamente, analisado a partir do presente e estabelecendo di§logos entre a 

subjetividade atual e a subjetividade pret®ritaò.  

Esses documentos alimentam as narrativas elaboradas na diversidade de 

fronteiras de §reas de conhecimento em que me movo, de linguagens art²sticas, das 

institui­»es onde trabalhei e trabalho atualmente, e de uma vida andante que se 

origina em terras e §guas nordestinas e continuam na Amaz¹nia paraense. 

Na processualidade cartogr§fica, cujos passos sucedem-se em um movimento 

cont²nuo, n«o ocorre coleta e sim produ­«o de dados, e o texto n«o se configura como 

resultado da pesquisa, mas numa atividade processual de produ­«o de subjetividades.  

A espessura processual é tudo aquilo que impede que o território seja um 
meio ambiente composto de formas a serem representadas ou de 
informações a serem coletadas. Em outras palavras, o território espesso 
contrasta com o meio informacional raso. (Barros; Kastrup, 2015, p. 59). 

Abstive-me de realizar entrevistas com poss²veis interlocutores, que, por sinal, 

poderiam ser muitos a contribuir com a pesquisa (devido ̈s dificuldades impostas pela 

pandemia do Covid 19 e pelo tempo ex²guo que restou ap·s a altera­«o no foco da 

pesquisa), mas permitindo-me dialogar com os seus escritos j§ publicados.  

Contudo, por diversas vezes foi fundamental a interlocu­«o informal com os 

envolvidos nos projetos e processos vivenciados nessa cartografia, inclusive na busca 

de fotografias dessas experi°ncias e para tirar uma d¼vida ou outra mais espec²fica 

em que essa pessoa estivesse envolvida. 

O principal territ·rio institucional agenciado nesta pesquisa ® o museu, mas a 

escola e a universidade s«o tamb®m territ·rios cruzados nesta cartografia, portanto, 

movo-me atravessando territ·rios institucionais, geogr§ficos e existenciais. 

Enquanto o sankofa ® a imagem-mem·ria que agencia o ato de lembrar, a 

imagem da embarca­«o de Klinger Carvalho, obra de arte intitulada ñEntre duas 

margensò, que comp»e o acervo7 do MABE, ® a imagem-for­a que desloca, conduz e 

 
7  Acervo ® o conjunto de objetos musealizados. ñUm óobjeto de museuô ® uma coisa musealizada, 
sendo ócoisaô definida como qualquer tipo de realidade em geral. A express«o óobjeto de museuô 
quase poderia passar por pleonasmo, na medida em que o museu é não apenas um local destinado 
a abrigar objetos, mas também um local cuja função principal é a de transformar as coisas em 
objetosò (Desvall®s; Mairesse, 2013, p. 69). 
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ancora os processos de navega­«o cartogr§fica da tese, ambos investidos nos atos de 

devorar, ruminar e regurgitar misturas de minhas leituras, e das minhas experi°ncias 

com a arte, seja como artista, professora, pesquisadora, t®cnica ou gestora, 

relacionadas com a educa­«o museal, especialmente nos processos educativos desse 

museu em seus desenvolvimentos e devires.  

Neste sentido, Suely Rolnik (2016) afirma que:  

[...] a antropofagia em si mesma é apenas uma forma de subjetivação, em 

tudo distinta da política identitária. Ela se caracteriza pela ausência de 
identificação absoluta e estável com qualquer repertório, a abertura para 
incorporar novos universos, a liberdade de hibridação, a flexibilidade de 
experimentação e de improvisação para criar novos territórios e suas 
respectivas cartografias (Rolnik, 2016, p. 19). 

Incorporando o p§ssaro m²tico sankofa e o barco de Klinger navego a pesquisa, 

por meio de quatro movimentos de aten­«o cartogr§fica (Kastrup, 2015): esteira ï 

observa­«o dos rastros deixados pelas ondula­»es nas §guas de minha exist°ncia e 

experi°ncias museol·gicas que acompanham o navegar da embarca­«o; toque ï o 

contato com a arte e com a educa­«o, quando a cart·grafa ® afetada pela educa­«o 

museal em sua mat®ria-for­a ï as for­as das mar®s museol·gicas e educacionais ï 

acionamento da aten­«o no n²vel das sensa­»es; corpo vibr§til ï quando a mem·ria 

e a percep­«o passam a trabalhar em conjunto nas escotilhas navegantes, numa 

refer°ncia de m«o dupla, sem a interfer°ncia dos compromissos da a­«o; e ©ncora ï 

quando a aten­«o demora em algo, ocorrendo um trabalho fino e preciso, no sentido 

de acrescentar e intensificar as a­»es e os pensamentos educativos e museais para 

reduzir as ambiguidades da percep­«o. 

Desta forma, ativo a din©mica atencional (Kastrup, 2015, p. 40), organizando o 

meu territ·rio de observa­«o, colocando a aten­«o nos processos de 

desterritorializa­«o e reterritorializa­«o que os deslocamentos da minha aten­«o, 

provocados pela imagem-mem·ria e pela imagem-for­a, v«o produzindo nos 

territ·rios das minhas experi°ncias em museus, especialmente o MABE, aqui tratado 

como dispositivo de visibilidades e de mem·rias. 

No pensamento deleuzo-guattariano, a desterritorializa­«o consiste em 

promover uma desestabiliza­«o no tra­ado de um territ·rio, originando novos 

deslocamentos. A reterritorializa­«o ® a sua recomposi­«o, por®m, em um novo 

tra­ado ï um novo territ·rio. Contudo, a desterritorializa­«o n«o ® em si mesma um 
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conceito, sua significa­«o ocorre em rela­«o a tr°s outros elementos: territ·rio, terra 

e reterritorializa­«o, e esse conjunto de elementos formam o conceito de ritornelo 

(Deleuze; Guattari, 2012). 

Elejo os meios aquoterrosos como aquoterrit·rio simb·lico da tese, pela 

possibilidade de transitar pelos contornos moldados durante a minha exist°ncia, na 

forma­«o acad°mica e profissional, nas institui­»es de trabalho, especialmente no 

MABE, no qual por vezes sou §gua, terra, o p§ssaro sankofa e o barco navegante. 

Esses aquoterrit·rios cruzados pela busca memorial passam a constituir-se um 

dispositivo de mem·rias e visibilidades.  

O termo dispositivo ® utilizado na obra de Michel Foucault (apud Silva, P., 2014), 

definido pelo autor como um conjunto heterog°neo, formado de elementos expl²citos e 

n«o expl²citos, envolvendo discursos, institui­»es, enunciados cient²ficos, dentre outros. 

O dispositivo constitui-se, portanto, numa esp®cie de rede, que pode ser estabelecida 

entre esses elementos, cuja fun­«o estrat®gica est§ sempre envolta em uma rela­«o de 

poder.  

F®lix Guattari (1996), ao analisar a distin­«o que Foucault faz acerca do 

dispositivo da cidade de Atenas, como um lugar de ñinven­«o de uma subjectiva­«oò, 

observa como o fil·sofo percebe a capacidade da cidade inventar uma linha de for­as, 

da qual participa certa ñrivalidade entre homens livresò. Trata-se de um jogo de poder 

em que um ñhomem livreò pode dar ordens a outros, cujas regras facultam a orienta­«o 

de si pr·prio, constituindo assim uma ñsubjectiva­«oò, mesmo que esse processo gere 

consequ°ncias, como a cria­«o de novos instrumentos de poder. 

£ nesse sentido que Guattari (1996) opera a no­«o de dispositivo, dispondo como 

seus componentes: linhas de visibilidade, linhas de enuncia­«o, linhas de for­as, linhas 

de dessubjetiva­«o e lacunas, que se cruzam e se misturam, suscitando outras linhas, 

seja por muta­»es sofridas pelos agenciamentos ou pela perspectiva de um devir.  

Te·rica e metodologicamente, aciono os processos cartogr§ficos e no­»es afins 

tratados por Gilles Deleuze e F®lix Guattari (1995; 1997; 2012) e Suely Rolnik (2016), 

dentre outros autores, valendo-me das no­»es mobilizadoras de dispositivo e 

territ·rio. Al®m dos autores j§ citados, comp»e preferencialmente o aporte te·rico 

desta tese a produ­«o de profissionais acad°micos que trabalharam direta ou 
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indiretamente comigo nessas experi°ncias, projetos e institui­»es, cujos textos foram 

publicados em livros, revistas, anais de congressos e cat§logos de exposi­»es. 

N«o esquecendo que sou fruto de uma longa forma­«o colonizadora e 

hegem¹nica, tornando-se um imenso desafio, por®m, declaro desobedi°ncia ̈ s 

epistemologias dominantes, e tensiono bases te·ricas e metodol·gicas cristalizadas 

e dicot¹micas, tramando dissensos necess§rios ao enfrentamento do dom²nio do 

pensamento euroc°ntrico, como tratado por Boaventura Santos (2020).  

Nessa perspectiva, Walter Mignolo (2018, p. 322) enfatiza que: ñA mudan­a 

descolonial n«o ® apenas uma mudan­a no conte¼do, mas na l·gica da 

conversa­«o. £ a desobedi°ncia epist°mica e est®tica que abre e coloca sobre a 

mesa a op­«o descolonialò. 

A tese encontra-se estruturada em nove cap²tulos, que se constituem em sete 

camadas que podem ser lidas come­ando de qualquer uma destas, de frente para tr§s 

ou do in²cio para o fim. A ñPrimeira Camada: Educare em Museusò encontra-se dividida 

em dois subcap²tulos: ñRela­»es coloniais de poder e educa­«o musealò, no qual 

exponho a quest«o focal da tese e suas bases conceituais; e ñA experi°ncia de gest«o no 

Museu de Arte de Bel®m (MABE)ò, no qual relato como a experi°ncia de gest«o nesse 

museu me conduziu ̈ s quest»es levantadas na tese e fortaleceu meu entendimento 

sobre educa­«o museal, que foram essenciais para me fazer o que hoje sou. 

Em ñSegunda Camada: Poesia, Teatro e Performanceò, apresento as camadas 

mais profundas das mem·rias de minha inser­«o na arte e os percursos nessas 

linguagens art²sticas. 

Em ñTerceira Camada: Caminhos Profissionais na Culturaò, dividida em dois 

subcap²tulos: ñO cargo de Agente em Assuntos Culturais na FUMBELò e ñO cargo de 

T®cnica em Assuntos Culturaisò, relato as experi°ncias vivenciadas nessa funda­«o e 

os aprendizados acerca da cultura paraense e do exerc²cio dessa profiss«o.  

Em ñQuarta Camada: Educa­«o Museal no Sistema Integrado de Museus do 

Estado (SIM/SECULT)ò, dividida em dois subcap²tulos: ñO Projeto de Capacita­«o de 

Agentes em Espa­os Culturaisò e ñO Projeto Fotografia Contempor©nea Paraense ï 

Panorama 80/90ò, relato as experi°ncias como coordenadora da Divis«o de Educa­«o 

e Extens«o nesse ·rg«o que gerencia os museus estaduais.  
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Em ñQuinta Camada: Educa­«o Patrimonial no Museu Paraense Em²lio Goeldi 

(MPEG)ò, dividida em dois subcap²tulos: ñO Projeto de Educa­«o Patrimonial em Cana« 

dos Caraj§s/PAò e ñO Programa de Educa­«o Patrimonial em Parauapebas/PAò, 

apresento os principais projetos de educa­«o patrimonial que coordenei nesse museu 

e relato sobre a participa­«o na elabora­«o de diretrizes para os processos de 

educa­«o relacionados com o patrim¹nio cultural brasileiro, junto ao Instituto do 

Patrim¹nio Hist·rico e Art²stico Nacional (IPHAN).  

Em ñSexta Camada: Liceu Escola Mestre Raimundo Cardoso ï Legado das 

professoras Therezinha Gueiros e La²s Aderneò, dividida em tr°s subcap²tulos: 

ñHistoricidades: Territ·rio Ceramista de Icoaraci e do Liceu Escola Mestre 

Raimundo Cardosoò; ñO curr²culo diversificado numa experi°ncia de gest«o 

escolarò; e ñO Plano de A­«o Socioeducativa da exposi­«o de Octavio Cardoso 

ñMinha Ilha: campos abertos do Maraj·ò no Liceu, historicizo as g°neses dessa 

escola no territ·rio ceramista de Icoaraci e narro como durante a minha gest«o, 

diversifiquei o curr²culo em parceria com a comunidade escolar, inserindo as 

diversas linguagens art²sticas e educa­«o patrimonial, e implementei a galeria de 

arte no N¼cleo de Artes La²s Aderne.  

Em ñS®tima Camada: Transversaliza­»es Intercambiantes: a professora de arte 

andarilhaò, dividida em dois subcap²tulos: ñDeslocamentos e Ritornelos nas 

Experi°ncias da Professora Andarilhaò e ñO Projeto Rios de Terras: navegar ® precisoò, 

relato sobre as andan­as pela Amaz¹nia paraense relacionadas ao foco da tese.  

O cap²tulo final ñDesenlace Provis·rio: Desoculta­»es e Devires Decoloniais 

para a Educa­«o Musealò dedica-se ̈ reflex«o sobre os caminhos navegados para 

desaprend°-los e propor outras rotas. 

Em s²ntese, esta cartografia expressa camadas de mem·rias e narrativas 

plurais, transversalizadas pelo desejo imaginativo de que as concep­»es de educa­«o 

museal e suas pr§ticas possam, em devir, constituir-se em pol²ticas p¼blicas nos 

museus, e que as diferentes hist·rias de seus saberes e fazeres sejam inspiradoras e 

possibilitadoras de renovadas experi°ncias, ao mesmo tempo, em que se encontra 

rizomaticamente aberta a cr²ticas e sugest»es. 
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2 PRIMEIRA CAMADA: EDUCARE EM MUSEUS 

Sejamos, em matéria e espírito, em nossa 
movência e capacidade de mudar de rumo, ou 
estaremos perdidos. 

Ailton Krenak 

O termo em latim educare8 ® um verbo de a­«o educativa cujo significado ® 

nutrir. A palavra museu vem do grego mouseion, que significa ñtemplo das musasò. 

Origina-se na mitologia grega, na qual Zeus (Senhor de todos os deuses) desposa 

Mnemosine (deusa da mem·ria) gerando nove filhas ï as musas. Portanto, a origem 

do termo museu re¼ne duas no­»es fundamentais: poder e mem·ria.  

Apropriando-me dos termos educare e museu, e obviamente dos seus 

significados acima mencionados, neste cap²tulo exponho a base te·rico-conceitual 

que nutre e fundamenta as pr§ticas educacionais em museus em minhas experi°ncias 

com a educa­«o museal. 

A tese que versava anteriormente sobre o tema museu, por®m com foco no 

acervo de arte contempor©nea do MABE, j§ estava bem encaminhada ap·s a 

qualifica­«o, por®m fiquei sem acesso ao acervo e impedida de pesquisar diretamente 

na fonte, pelo fato do museu se encontrar em fase de restaura­«o. Lendo ñO futuro 

ancestralò de Ailton Krenak, pensei sobre como os meus percursos profissionais 

sempre foram permeados pela educa­«o, e minha vida pelas mudan­as de rumo.  

Ent«o decidi mudar os rumos da tese, sem perder a ess°ncia do que j§ havia 

pesquisado, e, sobretudo, buscando sentidos nas experi°ncias vividas, para tornar-

me uma inventariante da pr·pria hist·ria com a educa­«o, sem o que n«o poderia 

historicizar criticamente os processos de educa­«o museal nas institui­»es p¼blicas.  

Trata-se de uma exposi­«o, emprestando a no­«o definida por Bond³a Larrosa 

(2002, p. 25), para quem uma ex-posi­«o ® sempre uma a­«o de risco ñ[...] com tudo 

o que isso tem de vulnerabilidade e de risco [...]ò, e assumo os riscos de uma escrita 

n«o homog°nea e n«o cronol·gica, ao revolver essas camadas estratigr§ficas de 

mem·rias das minhas experi°ncias numa pesquisa sobre educa­«o museal. 

 
8 Etimologicamente, a palavra educar vem do latim educare, educere, cujo significado tem o sentido de 

preparar pessoas para o mundo, conduzindo-as para fora de si mesmas, de modo que entendam as 
diferenças que existem e vivam em sociedade. Disponível em: https://www.dicionarioetimologico.com.br. 
Acesso em: 18 ago. 2023. 
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2.1 RELAÇÕES COLONIAIS DE PODER E EDUCAÇÃO MUSEAL 

O colonialismo visível te mutila sem disfarce: te 
proíbe de dizer, te proíbe de fazer, te proíbe de ser. 
O colonialismo invisível, [...] te convence de que a 
servidão é um destino e a impotência, a tua 
natureza: te convence de que não se pode dizer, 
não se pode fazer, não se pode ser. 

Eduardo Galeano 

 

As no­»es de educa­«o museal, educa­«o patrimonial e patrim¹nio cultural 

surgem ao longo das experi°ncias articuladas nas mov°ncias da professora, profissional 

de museu, pesquisadora, t®cnica cultural e gestora, partilhadas com outros profissionais 

nas rela­»es museu/escola, museu/universidade e museu/comunidades.  

Historicamente h§ um lastro te·rico/conceitual de conhecimentos acerca do 

museu e suas rela­»es, em linhas de pensamento que ora se complementam, ora se 

contrap»em, e de experi°ncias plurais envolvidas em circunst©ncias diversas e 

adversas, atravessadas por legisla­»es que delineiam a pr·pria concep­«o de museu 

e das demais concep­»es inerentes, como educa­«o museal, educa­«o patrimonial e 

patrim¹nio cultural.  

O Conselho Internacional de Museus (ICOM9), estabeleceu recentemente uma 

nova defini­«o de museu, que entrou em vigor em agosto de 2022: 

Um museu ® uma institui­«o permanente, sem fins lucrativos e ao servi­o da 

sociedade, que pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e exp»e o patrim¹nio 

material e imaterial. Abertos ao p¼blico, acess²veis e inclusivos, os museus fomentam 

a diversidade e a sustentabilidade. Com a participa­«o das comunidades, os museus 

funcionam e comunicam de forma ®tica e profissional, proporcionando experi°ncias 

diversas para educa­«o, frui­«o, reflex«o e partilha de conhecimentos (ICOM, 2022). 

No escopo dessa defini­«o, observa-se a salutar preocupa­«o em contemplar a 

diversidade e o acesso do p¼blico ao museu, no entanto, o termo educar encontra-se 

exclu²do do rol dos verbos basilares que pretendem colocar o museu ao servi­o da 

sociedade, consistindo essas a­»es t«o somente em: pesquisar, colecionar, conservar, 

 
9 O ICOM é uma organização não-governamental que mantém relações formais com a UNESCO, 

executando parte de seu programa para museus, tendo status consultivo no Conselho Econômico e 

Social da ONU. Foi criado em 1946. Disponível em: https://www.icom.org.br. Acesso em: 15 ago. 2023. 
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interpretar e expor o patrim¹nio material e imaterial. Sub-repticiamente, o termo 

educa­«o aparece na defini­«o como possibilidade de experi°ncia, desobrigando os 

museus (especialmente os p¼blicos) dessa a­«o essencial. 

Nessa acep­«o pode-se equivocadamente inferir que apenas o fato de expor o 

patrim¹nio material e imaterial musealizado, ou seja, de comunic§-lo, j§ torna o museu 

acess²vel e inclusivo. Faz-se necess§rio, portanto, aprofundar os significados dos 

termos acessibilidade e inclus«o, relacionando-os com museu e p¼blico para pensar 

criticamente sobre essa infer°ncia.  

Ademais, o p¼blico ® outro aspecto pouco e mal tratado nessa rela­«o, que 

necessita de esclarecimentos, afinal, quem ® o p¼blico potencial e o p¼blico real dos 

museus? Que museus realizam pesquisa de p¼blico? Quais os setores do museu que 

possuem expertise para realizar pesquisa de p¼blico e programar a­»es de 

acessibilidade e inclus«o? 

Cada verbo nessa defini­«o de museu ® tamb®m definidor da estrutura­«o 

organizacional dos setores do museu p¼blico: setor de pesquisa e documenta­«o, 

setor de conserva­«o e restaura­«o, setor de curadoria e montagem de exposi­»es, 

e, consequentemente, com a lacuna do verbo educar, os museus cujos recursos 

financeiros s«o m²nimos n«o priorizam a inclus«o de um setor de educa­«o no seu 

organograma. 

Outrossim, o Estatuto dos Museus, institu²do no ©mbito da Lei NÜ 11.904, de 14 

de janeiro de 2009, e regulamentado pelo Decreto NÜ 8.124, de 17 de outubro de 2013, 

em seu Art. 29 assume o cuidado de orientar: 

Os museus deverão promover ações educativas, fundamentadas no respeito 

à diversidade cultural e na participação comunitária, contribuindo para ampliar 
o acesso da sociedade às manifestações culturais e ao patrimônio material e 
imaterial da Nação. 

Essa orienta­«o aponta para a necessidade de os museus mobilizarem uma 

s®rie de procedimentos envolvendo recursos humanos e materiais que possibilitem 

colocar em pr§tica a­»es educativas oriundas de uma pol²tica cultural. Nos museus ® 

comum a utiliza­«o do termo ña­«o educativaò para designar o setor respons§vel pelo 

atendimento ao p¼blico ou para definir o conjunto de atividades desenvolvidas por 

este, mas quase sempre n«o ® clara a pol²tica cultural ̈ qual ambos (o setor e suas 

a­»es) est«o vinculados.  
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A amplia­«o do acesso da sociedade ao patrim¹nio cultural almejado ® tamb®m, 

a princ²pio, uma orienta­«o vaga. O termo ñacesso culturalò, numa analogia com a 

linguagem da inform§tica, ® definido por Teixeira Coelho (1999, p. 35) como: ñ[...] a 

comunica­«o com uma unidade ou modo de produ­«o, distribui­«o ou troca de produtos 

culturais (biblioteca, sala exibidora, sala de espet§culo, est¼dios de grava­«o, etc. [...]ò.  

Nessa concep­«o, o acesso ® condi­«o material pr®via que possibilita a produ­«o 

e o consumo de produtos culturais ñ[...] excluindo-se desta categoria o acesso intelectual, 

relacionado ao uso, isto ®, ̈ apropria­«o efetiva do produto culturalò (Coelho, T., 1999, p. 

35). Portanto, o autor categoriza os tipos de acesso distribuindo-o em tr°s naturezas 

distintas: acesso f²sico, acesso econ¹mico e acesso intelectual. 

Se consideramos que a orienta­«o do estatuto acerca da acessibilidade aos 

museus, refere-se a essas tr°s naturezas, tamb®m por analogia, podemos inferir que: o 

acesso f²sico ao museu ® possibilitado ao p¼blico, quando este observa que o mesmo ® 

diverso em suas necessidades, e se prepara fisicamente para atender pessoas com 

defici°ncias diversas; o acesso econ¹mico ao museu ® possibilitado, quando este 

considera que parte da sociedade n«o tem condi­»es financeiras para pagar a entrada e 

nem mesmo um transporte para se deslocar at® o museu e, assim, cria projetos e a­»es 

que n«o s· permitam, mas incentivem e mobilizem esse p¼blico a visit§-lo; e o acesso 

intelectual ao museu ® possibilitado quando este promove efetivamente a apropria­«o 

dos conhecimentos veiculados em suas exposi­»es e demais a­»es. 

Essa apropria­«o, segundo o autor, ® a apreens«o de uma manifesta­«o da 

cultura em todas as suas dimens»es, ao ponto de transform§-lo em mat®ria-prima 

para elabora­«o de interpreta­»es da vida e do mundo. Nesse aspecto, entendo que 

o acesso intelectual ao museu de qualquer tipologia, mas, especialmente ao museu 

de arte, ocorre quando este promove experi°ncias est®ticas em suas exposi­»es. A 

dimens«o est®tica de uma experi°ncia est§ presente quando ñ[...] o material 

vivenciado faz o percurso at® sua consecu­«oò (Dewey, 2010, p. 109). 

Bond³a Larrosa (2002, p. 19), convicto de que as palavras produzem sentido, 

s«o capazes de criar realidades e podem funcionar como mecanismo de subjetiva­«o, 

prop»e que pensemos a educa­«o a partir das rela­»es entre experi°ncia e sentido. 

Para o autor, ñNomear o que fazemos, em educa­«o ou em qualquer outro lugar, como 

t®cnica aplicada, como pr§xis reflexiva ou como experi°ncia dotada de sentido, n«o ® 

somente uma quest«o terminol·gicaò (Bond³a Larrosa, 2002, p. 21). 
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Dessa forma, o autor define: ñA experi°ncia ® o que nos passa, o que nos 

acontece, o que nos toca. N«o o que se passa, n«o o que acontece, ou o que tocaò. Eu 

assim o traduzo ï a experi°ncia ® o que nos afeta deixando rastros transformadores da 

nossa exist°ncia ï e considerando que assim como as palavras produzem sentido, os 

objetos expostos em um museu tamb®m s«o geradores de sentido.  

Para Dewey, o objeto estético deveria ser fonte de sugestão para a 
construção de outros objetos estéticos. A instrumentalidade da experiência 
estética reside em possibilitar a continuidade da experiência consumatória 
(Barbosa, 2001, p. 147). 

Pensando na ñexperi°ncia consumat·riaò teorizada por Dewey (2010), faz muito 

sentido pensarmos nos objetos geradores de sentidos, quando alertamos para o que 

diz Ulpiano Bezerra de Menezes (apud Ramos, 2004, p. 30) acerca de n«o se tratar 

uma exposi­«o por meio de uma ¼nica possibilidade de leitura ou com o entendimento 

de que a mesma encerra um conhecimento acabado, ñ[...] para o qual meramente se 

solicita a ades«o do visitanteò.  

[...] para estar inteiramente a serviço da comunidade [...] o museu não pode 
abdicar de seu papel como instrumento crítico de recuperação, acesso e 
entendimento da extraordinária diversidade da experiência humana e do 
mundo em que vivemos. (Bezerra de Menezes, apud Ramos, 2004, p. 30) 

£ necess§rio que se encare a inclus«o como uma pol²tica de garantia da 

equidade entre pessoas com ou sem defici°ncia, capaz de operar a constru­«o de 

uma sociedade mais justa. A Declara­«o de Salamanca, de 1994, ® um dos 

documentos mais importantes que visam ̈ inclus«o social. Essa Resolu­«o das 

Na­»es Unidas trata dos princ²pios, pol²tica e pr§ticas para uma educa­«o inclusiva. 

A educa­«o escolarizada avan­ou bastante nos ¼ltimos anos nos processos 

de inclus«o, dispondo de profissionais habilitados e de recursos de acessibilidade 

assistiva que possibilitam ¨s pessoas com defici°ncia e neurodiversas 

desenvolverem habilidades e maior independ°ncia. Ent«o, acredito que sem um 

setor educativo e sem educadores torna-se dif²cil para o museu desenvolver uma 

pol²tica de inclus«o, uma vez que s«o os profissionais da educa­«o que possuem 

expertise nesse assunto. 

Ainda na esteira da orienta­«o do estatuto dos museus, referindo-se ao acesso 

ao patrim¹nio cultural da Na­«o, cabe a observa­«o de que, al®m de recept§culo e 

guardi«o do patrim¹nio cultural, o museu tem se portado, principalmente, como um 
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importante agente institucional participante da defini­«o daquilo que deve ou n«o 

compor a mem·ria coletiva, que, conforme Halbwachs (2004), ® uma interpreta­«o do 

passado, compartilhada no presente. 

As concep­»es de identidade cultural e mem·ria coletiva encontram-se na base 

do que se compreende como patrim¹nio cultural da Na­«o, e merece algumas 

reflex»es acerca do respeito e alcance dessa diversidade pretendida, quando a 

hist·ria do museu demonstra que este foi criado e tem se mantido para preservar a 

mem·ria e o patrim¹nio das elites, como bem j§ observou Ana Mae Barbosa (1998). 

Para Garc²a Canclini (2000): 

Esse conjunto de bens e práticas tradicionais que nos identificam como nação 
ou como povo é apreciado como um dom, algo que recebemos do passado 
com tal prestígio simbólico que não cabe discuti-lo. As únicas operações 
possíveis ï preservá-lo, restaurá-lo, difundi-lo ï são a base mais secreta da 
simulação social que nos mantém juntos (García Canclini, 2000, p. 160). 

A institucionaliza­«o do museu, nessa perspectiva, est§ relacionada ao 

reconhecimento p¼blico, mas como pode almejar a frequ°ncia e o reconhecimento do 

grande p¼blico se os seus acervos, exposi­»es, estruturas de funcionamento e formas 

de atendimento ao visitante n«o refletem a mem·ria e os interesses da coletividade, 

e sim de apenas um segmento desta? 

Nessa perspectiva, as concep­»es de museu, patrim¹nio cultural e educa­«o, 

est«o intrinsecamente interligados e s«o movidos e moldados num campo de tens»es, 

ao sabor das rela­»es de for­a, estabelecidas por diversos atores no mundo 

capitalista contempor©neo. 

H§ mais de meio s®culo, precisamente em 1958, realizou-se no Rio de Janeiro 

o Semin§rio Regional da Unesco, cujo objetivo consistiu em discutir acerca do papel 

educativo do museu, um marco no processo de transforma­«o da institui­«o museal 

na Am®rica Latina (Lima, 2001, p. 110). 

Outros encontros dessa natureza ocorridos posteriormente resultaram em 

documentos importantes, que contribu²ram para consolidar o papel educativo desse 

espa­o cultural. A mesa-redonda que gerou a Declara­«o de Santiago do Chile, de 

1972, teve como tema ñO papel dos museus na Am®rica Latina contempor©neaò, e 

introduziu os conceitos de museu integral e de museu como a­«o (Lima, 2001, p. 110). 
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Para Ara¼jo e Bruno (1995), o conceito de museu integral criou uma nova 

perspectiva de atua­«o dos museus, rompendo fronteiras tradicionais, mas tamb®m 

provocou uma crise de identidade institucional, pois estes passaram a se confundir 

com outros modelos de a­«o cultural. 

Bruno Brulon (ICOM, 2020), presidente do Comit° Internacional para a 

Museologia (ICOFOM/ICOM), na Confer°ncia do Museu Chileno, realizada em 5 de 

outubro de 2020, reconheceu que ñ[...] o museu integral, como o entendemos hoje, ® 

fruto de uma apropria­«o cultural, um conceito óh²bridoô que reflete as necessidades e 

utopias da regi«o, mas ® tamb®m a proje­«o de concep­»es euroc°ntricas sobre 

museus e estados-na­«o na Am®rica Latinaò. 

Referindo-se ao encontro de Santiago do Chile (1972), Hugues de Varine (apud 

Studart, 2004, p. 42) relata que ñ[...] o educador brasileiro Paulo Freire foi convidado 

para dirigir a mesa-redonda, mas n«o óp¹deô participar porque o delegado brasileiro 

junto ̈ Unesco se op¹s formalmente ̈ sua designa­«o, óevidentemente por raz»es 

puramente pol²ticasôò. Vale salientar que viv²amos num regime de ditadura militar no 

Brasil nessa ®poca, desde o golpe de 1964, e boa parte dos pa²ses latino-americanos 

tamb®m viviam sob regime ditatorial militar, ñ[...] inclusive no Chile, a partir de 1973ò 

(Studart, 2004, p. 42). 

Fato ® que a exclus«o de Paulo Freire n«o impediu que suas ideias filos·ficas 

delineassem o papel decisivo para a Educa­«o Museal naquele encontro, e 

continuassem reverberando nos processos de reflex«o e pr§ticas da §rea de 

educa­«o em museus at® hoje.  

J§ o encontro que originou a Declara­«o de Quebec de 1984, sistematizou os 

princ²pios fundamentais da Nova Museologia; e, conforme Sid®lia Teixeira (2022), este: 

[...] foi um movimento que tratou de temas como a relação dos seres humanos 

com o objeto (patrimônio cultural) na sua diversidade, explorou a importância 
da sua preservação integrada (patrimônio natural e cultural), numa perspectiva 
de educação transformadora voltada para a construção de uma cidadania ativa. 
O debate voltou-se ainda para as tipologias museais comunitárias, como o 
ecomuseu e a participação comunitária nas suas relações entre o local e global, 
numa perspectiva de identidade dinâmica (Teixeira, 2022, p. 94). 

O encontro que gerou a Declara­«o de Caracas de 1992, teve como tema ñA 

miss«o do museu na Am®rica Latina hoje: novos desafiosò, introduziu a concep­«o de 

fun­«o social do museu e o reafirmou como espa­o de comunica­«o (Lima, 2001, p. 110). 
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Ainda nos anos 1990, surgiria no espaço lusófono a Sociomuseologia, 

corrente que concebe a Museologia como campo em interface com as 
Ciências Sociais. Herdeira direta da Nova Museologia e seu corolário sobre 
a função social dos museus, ela se posiciona a favor de uma práxis 
comprometida com a vida e a dignidade humana. Para seus estudiosos, nem 
toda museologia é social, no sentido em que as práticas centradas 
unicamente nos objetos não servem ao bem-estar humano. É pela união 
entre teoria e práticas que se pode reconhecer e produzir Sociomuseologia, 
uma ciência aplicada. (Siqueira, 2020, p. 23) 

A concep­«o de museu como espa­o de comunica­«o, reafirmada nesse 

encontro, sugeriu, desde ent«o, novas e diferenciadas rela­»es com a sociedade, nas 

quais a educa­«o parecia ter um papel primordial. O novo conceito de museu passava 

a exigir mudan­as na sua forma de organiza­«o e de atua­«o social, fazendo-o 

considerar-se um espa­o multidisciplinar e necessitar da aproxima­«o entre os 

diversos profissionais que nele atuam em prol dessa metamorfose. 

Refletindo sobre o papel da educa­«o museal numa perspectiva decolonial da 

museologia, como campo de estudos do fazer museal, Juliana Siqueira (2020) afirma:  

A revisão das origens da Nova Museologia revela que o mesmo caldo cultural 
do qual emergiria, décadas mais tarde, o pensamento decolonial latino-
americano também nutriu os anseios por uma práxis museal comprometida 
com a transformação social, dos quais a Declaração de Santiago do Chile, de 
1972, é evidência inconteste. A Mesa de Santiago foi um momento dialético 
de denúncia (de uma prática museal alheia aos problemas do continente) e, 
simultaneamente de anúncio (da possibilidade de um museu indutor da 
transformação social). Naquela época, colocar-se a serviço do 
desenvolvimento significou para os museus estabelecer um pacto pelo uso 
do patrimônio cultural em prol da elevação do nível de vida de suas 
populações (Siqueira, 2020, p. 18).  

O museu ® uma inven­«o cultural, se compreendemos como Gertz (1989), que 

cultura ® uma constru­«o simb·lica, uma teia de significados que a humanidade vai 

tecendo ao mesmo tempo em que a analisa, portanto, foi criado para representar a 

sociedade no tocante  ̈sua mem·ria, tornando-se lugar de produ­«o de 

conhecimento, o que o vincula inevitavelmente ao campo da educa­«o. 

A fun­«o educativa do museu, oriunda desses processos e concep­»es, 

parece fazer jus ̈ no­«o de museu como cen§rio onde atuam profissionais de 

diversas §reas do conhecimento humano, e transitam espectadores de diversas 

origens ®tnicas e sociais, onde patrim¹nio cultural e mem·ria deveriam ser 

motivos de constru­«o coletiva de conhecimento. Por®m, como afirma Denise 

Studart (2004): 
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A globalização traz às instituições museológicas conceitos de mercado que, 

queiramos ou não, impregnam a nossa prática profissional. Consciente ou 
inconscientemente estamos sendo afetados por esses conceitos 
mercadológicos e não podemos deixar de considerar que há aspectos da 
economia e da administração modificando a nossa práxis (Studart, 2004, p. 36). 

Quanto aos processos de colonialidade, estes se expressam na Educa­«o 

Museal, conforme Juliana Siqueira (2020): 

[...] nas ações que reproduzem valores hegemônicos e desconsideram o 
protagonismo cultural, a diversidade e o papel ativo dos públicos na 
apropriação e mesmo na definição dos patrimônios. Mas, também e 
principalmente, no lugar atribuído ao setor educativo nos museus e no 
descaso com que, por vezes, são tratados os processos museológicos 
participativos, cuja natureza intrínseca à colaboração entre trabalhadoras/es 
da Museologia e detentoras/es do patrimônio (Siqueira, 2020, p. 20. 

O conceito de Educa­«o Museal ® definido pelo Instituto Brasileiro de Museus 

(IBRAM10) como o conjunto de: 

[...] práticas e processos educativos que acontece entre os sujeitos sociais, a 

memória e os bens culturais musealizados e passíveis de musealização, que 
contribuem para a construção e a preservação da identidade partilhada por 
um grupo, comunidade ou sociedade, valorizando-as na diversidade. 
(IBRAM, 2016, p. 64) 

Essa defini­«o encontra-se no livro ñSubs²dios para a Elabora­«o de Planos 

Museol·gicosò, publicado pelo IBRAM em 2016, quando este ainda estava vinculado ao 

Minist®rio da Cultura (MINC), e cujas pol²ticas p¼blicas para os museus vinham sendo 

desenhadas no ©mbito dessa institui­«o numa perspectiva dial·gica com a sociedade. 

Na base das orienta­»es para a elabora­«o dos Planos Museol·gicos, o 

cap²tulo dedicado ao ñPrograma Educativo e Culturalò ap»e a educa­«o como ñ[...] 

dimens«o e um compromisso social dos museus!ò (IBRAM, 2016, p. 64). 

Outro documento elaborado e publicado pelo IBRAM, nesse per²odo11 de corte 

abrupto na pol²tica brasileira, ® o ñCaderno da Pol²tica Nacional de Educa­«o Musealò 

 
10 ñO Instituto Brasileiro de Museus foi criado em janeiro de 2009, com a assinatura da Lei nÜ 11.906. A 

autarquia sucedeu ao Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (Iphan) nos direitos, 
deveres e obrigações relacionados aos museus federais. O órgão é responsável pela Política 
Nacional de Museus (PNM) e pela melhoria dos serviços do setor ï aumento de visitação e 
arrecadação dos museus, fomento de políticas de aquisição e preservação de acervos e criação de 
ações integradas entre os museus brasileiros. Também é responsável pela administração direta de 

30 museusò. Disponível em: https://www.gov.br/museus/pt-br. Acesso em: 03 ago. 2023. 
11  Em 2016, o Brasil sofre um novo golpe com a deposição da presidente Dilma Houssef, assumindo o 

governo o vice-presidente Michel Temer, que gradativamente foi mudando toda a política nacional 
em todos os âmbitos, e consequentemente deixando o terreno propício para o desmonte total das 
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(IBRAM, 2018), o qual, como que antevendo12 o que viria pela frente, na tentativa de 

sedimentar a sobreviv°ncia das rela­»es entre a institui­«o museu e a sociedade, 

apresenta um ñBreve Hist·rico da Educa­«o Museal no Brasilò e o ñPrograma Nacional 

de Educa­«o Musealò. 

Os processos de elabora­«o desses documentos envolveram a participa­«o de 

servidores p¼blicos da institui­«o, consulta e constru­«o participativa da sociedade, 

desde o ñI Encontro de Educadores do Ibramò, que ocorreu no per²odo de 28 a 30 de 

junho e 1Ü de julho de 2010, em Petr·polis/RJ.  

Em 2013, uma s®rie de 12 (doze) encontros organizados pela sociedade civil 

foram fundamentais para a constru­«o da Pol²tica Nacional de Educa­«o Museal 

(PNEM). Segundo o IBRAM: ñEsses encontros foram organizados pelas REMs13, 

pelos sistemas de museus, pelas universidades e pelos museus, demonstrando a 

forte atua­«o da sociedade civil no debate e na constru­«o da PNEMò (IBRAM, 

2018, p. 25). 

A concep­«o de Educa­«o Patrimonial ® definida pela Coordena­«o de 

Educa­«o Patrimonial (CEDUC), criada pelo Decreto nÜ 6.844, de 7 de maio de 2009, 

vinculada ao Departamento de Articula­«o e Fomento (DAF/IPHAN14), como: 

[...] todos os processos educativos formais e não formais que têm como 
foco o patrimônio cultural, apropriado socialmente como recurso para a 
compreensão sócio-histórica das referências culturais em todas as suas 
manifestações, a fim de colaborar para seu reconhecimento, sua 
valorização e preservação. Considera-se, ainda, que os processos 
educativos devem primar pela construção coletiva e democrática do 
conhecimento, por meio da participação efetiva das comunidades 
detentoras e produtoras das referências culturais, onde convivem diversas 
noções de Patrimônio Cultural. 

 
instituições, impetrado pelo desastroso e ditador governo que viria a seguir, cujas medidas drásticas 
promoveram o desmonte de órgãos públicos fundamentais como o Ministério da Cultura (MINC). 

12  Em 2018, às vésperas da Primavera de Museus, foi anunciada a extinção do IBRAM. O Movimento 
Internacional para uma Nova Museologia (MINOM/ICOM) emitiu uma nota de repúdio ao desmonte 
(Anexo A), que lemos em diversos momentos da programação Primavera de Museus no MABE. 

13  Conjunto de Redes de Educadores de Museus formada em 2003, por meio de uma ampla 
mobilização e participação para a elaboração e implantação da Política Nacional de Museus. 
(IBRAM, 2018, p. 18). 

14  O Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN) é uma autarquia federal vinculada 
ao Ministério do Turismo que responde pela preservação do Patrimônio Cultural Brasileiro. Cabe ao 
Iphan proteger e promover os bens culturais do País, assegurando sua permanência e usufruto para 

as gera­»es presentes e futurasò. Dispon²vel em: https://www.gov.br/iphan/pt-br Acesso em: 03. 

Acesso em: 03 ago. 2023. 



37 

Quando comecei a trabalhar com a no­«o de Educa­«o Patrimonial, no final do 

ano de 2002, a refer°ncia que encontrei foi o ñGuia B§sico de Educa­«o Patrimonialò, 

elaborado por Maria de Lourdes Parreiras Horta, Evelina Grunberg e Adriana 

Monteiro, uma publica­«o do IPHAN e do Museu Imperial de Petr·polis, de 1999. A 

concep­«o em que me baseei pela primeira vez para elaborar um projeto de Educa­«o 

Patrimonial (no caso o Projeto de Educa­«o Patrimonial para a Ćrea do Sossego ï 

Cana« dos Caraj§s/PA), foi a estabelecida pelas autoras, desta forma: 

A Educação Patrimonial é um instrumento de ñalfabetiza­«o culturalò que 
possibilita ao indivíduo fazer a leitura do mundo que o rodeia, levando-o à 
compreensão do universo sociocultural e da trajetória histórico-temporal em 
que está inserido. Este processo leva ao reforço da auto-estima dos 
indivíduos e comunidades e à valorização da cultura brasileira, compreendida 
como múltipla e plural. (Horta; Grunberg; Monteiro, 1999, p. 6). 

Esse Guia e a pr·pria express«o Educa­«o Patrimonial nele utilizada 

apresentam ñ[...] uma metodologia inspirada no modelo da heritage education, 

desenvolvido na Inglaterraò, e ambas representaram um marco, especialmente o Guia, 

por ser a primeira publica­«o que sistematizava uma proposta educativa com uma 

metodologia para apreens«o dos objetos e fen¹menos identificados como patrim¹nio 

cultural, tornando-se ñ[...] o principal material de apoio para a­»es educativas 

realizadas pelo IPHAN durante a d®cada passadaò (IPHAN, 2014, p. 13), 

Ao longo dos meus percursos no Museu Paraense Em²lio Goeldi (MPEG) 

participei dos Encontros de Educa­«o Patrimonial organizados pelo IPHAN e, 

consequentemente, da elabora­«o das diretrizes nacionais para a Educa­«o 

Patrimonial, e altera­»es dessa concep­«o. 

Em 2004, o Decreto nº 5.040/04 cria uma unidade administrativa responsável 

por promover uma série de iniciativas e eventos com os objetivos de discutir 
diretrizes teóricas e conceituais e eixos temáticos norteadores, consolidar 
coletivamente documentos e propostas de encaminhamentos e estimular o 
fomento à criação e reprodução de redes de intercâmbio de experiências e 
parcerias com diversos segmentos da sociedade civil (IPHAN, 2014, p. 14). 

Participei dos seguintes encontros: I Encontro Nacional de Educa­«o 

Patrimonial realizado em S«o Crist·v«o/SE, em 2005; Oficina para Capacita­«o em 

Educa­«o Patrimonial e Fomento a Projetos Culturais nas Casas do Patrim¹nio, 

ocorrida em Piren·polis/GO, em 2008, no qual as diretrizes gerais foram debatidas e 

consolidadas em ©mbito coletivo, e fui juntamente com o educador Paulo C®zar 

Sim«o, uma das ministrantes da oficina de Educa­«o Patrimonial (Figura 2); e do II 
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Encontro Nacional de Educa­«o Patrimonial: Estrat®gias para implanta­«o de uma 

pol²tica nacional de Educa­«o Patrimonial, realizado durante o Festival de Inverno de 

Ouro Preto e Mariana ï F·rum das Artes 2011, em Ouro Preto/MG, em 2011. 

Figura 2 - Oficina de Educação Patrimonial ï Pirenópolis-GO/IPHAN. 

 

Fonte: @Paulo Cezar Simão. 

 

No evento denominado ñOficina para Capacita­«o em Educa­«o Patrimonial 

e Fomento a Projetos Culturais nas Casas do Patrim¹nioò, ocorrido em 

Piren·polis/GO, fui convidada a ministrar uma oficina de capacita­«o voltada ao 

patrim¹nio arqueol·gico.  

Ent«o convidei o educador Paulo Cesar Sim«o, que na ®poca participava do 

projeto de educa­«o patrimonial no Salobo e, juntos, elaboramos a proposta da 

oficina, centrando na ideia de imagem geradora15 e alguns dos exerc²cios realizados 

com os participantes podem ser vistos no conjunto de imagens a seguir (Figura 3). 

 
15 A ideia de ñimagem geradoraò surgiu inspirada no livro ñA dana­«o do objeto: O museu no ensino de 
hist·riaò, do historiador e ex-diretor do Museu do Ceará, Francisco Régis Ramos, que baseado nas 
pedagogias do diálogo e da palavra geradora freireanas, sistematizou a proposta pedagógica do 
ñobjeto geradorò (Ramos, 2004). 



39 

Figura 3 - Exercícios realizados pelos participantes da oficina. 

 

Fonte: Arquivo de Paulo Cezar Simão cedido à pesquisadora. 

 

No cerne da concep­«o de Educa­«o Patrimonial encontra-se o conceito 

fundamental de Patrim¹nio Cultural, que vem se constituindo no Brasil desde o s®culo 

XIX, ficando mais evidenciado no Estado Novo, nos anos 1930, quando o governo de 

Get¼lio Vargas, visando forjar uma identidade nacional, por interm®dio do ministro 

Gustavo Capanema, convida M§rio de Andrade a fazer um levantamento do 

patrim¹nio cultural brasileiro.  

A esse respeito M§rio Chagas (2007) esclarece: 

No Brasil, o advento dos museus é anterior ao surgimento das universidades. 
A formação de cientistas, sobretudo na segunda metade do século XIX, tinha 
nos museus um dos seus principais pontos de apoio. Por isso mesmo, desde 
o século retrasado as relações entre os campos do museu e da educação 
são bastante intensas. De igual modo, a institucionalização dos museus e da 
museologia no Brasil antecedem à criação de um dispositivo legal para a 
proteção do patrimônio histórico e artístico nacional (Chagas, 2007, p. 2). 

Embora M§rio de Andrade houvesse registrado, em documento entregue ao 

ministro em 1936, que o patrim¹nio cultural da na­«o compreendia muitos outros 

bens, al®m de monumentos e obras de arte, em 1937 entra em vigor o Decreto-Lei 
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NÜ 25, que define o Patrim¹nio Hist·rico e Art²stico Nacional como o conjunto de 

bens m·veis e im·veis existentes no pa²s, cuja conserva­«o ® de interesse p¼blico, 

seja por sua vincula­«o a fatos memor§veis, seja pelo seu exponencial valor 

arqueol·gico, etnogr§fico, bibliogr§fico ou art²stico (Brasil, 1937). 

No interior dessa defini­«o s«o percept²veis os interesses pol²ticos da ®poca, 

no que diz respeito ao papel da patrimonializa­«o, bem como o car§ter restritivo 

acerca daquilo que deveria ser considerado patrim¹nio cultural brasileiro, tais como 

o privil®gio aos bens e manifesta­»es do passado; aus°ncia de preocupa­«o com 

a cultura imaterial; dicotomia entre patrim¹nio cultural e patrim¹nio ambiental 

(Lima16, 2008). 

No Decreto-Lei NÜ 25 (Brasil, 1937), o primeiro par§grafo do Art. 1Ü traz a 

seguinte afirma­«o: ñOs bens a que se refere o presente artigo s· ser«o 

considerados parte integrante do Patrim¹nio Hist·rico e Art²stico brasileiro, depois 

de inscritos separada ou agrupadamente num dos quatro livros do Tombo, de que 

trata o Art. 4Ü desta leiò.  

Os termos Tombamento e Livro do Tombo s«o oriundos do Direito portugu°s, 

no qual a palavra tombar significa registrar, inventariar e inscrever bens nos arquivos 

do Reino. Assim, foram institu²dos no Brasil quatro livros de Tombo, a saber: Livro do 

Tombo Arqueol·gico, Etnol·gico e Paisag²stico; Livro do Tombo Hist·rico; Livro do 

Tombo das Belas Artes; e Livro do Tombo das Artes Aplicadas. 

Vale salientar que o termo Artes Aplicadas foi utilizado como forma de distinguir 

as Belas Artes, ou seja, as formas de express«o art²sticas pl§sticas (pintura e 

escultura especialmente) das express»es populares, como o artesanato, ou da 

ind¼stria cultural, separando as categorias profissionais: artista versus artes«o. 

H§ de se convir que a concep­«o de patrim¹nio cultural subsiste no confronto 

da ideologia de setores olig§rquicos formados por ñ[...] grupos hegem¹nicos na 

Am®rica Latina desde as independ°ncias nacionais at® os anos 30 [...]ò do s®culo 

passado, resultando em ñ[...] uma vis«o metaf²sica, aist·rica, do óser nacionalô, cujas 

manifesta­»es superiores, procedentes de uma origem m²tica, s· existiriam hoje nos 

objetos que a rememoramò (Garc²a Canclini, 2000, p. 160-161). 

 
16 Esse trecho encontra-se no o artigo ñEduca­«o Patrimonial: Desafios no contexto da Amaz¹niaò, de 

minha autoria, publicado na Revista Traços (CCET; UNAMA, 2008, p. 147-160). 
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Pensando nas rela­»es intr²nsecas museu e patrim¹nio, nesse processo 

geneal·gico dos museus nacionais p·s-crise do nacionalismo anos 1930, cabe a 

infer°ncia de que: 

Se o patrimônio é interpretado como repertório fixo de tradições 
condensadas em objetos, ele precisa de um palco-depósito que o 
contenha e o proteja, um palco-vitrine para exibi-lo. O museu é a sede 
cerimonial do patrimônio, o lugar em que é guardado e celebrado, onde 
se reproduz o regime semiótico com que os grupos hegemônicos o 
organizaram. Entrar em um museu não é simplesmente adentrar um 
edifício e olhar obras, mas também penetrar em um sistema ritualizado de 
ação social (García Canclini, 2000, p. 169). 

A Constitui­«o Brasileira de 1988 ampliou o conceito de patrim¹nio cultural, 

definindo-o no Art. 216: 

Constituem patrimônio cultural brasileiro os bens de natureza material e 
imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referência 
à identidade, à memória dos diferentes grupos formadores da sociedade 
brasileira, nos quais se incluem: as formas de expressão; os modos de criar, 
fazer e viver; as criações científicas, artísticas e tecnológicas; as obras, 
objetos, documentos, edificações e demais espaços destinados às 
manifestações artísticos-culturais; os conjuntos urbanos e sítios de valor 
histórico, paisagístico, artístico, arqueológico, paleontológico, ecológico e 
científico. (Brasil, 1988) 

Portanto, a Constitui­«o em vigor apresenta uma diferen­a significativa em 

rela­«o ao Decreto-Lei NÜ 25 de 1937, pois reconhece os bens imateriais e inclui o termo 

ecol·gico (ainda insipiente), que insere a natureza como patrim¹nio cultural, iniciando 

o rompimento das fronteiras entre a c®lebre dicotomia entre natureza e cultura. 

No ano 2000 entrou em vigor o Decreto NÜ 3.551 (Brasil, 2000), que instituiu o 

Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial e criou o Programa Nacional do 

Patrim¹nio Imaterial. Dentre outras provid°ncias, estabeleceu que o registro desses 

bens ser§ feito em quatro livros de Registro: 

I ï Livro de Registro dos Saberes, onde serão inscritos conhecimentos e 

modos de fazer enraizados no cotidiano das comunidades; 

II ï Livro de Registro das Celebrações, onde serão inscritos rituais e festas 

que marcam a vivência coletiva do trabalho, da religiosidade, do 
entretenimento e de outras práticas da vida social; 

III ï Livro de Registro das Formas de Expressão, onde serão inscritas 
manifestações literárias, musicais, plásticas, cênicas e lúdicas; 

IV ï Livro de Registro dos Lugares, onde serão inscritos mercados, feiras, 
santuários, praças e demais espaços onde se concentram e reproduzem 
práticas culturais coletivas. 
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No encontro com o ministro da cultura Gilberto Gil em 2006, numa reuni«o 

realizada no Rio de Janeiro com os representantes das iniciativas finalistas do Pr°mio 

Cultura Viva, ficou muito evidente que as pol²ticas de patrim¹nio no Brasil estavam 

tomando um novo rumo, especialmente pela mobiliza­«o e elabora­«o participativa 

das diretrizes que a norteariam.  

Uma nova concep­«o de patrim¹nio cultural era redesenhada ent«o, e suas 

palavras depois publicadas no livro ñEduca­«o patrimonial: Hist·rico, conceitos e 

processosò (2014), ecoam em mim e nas minhas a­»es educativas at® hoje. 

[...] pensar em patrimônio agora é pensar com transcendência, além das 

paredes, além dos quintais, além das fronteiras. É incluir as gentes. Os 
costumes, os sabores, os saberes. Não mais somente as edificações 
históricas, os sítios de pedra e cal. Patrimônio também é o suor, o sonho, o 
som, a dança, o jeito, a ginga, a energia vital, e todas, e todas as formas de 
espiritualidade de nossa gente. O intangível, o imaterial (IPHAN, 2014, p. 14). 

No ©mbito da Organiza­«o das Na­»es Unidas para a Educa­«o, a Ci°ncia e a 

Cultura (UNESCO), passa a vigorar, a partir de 18 de mar­o de 2007, a Conven­«o 

sobre a Prote­«o e Promo­«o da Diversidade de Express»es Culturais, celebrada 

durante a confer°ncia da institui­«o, em sua 33Û reuni«o realizada em Paris, de 03 a 

21 de outubro de 2005. 

Esse documento jur²dico possui validade internacional e orienta e legitima os 

pa²ses na elabora­«o e na implementa­«o de pol²ticas culturais pr·prias, necess§rias 

 ̈prote­«o e promo­«o de suas express»es culturais, estabelecendo medidas de 

prote­«o para as manifesta­»es vulner§veis ou amea­adas. Uma das caracter²sticas 

essenciais do documento ® a aten­«o dispensada ̈ cultura das minorias e dos povos 

ind²genas (Kauark, 2008). 

Dessa forma, as no­»es de educa­«o patrimonial, educa­«o museal e 

patrim¹nio cultural est«o, a meu ver, intimamente interligadas e s«o aqui analisadas 

 ̈luz das pr§ticas realizadas nos meus percursos e de outros autores, e cujos 

conflitos e acertos as v«o transformando ao longo das experi°ncias e reflex»es 

cr²ticas que as permeiam. 

Entretanto, as designa­»es para o profissional de museu que atua no setor 

educativo s«o confusas e tendenciosas n«o refletindo a sua real fun­«o e 

escamoteando preconceitos presentes na divis«o social do trabalho museol·gico. A 

tend°ncia atual mais significativa identifica esse profissional como mediador cultural.  
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Contudo, o termo media­«o cultural, segundo Teixeira Coelho (1999), refere-se 

aos processos de naturezas diversas que visam aproximar indiv²duos ou coletividades 

¨s obras de cultura e de arte. De acordo com o autor: 

Entre as atividades de mediação cultural estão as de orientador de oficinas 
culturais, monitores de exposições de arte, animadores culturais, 
museólogos, curadores, profissionais das diversas áreas que constituem um 
centro cultural, bibliotecários de bibliotecas públicas, arquivistas e guias 
turísticos (Coelho, T., 1999, p. 248). 

Na sexta Bienal do Mercosul realizada em Porto Alegre, no per²odo de 

setembro a novembro de 2007, foi usado o termo curadoria pedag·gica para designar 

o trabalho do profissional respons§vel pela elabora­«o da proposta educativa e 

forma­«o dos profissionais que fariam o trabalho educativo.  

Segundo P®rez-Barreiro (2007), essa figura foi criada para integrar, desde o 

in²cio, a equipe curatorial desse evento expositivo de arte, por entender que ñ[...] a 

educa­«o tamb®m ® uma atividade art²stica e criativaò. 

Mas, observo que atualmente h§ tamb®m uma forte tend°ncia ao retorno do 

termo guia, para designar o profissional que atende ao p¼blico nas exposi­»es de arte. 

Esse termo, conforme o documento elaborado pelo Sistema Estadual de Museus de 

S«o Paulo (SISEM/SP, s.d., p. 5), designa o ñ[...] profissional respons§vel por 

acompanhar as pessoas por um caminho, tendo um percurso ou roteiro previamente 

determinado, oferecendo informa­»es sobre pontos relevantes, sem a necessidade 

de uma l·gica que os articuleò.  

De uma forma mais dr§stica, mais adiante o documento registra que: ñNo caso 

da atua­«o nos museus, isso implica um profissional que n«o tem interesse ou 

capacidade para desenvolver um discurso aut¹nomo e dial·gico, ou seja, os discursos 

n«o s«o constru²dos a partir das demandas dos p¼blicosò (SISEM/SP, s.d., p. 5). 

Historicamente, o termo guia designa o profissional de turismo, atuante em 

roteiros tur²sticos, e para essa fun­«o considero-o adequado, entretanto, quando 

usado para substituir o termo educador museal, considero inadequado. Penso que o 

retorno ao uso do termo guia nos processos de educa­«o museal pode estar ligado 

ao fato de o IBRAM e o IPHAN terem sido recentemente vinculados ao Minist®rio do 

Turismo, devido ¨ extin­«o do MINC. O turismo concebe a cultura como mercadoria, 

e, nesse aspecto, pouca ou nenhuma afinidade tem com a educa­«o.  
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Denise Studart (2004, p. 35) chama a aten­«o para a discuss«o do tema na 

confer°ncia ñEduca­«o em museus como produto: quem est§ comprando?ò, realizada 

entre educadores e muse·logos filiados ao Comit° para Educa­«o e A­«o Cultural 

(CECA), sobre ñ[...] o fato de que, se partirmos da premissa de que a educa­«o ® um 

produto, corremos o risco de perder o poder de analisar a quest«o criticamenteò. E 

acrescenta: ñA educa­«o como preconizam a Unesco e a Constitui­«o Brasileira, trata 

de aspectos filos·ficos e pol²ticos. Nesse sentido, a educa­«o n«o pode ser tratada 

como produtoò (Studart, 2004, p. 35). 

Mas, enfim, o que esses termos e outros, como os apresentados na Figura 4, 

significam no contexto da crise identificada e das mudan­as almejadas ® o que 

interessa discutir, a fim de entendermos o papel da educa­«o em museus, de que 

maneira os atores sociais representam seus pap®is nesse cen§rio e os desafios frente 

 ̈colonialidade e ̈ s rela­»es de poder. 

No fulcro das escolhas de nomenclaturas para designar o educador de museu 

e o setor de educa­«o, ® necess§rio que compreendamos as opera­»es de poder que 

as envolvem. Conforme Tomaz Tadeu da Silva (2007): 

Selecionar é uma operação de poder. Privilegiar um tipo de conhecimento é 

uma operação de poder. Destacar, entre as múltiplas possibilidades, uma 
identidade ou subjetividade como sendo a ideal é uma operação de poder 
(Silva, T., 2007, p. 16). 

Figura 4 - Ilustração - outras nomenclaturas para a função de educador museal. 

  

Fonte: @Paulo Cézar Simão, In: Lima (2008, p. 36). 
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Entendo que o termo educa­«o museal est§ relacionado ̈ s a­»es educativas 

que se desenvolvem tomando como refer°ncias o patrim¹nio musealizado, enquanto 

a educa­«o patrimonial toma como refer°ncia um bem do patrim¹nio cultural 

brasileiro, entretanto, ambas s«o simplesmente educa­«o, que, no entanto, 

diferenciam-se da educa­«o formal inerente ̈ escola e ̈ universidade, pelo fato de se 

realizarem em espa­os de educa­«o n«o formal.  

No que diz respeito aos museus de arte, ® importante observar as nomenclaturas 

utilizadas pela professora Ana Mae Barbosa (2005, p. 98): 

Arte/Educação é a mediação entre arte e público e ensino da Arte é 

compromisso com continuidade e/ou com currículo quer seja formal ou 
informal. Esses conceitos associados ao conceito de arte como experiência 
cognitiva vêm se constituindo o núcleo das teorias pós-modernas em 
Arte/Educação (Efland, Freedman, Sturn, 1996; Efland, 2002). 

Essa diferencia­«o feita pela autora ® fundamental, pois observamos que algumas 

pr§ticas educativas nos museus se configuram muito parecidas com as da educa­«o 

escolar tradicional ou como complemento desta. Essas pr§ticas foram analisadas por 

Margareth Lopes (1991) no artigo ñA favor da desescolariza­«o dos museusò.  

Entendo que n«o ® aconselh§vel reduzir a educa­«o em museu ̈ reprodu­«o 

dos modelos de ensino e aprendizagem utilizados na educa­«o formal, pois esta 

possui, segundo Moacir Gadotti (2005), diretrizes e estruturas hier§rquicas e 

burocr§ticas pr·prias, embora possa e deva com ela dialogar e inter-relacionar, n«o 

estabelecendo fronteiras r²gidas e n²veis hier§rquicos. 

Gadotti (2005) define a educa­«o n«o formal, procurando caracteriz§-la pela 

sua especificidade e n«o para op¹-la ̈ educa­«o formal. A educa­«o formal tem 

objetivos claros e espec²ficos, sendo representada principalmente pelas escolas e 

universidades. Ela depende de uma diretriz educacional centralizada como o curr²culo, 

com estruturas hier§rquicas e burocr§ticas determinadas em n²vel nacional, com 

·rg«os fiscalizadores dos minist®rios da educa­«o.  

A educa­«o n«o formal ® mais difusa, menos hier§rquica e menos burocr§tica. 

Os programas de educa­«o n«o formal n«o precisam necessariamente seguir um 

sistema sequencial e hier§rquico de ñprogress«oò. Podem ter dura­«o vari§vel, e 

podem, ou n«o, conceder certificados de aprendizagem (Gadotti, 2005, p. 2). 
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A flexibilidade permitida pela educa­«o n«o-formal, contudo, n«o dispensa 

sistematiza­«o, o que implica intencionalidade. Numa a­«o sistematizada, os 

resultados concretos decorrem da pr§xis intencional e, conforme Saviani (1993), a 

pr§xis ® uma pr§tica orientada teoricamente e de forma expl²cita. 

Essa pr§xis decorre comumente da sistematiza­«o de modos e t®cnicas de 

realiza­«o de um processo educativo fundado em princ²pios, ao que podemos chamar 

de pedagogia. Ent«o, diversas pedagogias podem ser elaboradas tanto no ©mbito da 

educa­«o museal quanto da educa­«o patrimonial.  

Denise Studart (2004, p. 44) re¼ne tr°s no­»es que considera transformadoras 

das a­»es do museu contempor©neo e que, juntas, constituem uma pedagogia para 

a educa­«o museal: Educa­«o patrimonial ï ñ[...] educa­«o a partir do patrim¹nio 

cultural [...]ò; A­«o educativa ï a­»es e atividades concretas de educa­«o no museu; 

Fun­«o/miss«o educativa ï ñ[...] aquilo que cabe ao museu educacionalmente como 

institui­«o, isto ®, a sua miss«oò. 

Ramos (2004) apresenta uma proposta pedag·gica com objetos geradores, 

num di§logo com as pedagogias de Paulo Freire. O autor parte das premissas de que 

o museu deve se colocar como o lugar onde: os objetos s«o expostos para compor 

um argumento cr²tico; se desenvolvem programas que possibilitam a intera­«o do 

p¼blico com o museu; se incentivam e mobilizam os professores a come­arem a visita 

ao museu na pr·pria sala de aula, com exerc²cios e reflex»es sobre os objetos do 

cotidiano dos estudantes, portanto, o professor participa desde antes da visita em si. 

N«o obstante, no Brasil, ao inverso dos discursos amplamente alardeados nos 

grandes ve²culos de comunica­«o, a educa­«o ® relegada ao ¼ltimo plano, tanto pelos 

·rg«os governamentais quanto pela sociedade, de um modo geral, enfeiti­ada pela 

l·gica capitalista. 

Ser professor ou fazer carreira na educa­«o est§ fora de cogita­«o para os 

jovens das classes m®dia e alta. A vis«o generalizada que se tem ® a de que esta ® 

uma profiss«o que n«o oferece um bom futuro, devido ̈ s p®ssimas condi­»es de 

trabalho e de remunera­«o. A este fato soma-se o preconceito de que esta ® uma 

profiss«o para os menos favorecidos economicamente, que n«o tiveram acesso a uma 

educa­«o de boa qualidade, aqueles a quem n«o resta alternativa. 
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E se ser profissional da educa­«o na escola ou na universidade nos imp»e o 

estigma de med²ocres, no museu a situa­«o n«o ® muito diferente. A² ela tamb®m ® 

disfar­ada. Os disfarces s«o muitos e se apresentam principalmente na suposta falta 

de recursos financeiros para os projetos e a­»es dos setores de educa­«o e na 

aus°ncia de forma­«o continuada para o seu pessoal. 

Esses disfarces se dissolvem quando se observa mais atentamente o papel 

delegado ao setor de educa­«o, geralmente confundido com o de reprodutor e difusor 

do conhecimento j§ estabelecido, aquele produzido pelos seus detentores: 

pesquisadores, curadores, muse·logos, administradores. Esta ® uma das formas 

pelas quais a pecha de med²ocres outorgada aos educadores torna-se mais evidente. 

Assim é com a produção do patrimônio e a musealização. Sua cadeia 

operatória funciona, na prática, com a divisão do trabalho entre especialistas. 
Os responsáveis pela produção do patrimônio estão no topo da hierarquia, 
enquanto as funções educativas, que idealmente reproduzem o seu valor, 
situam-se nos degraus mais abaixo. Entre ambas as posições, distribuem-se 
uma miríade de funções e setores. Nessa desigual divisão do trabalho opera 
também o viés de gênero (Siqueira, 2020, p. 21). 

Como os educadores de museus reagem a essa situa­«o ® um outro problema. 

A maioria aceita e se resigna a cumprir esse papel, ou por medo de perder o emprego, 

ou por comodidade ou por desconhecer, de fato, o seu papel e do setor onde atua. Os 

que enfrentam e ultrapassam essa limita­«o imposta, conseguem al­ar outros voos e 

at® ganham respeito na institui­«o, mas o que se observa ® que esses, em sua 

maioria, passam imediatamente a utilizar outros termos para designar a sua fun­«o. 

Concordo com P®rez-Barreiro (2007) quando afirma que o respons§vel pela 

a­«o educativa das exposi­»es deve participar do processo curatorial desde o in²cio, 

por®m, no contexto em que estou situando, considero problem§tico o uso do termo 

curador pedag·gico para designar o papel do educador nesse processo. 

Curador pedag·gico, guia e at® mesmo o termo mediador cultural, quando 

usado para nomear exclusivamente os que organizam a a­«o educativa, preparam os 

profissionais que v«o receber o p¼blico e aqueles que orientam os visitantes em uma 

exposi­«o. S«o alguns dos termos que, a meu ver, servem para escamotear a situa­«o 

acima exposta. Sub-repticiamente, esses termos colaboram para a hierarquiza­«o das 

§reas de conhecimento e profissionais, portanto, aos colonialismos inerentes ̈ divis«o 

do trabalho no museu. 
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Essa separa­«o entre o ato de produzir conhecimento e o ato de promover o 

conhecimento existente ® um discurso da ideologia capitalista, segundo Freire (1986). 

Considero, como Bernstein (1996), que a atividade pedag·gica ® tamb®m uma forma 

de constru­«o de conhecimento, e que o educador, quando transp»e didaticamente o 

conhecimento existente, reorganiza-o e re-contextualiza-o. Nessas opera­»es, um 

novo saber ® produzido. 

Infelizmente, boa parte dos educadores museais ainda agem como repetidores 

do conhecimento e n«o como re-contextualizadores e provocadores de um di§logo 

capaz de produzir questionamentos acerca dos objetos expostos. Muda-se a 

nomenclatura, por®m, a forma de realizar a aproxima­«o entre o p¼blico e as 

exposi­»es, na maci­a maioria dos casos, permanece a mesma. 

Essa atitude, a meu ver, est§ relacionada com a hierarquia estabelecida nos 

museus, na qual o setor de educa­«o ainda ® visto como aquele que tem por 

obriga­«o exclusiva atender diariamente ao maior n¼mero de visitantes, o que denota 

a falta de preocupa­«o com a qualidade desse atendimento. Com um n¼mero 

reduzido de pessoal, na maioria dos casos, n«o sobra tempo para o estudo do acervo 

e sobre os processos educativos. 

Sobre o lugar atribuído aos educativos nos museus, a precarização a que 
regularmente são submetidas/os as/os que lidam com o público demonstra o 
quanto, na divisão social do trabalho museológico, a função educativa é 
desvalorizada. Outra evidência são as demissões em massa e o desmonte 
de projetos, programas e setrores educativos ao primeiro sinal de uma crise 
financeira. Outra pista? A inserção periférica da Educação Museal nos 
currículos de graduação em Museologia (Siqueira, 2020, p. 20-21). 

Enfim, n«o h§ recursos financeiros e nem tempo para promover a forma­«o 

continuada desses profissionais. E, como afirma Barbosa (2005, p. 102): ñNo Brasil, 

em museus e centros culturais, a educa­«o. embora glamourizada por outro nome, ® 

sempre a ¼ltima na escala das prioridades e valores hier§rquicosò. 

E, se por um lado, o educador museal n«o encontra tempo para estudar o 

acervo, n«o participa das pesquisas e nem da elabora­«o e execu­«o dos projetos 

expogr§ficos e curatoriais, por outro lado, os professores das escolas, respons§veis 

pela educa­«o b§sica, ainda est«o habituados ̈ pr§tica de solicitar pesquisas nos 

velhos moldes da educa­«o banc§ria, t«o bem descrita por Paulo Freire. 
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Sem problemáticas historicamente fundamentadas para produzir o saber 

crítico, a visita torna-se um ato mecânico. Ainda é muito comum o professor 
de história exigir dos alunos o famigerado relatório da visita. Aí, vemos uma 
legião de estudantes desesperados, copiando as legendas rapidamente, para 
fazer a tarefa exigida. Nessa atividade, baseada no reflexo e não na reflexão, 
o visitante chega ao ponto de perder o que há de mais importante: o contato 
com os objetos (Ramos, 2004, p.26). 

Contrariamente a essa pr§tica, um conceito mais afinado com a perspectiva 

cr²tica em educa­«o seria o ato de intervir dialogicamente, aquele capaz de provocar 

quest»es e respostas. ñA educa­«o dial·gica estabelece a liga­«o. Ela vincula a leitura 

das palavras com a leitura da realidade, para que as duas possam falar uma com a 

outraò (Shor apud Freire; Shor, 1986, p.165). 

Contudo, como j§ foi dito anteriormente, a media­«o n«o ® responsabilidade 

exclusiva do educador que faz o atendimento direto ao p¼blico; esta se estende 

tamb®m aos diretamente envolvidos na produ­«o das exposi­»es. 

A exposição deve ser pensada de modo a permitir que os visitantes possam 
entender algumas das problemáticas elencadas sem o auxílio obrigatório de 
um mediador. A educação museal passa necessariamente pela capacidade 
progressiva de instrumentalizar o público para a decifração dos códigos 
propostos; do contrário, o monitor vira acessório permanente e corre-se o 
risco de pleitear mediações indispensáveis. Assim como a conquista da 
leitura de um texto se faz ao dispensar a figura alheia que leria para nós, a 
exposição também mostra sua eficiência ao criar formas de comunicação e 
dispositivos de reflexão sem tutela (Ramos, 2004, p. 26). 

Trata-se, portanto, de pensar o atendimento ao p¼blico, no sentido da 

comunica­«o nas exposi­»es, como responsabilidade de todos os profissionais do 

museu, afinal, a comunica­«o de uma exposi­«o depende principalmente de 

processos curatoriais e expogr§ficos, e o papel do setor de educa­«o nesse espa­o 

cultural n«o se limita exclusivamente a atender os visitantes.  

As possibilidades de a­»es educativas e sociais que o museu contempor©neo 

pode implementar no processo de comunica­«o entre o p¼blico e suas cole­»es s«o 

variadas, e o di§logo entre esses profissionais ® fundamental para que de fato o 

museu cumpra as prerrogativas da diversidade e acessibilidade. N«o obstante, para 

tornar essa pr§tica real e consistente ® necess§rio que as a­»es ultrapassem essas 

limita­»es e que se enfrente a colonialidade. 

A tarefa decolonial é denunciar e subverter essas premissas, reinvindicando 
o direito de todos ao protagonismo na criação/preservação cultural. Em lugar 
de lutarmos para ascender nas escalas de prestígio e poder das instituições, 
podemos atuar para implodir as hierarquias e propor uma organização mais 
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horizontal e integrada dos processos museológicos, incluindo, 
principalmente, a voz dos grupos que por muito tempo têm figurado 
meramente como públicos ou, mais grave, objetos de estudo e exposição. 
(Siqueira, 2020, p. 21) 

Nesse momento, em que a esperan­a se renova com o retorno do Minist®rio da 

Cultura (MINC) e a reconstru­«o das pol²ticas culturais no Brasil, ® necess§rio que cada 

museu estabele­a a sua pol²tica educacional, entendendo-a como uma declara­«o de 

princ²pios que condicionem os museus a terem seus setores, com servidores p¼blicos 

concursados, e que determinem as atribui­»es do setor respons§vel pelo seu programa 

educativo, para que, de fato, realizem a­»es que respeitem a diversidade e construam os 

processos de acessibilidade, almejados no estatuto e na nova defini­«o de museu. 

2.2 A EXPERIÊNCIA DE GESTÃO NO MUSEU DE ARTE DE BELÉM (MABE) 

Há uma gota de sangue em cada museu e em cada 
bem ou manifestação patrimoniável. Sangue, suor, 
lágrima e outros tantos líquidos contribuem para os 
registros de memória e constituem aspectos da 
nossa própria humanidade. Eles são arenas 
políticas, territórios em litígio, lugares onde se 
disputa o passado, o presente e o futuro. Para além 
de todas as diferenciações, [...] resta o 
reconhecimento de que o museu, o patrimônio e a 
educação configuram campos de tensão e intenção. 

Mário Chagas 

Depois de vinte e um anos, primeiro cedida para o Sistema Integrado de 

Museus (SIM/SECULT), depois para o Museu Paraense Em²lio Goeldi (MPEG), em 

seguida para a Secretaria Municipal de Educa­«o (SEMEC/PMB), retornei ao trabalho 

no Museu de Arte de Bel®m (MABE), assumindo o cargo de dire­«o17 nesse espa­o 

museol·gico, no final de outubro de 2017.  

A muse·loga Manuelina C©ndido (2014) afirma que: 

Para gerir um museu não basta apenas se espelhar nos conhecimentos 

técnicos e científicos do campo da gestão aplicados aos mais diferentes 
empreendimentos e organizações. Todos os envolvidos na gestão de museus 
deverão, confrontando-as com os conhecimentos no campo da Museologia, 
encontrar caminhos singulares para sua condução e suas tomadas de 
decisão (Cândido, 2014, p. 14). 

 
17  O relato sobre a minha experiência de gestão no MABE contém trechos da palestra na mesa virtual 
ñDesafios da gest«o museol·gica: rever o passado para pensar criticamente o futuroò, promovida 
pelo Museu de Arte de Belém (MABE), no dia 18 de maio de 2021, por ocasião da 19ª Semana de 
Museus organizada pelo Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). 
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Mas quem s«o esses todos envolvidos na gest«o de um museu? Os museus 

p¼blicos, por exemplo, s«o subordinados comumente a uma inst©ncia hier§rquica 

superior, determinante dos rumos, or­amento e direcionamento pol²tico das a­»es 

do museu.  

Um museu p¼blico, como ® o caso do MABE, estrutura-se cartesianamente em 

um eixo vertical que organiza a diferen­a hier§rquica em rela­»es de poder; e um eixo 

horizontal que organiza os iguais ï os servidores p¼blicos que atuam nesse museu. 

N«o posso deixar de dizer que ao voltar para o MABE, na condi­«o de diretora, 

eu me colocava numa posi­«o cr²tica, em que ocuparia, ao mesmo tempo, os dois 

eixos. Embora na hierarquia do eixo vertical me encontrasse na posi­«o de 

subalternidade ao poder maior, no eixo horizontal via-me na condi­«o dupla de 

diretora e de servidora, como os demais servidores que trabalham nesse museu. 

Completando trinta anos em 2021, a FUMBEL contava nesse ano com 

aproximadamente 50 servidores, remanescentes dos concursos ocorridos em 1991 e 

1996, tempo em que o MABE (departamento da FUMBEL) funcionava com 26 

servidores, por®m, no ano de 2021 contava com apenas dez servidores.  

O fato ® que n«o houve outros concursos p¼blicos para ocupar os cargos 

da FUMBEL e, consequentemente, dos seus departamentos; e ao longo dos anos 

a institui­«o foi se esvaziando, seja porque os servidores pediram exonera­«o 

para assumir outros empregos com remunera­«o e condi­»es de trabalho 

melhores, seja por falecimento ou por aposentadoria. O museu precisa de: 

bibliotec§rios, educadores, historiadores, pesquisadores, conservadores e 

t®cnicos em cultura. Ent«o, o primeiro e o maior dos desafios, a meu ver, foi 

trabalhar com uma equipe reduzida. 

A estrutura organizacional da FUMBEL nunca foi revista, e seus departamentos 

funcionam precariamente. O MABE possui somente duas divis»es: ñCuradoria e 

Montagemò e ñConserva­«o e Restauroò. Essas divis»es acabam tendo que assumir 

todas as fun­»es do museu; e os poucos servidores transformam-se em 

multitarefeiros. A biblioteca e o setor de educa­«o existem, mas fora do organograma, 

e funcionam ao sabor das vontades pol²ticas, da dire­«o da FUMBEL e pela 

resist°ncia dos poucos servidores do MABE. 
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No retorno ̈ FUMBEL, em abril de 2017, fui convidada pela ent«o presidente, 

Doutora Eva Franco, a assumir a dire­«o do MABE. Movida a desafios, fiquei tentada 

a aceitar, mas lembrava do recente inc°ndio ocorrido em uma das salas 

administrativas do gabinete do prefeito no Pal§cio Ant¹nio Lemos, em mar­o de 2017; 

e do trecho do pref§cio de Ąngelo Santos (2013, p. 7), presidente do Instituto Brasileiro 

de Museus (IBRAM), na cartilha de Gest«o de Riscos do Patrim¹nio Musealizado 

Brasileiro, que diz: ñSe viver ® perigoso, conforme nos adverte a frase c®lebre de 

Guimar«es Rosa, perigo sem tr®guas iremos de fato encontrar em cada etapa da 

gest«o de um museuò. Eu resisti, recuei, mas no final de outubro desse ano, seis 

meses ap·s o meu retorno, assumi a dire­«o do MABE.  

Uma semana depois caiu uma parte do estuque do teto do Sal«o Verde, 

avariando duas urnas funer§rias Marac§18, de autoria do mestre Zaranza, que se 

encontravam pr·ximas ̈ tela ñFunda­«o da Cidade de Bel®mò, que, por sua vez, 

felizmente escapou de ser atingida. Algumas semanas depois, um curto circuito na 

fia­«o do aparelho de ar condicionado da Reserva T®cnica o danificou definitivamente. 

Em todo o museu restaram funcionando apenas dois aparelhos de ar condicionado na 

sala Antonieta Santos Feio e tr°s na Theodoro Braga, que, no entanto, precisavam 

urgentemente de manuten­«o.  

Sem tr®guas, buscava estrat®gias para mover-me e trabalhar nesse plano 

cartesiano. Resolvi atravess§-lo tra­ando uma linha transversal seguindo de m«os 

dadas aos meus companheiros de trabalho, mergulhando juntos num diagn·stico, 

estudando juntos os assuntos pertinentes ̈ Museologia para fundamentar nossas 

a­»es, planejando juntos as a­»es do museu, mesmo que nenhum recurso 

financeiro fosse disponibilizado para esse departamento da FUMBEL.  

Depois de uma vistoria do corpo de bombeiros, o laudo apontou risco iminente 

de inc°ndio no Pal§cio Ant¹nio Lemos, precipitando o in²cio da restaura­«o do pr®dio 

(o projeto macro de restaura­«o encontrava-se em elabora­«o, mas alguns 

subprojetos j§ tinham sido analisados e aprovados pelo IPHAN). Assim, a obra iniciou 

pelo projeto de restaura­«o da rede el®trica, em outubro de 2019.  

 
18  Essas urnas e mais três peças em cerâmica do acervo que apresentavam avarias foram restauradas 

pelo mestre ceramista Josué Pereira, em 2019. 
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Conseguimos deixar o museu aberto ao p¼blico at® janeiro de 2020, com a 

exposi­«o ñOlhares sobre a Amaz¹nia: acervo MABEò, curadoria das servidoras 

L²gia Arias e Nina Matos (ambas t®cnicas em assuntos culturais, na fun­«o de 

curadoras do museu). Mas, por causa da obra de restaura­«o do pal§cio, tivemos 

que interromp°-la logo ap·s o anivers§rio do MABE e de Bel®m, que acontecem 

no dia 12 de janeiro.  

A exposi­«o ñOlhares sobre a Amaz¹nia: Acervo MABEò (Figura 5), foi fruto 

de um cuidadoso e profundo estudo do acervo do MABE, em que as curadoras 

trouxeram a p¼blico, para al®m das pinturas de cunho hist·rico e mais 

reconhecidas do museu, um conjunto de r®plicas e interpreta­»es livres de 

cer©micas arqueol·gicas produzidas pelos mestres ceramistas de Icoaraci, 

pinturas do ind²gena Lana Feliciano e de Chico da Silva, bem como, colocaram em 

evid°ncia no hall do museu, a obra ñEntre duas margensò, de Klinger Carvalho, 

interligando as duas salas da exposi­«o.  

Figura 5 - Exposição ñOlhares sobre a Amazônia: Acervo MABE. 

 

Fonte: Relatório MABE (2019). 
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A sala Theodoro Braga ( ̈esquerda de quem entra), foi dedicada ̈ fotografia e 

exp¹s obras de Elza Lima, Guy Veloso, Janduari Sim»es, Miguel Chikaoka, Paulo 

Amorim, Paulo Santos, Pierre Verg°, dentre outros.  

E na sala Antonieta Santos Feio ( ̈direita de quem entra), ficavam as 

pinturas e esculturas de Armando Balloni, Ant¹nio Parreiras, Antonieta Santos Feio, 

Andrelino Cotta, Chico da Silva, Lana Feliciano, Le¹nidas Monte, Manoel Pastana, 

P.P. Condur¼, Waldemar da Costa, dentre outros; e os objetos em cer©mica dos 

mestres Ademar Zaranza, In°s Cardoso, Raimundo Cardoso, dentre outros. 

Na Figura 6, ̈ esquerda, a pintura ñRessurrei­«o de Bupuò, 1998, guache, 

32cm x 43,5cm e ̈ direita a pintura ñWay Deyu Bebeu Venenoò 1998, guache, 32cm 

x 43,5cm. 

Figura 6 - Pinturas de Lana Feliciano. 

 

 

Fonte: Relatório (MABE, 2019)  
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A exposi­«o se prop¹s a trazer uma diversidade de olhares acerca da natureza 

amaz¹nica e dos seres humanos que nela habitam, apresentando camadas mais 

profundas dessa Amaz¹nia, como a vida dos trabalhadores de carvoarias na fotografia 

de Paulo Amorim, e a anatomia dos rostos ind²genas na escultura de Manoel Pastana 

ñCabe­a de ĉndioò, escultura em bronze, 24cm x 17cm (Figura 7). 

Figura 7 - Escultura ñCabe­a de ĉndioò. 

  

Fonte: Relatório (MABE, 2019). 

 

O setor de A­«o Educativa do MABE, tendo ̈ frente os t®cnicos em assuntos 

culturais Cl§udio Carvalho e Alice Miranda (professora de Arte da rede estadual de 

educa­«o), elaborou um plano de a­«o para atendimento ao p¼blico e para as visitas 

pr®-agendadas das escolas das redes p¼blica e privada.  

Nesse momento, cont§vamos ainda neste setor, com Camila Honda (cedida da 

Funda­«o Papa Jo«o XXIII-FUNPAPA) e tr°s estagi§rias do curso de Artes Visuais da 

UNAMA: Carolina Costa, Eveline Pereira e Ediv©nia C©mara. Na Figura 8, da 

esquerda para a direita, Camila Honda, Carolina Costa, Eveline Pereira, Cl§udio 

Carvalho e Alice Miranda. 
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Figura 8 - Equipe do setor de Educação do MABE. 

 

Fonte: MABE, 2019. 

 

As visitas pr®-agendadas conclu²am com uma oficina, em conformidade com o 

acordo estabelecido com o professor da turma de estudantes durante o agendamento da 

escola, em rela­«o ̈ tem§tica abordada na exposi­«o e a linguagem. Mas, al®m dessas 

a­»es, duas outras propostas foram criadas pelo setor de A­«o Educativa, visando 

alcan­ar outros p¼blicos e diversificar as propostas de atendimento ao p¼blico no MABE. 

ñMeio dia no Museuò foi uma das propostas de a­«o criadas pela educadora 

Camila Honda, visando proporcionar aos trabalhadores do centro comercial de Bel®m 

um momento prazeroso no museu, no seu hor§rio de descanso ap·s o almo­o; e 

tamb®m as visitas mediadas, tendo como tema um artista com obra na exposi­«o, 

denominada ñArtista do M°sò. 

Nesse per²odo, tamb®m ativamos a a­«o educativa de ñMedia­«o 

Perform§ticaò, que ® diferente de ñReleitura Gestualò, e foi por esse m®todo inspirada. 

Denomino ñMedia­«o Perform§ticaò um tipo de performance realizada pelo educador 

de museu nos processos de atendimento ao p¼blico, em que este personifica um 

elemento figurado na obra de arte exposta, para chamar a aten­«o aos detalhes e 

informa­»es nela presentes, contudo, brechtinianamente falando, com a finalidade de 
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provocar um estranhamento capaz de gerar reflex»es cr²ticas sobre a mesma. Nesse 

processo, a(o) mediador(a) pode, em ato cont²nuo, propor e realizar uma releitura 

gestual da obra, envolvendo o grupo de visitantes. 

Na Figura 9, observa-se a media­«o perform§tica da estagi§ria Ediv©nia 

C©mara diante da obra ñTacacazeiraò, de Antonieta Santos Feio, na exposi­«o 

ñOlhares sobre a Amaz¹nia: Acervo MABEò. 

Figura 9 - Mediação performática de Edivânia Câmara. 

 

Fonte: Relatório MABE (2019). 

 

Em 2019, junto com a Companhia de Tecnologia da Informa­«o de Bel®m 

(CINBESA), j§ hav²amos criado a plataforma Sismabe, para resguardar o banco de 

dados do MABE, que seria alimentado paulatinamente, ̈ medida que o invent§rio 

avan­asse. Nesse processo, foram fundamentais as contribui­»es dos servidores 

S²lvio Costa e Alice Miranda, pelos seus conhecimentos administrativos. 

Depois de um minucioso estudo e planejamento, intensificamos o trabalho no 

invent§rio do acervo, uma vez que o livro de registro n«o vinha sendo utilizado desde 

o final da primeira gest«o do MABE. Os documentos encontravam-se dispersos, e 
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todo o trabalho de documenta­«o e cataloga­«o estava parado h§ muito tempo. E 

foi assim que durante a pandemia de COVID-19, em 2020, o MABE conseguiu 

retomar o seu invent§rio.  

Contudo, talvez o maior desafio nessa experi°ncia de gest«o tenha sido 

enfrentar a duplicidade de administradores. O MABE, administrado por uma servidora 

p¼blica da casa, e o Pal§cio Ant¹nio Lemos (antigo pa­o municipal, cuja edifica­«o 

remonta ao per²odo de 1868 a 1883), administrado por um assessor do prefeito. O 

eixo hier§rquico impunha-se, intervindo negativamente na gest«o do museu. S«o 

muitos os exemplos que podem ilustrar esse aspecto. O museu estava completamente 

 ̈merc° da boa vontade de um terceiro, para combater riscos, como infesta­«o de 

pragas e a recorrente descontinuidade desse servi­o, assim como dos demais 

servi­os de manuten­«o do pal§cio, afetando o MABE negativamente.  

Desta forma, a ideia de manter o gabinete do prefeito e suas assessorias no 

mesmo pr®dio do museu, como tentativa de garantia dos servi­os de seguran­a e de 

manuten­«o do pr®dio, funcionou bem por algum tempo, e em alguns governos. Mas, 

o fato ® que nos ¼ltimos anos, pelo menos, havia se tornado um pesadelo para os 

profissionais que atuam no Museu de Arte de Bel®m.  

Assim, fazendo um balan­o da minha gest«o no MABE, conseguimos: 

realizar um diagn·stico profundo do museu, vislumbrando a elabora­«o do seu 

plano museol·gico; criar a plataforma Sismabe; sistematizar a pesquisa e 

organiza­«o dos documentos do acervo; dar continuidade aos processos de 

cataloga­«o do acervo; realizar o invent§rio (2020); realizar uma pesquisa piloto 

de p¼blico; e, dentre outras mostras de curta e m®dia dura­«o, realizar a exposi­«o 

ñOlhares sobre a Amaz¹nia: Acervo MABEò e eventos com palestras e outras 

atividades durante a ñSemana de Museusò e a ñPrimavera de Museusò, 

empreendidas pelo Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). 

A origem desta tese tem uma rela­«o significativa com esse per²odo em que 

estive na dire­«o do MABE. Refiro-me ao primeiro contato, nesse momento, com a 

obra do acervo denominada ñEntre duas Margensò, de autoria do artista 

contempor©neo Klinger Carvalho, que funciona como imagem-for­a propulsora dos 

encaminhamentos da mesma.  
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Uso o termo casquinho19 ancestral, n«o t«o somente como uma met§fora, mas 

como a apropria­«o dessa obra do artista paraense nascido na cidade de čbidos/PA, 

uma embarca­«o elaborada com madeira e cip· (Figura 10), que no meu retorno ao 

MABE encontrei num local inapropriado do museu.  

Figura 10 - ñEntre duas margensò, obra de Klinger Carvalho, acervo do MABE. 

 

Fonte: Catálogo da exposição ñTerra e Transi­«oò (Carvalho, 1997). 

 

Ao interpelar a servidora respons§vel pela conserva­«o do acervo acerca 

dessa obra e porque se encontrava naquele local, esta me informou que o objeto n«o 

fazia parte do acervo do MABE, e que o artista n«o havia retornado para busc§-la, 

al®m de ser invi§vel guard§-la na Reserva T®cnica, em virtude de suas dimens»es 

057cm x 076cm x 437cm (medi­«o realizada durante o invent§rio de 2020).  

N«o conformada com essa resposta, resolvi procurar documentos que me 

indicassem em que circunst©ncias aquela obra havia chegado ao museu. 

Realmente, n«o constava no livro de registros e nem nas listagens de obras do 

museu. Nenhum documento espec²fico sobre essa obra fora encontrado no museu 

at® aquele momento. 

 
19  Casquinho é uma pequena embarcação movida com o uso de remo, utilizada por moradores de 

áreas ribeirinhas na Amazônia paraense. É idêntico à igara indígena, canoa escavada em tronco 
único de árvore, cuja forma aproxima-se de uma elipse, é rasa e possui fundo achatado, sendo mais 
alta na popa. Arrisco dizer que o casquinho é um descendente da igara. 
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Meu corpo vibr§til20 ï essa capacidade dos sentidos atuarem em conjunto ï 

entrava em a­«o. A mem·ria me trazia imagens-lembran­as dessa obra na exposi­«o 

ñTerra e Transi­«oò, que Klinger Carvalho realizara no Museu do Estado do Par§ 

(MEP) em 1997, quando a professora Rosangela Britto dirigia esse museu. Ent«o, fui 

 ̈biblioteca do MABE verificar se havia um cat§logo dessa exposi­«o no seu acervo 

(Figura 11) e, observando-o, nele encontrei uma pista.  

Figura 11 - Página do catálogo ñTerra e Transiçãoò. 

 
Fonte: Catálogo da exposição ñTerra e Transi­«oò (Carvalho, 1997). 

  

 
20  Suely Rolnik define o corpo vibr§til como uma ñ[...] segunda capacidade de nossos ·rg«os dos 
sentidos em seu conjuntoò (Rolnik, 2016, p. 12). 
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Justamente no rol de objetos da exposi­«o (Figura 11), a obra ñEntre duas 

margensò est§ marcada ̈ caneta esferogr§fica de tinta preta com um asterisco e o valor 

R$ 1.500,00 (mil quinhentos reais). Outra obra denominada ñNavegante solit§rioò, est§ 

sinalizada tamb®m com um asterisco e o valor de R$ 1.000,00 (mil reais).  

No cat§logo h§ duas obras intituladas ñNavegante Solit§rioò. A informa­«o ® que 

ambas s«o constru²das em madeira e cip·, sendo que a primeira tem dimens»es de 

046cm x 252cm x 069cm. Mas, sobre a segunda, n«o constam as dimens»es e no seu 

lugar encontra-se o termo ñdetalheò, indicando que se trata de um detalhe da primeira.  

Na Reserva T®cnica do MABE pude observar que a obra ñNavegante Solit§rioò, 

que se encontra no acervo, ® um desenho referente a um detalhe da outra obra 

denominada ñNavegante Solit§rioò, essa sim, constru²da em madeira e cip·. Sobre o 

desenho, foi encontrado um documento no qual est§ registrado que o mesmo foi 

doado ao museu pelo artista. 

Enquanto procurava informa­»es sobre a obra ñEntre duas margensò, pedi que 

a removessem daquele lugar e, ap·s sua higieniza­«o, a colocassem no hall de 

acesso ao museu, pr·ximo ̈ parede onde pedi que colocassem a pintura ñDoca do 

Ver-o-Pesoò, de Ąngelo Guido, que retrata in¼meros tipos de embarca­»es ancoradas 

na doca do Ver o Peso, em Bel®m/PA.  

E foi reolhando o cat§logo intitulado ñTempo Passado, Tempo Presente: Acervo 

do Museu de Arte de Bel®mò (Bel®m, 1997), cujas p§ginas finais apresentam um rol 

de 51 obras de arte adquiridas pelo museu naquele ano de 1997, que encontrei mais 

uma pista no rol anexo do cat§logo de obras adquiridas nesse ano, com mais 

informa­»es sobre a obra ñEntre duas margensò (Figura 12). 

Figura 12 - Detalhe do catálogo ñTempo passado, Tempo presenteò. 

  

Fonte: Catálogo ñTempo passado, Tempo presenteò (Belém, 1997). 
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£ poss²vel observar na Figura 12 que a obra ñEntre duas margensò foi adquirida 

em 1997, recebeu o nÜ 0988 para inscri­«o no Livro de Registro do MABE, e n¼mero 

de tombo 97/1.5/0019. Entretanto, no Livro de Registro o nÜ 0988 corresponde a outra 

obra do acervo, e nele n«o consta registro da obra ñEntre duas margensò. Nas listas 

de obras que possuem os n¼meros de tombo tamb®m n«o constava. Al®m disso, a 

obra n«o possu²a uma pasta, nem ficha t®cnica21, e n«o foi encontrado nenhum 

documento relativo ̈ sua aquisi­«o.  

Uma quest«o ficou reverberando na minha cabe­a: por que ñEntre duas 

margensò foi ignorada nos processamentos t®cnicos do acervo do MABE? A Divis«o 

de Conserva­«o e Restauro, tamb®m respons§vel pela documenta­«o do acervo at® 

aquele momento, ® reconhecida pela compet°ncia e extremo zelo com o acervo desse 

museu. Creio que n«o se trata de falta de compet°ncia da servidora ou de sua 

responsabiliza­«o pelo fato, uma vez que, h§ de se convir, que uma divis«o de 

conserva­«o e restaura­«o de um museu que possui quase duas mil pe­as no acervo 

n«o pode ficar sob a responsabilidade de uma ¼nica pessoa. Considera-se, portanto, 

nessa quest«o, o n¼mero ex²guo de servidores do MABE, a falta de concursos 

p¼blicos para preenchimento dessas vagas e, principalmente, a falta de compromisso 

da gest«o da FUMBEL para com o MABE.  

Mas, o fato ® que, da² por diante, fui me deparando com outras obras 

ñesquecidasò nas depend°ncias do museu, invariavelmente de artistas 

contempor©neos paraenses, em situa­»es an§logas ̈ obra de Klinger Carvalho, sem 

os devidos cuidados com a documenta­«o e at® mesmo de conserva­«o, o que me 

levou a propor que retom§ssemos imediatamente o invent§rio do museu e 

intensific§ssemos o trabalho de documenta­«o e conserva­«o do acervo.  

Para isso, estudamos o novo ñTesauro de objetos do patrim¹nio cultural nos 

museus brasileirosò (Ferrez, 2016), e reorganizamos a pequena equipe de trabalho, 

distribuindo tarefas de acordo com a experi°ncia, conhecimento e o interesse do 

servidor no assunto. As reuni»es de estudo e socializa­«o de informa­»es sobre o 

 
21 A ficha t®cnica da obra ñEntre duas Margensò (Anexo B) foi providenciada durante os 
procedimentos do inventário realizado em 2020. Embora as medidas observadas na Figura 12 não 
sejam iguais às medidas obtidas na medição realizada durante o inventário 2020, elas são 
aproximadas e essa aferição depende muito da qualidade dos instrumentos de medida utilizados. 
Quanto à forma de aquisição, o artista me informou que a obra foi vendida ao MABE por ele, e ficou 
de procurar e me enviar uma cópia do documento. 
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andamento do invent§rio aconteciam uma vez por semana, no hor§rio de meio-dia 

¨s duas da tarde, quando as equipes dos dois turnos se encontram ao mesmo 

tempo no museu. 

Durante a programa­«o da 12Û Primavera de Museus, realizada em 2018 no 

MABE, propus e realizei, juntamente com Simone Moura, professora de Est§gio 

Supervisionado do curso de Artes Visuais da Universidade da Amaz¹nia (UNAMA), cujos 

alunos estavam estagiando no MABE, uma oficina de Educa­«o Patrimonial, tendo como 

mote a obra ñEntre duas margensò, que eu pedira que colocassem no hall do museu, 

diante da obra de Ąngelo Guido. Com essa a­«o educativa, eu visava recolocar, de fato, 

a obra ñEntre duas margensò em di§logo com o acervo e acess²vel ao p¼blico. 

A paisagem aquosa, com tonalidades da cor do barro, as casas de madeira 

com seus utens²lios cotidianos, as casas de taipa, os cip·s achados nos caminhos, 

s«o refer°ncias do universo infantil de Klinger Carvalho, cuja mem·ria sinest®sica se 

presentifica no vocabul§rio visual de suas composi­»es art²sticas. No cat§logo da 

exposi­«o ñTerra e Transi­«oò, Concei­«o Loureiro (1997) apresenta:  

Poetar com cipó num grande espaço em branco, é desenhar o mundo com 
um encantamento próprio de quem veio da mata trazendo consigo o tom de 
sua beleza: o cotidiano. Klinger Carvalho é isso, um caboclo selvagem que 
rompe céus e mares com a linguagem própria de seu ofício e transforma em 
arte tudo o que toca, com leveza, com precisão, com emoção e conhecimento 
(Loureiro, 1997, n.p.). 

Sobre o trabalho de Klinger Carvalho, Marisa Mokarzel (2005, p. 44) infere que 

este remete ñ[...] a fontes visuais vindas do caboclo, sejam elas provenientes daquele 

que habita as margens do rio, sejam outras, encontradas no morador de bairros 

perif®ricosò, e que sua obra vai al®m dessas refer°ncias; o artista busca fontes de 

naturezas diversas, abordando ñ[...] quest»es contempor©neas, tanto de ordem formal 

como contextual de um mundo permeado por incertezas a tens»esò. 

Assim ocorre com a instala­«o ñCasa Tem§tica: El Doradoò que se encontrava 

na exposi­«o ñTerra e Transi­«oò no MEP, cujo tema refere-se ao massacre de 

trabalhadores sem-terra ocorrido no munic²pio de El Dourado dos Caraj§s, sudeste do 

Par§, no dia 17 de abril de 1996. Essa instala­«o (Figura 13) foi transferida 

posteriormente para a pra­a Felipe Patroni em frente ao Tribunal de Justi­a do 

Par§, onde ocorreu o julgamento dos respons§veis pelo massacre. 
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Marisa Mokarzel (2021, p. 35) descreve a instala­«o de Klinger Carvalho: 

Fazendo alusão às casas de taipa existentes na região, constrói 19 túmulos-
casas feitos de barro e cipó. Cada ócasaô recebe uma pequena placa de vidro 
manchada de sangue, identificada apenas com a letra C e um número, 
correspondente a cada corpo morto22. 

Conforme relato do artista, durante um m°s a instala­«o foi fotografada 

diariamente, configurando-se como registros de acompanhamento da a­«o do tempo 

e das intemp®ries sobre a obra. 

Figura 13 - Instalação ñCasa Temática: El Doradoò, de Klinger Carvalho, na praça. 

 

Fonte: @Petra Rau. Arquivo de Klinger Carvalho gentilmente cedido pelo artista. 

 

A programa­«o da 12Û Primavera dos Museus citada anteriormente, cujo tema 

foi ñCelebrando a Educa­«o em Museusò, realizou-se no per²odo de 18 a 21 de 

 
22 O massacre ocorreu em 17 de abril de 1996, quando cerca de 1.500 (mil e quinhentas) pessoas 

que estavam acampadas num local conhecido como curva do S, para pleitear a desapropriação 
da fazenda Macaxeira foi surpreendida com um ataque da Polícia Militar que ficou mundialmente 
conhecido como o ñMassacre de Eldorado do Carajásò. Um total de 155 policiais militares estiveram 
envolvidos na operação, que deixou 21 camponeses mortos, 19 no local do ataque, e outros dois 
que faleceram no hospital. Disponível em: https://www.brasildefato.com.br. Acesso em: 20 ago. 
2023. 

 

https://www.youtube.com/watch?v=qjWJMLg7NVI&feature=emb_title
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setembro de 2018, para a qual propusemos uma s®rie de atividades, tais como: visitas 

mediadas ̈s exposi­»es do MABE e oficinas23 para crian­as, adolescentes e adultos, 

envolvendo escolas das redes p¼blica e privada; e uma mesa tem§tica.  

A mesa tem§tica ñMuseologia Contempor©nea e Experi°ncias Educativas em 

Museusò foi composta com as palestrantes professoras doutoras: Rosangela Marques 

de Britto: ñMuseu Inclusivo: Reflex»es a partir da Museologia e os processos de 

musealiza­«oò; Idanise SantôAna Azevedo Hamoy: ñBoas pr§ticas educativas em 

museusò; Marisa de Oliveira Mokarzel: ñCuradoria e Educativo: rela­»es de troca, arte 

e pensamentoò, com media­«o de Janice Lima (Diretora do MABE).  

Celebrar a Primavera de Museus, nesse momento de perdas irrepar§veis, como o 

inc°ndio do Museu Hist·rico Nacional e a imin°ncia de extin­«o do Instituto Brasileiro de 

Museus (IBRAM), tornava-se um ato de protesto e resist°ncia, e entendemos o tema 

escolhido como necessidade urgente, de priorizar a educa­«o nas a­»es da programa­«o. 

Figura 14 - Varal da oficina ñSt°ncil e Arte de Rua em diálogo com o museuò. 

 

Fonte: Relatório MABE (2019).  

 
23 Oficina: Colagens estéticas na releitura da obra de Marinaldo Santos. Público: crianças de 7 a 12 
anos, moradoras da Passagem do Carmo. Instrutora: Ediv©nia de Andrade; Oficina Desenho ñTra­ados 
e Linhas da Memóriaò (Estagi§ria Milena Wanzeler); Oficina ñBordando Mem·riasò (Estagi§rias Ediv©nia 
C©mara e Eveline Pereira); Oficina ñStencil e Arte de Rua em di§logo com o museuò (Estagi§rias 
Ediv©nia C©mara, Eveline Pereira e Milena Wanzeler) (Figura 14); Oficina ñVivências de Educação 
Patrimonial no Museuò (professoras Simone Moura e Janice Lima). Essa oficina foi oferecida a adultos, 
professores, profissionais de museus e demais interessados pelo assunto, inclusive, com uma 
participação significativa de servidores públicos municipais de outros departamentos da FUMBEL. 
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Para o IBRAM (2012), os museus devem ser reconhecidos como espa­os 

plurais, que proporcionam experi°ncias diversas e trocas constantes de 

conhecimentos e experi°ncias, permeados pela educa­«o. Portanto, o objetivo da 

Primavera de Museus, com esse tema, foi fomentar as discuss»es e inspirar os 

eventos propostos pelos museus. 

A programa­«o proposta pelo MABE coadunou-se com esse objetivo, visando 

contribuir com o debate nas institui­»es museais, acad°micas e demais inst©ncias 

sociais, para despertar cada vez mais o interesse da sociedade para a import©ncia 

das mem·rias da cidade, e para o valor do patrim¹nio cultural musealizado, 

compreendendo que a a­«o educativa museal contribui para a forma­«o dos 

indiv²duos e da coletividade, colaborando para a consolida­«o de sua fun­«o social. 

A equipe de educa­«o do MABE, nesse momento, era composta pelos 

educadores Alice Miranda e Cl§udio Carvalho, que, juntos, conduziram a programa­«o 

da 12Û Primavera dos Museus.  

A oficina ñViv°ncias de Educa­«o Patrimonial no Museuò obedeceu a um roteiro 

elaborado (Figura 15), visando chamar a aten­«o para a obra ñEntre duas Margensò, 

de Klinger Carvalho, em di§logo com a obra ñDoca do Ver-o-Peso (Bel®m)ò, de Ąngelo 

Guido, ambas no hall do museu, conforme se observa na Figura 16. 

Figura 15 - Roteiro da Oficina ñViv°ncias de Educação Patrimonial no Museuò. 

 
Fonte: Arquivo da pesquisadora.  
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A obra ñEntre duas Margensò ® uma escultura em madeira e cip· elaborada 

pelo artista paraense Klinger Carvalho nascido em čbidos, regi«o do baixo Amazonas, 

cuja obra ® impregnada de rela­»es entre o ser humano e a natureza, e permeada de 

quest»es pol²tico-sociais envolvidas nessas rela­»es.  

A obra ñDoca do Ver-o-Peso (Bel®m)ò ® uma pintura de um artista italiano, que veio 

para o Brasil ainda crian­a. Adepto do figurativismo realista, Ąngelo Guido destacou-se 

na pintura de paisagens, mas tamb®m se dedicou ̈ escultura e ao magist®rio, lecionando 

na Escola de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. 

Ao colocar a obra de Klinger e a obra de Guido pr·ximas, intencionei 

desencavarmos diferentes hist·rias que ambas encerram e suscitar diversas leituras, no 

sentido de vislumbrarmos para al®m do objeto embarca­«o e da natureza envolvente nos 

seus significados, outras possibilidades, sobretudo de uma leitura cr²tica.  

Figura 16 - Obras ñDoca do Ver-o-Pesoò e ñEntre duas Margensò - hall do MABE. 

 

Fonte: Acervo da pesquisadora.  
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Nesse ano de 2018, j§ hav²amos participado da 16Û Semana Nacional de 

Museus, evento coordenado nacionalmente pelo Instituto Brasileiro de Museus 

(IBRAM), com o objetivo de contribuir para a divulga­«o e valoriza­«o dos museus 

brasileiros e da mem·ria cultural; realizou-se no per²odo de 14 a 20 de maio, com o 

tema ñMuseus Hiperconectados: novas abordagens, novos p¼blicosò.  

Em comemora­«o ao 18 de maio, Dia Internacional dos Museus ï e 

considerando o tema definido pelo IBRAM, o Conselho Internacional de Museus 

(ICOM) prop¹s nesse ano que os museus e as institui­»es participantes ampliassem 

suas rela­»es com a comunidade e seu entorno.  

Entende-se que o museu sem p¼blico ® um museu morto; e que este vivifica 

quando conecta suas a­»es com a diversidade de realidades sociais, portanto, ® 

preciso dizer que o museu tem uma fun­«o socioeducativa, e somente exercendo-a 

poder§ alcan­ar resultados capazes de desmistific§-lo como lugar sagrado, guardi«o 

de objetos intoc§veis e inating²veis. 

 O espa­o museal ® ressignificado quando rev° suas dimens»es culturais, 

educacionais e pol²ticas, promovendo conhecimento sobre o seu acervo e di§logo 

com a cidade pelo acesso e democratiza­«o da cultura. Assim, o Museu de Arte de 

Bel®m c¹nscio do seu papel social, firmava-se naquela ocasi«o como espa­o 

multidisciplinar de conhecimento, em que a educa­«o museal tentava se fazer 

como a­«o pol²tica, revendo-se em busca de renovadas abordagens, outras 

conex»es e novos p¼blicos.  

A programa­«o de mesas tem§ticas realizou-se no audit·rio localizado no 

andar superior do museu, onde se encontra exposta permanentemente a obra ñ1Û 

Assembleia Constituinte do Par§ò, de autor desconhecido, embora o invent§rio 

publicado em 1996 indique D. Mendelson como seu autor.  

Essa pintura (·leo sobre tela) chama muito a aten­«o do p¼blico pelas suas 

dimens»es grandiosas (325cm x 434cm), pelo tema e personagens (todos 

masculinos) e curiosidades, como o personagem atr§s de uma cortina, que 

provavelmente ® a figura­«o do pr·prio autor da obra, e tamb®m o fato de nela haver 

um orif²cio gerado por um tiro. 

£ comum nos eventos que acontecem no audit·rio as pessoas desviarem 

a sua aten­«o do que est§ acontecendo para observarem essa pintura, e tamb®m 

fazerem muitas perguntas acerca das particularidades que ela encerra. Ent«o, 
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conversando com M§rcio Figueiredo sobre a programa­«o da Semana de Museus 

quando fui convid§-lo a participar da mesa tem§tica ñO Museu de Arte como 

campo de est§gioò, pois at® o ano anterior ele tinha sido estagi§rio na a­«o 

educativa do museu, perguntei se ele aceitaria tamb®m fazer uma media­«o 

perform§tica dessa obra (Figura 17) na abertura da programa­«o da Semana de 

Museus. E, desta forma, inauguramos as media­»es perform§ticas nas 

exposi­»es do Museu de Arte de Bel®m. 

Figura 17 - Mediação performática da obra ñ1Û Assembleia Constituinte do Par§ò. 

 

Fonte: Relatório (MABE, 2018).  
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A mesa tem§tica ñO Museu de Arte como campo de est§gioò teve como 

expositores profissionais que durante o per²odo de suas respectivas gradua­»es 

estagiaram em museus de arte. A professora de Arte da UFPA, Brisa Nunes, versou 

sobre ñAs experi°ncias do est§gio em espa­os culturais na forma­«o inicial docente 

em Artes Visuaisò. A t®cnica em gest«o cultural do SIM/SECULT, professora e 

coordenadora do curso de Artes Visuais (UNAMA), Melissa Barbery Lima, versou 

sobre o tema ñExperimenta­»es em Est§gio de Bacharelado no Museu de Arte de 

Bel®mò. E M§rcio Alves Figueiredo, professor graduado em Hist·ria pela Unama, 

tratou do tema ñO est§gio no MABE como inicia­«o profissionalò (Figura 18). 

Figura 18 - Mesa temática ñO Museu de Arte como campo de est§gioò. 

 

Fonte: Relatório MABE (2018). 

 

A proposi­«o dessa mesa foi fundamental para retomarmos o debate sobre a 

necessidade da parceria dos museus com as universidades, sobre a forma­«o dos 

educadores de museus, que v²nhamos provocando desde a d®cada de 1990 

(professoras Ana Del Tabor, Janice Lima, Sanchris Santos e Rosangela Britto), mas 

essencialmente trazendo ao debate profissionais que tiveram essa forma­«o durante 

a gradua­«o. 

Na 16Û Semana Nacional de Museus, o MABE intensificou o agendamento de 

escolas tanto para as visitas mediadas quanto para as oficinas e mesas tem§tica 

(Figura 19).  
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Figura 19 - Visita mediada realizada pelo educador Cláudio Carvalho. 

 

Fonte: Relatório MABE (2018). 

 

No ano seguinte, a programa­«o da 13Û Primavera dos Museus24, cujo tema foi 

ñMuseu por dentro, por dentro dos museusò, realizou-se no per²odo de 25 a 27 de 

setembro de 2019, momento em que iniciava o projeto de restaura­«o da rede el®trica 

do Pal§cio Ant¹nio Lemos, e em que as curadoras do museu L²gia êrias e Nina Matos 

estavam nos preparativos finais para a abertura da exposi­«o ñOlhares sobre a 

Amaz¹nia: Acervo MABEò.  

 

  

 
24 Atividades realizadas na 13Û Primavera de Museus: Visitas mediadas ¨ exposi­«o ñOlhares sobre a 
Amaz¹niaò; Mesas redondas: ñPapo de Curador ï Curadoria, estratégias e conjuntura atual. 
Palestrantes: Lígia Ćrias e Tadeu Lobato. Media­«o: Janice Lima; e ñPapo de pesquisador ï 
Pesquisas sobre o acervo do MABE e processos de catalogação/SISMABE. Palestrantes: Gil Vieira; 
Renata Maués; Camila Honda; e Sílvio Costa. Mediação: Camila Honda; Visita mediada com o tema 
ñArtista do m°s Ant¹nio Parreiras ï contextualização de sua obra no acervo, na história cidade e da 
Arte, com Camila Honda; e ñCinema no quintal da Amaz¹nia ï a história do Palácio Antônio Lemos 
e do acervo do MABE, numa visita com clima de quintal e escurinho de cinema. Edivânia Câmara; 
Carolina Costa; e Érica Melo ï Estagiárias do MABE. 
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3  SEGUNDA CAMADA: POESIA, TEATRO E PERFORMANCE 

 

Uma vida é curta para 
mais de um sonho 

Paulo Leminski 

Ser artista, professora de arte, pesquisadora e t®cnica cultural, tem a ver com 

os desejos secretos alimentados na adolesc°ncia, mas tamb®m com a necessidade 

de sobreviv°ncia nesse mundo capitalista e neoliberal, e, preponderantemente, com 

a necessidade ²ntima e pulsante de viver todas as experi°ncias poss²veis que a arte 

pudesse me proporcionar. 

Minha m«e contava que quando crian­a, minhas brincadeiras prediletas eram 

de escolinha, na qual invariavelmente eu exercia o papel de professora, mas tamb®m 

gostava de inventar personagens em pe­as de teatro improvisadas no quintal de 

nossa casa. Embora durante toda a inf©ncia tenha demonstrado inclina­«o para a 

arte e o magist®rio, e o teste vocacional feito na adolesc°ncia tenha indicado m¼sica 

e literatura, quando fui para a escola secund§ria, intencionando profissionalizar-me 

e entrar rapidamente no mercado de trabalho, optei por uma escola t®cnica, e foi 

assim que cursei Mec©nica de M§quinas na Escola T®cnica Federal do Cear§ 

(ETFC), aprimorando-me em Desenho Mec©nico no Servi­o Nacional de 

Aprendizagem Industrial (SENAI). 

Seguindo o caminho das Ci°ncias Exatas, em 1977 passei no vestibular para o 

curso de F²sica da Universidade Federal do Cear§ (UFC), onde logo me envolvi nos 

movimentos estudantis e culturais. No final do ano de 1978, meus pais se separaram; 

minha m«e e meus irm«os foram morar em Campinas/SP e meu pai veio para 

Bel®m/PA. Fiquei em Fortaleza/CE e fui morar numa Rep¼blica Estudantil 

Universit§ria (REU), situada na avenida da Universidade, ao lado do Theatro Paschoal 

Carlos Magno, ·rg«o da Universidade Federal do Cear§ (UFC). Eu j§ estudava teatro 

no Curso de Arte Dram§tica (CAD) daquela institui­«o. Assim, mesmo fazendo a 

gradua­«o na licenciatura em F²sica, tamb®m estudava teatro, retomando, de certo 

modo, a minha voca­«o para a arte. 

Depois de enfrentar os desafios de ensinar F²sica, Matem§tica, Qu²mica e 

Educa­«o Art²stica por cinco anos no munic²pio de Juc§s, interior do Cear§, no final 

do ano de 1989 mudei para Santar®m/PA, onde fui professora dessas mesmas 
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disciplinas em duas grandes escolas particulares e uma estadual, continuando a 

ministrar aulas das disciplinas j§ mencionadas. Enfim, chegava ao Par§. Por®m, 

devido a uma estafa, que gerou outros problemas de sa¼de, acabei pedindo demiss«o 

dessas escolas e vindo morar em Bel®m/PA, onde passei seis meses em tratamento.  

Durante esse tempo, morando na avenida Gentil Bittencourt, frequentei 

assiduamente o cine L²bero Luxardo, o teatro Margarida Schiwasappa e a biblioteca 

da Funda­«o Tancredo Neves. Lia tudo o que encontrava sobre a cultura paraense e 

tamb®m fiz v§rios cursos de poesia e teatro na Casa da Linguagem.  

Aproximava-me cada vez mais das artes e culturas paraenses. Ent«o, decidi 

que o ensino de disciplinas da §rea de Ci°ncias Exatas havia acabado para mim. No 

final do ano 1991 fiz concurso para a Funda­«o Cultural do Munic²pio de Bel®m 

(FUMBEL), passando a trabalhar nessa institui­«o no ano seguinte.  

Em 1992, participei do V Congresso da Federa­«o de Arte Educadores do Brasil 

(CONFAEB), que ocorreu no audit·rio do Centro Cultural Tancredo Neves (CENTUR), 

em Bel®m (Figuras 20 e 21). O contato com os profissionais da §rea de Arte, as 

confer°ncias e as oficinas contribu²ram para a reafirmar a minha tomada de decis«o. 

Figura 20 - CONFAEB no jornal O Liberal ï 21 de outubro de 1992 

 

Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 
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Figura 21 - Edmir Perroti - CONFAEB - jornal O Liberal, 21 de outubro de 1992. 

 

Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 

 

Ali§s, uma tomada de decis«o muito dif²cil, pois representava uma 

desestabiliza­«o financeira, emocional e pessoal na minha vida. Mas decidi enfrentar 

toda e qualquer possibilidade de rev®s que poderia ser ocasionada, em virtude dessa 

reviravolta. E doravante, s· viveria, somente trabalharia com e pelas artes e culturas. 

Mas, voltando ao final da d®cada de 1970, per²odo de enorme efervesc°ncia 

pol²tica e cultural, eu, estudante universit§ria, a primeira pessoa da fam²lia a entrar 

numa universidade, estava vivendo no fulcro das lutas por mudan­as. O Centro 

Estudantil Universit§rio (CEU), do qual sa²amos em passeatas, era o quartel general 

para a cria­«o de estrat®gias, passeatas, cartazes, faixas, enfim, para a organiza­«o 

do movimento estudantil.  

De vez em quando ®ramos ñvisitadosò pela pol²cia, que inspecionava tudo, 

levando alguns de n·s para passar alguns dias a ver o sol nascer quadrado, como se 

dizia naquela ®poca. Havia tamb®m as festas no CEU, e estas muitas vezes, 

infelizmente, acabavam em pancadaria e pris«o. Jatos dô§gua e cassetetes n«o 
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combinavam com aqueles momentos de descontra­«o, quando apenas dan­§vamos 

forr· ou namor§vamos, como qualquer jovem da nossa idade. Contudo, est§vamos 

sempre em estado de suspei­«o, pelo simples fato de sermos estudantes universit§rios.  

Na REU, eu havia me tornado l²der, dirigia a casa, onde ao todo moravam trinta 

e seis mulheres, estudantes dos mais diversos cursos universit§rios e vindas de 

diferentes lugares, principalmente de cidades do interior do Cear§, mas tamb®m de 

outros estados, como Amazonas, Par§ e S«o Paulo, e de outros pa²ses da Am®rica 

Latina, como a Bol²via, o Equador e o Peru.  

Ali exercitava o sentido de coletividade, organizando os almo­os de domingo, 

quando o restaurante universit§rio estava fechado, promovendo apresenta­»es de 

teatro, recitais de poesia e trocas culturais entre as residentes. Hoje, entendo a 

experi°ncia marcante de diversidade, pois ali aprendi a conviver com as diferen­as 

religiosas, culturais, pol²ticas e sociais. 

Havia um projeto denominado ñNoite Cultural dos Residentes Universit§riosò, 

organizado pelos estudantes moradores dessas casas, com o apoio da Pr·-Reitoria 

de Extens«o da universidade (UFC), e logo que fui morar na REU 221625; participei 

do concurso de poesia que fazia parte desse evento.  

Eu gosto de ler e escrevo desde a inf©ncia. No meu anivers§rio de um ano 

ganhei do meu pai uma cole­«o de livros de capas vermelhas, o miolo em papel 

couch°, que eu lembro porque tinha um brilho e um cheiro muito especial. Cada 

volume trazia cl§ssicos de uma determinada linguagem art²stica. Acredito que aqueles 

livros da cole­«o ñO Mundo da Crian­aò me atra²ram para as letras e as artes. 

Lembro dos ser»es, nas noites de lua cheia, no quintal de nossa casa, meu pai 

lendo aquelas hist·rias para mim e minhas irm«s, e que fiquei impressionada com a 

hist·ria de vida do Bethoven. Depois do meu pai ler sua hist·ria para n·s, fomos para 

a sala e minha m«e colocou um disco na eletrola26, a m¼sica era a ñNona Sinfoniaò e 

esta preencheu o restante daquela noite de muitos significados. 

 
25  Residência Estudantil Universitária situada na Avenida da Universidade, nº 2216. Bairro Benfica. 

Fortaleza/CE, mantida pela Universidade Federal do Ceará (UFC), onde morei durante quatro anos. 
26 Minha mãe tinha uma coleção de discos de cera de 78 rotações, que armazenavam músicas e 

continham um selo fonográfico no centro. Essa coleção de discos, bem como os álbuns de fotografias 
e demais objetos da família se perderam durante uma das mudanças forçadas, pela perseguição 
sofrida pelo meu pai durante aquele período de ditadura militar. 
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Mas, o livro que eu mais amava era aquele dedicado ̈ literatura, e cada poesia 

lida pelo meu pai, despertava-me o desejo de aprender a ler e escrever. Eu rabiscava 

tudo o que encontrava pela frente tentando imitar as letras, quando sa²a com meus 

pais ficava tentando adivinhar o que estava escrito nos letreiros das ruas, pra­as e 

cinemas. At® que, aos cinco anos, perceberam que eu estava lendo, porque li algo 

escrito na parede de uma papelaria. N«o fa­o a m²nima ideia de como isso aconteceu 

e nem lembro do fato, mas a minha m«e contava essa hist·ria para as suas amigas, 

sempre com um indisfars§vel orgulho, acrescentando que eu havia aprendido a ler 

sozinha. Hoje entendo que n«o, todos os est²mulos oferecidos pelos meus pais 

proporcionaram a minha alfabetiza­«o. 

Aos oito anos, meu pai percebeu que eu andava escrevendo poesias e me deu 

de presente de anivers§rio uma m§quina datilogr§fica port§til Olivetti. Foi o melhor 

presente de toda a minha vida, depois do ñMundo da Crian­aò. Eu era muito t²mida, 

dif²cil de fazer amizades, mas sempre era disputada para compor os grupos de 

trabalho, porque sobressa²a na disciplina de l²ngua portuguesa, ganhava os concursos 

de reda­«o na escola, e assim atra²a os coleguinhas para estudar na minha casa, que 

tinha uma farta biblioteca e a cobi­ada m§quina datilogr§fica. 

Enfim, a participa­«o na 1Û Noite Cultural do Residente, em 1982, me rendeu o 

1Ü lugar no concurso de poesias. No dia da entrega do pr°mio, o escritor cearense 

Diogo Fontenelle se aproximou de mim, falou do grupo Comboio de Literatura, que 

publicava anualmente uma revista de poesias, e me convidou para participar de uma 

reuni«o ï o que aceitei imediatamente, e na semana seguinte l§ estava eu no grupo 

Comboio. E j§ no ano seguinte (1983) compus o Conselho Editorial da Revista, 

juntamente com Laerte Magalh«es, Diogo Fontenelle, M§rio Nogueira e L¼cia Soares. 

Considero que a minha forma­«o de t®cnica cultural iniciou nos primeiros anos da 

universidade, quando participei do Clube de Criatividade do Centro de Ci°ncias (C4) da 

UFC, juntamente com Paulo Laranjeiras Barrocas, Carvalho Neto e outros estudantes 

dos diferentes cursos do Centro de Ci°ncias, e dentre outras a­»es e eventos, criamos o 

jornal ñVoz Universit§riaò, para o sistema interno de televis«o da universidade. 

Contudo, foi por meio do grupo ñComboioò de literatura que passei a participar 

do movimento liter§rio de Fortaleza, liderado por Natal²cio Barroso, Celeste 

Vasconcelos, Z® Leite, Franz® Rodrigues, Diogo Fontenelle, Regine Limaverde e 

Ivonilo Praciano. Aos s§bados, realizava-se o Ciclo de Debates ñO Autor Cearense em 
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Quest«oò. Esses encontros eram fundamentais para a organiza­«o do movimento, 

mas eram tamb®m encontros de estudos, nos quais se conhecia e debatia a produ­«o 

liter§ria de um modo geral, mas principalmente dos autores cearenses. 

Envolvida nesse movimento, ainda no ano de 1983 participei pela primeira vez 

da organiza­«o de um grande evento que se denominou ñArte no Bosqueò, um ato de 

resist°ncia aos desmandos pol²ticos, uma conclama­«o ̈ luta pelo fim da ditadura, 

um protesto feito de arte em vig²lia por mais de 16 horas de dura­«o (Figuras 22 e 23). 

Figura 22 - Anverso e verso do folder da programação do evento ñArte no Bosqueò. 

  

Fonte: Arquivo da pesquisadora. 

 

O dia 30 de dezembro de 1983 iniciou com a abertura da ñI Feira do Livro do 

Autor Cearenseò, uma mesa de debate denominada ñA Literatura Cearense em 

Quest«oò e o lan­amento da Revista ñNa­«o Caririò, no audit·rio e bosque da 
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Faculdade de Letras da UFC, localizado no bairro do Benfica. Ao longo do dia houve 

outros lan­amentos e relan­amentos de livros e revistas, e atra­»es envolvendo 

artistas de todas as linguagens. 

Figura 23 - Matéria sobre o evento ñArte no Bosqueò, no jornal ñDi§rio do Nordesteò. 

 

Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 
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Em 1984, o grupo Comboio27 completaria tr°s anos de exist°ncia e lan­aria a 

sua terceira revista. Lan­amos o terceiro n¼mero no dia 28 de abril de 1984 e, para 

comemorar o anivers§rio do grupo e o novo n¼mero da revista, projetamos uma 

intensa programa­«o cultural no clube do Banco do Nordeste (BNB Clube), que 

aconteceu dia 23 de agosto de 1984 (Figuras 24 e 25). 

O grupo n«o tinha uma lideran­a formalizada, nem espa­o pr·prio para reunir. 

Faz²amos as reuni»es semanais na cantina do curso de Letras da universidade (UFC), 

e cada um se engajava nos processos conforme a sua disponibilidade. As lideran­as 

ficavam evidentes quando cada um de n·s assumia responsabilidade por determinada 

atividade, e uma delas era a busca por parcerias e apoios.  

Figura 24 - Lançamento do terceiro número da Revista Comboio. 

  

Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 

 
27  Nesse momento, a formação do grupo Comboio constituía-se dos seguintes escritores: Diogo 

Fontenele, Fernando Néri, Francinete Alves, Janice Lima, Laerte Magalhães, Liduína Fernandes, 
Lira Neto, Mário Nogueira, Marisa Biasoli, Oscar Bezerra, e Severino Guerra. 
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Cont§vamos com o apoio da pr·-reitoria de extens«o da universidade (UFC), e 

tamb®m com os jornais locais, principalmente o ñDi§rio do Nordesteò e o Jornal ñO Povoò, 

que mantinham p§ginas dominicais em seus respectivos Cadernos de Cultura destinados 

 ̈literatura, e com o BNB Clube, que sempre acolhia as nossas programa­»es. 

ê frente da programa­«o de anivers§rio ficamos eu e os escritores Diogo 

Fontenele, Laerte Magalh«es e Oscar Bezerra, e esta contou com a participa­«o de 

artistas de todas as linguagens, que se revezaram ao longo do dia e da noite. 

Figura 25 - Programação do aniversário de três anos do grupo Comboio. 

 

Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 

 

O ano de 1984 foi de intensa participa­«o nos eventos liter§rios de Fortaleza. 

Eu havia me formado no ano anterior, mas ainda n«o estava empregada, havia feito o 

concurso para professor do estado, tendo me classificado em segundo lugar na §rea 

de F²sica, mas ainda n«o havia sido chamada, ent«o me dedicava integralmente aos 

grupos de literatura e teatro.  
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Foi o ano em que participei de um dos concursos liter§rios mais importantes de 

Fortaleza ï VIII Mulher Maio Mulher ï promovido pelo jornal O Povo, e a minha poesia 

ñVersos Afiadosò foi contemplada com a premia­«o de 1Ü lugar (Figura 26). 

Figura 26 - 1º Lugar Concurso de Poesia 8º Mulher, Maio Mulher - jornal O Povo. 

 

Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 
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No ano anterior (1983), eu havia participado do I Concurso de Poesia do Curso 

de Pedagogia da UFC, promovido pelo Centro Acad°mico Paulo Freire. Os dois 

premiados (1Ü e 2Ü lugares) teriam suas poesias publicadas no n¼mero zero da Revista 

Educa­«o (Figura 27). Minha poesia foi publicada nessa revista, que, dentre outras 

mat®rias extremamente importantes, veiculou uma entrevista com o m¼sico e 

professor de F²sica Rodger Rog®rio, que foi meu professor de F²sica Geral I na 

licenciatura, e suas aulas eram interessantes para mim, principalmente quando 

estabelecia rela­»es entre Arte e F²sica. 

Figura 27 - Revista Educação - 1º lugar no I Concurso de Poesia. 

 
Fonte: Arquivo da pesquisadora. 

 

Foi muito especial tamb®m ficar em primeiro lugar nesse concurso de poesias, 

porque o pr°mio foi uma caixa grande cheia de livros. Ferreira Gullar, Paulo Freire, 

Patativa do Assar®, Lauro de Oliveira Lima e muitos outros autores estavam naquela 

caixa, e eu os tenho em minhas estantes at® hoje, porque n«o canso de revisit§-los.  
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Essas viv°ncias universit§rias naquele final de ditadura, quando o movimento 

estudantil era vital para a sobreviv°ncia das nossas utopias e tamb®m para as 

transforma­»es que estavam por vir, fazem-me refletir sobre a forma­«o pol²tica da 

minha gera­«o, inserida na forma­«o universit§ria no sentido mais amplo do termo, 

apesar da repress«o ostensiva. 

Embora os anos iniciais de 1980 tenham sido intensos de produ­«o na poesia, 

depois que mudei de Fortaleza para Juc§s, aos poucos as publica­»es foram 

rareando; o grupo Comboio se desfez, entretanto, nunca parei de escrever poesia ï ® 

um exerc²cio que mantenho at® hoje.  

Assim, quando eu estava na dire­«o do Liceu Escola Mestre Raimundo 

Cardoso e a SEMEC promoveu o 1Ü Concurso de Poesia (2012) para todas as escolas 

e categorias (alunos e professores incluindo os gestores), visando incentivar os 

estudantes, professores e demais servidores da escola a participar, prometi que eu 

tamb®m iria me inscrever, e assim fui nos meus exerc²cios e escolhi ñ1970ò, que 

acabou sendo premiada em 1Ü lugar na categoria professor (Figura 28).  

Eu nunca desejei ser atriz, pois a timidez n«o me permitia pensar nessa 

possibilidade, mas decidi fazer o curso de Arte Dram§tica, com a inten­«o de conhecer 

o teatro por dentro e me apropriar de suas urdiduras porque acreditava que, assim, 

poderia aprimorar a minha escrita e at® experimentar a escrita de pe­as de teatro. 

Figura 28 - 1º Lugar na categoria professor - 1º Concurso de Poesia SEMEC. 

 

Fonte: SEMEC (2012, p. 87). 
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As minhas poucas tentativas de escrever para teatro n«o t°m relev©ncia, mas 

percebi que os personagens dos meus contos ganharam mais vivacidade e profundidade 

gra­as ¨s minhas ambula­»es pelo teatro. Contudo, tamb®m me tornei atriz.  

A prova final do CAD foi a montagem da pe­a de teatro ñPat®ticaò, de Jo«o 

Ribeiro Chaves Neto, dirigida pelo professor Edilson Soares, que se manteve em 

temporada por quatro meses no Teatro Universit§rio Paschoal Carlos Magno, em 

Fortaleza (Figuras 29 e 30). 

Figura 29 - Anverso do folder do espetáculo de teatro ñPat®ticaò. 

 
Fonte: Arquivo da pesquisadora. 

Figura 30 - Verso do folder do espet§culo de teatro ñPat®ticaò. 

  
Fonte: Arquivo da pesquisadora. 
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Patética [...] tem como objeto de reflexão as circunstâncias da morte do 

jornalista Vladimir Herzog em 1975, foi escrita um ano depois por seu 
cunhado e também dramaturgo João Ribeiro Chaves Neto. Além de se 
constituir numa peça de denúncia da tortura no Brasil e dialogar com 
questões estéticas da dramaturgia contemporânea, teve trajetória acidentada 
durante a ditadura militar: o texto foi premiado, teve a premiação suspensa, 
foi confiscado, depois vetado, só liberado em 1979 [...]. (Garcia, 2012, p. 135). 

Estudar e viver o papel da vi¼va do jornalista Vladimir Herzog, torturado e morto nos 

por»es da ditadura, foi muito mais do que um exerc²cio de atriz, marcou profundamente a 

minha maneira de pensar a vida e o mundo, e o encorajamento para me engajar sempre 

na luta por liberdade, contra a censura, o fascismo e a ditadura (Figura 31). 

Figura 31 - Atores em cena: Ximenes Prado, Janice Lima e Luciano Cléver. 

 

Fonte: Foto de arquivo da pesquisadora. 

 

O espet§culo ficou em cartaz no Teatro Universit§rio Paschoal de Carlos Magno 

no per²odo de 27/08 a 30/12/1982. Para o jornalista e cr²tico Odosvaldo Portugal Neiva, 

do Di§rio do Nordeste, ñPat®ticaò foi o melhor espet§culo do ano de 1982. Ganhou o 
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pr°mio de melhor dire­«o (Edilson Soares), melhor ilumina­«o (Ximenes Prado) e melhor 

cenografia (Edilson Soares). Na foto de ensaio, da esquerda para a direita: Janice Lima, 

Luciano Cl®ver, Fernando Pereira, Ximenes Prado e Socorro Moura (Figura 32).  

Figura 32 - Mat®ria sobre ñPat®ticaò veiculada no jornal ñO Povoò. 

 

Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 

 

Foram anos intensos vividos de 1978 at® 1983, quando conclu² a gradua­«o 

em F²sica e fiz concurso para professor da rede estadual de educa­«o. Em 1984, pelo 

fato de ter passado nesse concurso, fui morar em Juc§s, na regi«o centro-oeste do 

Cear§, para trabalhar na ¼nica escola de segundo grau daquele munic²pio nessa 

®poca. E, devido ̈ car°ncia de professores, principalmente da §rea de Ci°ncias 

Exatas, passei a ministrar aulas, al®m de F²sica, Matem§tica e Qu²mica. E tamb®m de 

Educa­«o Art²stica, devido ̈ escassez de professores com forma­«o na §rea de Arte, 

e minha forma­«o de atriz no CAD.  

O ano de 1984 foi muito intenso. Precisava urgentemente de um emprego para 

me manter, pois n«o queria sair de Fortaleza ï ali eu vivia o melhor dos mundos. 

Semanalmente publicava poesias nos Cadernos de Cultura dos jornais locais: ñO 

Povoò, ñDi§rio do Nordesteò e ñTribuna do Cear§ò, integrava o grupo ñComboio de 

Literaturaò, e o grupo de teatro ñLiterarteò, dirigido pelo jornalista, ator, e diretor de 

teatro Ivonilo Praciano (Figuras 33 e 34).  
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Figura 33 - Poesias publicadas no Caderno de Cultura do Diário do Nordeste. 

  
 Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 

Figura 34 - Poesias publicadas no Caderno de Cultura do Diário do Nordeste. 

  

Fonte: Hemeroteca da pesquisadora. 


