












DEFASAGENS E CONTRAPONTOS: RELATO SOBRE MINHA CONSULTORIA 
PARA O EDUCATIVO DA EXPOSIÇÃO MUSEU REVELADO
                                                                                    Cayo Honorato

     Antes, alguma contextualização: Nesta consultoria, foram realizados onze 
encontros com o Educativo do MAP,1  entre outubro e novembro de 2012, totalizando 
aproximadamente 38 horas de serviços prestados, que se dividiram em três etapas 
principais: 1. concepção das ações do Educativo da exposição Museu Revelado, 2. 
formação continuada das mediadoras e 3. discussão em vista da elaboração de um 
Programa Educativo para o MAP, que serão descritas a seguir.
              Uma ressalva: nada do que será registrado aqui pode ser creditado exclusivamente 
à consultoria. O trabalho assumiu desde o início uma dinâmica colaborativa, 
contando com bastante receptividade e apoio tanto da direção do museu, quanto da 
coordenação de seu Educativo. É claro, as insuficiências deste relato ou mesmo do 
que foi produzido a partir desse trabalho não devem ser compartilhadas do mesmo 
modo, estando sob minha exclusiva responsabilidade.
                 O relato faz sobretudo um retrospecto do que foi produzido naqueles encontros, 
interpondo a essa descrição alguns poucos comentários e problematizações. Nada 
disso, como às vezes pode parecer, quer apontar falhas no trabalho que vem sendo 
feito. Seria mais justo dizer que tais comentários, nos melhores casos, buscam situar 
ou confrontar aquilo que vem sendo feito no MAP, com um contexto mais amplo da 
mediação cultural ou da educação em museus, com um contexto político e discursivo 
e suas condicionantes, tal como posso percebê-los. 
        Certamente, são aproximações apenas a um entramado institucional por si 
só bastante complexo, que deve tanto melhor ser compreendido por aqueles que 
nele operam, que o praticam, que convivem com sua cotidianidade. Será sempre um 
desafio falar com as coisas e seus limites materiais, sem idealismos, ao mesmo tempo 
em que buscando outros horizontes.

1. Concepção das ações do Educativo da exposição Museu Revelado

          Cada exposição solicita ou sugere ações educativas específicas, que podem ser 
concebidas a partir de uma discussão sobre sua plataforma curatorial, entre outras 
curadorias. Em todo caso, essas referências podem ser ampliadas, considerando-
se tanto um retrospecto das ações concebidas para outras exposições na mesma 
instituição, em outras instituições (como
 
1 Nesses encontros, a coordenação do Educativo sempre esteve presente. As mediadoras 
contratadas para a exposição estiveram presentes na maioria das vezes. Alguns encontros, no 
entanto, se deram com a curadoria da exposição e outros funcionários do Museu.

de fato foram consideradas as exposições Panorama dos Panoramas, realizada no 
MAM-SP em 2008, e contidonãocontido, realizada no MAMAM de Recife entre 
2009 e 2010, todas elas organizadas a partir do acervo dessas instituições), ou ainda, 
segundo o repertório de experiências das mediadoras envolvidas nesse trabalho. 
      A propósito, a participação das mediadoras nesse processo me parece 
fundamental, na medida em que favorece uma apropriação autoimplicada dessas 
ações, que elas também ajudaram a conceber, portanto, não só como procedimentos 
a serem executados. No caso do MAP, esse retrospecto de referências deve ainda 
considerar, para além das relações entre qualquer exposição e seu acervo, o fato 
incontornável, reiterado pelos comentários de inúmeros visitantes, de que tanto sua 
edificação, quanto o complexo da Pampulha, ou mesmo parte do seu “público” 
(penso exemplarmente nas noivas e debutantes), se não constituem um patrimônio 
cultural relevante, por suas dimensões simbólicas e históricas, são pontos de interesse 
evidentes, elementos de uma mesma paisagem, que não podem ser ignorados.
As ações concebidas para a exposição Museu Revelado surgiram da discussão dessas 
possibilidades, sem no entanto desdobrá-las exaustivamente. Nesse sentido, buscou-
se tanto responder às solicitações específicas desta exposição, quanto delinear, como 
possível, um “metódo de trabalho” a ser praticado pelo Educativo em geral, nesta e 
noutras exposições, ou ainda, a partir das sua inserção na instituição e na cidade, para 
além de quaisquer exposições. 
             Em todo caso, a proposta feita pela curadoria de um painel representativo 
do acervo, a partir do critério de “raridade” das obras, a ser distribuído no espaço 
de maneira cronológica, para que assim pudesse favorecer, por sua “clareza e 
objetividade”, uma aproximação do público, foi para nós um primeiro tópico de 
discussão. Essa intenção didática da exposição denota remissões da curadoria ao 
Educativo, que por sua vez ensejam, em diálogo, remissões do Educativo à curadoria, 
para além da expectativa mais ou menos generalizada de que seria função do 
Educativo simplesmente difundir uma experiência consumada pela curadoria.
        Afinal, o que são obras raras? Fosse este um critério técnico, teríamos de 
considerar que a quase totalidade das obras do acervo, para as quais não há 
equivalentes disponíveis, é feita de obras igualmente “raras”, o que faria desse 
critério algo demasiadamente inclusivo para o pretendido “painel representativo” de 
mais ou menos setenta obras, extraídas de um acervo com cerca de 1500 peças. 
Fosse um critério valorativo, como de fato nos pareceu, teríamos de questionar a 
historiografia que ele postula, por pelo menos duas razões: 1. na medida em que 
agrupa “obras representativas” em “correntes e movimentos principais”, parece 
afirmar uma correspondência dessas obras a formas prévias desses movimentos, em 
vez de se dispor a uma investigação sobre o modo como tais obras participaram, ou 
não, da invenção desses mesmos movimentos; 2. na medida em que repõe uma visão

54 55



unilinear da história (à exceção talvez da interrupção produzida pelo “gabinete 
de curiosidades”), parece reproduzir de modo problemático uma “história dos 
vencedores”, isto é, a exposição como um valor cultural inquestionável a ser assimilado.
         A partir disso, entende-se que o Educativo não deve se limitar à simples 
difusão, mais ou menos qualificada, dos conceitos e experiências consumados pela 
curadoria, uma vez que seu interesse, não somente do ponto de vista do caráter 
dialógico da mediação, mas de seu status (ainda que não assegurado) como uma 
prática cultura específica, deve residir na manutenção de alguma investigação no 
tempo da exposição ou através dele, a partir das questões que lhe forem próprias, 
assim como na documentação e reflexão sobre as apropriações (eventualmente 
divergentes) da exposição ou da instituição pelos diferentes públicos. Em outras 
palavras, o problema agora é menos favorecer a “democratização cultural” do que 
avançar uma “democracia cultural”, a participação de “qualquer um”  na elaboração 
dos valores culturais socialmente significativos.
             Assim, em contraponto à “linha do tempo” concebida pela curadoria, para 
figurar em uma das paredes da exposição, concebemos Outras Cronologias, a serem 
também apresentadas em uma parede da sala multiuso do museu, que para esta 
exposição foi denominada Laboratório Educativo. Nestas cronologias (na verdade 
uma só, porém aberta a muitas outras), em vez de ordenadas pela data de sua feitura, 
as obras apareceriam ordenadas pela data de sua patrimoniação, favorecendo a 
possibilidade de se interrogá-las para além do que suas “molduras” circunscrevem, 
enquanto objetos que, para serem disponibilizados como tais, foram e são objeto 
de muitos interesses e investimentos pessoais, coletivos, profissionais, institucionais, 
políticos etc. E de fato isso poderia levantar perguntas tanto sobre uma política de 
aquisição, mais ou menos ausente, quanto sobre a significação pública desse tipo de 
investimento, além de nos fornecer uma imagem da formação do acervo. Para tanto, 
consideramos as seguintes referências, trabalhos de outros artistas, que propuseram 
diferentes cronologias ou cartografias dissidentes:

1. Hans Haacke. Seurat’s ‘Les Poseuses’ (small version), 1884-
1975, 1975; 
2. Group Material. Timeline: A Chronicle of US Intervention in 
Central and Latin America. ‘For Artists Call Against US Intervention 
in Central America’. New York: P.S.1 Contemporary Art Center, 
1984.

2 Para Giorgio Agamben (in: ___. A comunidade que vem. Lisboa: Presença, 1993, pp. 11-12), 
conforme sua leitura da tradição escolástica, o “qualquer” não é “qualquer um, indiferente-
mente”, mas “o ser que, seja como for, não é indiferente”, isto é, o ser “tomado independ-
entemente das suas propriedades, que identificam a sua inclusão em determinado conjunto, 

em determinada classe”.

3. Bureau d’Etudes. Mediaskills, s.d;
4. Mark Lombardi. George W. Bush, Harken Energy and Jackson 
Stephens c. 1979-90, 5th Version, 1999;
5. Jonathas de Andrade. Ressaca Tropical. Fotoinstalação. 105 
fotografias, 140 páginas, dimensões variáveis, 2009.

         Concebemos, além disso que, a partir de alguns dispositivos materiais 
(plotagens da planta baixa do museu sobre duas mesas e fichário com reprodução 
de todas as obras do acervo, também como elementos do Laboratório Educativo), 
os visitantes pudessem praticar Exercícios de Curadoria, enfatizando em relação à 
exposição o caráter de alguma coisa construída e, por isso, passível de modificações; 
o que inclusive foi pensando diante do lançamento iminente do edital de seleção 
de projetos curatoriais. É preciso registrar que, para este exercício, a realização 
anterior do livro Inventário foi imprescindível. A propósito, lançar mão de recursos 
que já foram produzidos, em outros momentos, por outras instâncias, nos remete 
à possibilidade de Educativo também se dedicar à produção do que pudesse render 
futuras apropriações, não só pelo público, ou pelos diversos públicos, mas também 
por outras instâncias da instituição; o que de algum modo as Outras Cronologias, se 
por exemplo pensadas como uma pesquisa, poderiam satifazer.
           Também foi concebida uma Estação de Memória, para registrar as histórias 
e experiências dos visitantes com o Museu e a Pampulha. Segundo uma das 
mediadoras, esse “público afetivo” conhece o bairro, conta histórias, por exemplo, 
de que há muitos anos havia outra casa, para onde se ia depois do baile na Casa do 
Baile, etc. Tal ação, a ser viabilizada com recursos técnicos e investigativos específicos 
(aparelhos de gravação, história horal, história das imagens, etc.), estaria articulada 
às Outras Cronologias, aportando especulações em torno das datas, dos episódios de 
um ano ou de outro, que esse histórico pudesse eventualmente destacar; quem sabe 
agregando imagens e objetos a essa parede no decorrer da exposição. 
           Mas essa estratégia também poderia ser desdobrada independentemente da 
exposição, como uma investigação própria do Educativo, neste caso, experimentando 
maneiras de reverter a posição do público, como um lugar onde a oferta cultural 
se volatiliza; pensando o público também como um lugar de produção de sentidos 
culturais, de sentidos que pudessem retornar ao museu e às demais instâncias que 
o praticam. Segundo uma das mediadoras, “parece que o visitante precisa ter a 
sensação de que ele pode alguma coisa aqui dentro”, ou ainda, que “a arte é um 
ponto de partida para a compreensão do contexto social, da cidade em que estamos”. 
De resto, a Estação ensejou um convite a uma das museólogas do MAP, para que ela, 
com sua experiência em história oral, pudesse colaborar na sua implementação. 
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             Outra ação consistiu na proposta de que a biblioteca fosse transferida de sua atual 
localização, desconhecida de muitos visitantes, para o Laboratório Educativo, fazendo 
aí uma Sala de Leitura. Essa proposta, condicionada à aceitação da bibliotecária, 
apresentava-lhe um convite para que ela também se tornasse “mediadora”, do 
mesmo modo que convidava os mediadores para que se tornarem “bibliotecários”. 
Além de ser um recurso importante à realização tanto dos Exercícios de Curadoria, 
quanto da mediação propriamente da exposição, essa proposta intervinha diretamente 
na relação entre diferentes setores do Museu (integrando a biblioteca ao Educativo, 
promovendo uma conversa entre o acervo de obras e o acervo de livros), assim como 
na sua própria distribuição espacial; de certo modo, tomando o próprio MAP como 
“público” do Educativo.
        É sabido que os processos de “mediação interna” devem ser favorecidos, 
que processos educativos se estabelecem, exemplarmente, de dentro para fora. É 
preciso registrar que muitas dessas ações dariam visibilidade ou teriam de se articular 
a diversos setores do Museu. As Outras Cronologias, por exemplo, não teriam sido 
possíveis sem a colaboração do setor de comunicação. Mas, justamente, não se trata 
de buscar articulações instrumentais, mas sim um envolvimento efetivo de todas as 
partes, em função do que pode ser uma atuação verdadeiramente pública do Museu, 
na qual todos os setores se reconhecem como participantes de alguma coisa que os 
excede. A indisposição de qualquer setor para colaborar com esta ou aquela ação 
deveria ser considerada, de saída, como um critério de inviabilidade da proposta; ou 
melhor, deveria reconduzí-la à negociação com os interesses desses setores.
         Os desdobramentos dessas propostas, assim como de outras propostas que 
terão surgido no processo, devem ser consultados nos relatórios das mediadoras. 
Nem tudo que foi proposto pôde realmente se efetivar, por inúmeras razões. De fato, 
há sempre mais intenções do que realizações, mas é preciso divisar nas realizações 
mais do que aquilo que as intenções puderam antecipar. É notável que parte do 
acontecido, talvez imprevistamente, a partir do proposto na exposição anterior, pelo 
trabalho das artistas Louise Ganz e Ines Linke, insistisse em perpassar os comentários 
de algumas mediadoras, pedindo algum tipo de continuação, dada a transformação 
que isso pôde produzir na relação de alguns funcionários com o Museu, especialmente 
dos que haviam se encarregado da manutenção do chamado Museu Campestre, em 
lote anexo ao MAP. Isso aponta que uma continuidade ou desdobramento dos efeitos 
produzidos por esta ou aquela atividade, ou melhor, que a busca de vinculações 
desse tipo poderiam ser considerados espaços de atuação do Educativo, que não 
necessariamente deve trabalhar na mesma temporalidade demarcada dos eventos. 
Apenas para esclarecer: vinculações são o tipo de relação capaz de produzir sentido, 
ao contrário das alternâncias entre satisfações e frustrações. É que, muitas vezes, 
“pensam que o Educativo funciona quando o público sai satisfeito”.

          Uma das ações ou plataformas do Educativo a que decidimos dar continuidade 
foi o Educativo de Bolso, mas não sem levantar alguns pontos a serem observados: a 
ausência, nas suas versões anteriores, do que o indentificasse imediata e visualmente 
como “material educativo”, a imprecisão da faixa etária com que ele quer trabalhar 
(se crianças, adolescentes e/ou adultos), do local e do momento em que ele quer ser 
trabalhado (se dentro e/ou fora da exposição, se durante e/ou depois da exposição). 
Todavia, um ponto me pareceu mais relevante: composto basicamente de informações, 
perguntas e propostas (aliás, do mesmo modo que tantos materiais elaborados por 
outros educativos), seria preciso considerar de que modo o Educativo se interessa 
pelas respostas a essas perguntas ou propostas.
          Aqui temos certamente um problema de avaliação a ser enfrentado, entendido 
como um momento posterior à plataforma em questão, mas não só. Isso poderia ser 
remetido à possibilidade de se conceber ações, que seriam elas mesmas avaliadoras; 
de se conceber mediações nelas mesmas investigativas, inclusive, de modo a favorecer 
uma construção efetivamente coletiva de conhecimentos. A partir disso, estabelecemos 
o seguinte Parâmetro de Reciprocidade, que talvez pudesse ser aplicado a todas as 
ações mencionadas até aqui: 1. nunca endereçar perguntas que não são perguntas 
também para o Educativo, isto é, nas quais o próprio Educativo não se vê implicado; 
2. endereçar perguntas que também são perguntas para o Educativo, mas que o 
Educativo não pode responder sozinho; 3. endereçar perguntas que o educativo só 
poderá responder com os públicos.
          Por fim, ainda em decorrência das discussões sobre as ações a serem propostas, 
chamou-me a atenção que o público de referência para o Educativo continuava sendo 
o público escolar, mesmo que a exposição estivesse prevista para o período de férias 
escolares, e não porque fossem possíveis atividades para esse público nas férias, que 
de fato aconteceram. Certamente, o público escolar tem sido o público prioritário dos 
educativos em geral, e não há nada para se questionar quanto a isso. No entanto, 
parece-me necessário considerar uma possível automatização do funcionamento e da 
mentalidade da mediação, não só porque essa automatização em si mesma pode ser 
problemática, mas também para que ela esteja aberta a outros públicos, ainda que 
minoritários. De fato, nem todos os públicos são escolares, nem mesmo o público 
escolar é o tempo todo escolar.

2. Formação continuada das mediadoras

          Os encontros reservados à formação continuada das mediadoras, na verdade, 
foram misturados tanto à etapa de concepção das ações, quanto à de discussão em 
vista do Programa Educativo. Do ponto de vista da consultoria, havia nisso o proveito 
de caracterizar entre nós (consultor e mediadoras) não uma relação de ensino, ainda
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que residualmente, dada a situação de “formação em serviço”, mas uma relação de 
colaboração, na medida em que favorecesse o encontro de interessados pelos mesmos 
problemas. E de fato o Educativo já vinha incentivando a realização de estudos e 
pesquisas individuais ou automotivadas pelas mediadoras, diante do contexto das 
exposições.
        Portanto, para além do que poderiam deduzir da própria exposição, isto é, 
uma rotina de estudos direcionados aos artistas, à arte contemporânea, à história 
da arte, ao patrimônio cultural, coube-me trazer tanto referências sobre a mediação, 
quanto alguns textos sobre as diferentes escritas da história, em apoio à discussão já 
mencionada sobre as premissas historiográficas da curadoria, tais como:

1. Hans Belting. O fim da história da arte. São Paulo: Cosac & 
Naify, 2006.
2. Walter Benjamin. Sobre o conceito da História. In: _____. Magia 
e técnica, arte e política. São Paulo: Brasiliense, 1995.
3. Peter Burke (Org.). Escritas da história. São Paulo: Unesp, 1992.
4. Michel Foucault. Nietzsche, a genealogia e a história. In: _____. 
Microfísica do poder. São Paulo: Graal, 1971.

          Outros “pontos de atenção” foram registrados, como a possibilidade 
de o trabalho no MAP lançar mão do caráter público do Museu, ou mesmo a necessidade 
de que o trabalho aí se diferenciasse dos educativos nos museus que são frutos 
de parcerias público-privadas, em um momento de ampliação do parque de 
equipamentos culturais no Brasil, a partir dessa modalidade de financiamento à 
produção cultural. Também a possibilidade de haver “acontecimentos” no decorrer 
da exposição, inacessíveis aos artistas, curadores e mesmo outros públicos, e que por 
isso mereceriam ser documentados e elaborados, fazendo da mediação uma prática 
cultural específica, cujo material de pesquisa são as interações em muitas direções 
entre arte e público.
           Além disso, de maneira mais ou menos programática, definimos e desdobramos em 
um “mapa” três grandes territórios: o da arte (dividido em obras, artistas, exposição, 
curadoria, acervo e museu), o da mediação (dividido em história da mediação, 
concepções de mediação, metodologias e estratégias de interpretação e investigação 
em arte e mediação, avaliação, além das ações concebidas anteriormente) e o dos 
públicos (dividido em “o público”, “os públicos” e “um público”, sendo o primeiro 
uma referência ao público em geral, ao público no sentido de uma totalidade abstrata; 
o segundo, aos públicos específicos [público escolar, público infantil, público especial 
etc.], que muitas vezes não são concebidos diferentemente de um mero público-alvo; 
e o terceiro, ao público no sentido de espaço, ideia, acontecimento, diferença etc., em 
suma, ao público em sentido discursivo).

          Diante disso, sugerimos que cada mediadora buscasse elaborar um pequeno 
projeto de investigação, que, além de considerar aquele Parâmetro de Reciprocidade, 
movimentasse de maneira articulada pelo menos um momento de cada um dos três 
territórios. Com esse mapa, projetos individuais ou automotivados poderiam ao mesmo 
tempo se referenciar e se diferenciar, perceber entre si aproximações e afastamentos. 
Outra vez, é preciso consultar o que houve, nos relatórios das mediadoras. Além disso, 
é preciso registrar que os elementos componentes daqueles territórios também foram 
sugeridos pelas mediadoras. Nesse sentido, um ponto importante foi a percepção de 
que, para além dos chamados público agendado e público espontâneo, há também 
os públicos que de certo modo podem ser “desejados” pelas mediadoras, como por 
exemplo o das prostitutas que trabalham na Avenida dos Estados, próxima ao Museu, 
com quem algumas mediadores quiseram desenvolver um projeto específico. 
          De resto, é importante sublinhar que, na medida em que o trabalho da 
mediação vai sendo reconceituado, como alguma coisa que não mais se encontra 
vinculada somente aos conteúdos das exposições, muitos outros saberes vão sendo 
solicitados e movimentados por essa atividade. Um museu público como o MAP 
poderia, em sendo do seu interesse, avançar práticas mediativas menos finalistas e 
mais investigativas, em uma temporalidade que não é demarcada pelo evento, pelas 
exposições, mas que as atravessa, tomando-as como um campo para pesquisas 
diversas, para pesquisas que vão dando corpo à mediação como uma prática cultural 
específica, e não só como um serviço prestado. Daí não só a importância de uma 
formação aberta a essas possibilidades, mas também de um horizonte de publicação 
ou de endereçamento daquilo que é produzido pela mediação, pelo Educativo, para 
outros tempos e públicos.

3. Discussão em vista da elaboração de um Programa Educativo para 
o MAP

         A etapa de elaboração do Programa Educativo foi tão somente iniciada no 
decurso da consultoria, sendo necessário, para sua consumação de um projeto 
específico, de médio prazo. Em todo caso, isso poderia se beneficiar das discussões 
em curso (ou mesmo acompanhá-las necessariamente), em torno do Programa 
Nacional de Educação Museal (PNEM), que vem sendo promovidas pelo IBRAM, em 
vista da elaboração de políticas públicas para o setor. O Programa Educativo-Cultural 
aparece nesse contexto como um elemento indispensável do Plano Museológico, 
embora ainda pouco compreendido, no que diz respeito tanto às suas perpectivas 
conceituais, quanto aos subsídios mínimos necessários à realização de suas práticas.
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             Coube-nos mais simplesmente trazer pelo menos duas plataformas, que poderiam 
ser desdobradas pelo próprio Educativo, gerando uma autocompreensão tanto de 
suas potencialidades, quanto de suas articulações. Entende-se por “potencialidades” 
não só aquilo que o museu tem para oferecer, mas também aquilo que de certo 
modo o museu quer, deseja, necessita e, por isso, aquilo que o faz se movimentar 
na direção de suas exterioridades. E por “articulações”, justamente, as vinculações e 
redes que se estabelecem, as que já existem e as que devem ser buscadas, para que 
uma circulação produtiva desses desejos e sentidos seja mantida. 
          O assim denominado “MAPa de Potencialidades e Articulações” suscitou 
exercícios diversos, por exemplo, de derivas em torno do Museu, como se para 
favorecer um deslocamento do olhar e da relação de pertencimento das mediadoras 
ao Museu; um exercício de imaginação, portanto, se não de aproximação àquilo que 
poderiam ser percepções estrangeiras desse lugar. Algumas ideias que surgiram disso 
percebem o gramado entre o Museu e a Lagoa como um espaço potencial para 
a realização de piqueniques contações de história, entre outros programas para a 
família. Outras vêem na barraca de côco uma possibilidade de parceria e, a partir 
daí, de articulação com a comunidade local que caminha em torno da Lagoa. Outras 
reconhecem na coreografia onipresente das noivas e debutantes certa ritualidade, 
repertórios culturais que se misturam a questões de gosto, moda, beleza, que 
mereceriam uma programação específica.

* * *

          No decorrer de todo esse processo, muitas questões foram sendo anotadas, 
sendo que algumas não puderam ser imediata ou completamente respondidas, 
mesmo porque talvez sejam questões a ser sustentadas. Sem dúvida, parte delas 
ainda nos motiva. É com elas que termino este relato, de maneira não exaustiva: 
        Quais são os públicos do MAP? Quais são os públicos do Educativo do 
MAP? Em que são diferentes os públicos do MAP e os do Educativo do MAP? Como 
combinar o lúdico com o conceitual? Como transformar o público agendado em 
público espontâneo? Como contabilizar esse público espontâneo, que volta por 
iniciativa própria, após ter participado de uma visita agendada? O que é o público 
para o Educativo do MAP, enquanto um museu público: algo além de pessoas? É 
possível envolver outros setores do MAP (por exemplo: conservação, comunicação, 
segurança) no trabalho do Educativo? A quem e a quê o Educativo presta contas? O 
que o Educativo costuma publicar? O Educativo tem um acervo? O que os professores 
querem com o MAP? Como o Educativo pode construir uma infraestrutura para 
apropriações do museu pelos professores e outros públicos?
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REVELANDO PRÁTICAS
	      Fernanda Maziero1  
	      Renata Bernet 2

        O setor Educativo do Museu de Arte da Pampulha (MAP) encontrou na 
exposição Museu Revelado um desafio diferente dos que vinha enfrentando até 
então. Pensar ações educativas para uma exposição é sempre instigante, mas dessa 
vez o diferencial estava em desenvolver ações educativas para o Museu como um 
todo. Essa exposição, por ser uma exposição de acervo, o que há algum tempo não se 
via na cidade, fez com que a equipe do Museu se envolvesse, trocando experiências e 
criando novas atividades em conjunto.
           As ações educativas contaram com a consultoria do professor e pesquisador 
Cayo Honorato, que trouxe novas e interessantes ideias para pensar a instituição, 
o público e a relação entre os dois, dentre outros pontos fundamentais para esse 
trabalho. Assim, ele contribuiu com os encontros de formação continuada entre os 
mediadores e na conceituação do Educativo da exposição.
                 Algumas questões principais permearam toda a discussão durante esse trabalho 
de conceituação e serviram como norte para a concepção do Educativo de Bolso 
(caderno disponibilizado pelos mediadores aos visitantes): O que queremos revelar? O 
que é o acervo e como ele se constitui? O que guardar? Por que guardar? As escolhas 
que instituem um acervo público podem ser democráticas? Como determinar o valor 
de uma obra ou a relevância de um artista? Quem tem a autonomia e a autoridade 
para definir aquilo que vale ou não a pena ser mostrado? 
          “As perguntas, proposições e problemas explicitados pelos artistas nos trazem 
atravessamentos, suscitam ações que alimentam nossa maneira de inventar a educação 
através da arte”, nos aponta Stela Barbieri, curadora educacional da Fundação Bienal 
de São Paulo.
          Para trabalhar esses questionamentos diretamente com o público, foi criado 
o Laboratório Educativo, instalado na Sala Multiuso, na parte externa do prédio, 
abaixo do auditório. A sala foi transformada em um espaço de leitura e construção 
de conhecimento, e parte do acervo da biblioteca foi selecionada e disponibilizada 
para consulta do público. O espaço conta, ainda, com fichas ilustradas de obras 
catalogadas que compõem o acervo, como forma de propor ao visitante que ele 
faça seu próprio recorte curatorial do acervo, o que coloca em questão os critérios 
daquele que sugere esse recorte expositivo e, ao mesmo tempo, instiga o visitante 
a se apropriar desse acervo, que é também dele. O Laboratório Educativo passou a 
funcionar como espaço de respiro tanto do público como dos próprios funcionários, 
que utilizam o espaço para leituras e discussões.

       Pensando na função principal do setor Educativo de qualquer museu – a formação 
de público e a construção coletiva de conhecimento –, o primeiro público a ser 
considerado em todas as exposições é a equipe envolvida em sua realização. Esse 
público, muito específico e diverso, foi mobilizado a pensar e discutir a exposição que 
estava por vir. Todos, desde a diretoria e a curadoria até a equipe da portaria, dos 
serviços gerais, da manutenção e os técnicos, dentre outros, são mediadores. Dessa 
perspectiva, propusemos atividades de integração para toda a equipe do MAP. Dentre 
elas, fizemos visitas mediadas à exposição com as equipes da portaria, da limpeza e os 
técnicos, incluindo no roteiro também a Casa do Baile (que recebeu parte das obras 
da exposição). Além disso, houve experiências com o Laboratório Educativo, em que 
a Biblioteca dividiu suas funções com os mediadores, de forma a conquistar uma real 
integração entre os dois setores e o Museu como um todo, o que permitiu desenvolver 
um sentimento de pertencimento na equipe e no público no espaço museológico.

Referência
BARBIERI, Stela. Educação como ação poética. Humboldt, Goethe Institute, dez. 
2011. Disponível em: <http://www.goethe.de/wis/bib/prj/hmb/the/156/pt8622823.
htm>. Acesso em: 5 jun. 2013.
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1. CASTRO, Amilcar Augusto 
Pereira de
A Porta
s.d.
Ferro fundido
224 x 226 x 144 cm

2. PEDROSA, José Alves
Pampulha
1943
bronze
129 x 146 x 80 cm

3. PESSOA de Oliveira, Solange 
Maria
Sono
2008
Bronze
dimensão variável

4. ZAMOYSKI, August
Nu
1943
Bronze
150,5 x 156 x 106 cm

5. CESCHIATTI, Alfredo
O Abraço
1943
Mármore
160 x 65 x 77 cm

6. FERRARI, Leon del Pardo
Percanta
1982
Compensado, madeira de peroba 
e aço
400 x 150 x 150 cm

7. VIEIRA, Roberto
Fragmentos
s.d.
Ferro
Políptico (12 partes) com dimensão 
total variável

8. ORTEGA, Damian
Ordem, Réplica, Acaso
2004
Aço inoxidável colorido
Políptico 60 x 60 x 60 cm (cada)

10. FREITAS, Iole de
Colunas
s.d.
Cobre, aço inox e alumínio
310 x 120 x 100 cm

18. MUNIZ, Vik
Jolly Good Fellows (Alegres Bons 
Companheiros) (da série
Pictures of Chocolate) (Imagens de 
Chocolate)
1999
Cibacromo
128 x 158,5 cm

9. GOMES, Maria Fernanda Corrêa
Sem título
2004
Madeira e vidro
Políptico (5 partes) com dimensão 
total de 68 x 60 x 48 cm

11. LABORIAU, Sonia Salgado
Esferográfica para Uma Mão
s.d.
Cerâmica
7 x 10,5 x 11 cm

12. LABORIAU, Sonia Salgado
Esferográfica para Duas Mãos
s.d.
Cerâmica
18,5 x 23,5 cm

13. José Bento Franco Chaves
Sem título
2002/2004
Ferro e madeira
Políptico 442 partes (dim. total de 
36 x 110 x 110 cm)

14. ANDRADE, Farnese de
Sebastião e as prostitutas de
Nova York
1994
Ferro, madeira, gesso, resina, 
ampliação fotográfica em preto
e branco em papel fotográfico e 
verniz
93 x 41,5 x 48 cm

15. NETO, Ernesto
O Corpo Clássico no Tempo
s.d.
Lycra, gengibre e açafrão em pó
Dimensão variável

16. AZEVEDO, Mário César de
Sem título
1988
Tinta vinílica e pigmento sobre 
papel artesanal
136 x 136 cm

17. BELLAVINHA, Niura Machado
Sem título
1990
Pigmento, tinta acrílica, tinta a óleo 
e água sobre tela
229 x 150 x 4 cm

19. BURIAN Wanderley, André
Sem Título Listrado
1999
Tinta acrílica sobre tela
96,5 x 152 x 2,5 cm

20. CASTAÑO, José Orlando
s.d.
Tinta acrílica e grafite sobre papel 
kraft
97,3 x 163 cm

21. LEIRNER, Jac 
Pulmão
1987
Acrílico e plástico
22 x 6 x 8,5 cm

22. MEIRELLES, Cildo Campos
Sem título
1973
Aquarela, guache e tinta de 
carimbo sobre papel
36 x 50,7 cm

23. PENA, Isaura Caporali
Sem título
2005
Nanquim sobre papel
100 x 70 cm

24. SOUZANETTO, Manfredo 
Figuras e Paisagem VII
1971
Nanquim e ecoline sobre papel
69,5 x 100 cm

25. TOMASELLI Cirne Lima, Maria
Mulher Enigma II
1974
Tinta a óleo sobre tela
149 x 100 cm

26. MAIOLINO, Anna Maria
Espaço Costurado
1973
Tinta vinílica e cordão de naylon 
sobre suporte tipo Eucatex
68,5 x 69 cm

27. NEMER, José Alberto
É Proibido Amar em Tempo de
Guerra
s.d.
Alumínio, acrílico e tinta vinílica 
sobre suporte tipo Eucatex
76 x 56 cm

28. SOARES, Teresinha Correa
Guerra é Guerra – Vamos Sambar
1968
Tinta vinílica sobre compensado 
sobre relevo de suporte tipo
Duratex
117 x 150 x 4,5 cm

38. NOVIELLO, Décio Paiva
Amôr
1968
Serigrafia sobre papel
55 x 55 cm

29. WEISSMANN, Franz Joseph
Sem título
s.d.
Alumínio
126 x 190 x 57 cm

30. JUAREZ Antunes, Jarbas
Matadouro
s.d.
Sucata de ferro
247 x 100 x 78 cm

31. SERPA, Ivan Ferreira
Pintura
1964
Tinta a óleo sobre tela
175 x 199 cm

32. YOSHITOME, Yo
Dramaturgia II
1965
Tinta a óleo sobre tela
119 x 143 cm

33. PAULA Filho, Eduardo Vianna 
de
Flutuação III
1968
Tinta acrílica sobre tela
99 x 80 cm

37. SILÉSIO, Mário
Composição Abstrata
1959
Tinta a óleo sobre tela
81 x 60 cm

39. TUPYNAMBÁ Gordilho Santos, 
Yara
Cavalo contra o azul
1958
Xilografia sobre papel
46 x 28,7 cm

40. SILVEIRA, Regina Scalzilli
Pátio
1962
Tinta a óleo sobre tela
81 x 115,5 cm

34. LOBO de Alvarenga, Lotus
Amanda Maria
Sem título
1966
Litografia sobre papel
47,9 x 63,4 cm

35. ANDRÉS Ribeiro, Maria Helena
Coelho
Sombras no espaço
s.d.
Pastel seco sobre papel camurça
50,4 x 60,0 cm

36. ARAGÃO, Eduardo
Quadro C
s.d.
Tinta a óleo sobre tela sobre 
estrutura de madeira
111 x 104,5 x 8 cm

41. MATTOS, Haroldo de Almeida
Parque Municipal
1950
Tinta a óleo sobre tela
85,5 x 117 cm

42. CASTRO, Amilcar de
Sem título
1963
Ferro
50 x 49 x 26 cm
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59. GUIGNARD, Alberto da Veiga
Noite de São João
1961
Tinta a óleo sobre tela
60,5 x 45,7 cm

60. GUIGNARD, Alberto da Veiga
Sem título
s.d.
Nanquim sobre papel
36 x 26,5 cm

61. CHARTUNI, Maria Helena
Homem e Mulher
1965
Tinta a óleo sobre tela e papel
aderido a suporte tipo Eucatex
141 x 92,5 x 5 cm

62. CID de Souza Pinto, Bernardo
Haikai de Xisto
1966
Tinta a óleo sobre tela
127,5 x 87,4 cm

63. DUNCAN
Tête de mort Qui rit (Cabeça do 
morto que ri)
1966
Tinta esmalte sobre papel cartão 
aderido a tela
99 x 80,7 cm

64. TUNNARD, John Samuel
Sem título
1943
Guache sobre papelão
38 x 55,5 cm

65. LATHAN, John
Torso
1957
Tinta vinílica e estuque sobre tela 
aderida a Eucatex
121,5 x 63 cm

66. ILCE Monteiro, Vera
Milhões de Medalhões
1965
Tinta a óleo, grafite e carvão sobre 
tela
116 x 95,6 cm

67. KNEALE, Bryan
Sem título
1954
Tinta a óleo sobre tela
76 x 50,5 cm

68. SUTHERLAND, Grahan
Articulated form: yellow ground 
1950
Tinta a óleo sobre tela
25 x 55,5 cm

79. NEUENSCHWANDER, Rivane e 
GUIMARÃES, Cao
BH
2002
Ampliação fotográfica em cores 
em papel fotográfico brilhante
Políptico: 26 fotografias de 20 x 30 
cm cada

69. PIPER, John Egerton Christmas
Sem título
1956
Tinta a óleo sobre tela
58,5 x 121,5 cm

70. CATHLEN, Allen
Rebuilding Morley College (Recon-
struindo o Colégio Morley)
1957
Tinta a óleo sobre tela
91,5 x 71 cm

71. BROOKER, Willian
Sem título
1952
Tinta a óleo sobre tela
60,7 x 60,5 cm

72. VISCONTI, Eliseu D’Angelo
Paisagem
s.d.
Tinta a óleo sobre tela
46 x 55 cm

73. CHURCHILL, Winston Leonard 
Spencer
Sem título
1940/1950
Tinta a óleo sobre tela
61 x 50,5 cm

74. BAPTISTA da Costa, João
Rochedo Iluminado
s.d.
Tinta a óleo sobre tela
55 x 38 cm

75. GREENE, Edward R.
Coffee for Enjoyment (Café para
o Prazer)
1950/1960
Tinta a óleo sobre compensado
51,5 x 41 cm

76. BATISTA de Jesus, João
Paisagem
s.d.
Tinta a óleo sobre tela
52 x 66 cm

77. XAVIER, Marcia
Lagoa
2005
Madeira, fórmica, alumínio, 
impressão fotográfica colorida em 
vinil adesivado em vidro
198 x 238,5 x 163 cm

78. RENNÓ Assunção, Cristiano
Camisetas
2001
Malha de algodão colorida, metal 
e madeira
Políptico composto por 132 
camisetas de dimenssões variadas

57. GUIGNARD, Alberto da Veiga
Fantasia
1960
Tinta a óleo sobre madeira
30 x 122 x 4 cm

58. GUIGNARD, Alberto da Veiga
Sabará
1961
Tinta a óleo sobre madeira
45,5 x 54,5 cm

49. MARX, Roberto Burle
Desenho IV
1972
Guache em cores sobre papel
55,7 x 76,1 cm

50. DI CAVALCANTI
Tempos Modernos
1961
Tinta a óleo sobre tela
83,5 x 64 cm

51. DACOSTA, Milton Rodrigues
Figura
s.d.
Tinta a óleo sobre tela
80 x 65 cm

52. CAMARGO, Iberê Bassani de
Estrutura I
1961
Tinta a óleo sobre tela
82 x 133,5 cm

53. VOLPI, Alfredo
Sem título
1966
Tinta a óleo sobre tela
80 x 40 cm

54. GOELDI, Oswaldo
Paisagem com Figura e Sol
s.d.
Xilografia sobre papel
23,8 x 30 cm

55. PORTINARI, Cândido
Os Acrobatas
1958
Tinta a óleo sobre tela
60 x 72,6 cm

56. GUIGNARD, Alberto da Veiga
Auto Retrato
1961
Tinta a óleo sobre madeira
62,5 x 49,5 cm

47. CASTRO, Amilcar de
Ferro, força, ferro, verbo,
sem título
s.d.
Ferro
díptico com dimensão total de
23 x 24 x 7 cm

43. CASTRO, Amilcar de
Porta
1998/1999
Aço
24,0 x 24,0 cm

44. CASTRO, Amilcar de
Sem título
s.d.
Ferro
30,5 x 30,5 x 5 cm

45. CASTRO, Amilcar de
Sem título
s.d.
Ferro
Díptico com dimensão total de
34 x 35,7 x 6 cm

46. CASTRO, Amilcar de
Ferro, força, ferro, verbo,
silêncio
s.d.
Ferro
34 x 34 x 6,2 cm

48. VIEIRA, Mary
Brasilien baut
1954
Impressão offset sobre papel
128 x 90 cm
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