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RESUMO 

O presente trabalho analisa sites de museus de arte brasileiros, a fim de identificar e 

discutir elementos que permitam refletir sobre o atual panorama dessas instituições 

culturais no ambiente digital, bem como sobre transformações que a internet tem 

suscitado no sistema da arte contemporâneo. Para tanto, selecionou-se oito websites, 

compreendendo os seguintes espaços: Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Museu 

Oscar Niemeyer, Instituto Inhotim, Pinacoteca de São Paulo, Museu de Arte de São 

Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, Museu de Arte Moderna do Rio de 

Janeiro, Museu de Arte Moderna da Bahia. A pesquisa, de cunho exploratório, utiliza 

abordagem metodológica qualitativa, orientando-se por revisão bibliográfica e análise 

de conteúdo. O referencial teórico conta com contribuições das áreas das artes, 

museologia, sociologia e comunicação, incluindo autores como Bulhões, Wu, Barranha, 

Desvallées e Mairesse, Cocotle, Santaella, Castells. Sinaliza-se que as reflexões 

propostas partiram dos conteúdos disponíveis em ou conectados aos sites (acessados sob 

ponto de vista de pesquisadora-usuária), sendo as principais análises elaboradas sobre 

materiais coletados entre março e abril de 2023. Ao olhar para os menus das páginas 

investigadas, por exemplo, percebe-se forte relação dos temas e termos escolhidos com 

o tripé museológico (preservação, pesquisa e comunicação) e com algumas influências 

capitalistas contemporâneas (o museu como marca). De modo geral, observa-se que a 

tímida atuação que as instituições de arte vinham desempenhando no meio on-line, 

fosse por escassez de recursos humanos e financeiros ou mesmo resistência – na 

tentativa de preservar sua autonomia e autoridade –, sofreu significativas alterações em 

decorrência da pandemia e do isolamento social. Destaca-se a expansão de conteúdos 

em formatos digitais (vídeos, áudios e jogos) e iniciativas de revisão institucional 

(efervescência de práticas descoloniais nos âmbitos das coleções e exibições).  

 

Palavras-chave: Sites de museus. Museus de arte. Internet. Sistema da arte.  

  



 

 

ABSTRACT 

The present work analyzes Brazilian art museum websites in order to identify and 

discuss elements that allow us to reflect on the current panorama of cultural institutions 

in the digital environment, as well as on transformations that the internet has brought 

about in the contemporary art system. For that, eight websites were selected, comprising 

the following establishments: Rio Grande do Sul Museum of Art, Oscar Niemeyer 

Museum, Inhotim Institute, São Paulo Pinacoteca, São Paulo Museum of Art, São Paulo 

Museum of Modern Art, Rio de Janeiro Museum of Modern Art, Bahia Museum of 

Modern Art. The exploratory research is based on a qualitative approach, and guided by 

bibliographic review and content analysis. The theoretical framework includes authors 

from the fields of art, museology, sociology and communication, such as Bulhões, Wu, 

Barranha, Desvallées & Mairesse, Cocotle, Santaella, Castells. It should be noted that 

the proposed reflections were based on the content available on or connected to the 

websites (accessed from the point of view of a researcher-user), especially the ones 

collected between March and April 2023. Themes and terms of the investigated pages 

menus shows a strong relationship with the Museology tripod (preservation, research 

and communication) and with some contemporary capitalist influences (the museum as 

a brand). In general, it is observed that the timid performance that art institutions had 

been carrying out in the online environment, whether due to a lack of human and 

financial resources or even resistance – in an attempt to preserve their autonomy and 

authority –, has undergone significant changes as a result of the social isolation during 

the pandemic. The expansion of content in digital formats (videos, audios and games) 

and institutional review initiatives (effervescence of decolonial practices in the scope of 

collections and exhibitions) stands out. 

 

Keywords: Museum websites. Art museums. Internet. Art system. 
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INTRODUÇÃO  

Novos meios de comunicação possibilitam novas linguagens e, 

consequentemente, novas formas culturais. É a partir dessa premissa que Lucia 

Santaella (2010) fala em seis grandes eras: oral, escrita, impressa, de massa, das mídias 

e digital, que foram ao longo do tempo se acumulando e se complexificando. Sendo 

assim, a internet e as transformações que ela suscitou na sociedade global configuraram 

um paradigma particular: a cibercultura, que, apesar de predominar na atualidade, 

convive com os anteriores.  

Nos dias de hoje, parece impossível pensar em alguma atividade que não 

perpasse o campo do digital, seja no nível pessoal, coorporativo ou até mesmo 

governamental. Em grande parte, isso se deve à passagem de um modelo industrial 

(material e energético), ao qual estávamos acostumados, para um informacional 

(eletrônico e digital), no qual o que não é nativo digital pode ser facilmente digitalizado 

(LEMOS, 2010). Pois, “[...] em um período de tempo impressionantemente curto, o 

computador colonizou a produção cultural. Uma máquina que estava destinada a 

mastigar números, começou a mastigar tudo: da linguagem à música, da fotografia ao 

cinema” (LUNENFELD, 1999, apud SANTAELLA, 2010, p. 20). 

Justamente um dos principais diferenciais entre a cultura das mídias e a cultura 

digital é que, enquanto a primeira é marcada pela convivência das variadas linguagens – 

texto, imagem, vídeo, som –, a segunda se caracteriza pela sua convergência, alteração 

que provoca transformações profundas nos processos de produção, distribuição e 

consumo socioculturais. Aparece então o segundo ponto distintivo: uma vez 

“mastigadas”, ou digitalizadas, essas informações híbridas podem ser compartilhadas e 

sintetizadas em qualquer lugar e a qualquer tempo, tornando-se acessíveis a quem 

estiver conectado à rede. É por isso que a cultura digital também é conhecida como 

cultura do acesso (SANTAELLA, 2010), suscitando discussões sobre alcance, 

velocidade, descentralização, desterritorialidade. Questões que vão de encontro a uma 

história da arte hegemônica, calcada em valores de raridade e escassez (BULHÕES, 

2000), distinção e isolamento (BOURDIEU, 1992), e situada no tempo – histórico e 

cronológico – e no espaço – geográfico e central, mais precisamente europeu 

(BELTING, 2012).  

Mesmo o Brasil, país marcado por desigualdades históricas, não ficou de fora da 

revolução digital que se instaurou e se alastrou por todos os campos da vida cotidiana – 
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do trabalho ao lazer. Ressalta-se que, ainda que os dados pareçam otimistas (63% da 

população mundial e 81% dos brasileiros já têm acesso ao meio), eles não anulam o 

contexto capitalista e de controle por grandes corporações no qual a tecnologia se 

insere, nem eliminam às desigualdades de acesso à rede. Sabe-se que uma parcela 

significativa da população ainda não está conectada (cerca de 2,9 bilhões de pessoas no 

mundo) e que os números diferem entre países desenvolvidos e em desenvolvimento, 

zonas rurais e zonas urbanas, classes A e B em relação às C, D e E etc. No entanto, é 

possível acompanhar uma gradual diluição dessas diferenças, especialmente depois da 

pandemia, como apontam pesquisas.1 Sendo assim, se desde o seu surgimento a Internet 

tem suscitado importantes debates sobre democratização da informação, estabelecendo 

seus próprios apocalípticos e integrados, hoje, com o avanço de tecnologias como a rede 

móvel e os dispositivos cada vez menores, esse potencial democrático tem ampliado sua 

relação com a realidade. 2  

Esse cenário, por si, já apontaria a presença digital das instituições museológicas 

de arte como interessante objeto de exploração e análise. No entanto, em meio à crise 

sanitária provocada pelo novo coronavírus e à suspensão das atividades presenciais, os 

espaços culturais precisaram repensar com urgência as suas estratégias digitais para se 

manterem ativos. Nas palavras categóricas de Beiguelman (2020) os museus foram 

atropelados pela pandemia e passaram a rastejar na internet. Como sempre me 

interessei pela relação entre arte e comunicação, principalmente no que diz respeito às 

instituições e formas de democratização da cultura, esses acontecimentos e provocações 

me levaram a olhar para o contexto brasileiro, buscando ampliar a discussão para o 

binômio instituição-sistema.  

Esta dissertação é, de certa forma, uma continuidade do meu trabalho de 

conclusão de curso, intitulado Comunicação, identidade e imagem: oficinas da 

Fundação Iberê Camargo nos eventos do Facebook (2019) e orientado pela professora 

Ana Cláudia Gruszynski. A fim de continuar investigando as conexões entre sistema da 

arte e ambiente on-line e suas atualizações, proponho agora uma expansão do objeto: de 

 
1 Dados mundiais divulgados no relatório Measuring digital development – Facts and figures 2021, publicado pela 

Internacional Telecommunication Union (ITU) e disponível em: https://www.itu.int/en/ITU-

D/Statistics/Documents/facts/FactsFigures2021.pdf. Acesso em: 17 jul.2023. Dados nacionais apontados pela 

Pesquisa sobre o uso das tecnologias de informação e comunicação nos domicílios brasileiros: TIC Domicílios 2020: 

edição COVID-19: metodologia adaptada. São Paulo: Comitê Gestor da Internet no Brasil, 2021. Disponível em: 

https://cetic.br/media/docs/publicacoes/2/20211124201233/tic_domicilios_2020_livro_eletronico.pdf. Acesso em 11 

ago. 2022. 
2 Termos desenvolvidos por Umberto Eco nos anos 1960 para falar de duas grandes e diferentes perspectivas na 

discussão sobre cultura de massa e avanços tecnológicos, uma mais crítica e pessimista (os apocalípticos) e outra 

mais otimista (os integrados).  
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uma instituição local para um conjunto de oito instituições nacionais; de uma 

funcionalidade específica para um canal: o site. Afinal, as plataformas digitais fazem 

parte da nossa sociedade contemporânea: capitalista, globalizada e cada vez mais 

conectada. Acredito que olhar para elas é olhar para as transformações socioculturais 

praticamente ao mesmo tempo em que elas ocorrem; ou seja, é uma possibilidade de 

observar e refletir sobre o tempo presente. Além disso, nunca houve tanta informação 

disponível em um só lugar e, para quem está conectado, nunca foi tão fácil acessá-lo: de 

onde quiser, quando quiser. Desse modo, penso que se tantas coisas acontecem na rede, 

com certeza ela tem muito a nos dizer.  

Ao pesquisar o que vinha sendo produzido em torno dessa temática, me deparei 

com estudos nas áreas de museologia, artes visuais e comunicação, porém todos com 

objetivos, abordagens ou objetos distintos do aqui proposto. Enquanto para a 

museologia o enfoque esteve em discutir ou definir o conceito de museu virtual, quase 

sempre apresentando estudos de caso, as áreas de informação e comunicação buscaram 

falar de comunicação organizacional, digitalização da imagem ou das próprias 

plataformas. Já no campo das artes visuais, um número crescente de trabalhos foi 

observado, porém abordando a relação entre tecnologia e produção artística. Mesmo 

propostas que discutem os reflexos dessa produção no sistema, não o fazem com 

enfoque nas instituições tradicionais. Dito isso, o presente trabalho visa preencher essa 

lacuna de investigações, especialmente frente aos programas de pós-graduação em artes 

visuais do país, apresentando a partir do objeto pesquisado um panorama que discuta 

questões atualmente relevantes ao campo. 

Tendo-se em vista a possibilidade de acompanhamento de atualizações de modo 

mais rápido e dinâmico que em fontes impressas de pesquisa, estabeleceu-se como 

objetivo geral analisar os sites de museus de arte brasileiros, a fim de identificar e 

discutir elementos que permitam refletir sobre o atual panorama dessas 

instituições culturais no ambiente digital, bem como sobre transformações que a 

internet tem suscitado no sistema da arte contemporâneo. Como objetivos 

específicos, apontou-se: (1) explorar os sites de oito museus de arte nacionais, públicos 

e privados; (2) identificar aspectos gerais das páginas e discutir elementos sistêmicos a 

que eles estão relacionados; (3) investigar as diferentes formas de apresentação dos 

acervos no ambiente on-line, tendo em vista o papel central que as coleções 

desempenham no meio; e (4) apurar atualizações e possíveis tendências na atuação das 

instituições no âmbito digital, com base nos conteúdos disponibilizados. 
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A escolha de trabalhar com museus se deve não só a um interesse pessoal, mas 

também à importância que essas instituições detêm no sistema, enquanto “lugares 

oficiais da arte”, ponto de encontro de artistas, curadores, museólogos, públicos e 

diversos outros atores. Já a escolha dos sites reflete a relevância desses espaços nas 

estratégias de comunicação organizacional na web e tem como base as seguintes 

características do canal: estrutura e organização bem definidas e manifestas em seus 

menus; ritmo de atualização constante, porém não alicerçado na noção de tempo real, 

facilitando seu estudo; dupla função: ao mesmo tempo em que é um meio de 

comunicação, funciona como um repositório virtual, guardando um número 

significativo de produções, discursos e materiais que podem ser facilmente recuperáveis 

via mecanismo de busca interno; visibilidade e alcance amplos, dada sua condição on-

line, na qual quem está conectado à rede pode acessá-lo.  

A intenção inicial era analisar um conjunto de 20 instituições nacionais na 

internet, visando desenhar um panorama por meio da análise de seus sites e demais 

plataformas de visibilidade. Porém, como ocorre com a maioria das pesquisas, outros 

conhecimentos e questionamentos foram surgindo durante o seu desenvolvimento, a 

começar pela exploração dos materiais coletados (páginas iniciais, páginas de acervo, 

menus, gráficos de atualizações, dados de presença digital etc.). Além disso, as 

disciplinas cursadas e a etapa de qualificação contribuíram muito para o delineamento 

de um foco investigativo, que culminou na definição de oito websites de museus 

brasileiros para análise (Quadro 1). Visando os objetivos estabelecidos, foram critérios 

de seleção: a) instituições tradicionais, com acervos de arte moderna ou contemporânea; 

b) que dispõem de um espaço expositivo físico; c) que possuem endereços eletrônicos 

próprios.   

Importa comentar que, apesar da intenção de conjugar exemplos de diferentes 

regiões do Brasil, os critérios elencados acabaram por eliminar a maioria dos museus 

localizados no Norte e Nordeste. O que se deve a dois fatores principais: o predomínio 

de tipologias museais híbridas (arte, ciência, história, etnografia) e o uso recorrente de 

páginas dentro de sites de governos locais ou de universidades, o que acaba limitando os 

recursos utilizados. No entanto, não se pode ignorar que tais ocorrências são, na 

verdade, um dos reflexos da centralização de renda e receita no nosso país. Não à toa o 

maior número de museus encontra-se no eixo Sul-Sudeste, e dentre eles estão nomes 

considerados como os mais relevantes nacionalmente.   
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Quadro 1 – Instituições selecionadas para investigação 

Museu Oscar Niemeyer (MON) 

https://www.museuoscarniemeyer.org.br/ 

 

Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS) 

http://www.margs.rs.gov.br/ 

 
Instituto Inhotim 

https://www.inhotim.org.br/ 

 

Pinacoteca de São Paulo (Pina) 

http://pinacoteca.org.br/ 

 

Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand 

(MASP) https://masp.org.br/ 

 

Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM-SP) 

https://mam.org.br/ 

 
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro  

(MAM-RJ)  https://mam.rio/ 

 

Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM-BA) 

http://www.mam.ba.gov.br/ 

 

Fonte: Elaborado pela autora. 
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Para viabilizar o estudo, foram feitas inúmeras capturas de tela das páginas 

iniciais dos sites, bem como de outras de interesse específico (acervos, conteúdos 

digitais, projetos, etc), compreendendo datas variadas ao longo dos dois anos de 

pesquisa. Contudo, sinaliza-se que as principais análises elaboraram-se sobre os 

materiais coletados entre março e abril de 2023, visando os dados mais atuais possíveis 

dentro do período.3 O que por acaso não foi registrado nesse tempo foi recuperado via 

ferramenta Wayback Machine. 4  

A pesquisa, de cunho exploratório, apresenta abordagem metodológica 

qualitativa, orientando-se por revisão bibliográfica e análise de conteúdo. Durante a 

análise do objeto empírico buscou-se seguir as fases propostas por Bardin (apud GIL, 

2008): 1) pré-análise – organização e primeiro contato com os materiais a estudar, 

chamado de “leitura flutuante”; 2) exploração do material – definição do recorte e 

etapas de sistematização e codificação; e 3) tratamento dos dados, inferência e 

interpretação – criação de quadros e sínteses. A adoção de uma bibliografia 

multidisciplinar (Artes, Comunicação, Museologia, Sociologia) serviu de insumo 

teórico para as discussões propostas, além de contextualizar tema e objeto. 

Importa frisar que todas as reflexões propostas partiram dos conteúdos disponíveis 

em ou conectados aos sites, e que os processos de busca e coleta dos materiais foram 

realizados sem contato direto com a instituição, apenas sob o ponto de vista de usuária – 

e uma usuária com bom domínio do meio e que insistia para encontrar o que procurava. 

O que não era encontrado nas plataformas era procurado em outras fontes e ferramentas 

da internet. Sendo assim, compreendem-se os limites da pesquisa e sua condição de 

acuracidade. 

O trabalho se organiza em seis partes, propondo um percurso que vai do 

abrangente ao particular (Sistema da Arte > Museus > Sites de museus), começando por 

esta introdução, que apresenta tema, objeto investigativo, justificativa, objetivos, 

metodologia e um breve panorama dos capítulos. O primeiro deles dedica-se a refletir 

sobre sistema da arte e transformações provocadas pelo ambiente digital e, mais 

especificamente, sobre a relação entre museus, internet e visibilidade, a partir de autores 

 
3 Entendendo que o objeto de estudo se situa dentro de um recorte temporal, registrando assim um determinado 

momento, se reconhece os diferentes estágios de atualização dos sites pesquisados, com exemplos mais antigos e 

outros bem mais recentes. As páginas iniciais utilizadas na investigação estão disponíveis nos anexos do trabalho.  
4 A Wayback Machine é uma iniciativa da organização sem fins lucrativos Internet Archive, que constrói uma 

biblioteca digital de sites da Internet, registrando suas páginas ao longo do tempo e disponibilizando suas antigas 

versões. Como o nome já diz, uma máquina do tempo do meio digital. 
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como Bulhões (2000, 2010, 2022), Fetter (2018), Bourdieu (1992), Cauquelin (2005), 

Santaella (2008, 2010, 2018), Recuero (2009), Henriques (2004), Oliveira (2020). 

Comenta-se ainda a presença das instituições selecionadas em outras plataformas on-

line e os processos de aceleração e antecipação que a pandemia provocou em suas 

atuações, tendo como base relatórios publicados por alguns dos museus.  

O segundo capítulo propõe um mapeamento dos menus e submenus dos sites 

analisados, cujo objetivo é reconhecer elementos comuns que possam ser discutidos no 

âmbito sistêmico, tais como transparência institucional e disponibilidade de 

informações e materiais; função social e revisão de práticas museológicas, tratando 

brevemente da temática descolonial5; influências visíveis do marketing e das tecnologias 

nas ações e comunicações dos museus. Para isso, utiliza-se a contribuição de autores 

como Ribas (2016), Wu (2006), Desvallées e Mairesse (2013), Cocotle (2019), 

Quintero, Figueira e Elizalde (2019), entre outros, bem como publicações de entidades 

como ICOM e UNESCO. 

O terceiro capítulo aborda os acervos digitais, refletindo sobre democratização e 

acesso às artes a partir do próprio objeto de pesquisa, que inclui diferentes formas de 

apresentação das coleções: por galerias de imagem, repositórios digitais e tour virtual. 

As referências para dar conta do tópico incluem Barranha (2018), materiais produzidos 

pelo IBRAM e a pesquisa TIC Cultura 2020.6  

O quarto capítulo trata do universo dos conteúdos digitais, apontando para novas 

temporalidades e modos de consumo cultural por meio de exemplos recorrentes e outros 

únicos. Desde propostas de áudio e vídeo até jogos, são formatos abordados que 

propiciam relações mais interativas e aproximam a arte do cotidiano das pessoas. Além 

dos sites selecionados, que foram objeto e fonte de pesquisa ao longo de todo o 

trabalho, utilizam-se aqui contribuições de Castells (2015) e Plaza (2013). Por fim, a 

última parte do texto versa sobre as considerações finais e a continuidade da pesquisa. 

 

 

 

 
5 Ao longo deste trabalho, opta-se pelo termo descolonial, com “s”, entendendo que nos idiomas português e espanhol 

ambas grafias (decolonial e descolonial) são utilizadas por autores que discutem a colonialidade enquanto matriz de 

poder. 
6 Pesquisa desenvolvida sobre o uso das tecnologias de informação e comunicação nos equipamentos culturais 

brasileiros, realizada pelo Comitê Gestor da Internet no Brasil. em 2021. Disponível em: 

https://cetic.br/pt/publicacao/pesquisa-sobre-o-uso-das-tecnologias-de-informacao-e-comunicacao-nos-equipamentos-

culturais-brasileiros-tic-cultura-2020/. Acesso em: 20 fev. 2019. 
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1 SISTEMAS DA ARTE E TRANSFORMAÇÕES DO DIGITAL 

Compreender que a arte faz parte de um sistema de relações complexas, com 

base no conhecido esquema produção-circulação-consumo, é o primeiro passo para 

refletir sobre as dinâmicas do campo. Sendo assim, adota-se o conceito de sistema da 

arte elaborado por Maria Amélia Bulhões, entendido como um conjunto de  

indivíduos e instituições que, atuando em uma complexa rede de inter-

relações, são responsáveis pela produção, a difusão e o consumo de objetos e 

eventos, por eles mesmos rotulados como artísticos, e, também, pela 

definição de padrões e limites da arte para uma sociedade em um 

determinado momento (BULHÕES, 2022a, p. 15).   

Esse sistema, constituído por atores, instituições e discursos, se atualiza de modo 

a responder à produção artística e ao contexto histórico vigente, ambos intimamente 

relacionados à cultura e às tecnologias disponíveis no período. Além disso, contribuem 

para essas mudanças históricas disputas pelo poder simbólico, envolvendo valores 

estéticos, políticos, econômicos e sociais. “Segundo Pierre Bourdieu, os indivíduos que 

estão estabelecidos no sistema lutam para garantir seus privilégios e o valor de seu 

capital cultural. Os que estão fora lutam para entrar e também para alterar os 

mecanismos de valoração simbólica” (BULHÕES, 2010, p. 15). Dessa forma, assim 

como as eras culturais, os sistemas da arte acadêmico, moderno e contemporâneo 

sofreram processos de acumulação e complexificação ao longo do tempo, sempre com 

predomínio do mais atual.   

O sistema da arte acadêmico desenvolveu-se na Europa, a partir do 

Renascimento, pautando-se na ideia de gênio criador e buscando autonomia da arte 

frente às corporações de artesãos e à Igreja. Nesse contexto, eram as Academias e os 

Salões que detinham instância legitimadora (BULHÕES, 2022a). Mais tarde, a arte 

moderna – marcada pela novidade e pelo progresso da era industrial, noções tão 

difundidas pelas famosas vanguardas europeias – inaugura um sistema próprio, no qual 

destaca-se a figura do marchand e a criação de um novo espaço institucional: o museu 

de arte moderna. 

Em contraponto aos museus mais clássicos – normalmente adaptados de prédios 

históricos e arquiteturalmente importantes, como palácios e sedes de governos, e com 

uma expografia densa, na qual as obras eram distribuídas praticamente de piso a teto –, 

surge o modelo do “cubo branco”. Conhecido assim por ter as paredes internas nessa 

cor supostamente neutra, ele estabelece uma atmosfera atemporal e isolada do mundo 
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exterior, cuja pretensão é a apreciação das obras uma a uma – por isso elas se encontram 

geralmente mais espaçadas e na altura dos olhos – e sem interferências. É a respeito 

desse ambiente que Douglas O’Doherty criticamente pontua: 

A galeria ideal subtrai da obra de arte todos os indícios que interfiram no fato 

de que ela é “arte”. A obra é isolada de tudo o que possa prejudicar sua 

apreciação de si mesma. Isso dá ao recinto uma presença característica de 

outros espaços onde as convenções são preservadas pela repetição de um 

sistema fechado de valores. Um pouco da santidade da igreja, da formalidade 

do tribunal, da mística do laboratório de experimentos junta-se a um projeto 

chique para produzir uma câmara de estética única (O´DOHERTY, 2002, p. 

3). 

Enquanto o sistema da arte moderno estava sob o regime do consumo – por 

adesão/recusa, excesso/falta –, o sistema da arte contemporâneo apresenta-se sob o 

regime da comunicação (CAUQUELIN, 2005). Além de contestar parâmetros da arte 

moderna, tais como originalidade, autenticidade, autoria, materialidade, a arte 

contemporânea propiciou uma pluralidade de técnicas, abordagens e funções. Isto é, 

mudanças que se fizeram visíveis não somente na produção das obras e seus conteúdos, 

mas na maneira como elas circulam: organização dos atores em rede, maior visibilidade 

de espaços independentes e alternativos, influência crescente da globalização, das 

tecnologias (FETTER, 2018) e da lógica mercadológica (e do marketing) no sistema. 

Enfocando as últimas questões, Claire Bishop (2013) observa que, embora existam 

exemplos públicos, as instituições de arte contemporânea estão muito conectadas ao 

capital privado. Ela comenta: 

Como críticos observaram, a expressão visual dessa privatização foi o triunfo 

da “arquitetura de estrelas”: o invólucro externo do museu tornou-se mais 

importante do que seu conteúdo, exatamente como Krauss previu em 1990, 

deixando a arte com a opção de parecer cada vez mais perdida dentro de 

gigantescos galpões pós-industriais, ou de ficar ainda maior para competir 

com o seu envelope. Embora os museus sempre tenham endossado a 

arquitetura de assinatura, a extrema iconicidade das novas construções é 

comparativamente recente [...] Olhando para esse panorama global dos 

museus de arte contemporânea, o que os une é menos uma preocupação por 

uma coleção, uma história, uma posição ou uma missão do que a ideia de que 

a contemporaneidade está sendo encenada no nível da imagem: o novo, o 

cool, o fotogênico, o bem projetado, o economicamente bem-sucedido 

(BISHOP, 2013, p. 11-12, tradução nossa).7 

 
7 “As critics have observed, the visual expression of this privatization has been the triumph of ‘starchitecture’: the 

museum’s external wrapper has become more important than its contents, just as Krauss foresaw in 1990, leaving art 

with the option of looking ever more lost inside gigantic post-industrial hangars, or supersizing to compete with its 

envelope. Although museums have always endorsed signature architecture, the extreme iconicity of new museum 

buildings is comparatively recent [...] Looking at this global panorama of contemporary art museums, what binds 

them all together is less a concern for a collection, a history, a position, or a mission than a sense that 

contemporaneity is being staged on the level of image: the new, the cool, the photogenic, the well-designed, the 

economically successful.” 
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Frisa-se que a emergência do Sistema Contemporâneo e de um espaço 

arquitetônico maior e mais ousado para abrigar sua produção artística se relaciona à 

própria materialidade e às dimensões dos novos trabalhos, que passam a utilizar 

diferentes mídias e ganham maiores proporções. Isto posto, se comunicação e artes já 

vinham convergindo desde a revolução industrial, com o uso crescente dos meios de 

comunicação na produção artística (e não apenas na sua divulgação), a internet e o 

computador intensificaram e evidenciaram essa relação (SANTAELLA, 2008), 

inclusive no eixo da recepção. Talvez resida aí o principal diferencial dessa tecnologia: 

ao instaurar uma cultura que lhe é própria, alterando a forma das pessoas viverem, 

pensarem, agirem, se relacionarem, ela rompe com a suposta linearidade da lógica 

produção-circulação-consumo, provocando alterações em todos os pontos ao mesmo 

tempo. Sendo assim, tanto artistas quanto público demandam uma resposta mais rápida 

por parte do sistema, em especial das instituições de legitimação, pois eles mesmos já 

estão familiarizados com o cenário digital, cada dia mais incorporado ao cotidiano.  

[...] Nesse sentido, a internet não é simplesmente uma tecnologia; é um meio 

de comunicação que constitui a forma organizativa de nossas sociedades; é o 

equivalente ao que foi a fábrica ou a grande corporação na era industrial. A 

internet é o coração de um novo paradigma sociotécnico, que constitui na 

realidade a base material de nossas vidas e de nossas formas de relação, de 

trabalho e de comunicação. O que a internet faz é processar a virtualidade e 

transformá-la em nossa realidade, constituindo a sociedade em rede, que é a 

sociedade em que vivemos (CASTELLS, 2003, p. 287 apud KUNSCH, 2007, 

p. 41). 

Dentre as principais mudanças que a internet promoveu, destacam-se algumas, 

consideradas essenciais para se pensar as reconfigurações do sistema da arte 

contemporâneo. A primeira, e talvez primordial, é que todos que acessam o meio têm 

voz, ou seja, há novos agentes e mediações na formação da opinião pública e de 

circulação de conhecimento. Instaura-se assim o que popularmente se conhece como era 

da informação, na qual tudo pode ser digitalizado – ou produzido digitalmente – e 

disponibilizado, permitindo um acesso descentralizado e atemporal, em outras palavras, 

de qualquer lugar e a qualquer tempo (LEMOS, 2010).  

Consequentemente, a possibilidade de uma (inter)conexão mundial estabeleceu 

um novo modelo comunicacional. Como aponta Pierre Lévy (1999), se antes a 

comunicação se dava de forma linear (um-um – relação entre indivíduos – e um-todos – 

comum dos meios de massa, tendo um polo emissor centralizado e outro em um público 

maior, disperso e “passivo”), no ciberespaço ela é multidirecional (todos-todos – na 
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qual diversos participantes se comunicam uns com os outros, propiciando cooperação). 

Ou seja,  

A revolução comunicativa digital introduz, pela primeira vez na história da 

humanidade, um modelo comunicativo rizomático, baseado no sistema de 

rede que, anulando a distinção identitária entre emissor e receptor, oferece a 

todos os internautas (tecnoatores) o mesmo poder comunicativo e igual 

oportunidade de acesso (DI FELICE, 2012, p. 157). 

Potencial que se afirmou com a chamada Web 2.0, também denominada Web 

social por configurar um espaço de interações marcado pela expressão dos sujeitos e 

pelo compartilhamento, especialmente reconhecido nas redes sociais digitais.8 Como 

resultado, o ambiente on-line passou a exibir um número crescente de atores e, tão ou 

mais importantes que eles, suas conexões, revelando-se mais transparente e dialógico. 

Porém, a pluralidade e a visibilidade advindas permitiram o envolvimento de indivíduos 

e instituições internos e externos aos campos do conhecimento, impondo um desafio 

para a manutenção da autonomia e legitimidade dos mesmos. Isso porque, conforme 

expõe Bourdieu ao falar sobre a produção erudita, o grau de autonomia de um campo 

está diretamente relacionado a sua condição de isolamento, isto é, ao poder que dispõe 

para “[...] definir as normas de sua produção, os critérios de avaliação de seus produtos 

e, portanto, para retraduzir e reinterpretar todas as determinações externas de acordo 

com seus princípios próprios de funcionamento” (BOURDIEU, 1992, p. 106). 

Sendo a auto-legislação, ou a autonomia do campo, questão fundamental dos 

processos de legitimação artística na modernidade e uma das principais 

regras da arte apontadas por Bourdieu, ela torna-se essencial para a 

delimitação de sistema da arte. Isso porque indica quem tem capital 

simbólico (poder) para definir os critérios de consagração artística. Ou seja, a 

autonomia específica que rege a existência de um sistema de conhecimento 

estético requer a existência de um sistema de especialistas e instituições 

capazes de criar critérios de valoração, bem como julgar a produção artística 

segundo esses mesmos critérios. Nesse cenário, quem detém poder tende a 

buscar mantê-lo, perpetuando também seus critérios valorativos. A renovação 

de critérios somente pode ser feita por quem – em função de reconhecida 

contribuição para o desenvolvimento do campo estético – adquire poder no 

campo para tal, interferindo o status quo estabelecido (FETTER, 2018, p. 

106).  

 
8 Do mesmo modo que os diferentes tipos de mídia foram ao longo do tempo se complexificando, a internet que se 

conhece hoje é resultado da combinação das chamadas Web 1.0, 2.0 e 3.0. A primeira delas baseou-se na 

disseminação de informações, disponibilizando um grande volume de conteúdos, mas exigindo pouca participação do 

usuário. A segunda, também denominada Web social devido ao seu caráter relacional, configurou-se como um espaço 

de expressão e interação entre os sujeitos, marcado pela colaboração e o compartilhamento (NEIVA; BASTOS; 

LIMA 2012). A Web semântica, por sua vez, como ficou conhecida a terceira, apresenta-se em nível estrutural, 

criando novas camadas de significado para os dados, com finalidade de customização, personalização de conteúdo e 

aprimoramento de inteligência artificial (PATRIOTA; PIMENTA, 2008; TOMÁS, 2013). 
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À vista disso, Maria Amélia enfatiza que “As mudanças processadas por este 

meio comunicacional na cultura, embora possam parecer em um primeiro momento 

estranhas ao circuito tradicional das artes visuais, reverberam nele, estabelecendo 

alterações bastante radicais nos modelos de subjetividade” (BULHÕES, 2022a, p. 16). 

Por conseguinte, a autora defende ser indispensável olhar para as repercussões da 

internet no sistema da arte. 

Para Débora Gasparetto (2016), assim como para outros teóricos, mais do que 

atualizações no sistema contemporâneo, a arte digital (web arte, net arte) estabelece um 

sistema em paralelo. Essa postura advém de dois pontos basilares: a compreensão de tal 

produção para além de uma modalidade da arte contemporânea, não se tratando apenas 

da técnica, mas sim de uma gama de valores estéticos e conceituais específicos; e a 

constatação (segundo pesquisas da autora no contexto brasileiro) de que a arte digital 

opera em um circuito diferente, tendo “[...] seus próprios agentes, conceitos, teorias, 

instituições e instâncias de legitimação” (GASPARETTO, 2016, p. 28).  

No entanto, considerando que a arte contemporânea é uma “arte pluralista 

expansiva, reinando nos territórios da hibridação e da dispersão de fronteiras” 

(SANTAELLA, 2018, p. 33) – que há muito vem questionando os pressupostos 

modernos através de práticas conceituais, colaborativas, multimídia, land art, 

performance – e que mídias, eras culturais e sistemas artísticos se acumulam e 

complexificam no decorrer dos anos, precisando justamente de tempo para se adaptar e 

incorporar tais mudanças, entende-se que a separação dos circuitos artísticos 

contemporâneo e digital tende à diluição à medida que atores e instituições apreendem 

os novos recursos e reformulam os parâmetros difundidos e aceitos no meio. Diante 

disso, defende-se um sistema contemporâneo (Figura 1) em processo de atualização, no 

qual os museus são duplamente centrais: tanto pela posição que ocupam, entre produção 

e recepção/consumo, quanto pela importância das funções que desempenham. 
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Figura 1 – Principais instâncias de legitimação do sistema da arte contemporâneo 

 

Fonte: FETTER, Bruna. 2018, p. 109. 

 Sendo assim, a pesquisa tem nos sites dos museus o ponto de partida para 

discutir questões tão caras às instituições, particularmente, e ao sistema, de modo mais 

amplo. Para começar, uma breve contextualização da relação entre museus e internet e 

algumas importantes repercussões do imperativo da visibilidade. 

 

1.1 Museus, internet e visibilidade 

É desnecessário dizer que os museus podem ser virtuais, presentes na e 

através da Internet. É também óbvio que a Internet é um dos principais meios 

de comunicação e expressão nas nossas vidas e em todas as áreas da 

sociedade, tal como é óbvio que os museus constituem uma parte disso. Os 

museus virtuais são cada vez mais comuns e a articulação entre o real e o 

virtual, o físico e o simbólico tem vindo progressivamente a desenvolver 

novos híbridos culturais, que geram a renovação da comunicação cultural no 

mundo, utilizando novas formas de tecnologia de informação e comunicação 

(CASTELLS, 2015, p. 48).9 

 
9 O texto Os museus na era da informação: conectores culturais de tempo e espaço foi publicado pela primeira vez 

em 2001 na revista ICOM News, vol. 54, n. 3, como transcrição da comunicação apresentada por Manuel Castells na 

conferência do Conselho em Barcelona, em julho do mesmo ano; e mais tarde, em 2011, traduzido para o português 

(Brasil) e publicado na Musas: Revista Brasileira de Museus e Museologia, vol. 5. 
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Devido ao aumento progressivo do uso de redes sociais no cotidiano e de 

iniciativas museológicas totalmente virtuais, talvez hoje, em 2023, contexto pós-

pandêmico, a fala do teórico Manuel Castells faça ainda mais sentido do que na época 

em que foi proferida. No entanto, nem sempre foi assim.   

As transformações que a internet impôs à sociedade contemporânea também 

refletiram no modo das organizações se comunicarem, permitindo a produção e 

circulação de um número vasto de informações a uma velocidade maior e por um preço 

menor do que o viável com as mídias tradicionais. Nessa perspectiva, o digital passou a 

ocupar um espaço de destaque nas estratégias comunicativas, mesmo porque estar 

presente no mundo on-line tornou-se indispensável no que se refere à visibilidade: “É 

preciso ser ‘visto’ para existir no ciberespaço. É preciso constituir-se parte dessa 

sociedade em rede, apropriando-se do ciberespaço e constituindo um ‘eu’ ali” 

(EFIMOVA, 2005, apud RECUERO, 2009, p. 27). Trata-se de um imperativo que 

incide sobre todas as esferas sociais, dos indivíduos às organizações, e que não é 

diferente no campo das artes. 

Assim, cada vez mais instituições e artistas vêm buscando ampliar a 

abrangência de seu trabalho, fazendo voos experimentais, com o uso da 

internet, para a difusão de suas práticas e produtos. Eles objetivam com isso 

aceder ao público dentro da tela de seu computador, ampliando seu leque de 

relações além de seu espaço físico geográfico específico. Cresce e 

diversifica-se continuamente a presença da arte na rede web, deixando 

perceber-se que uma nova realidade se instala no seu circuito tradicional 

(BULHÕES, 2010, p. 13). 

Os museus, do mesmo modo que outras organizações, também estão presentes 

na World Wide Web (WWW), oferecendo informações sobre si mesmos e suas 

coleções. Seus sites foram surgindo em paralelo à popularização da tecnologia, sendo os 

primeiros exemplos do começo da década de 1990: Metropolitan (Estados Unidos da 

América), Louvre (França) e Rijksmuseum (Holanda) (BARRANHA, 2018; IBRAM, 

2020). Vale lembrar que um website é uma página desenvolvida com linguagens de 

programação – combinando textos, imagens, sons, vídeos –, acessível via internet por 

meio de um endereço eletrônico (URL – Uniform Resource Locator) e podendo ter 

diferentes finalidades, tais como informar, relacionar, vender (MAISCODE, 2016). 

Pensando que um site pessoal é uma apropriação do ciberespaço como forma 

permanente de (re)construção de si e de expressão identitária (RECUERO, 2009), pode-

se olhar para um site institucional de modo similar, com a diferença que, no lugar da 

identidade individual, está a identidade da organização. Nesse caso, ele também é 
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comumente comparado a um cartão de visitas, embora com maior volume de 

informações disponível e, certamente, maior alcance. Para os museus, além de ajudar a 

elevar seus níveis de conhecimento e reconhecimento por parte dos diferentes públicos,  

Ter um bom site aumenta a possibilidade de que a visita virtual dos usuários 

resulte em alguma ação, desde a simples assinatura da newsletter, até a 

compra de um ingresso ou de um produto de merchandising. (Sabina Rosso 

et al., 2016) O site traz informações importantes como a indicação da 

localização física do museu, meios de transporte que permitem chegar até lá, 

horário de atendimento ao público, tabela de preços [...] programação de 

exposições permanentes, exposições temporárias e eventos (CORONA, 2021, 

p. 18, tradução nossa).10 

Porém, destaca-se que mais do que transmitir informações práticas acerca do 

espaço físico, a fim de atrair novos visitantes, a página on-line de um museu é um meio 

de comunicação de grande importância, configurando-se como um dos lugares oficiais 

do discurso autorizado no ambiente digital e, portanto, contribuindo para os processos 

de construção de imagem e reputação institucional. Por isso, cada vez mais as 

organizações passam a se dedicar a esse canal, buscando não apenas divulgar suas 

atividades, mas melhorar sua visibilidade. No entanto, conforme mencionado na 

introdução, mesmo hoje inúmeras instituições culturais nacionais não possuem sites 

próprios, valendo-se de espaços em páginas de outras entidades (governos, secretarias, 

universidades) ou das plataformas de redes sociais, mais simples e econômicas de criar 

e manter atualizadas. Dentre as que possuem um endereço eletrônico específico, muitas 

ainda apresentam interfaces e informações básicas ou desatualizadas. Sobre isso, Rosali 

Henriques comenta: 

Sabemos que a escolha de sites mais elaborados, tanto do ponto de vista do 

design quanto da navegação, depende dos recursos humanos e financeiros 

disponíveis da instituição. Os custos de manutenção de um site mais simples, 

que não necessita de uma base de dados, podem ser suportados por qualquer 

instituição, mesmo porque existem muitos servidores que oferecem 

hospedagem gratuita para este tipo de site. Por isso, queremos crer que a 

escolha de um tipo de site mais simples dependa mais do tipo de recursos que 

o museu tenha, do que por uma decisão da instituição (HENRIQUES, 2004, 

p. 5). 

De modo geral, com maior ou menor rapidez, a apresentação dos museus na web 

foi acompanhando os avanços tecnológicos, relacionados a fatores como velocidade, 

memória, resolução (qualidade) da imagem, entre outros. Dessa forma, se num 

 
10 “Having a good website increases the possibility that the users' virtual visit will result in any action, from the 

simple subscription to the newsletter, to purchase a ticket or a merchandising product. (Sabina Rosso et al., 2016) The 

website provides important information such as the indication of the physical location of the museum, means of 

transport that allow it to be reached, opening hours to the public, tariff table […] programming of permanent 

exhibitions, temporary exhibitions and events.” 
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momento inicial a preocupação estava em criar páginas on-line e depois em torná-las 

cada vez mais interativas e fáceis de navegar, com o tempo, a presença virtual e 

interacional dessas instituições não se limitava mais aos seus sites oficiais (OLIVEIRA, 

2020), como demonstra o levantamento inicial realizado com as oito entidades nacionais 

selecionadas para esta investigação (Quadro 2). Na síntese, revela-se grande adesão às 

plataformas de visibilidade, estando, por exemplo, a maioria presente no Google Arts & 

Culture – projeto não comercial lançado pela Google em 2011 e constantemente em 

expansão que disponibiliza inúmeros itens de patrimônio artístico e cultural on-line em 

parceria com instituições e artistas do mundo todo (GOOGLE, [s.d.]). Contudo, o 

destaque vai para as demais redes: Facebook, Instagram e YouTube, que apareceram 

com unanimidade – lembrando que os sites eram pré-requisito de seleção.  

Lugares privilegiados para compreender como museus tratam sua visibilidade 

(exposições, acervos, programas educativos etc.), as redes sociais digitais on-

line tornaram-se incontornáveis para compreendemos como as instituições 

constroem sua autoimagem (OLIVEIRA, 2020, p. 104).  

Surgidas a partir dos anos 2000, com maior força depois de 2010, essas 

plataformas se caracterizam pelas conexões (interações, relações e laços sociais) entre 

seus atores (RECUERO, 2009), abrindo espaço para práticas dialógicas e, até mesmo, 

de coautoria (OLIVEIRA, 2020). Cenário que desafiou e continua desafiando os museus 

em vários sentidos, sobretudo no que se refere à questão da autoridade. 

A introdução de meios de comunicação mais participativos fez a ideia de 

controle sobre a autoria das narrativas cair por terra definitivamente: “até o museu de 

tijolo e argamassa precisa aceitar que não são mais vozes autorizadas singulares sobre 

os artefatos que exibem e que as vozes de especialistas externos estão ao alcance de 

qualquer pessoa com um Smartphone” (BELL & IPPOLITO, 2015, p.53, apud 

OLIVEIRA, 2020, p.107). E mais: ao mesmo tempo em que abrem espaço para 

especialistas alheios ao museu, inclusive ao campo, as redes sociais possibilitam o 

questionamento de práticas e discursos por todos os seus participantes, aumentando a 

pressão sobre as entidades (em todas as suas esferas) por mais transparência, abertura e 

diálogo, conforme apontado por André Lemos (2010) ao falar sobre a ciberdemocracia. 
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Quadro 2 – Presença das instituições nas principais plataformas digitais11 

Instituição Site YouTube Instagram Facebook GA&C 

MON 

2002 
✓ 

2003 

✓ 

2017 

✓ 

2016 

✓ 
2011 

✓ 
2018 

MARGS 

1954 
✓ 

2001 

✓ 

2012 

✓ 

2019 

✓ 
2011 

 

Inhotim 

2006 
✓ 

2007 

✓ 

2009 

✓ 

2012 

✓ 
2010 

✓ 
2013 

Pina 

1905 
✓ 

2004 

✓ 

2011 

✓ 
2012 

✓ 
2010 

✓ 
2012 

MAM-SP 

1948 
✓ 

1998 

✓ 

2011 

✓ 

2012 

✓ 
2010 

✓ 
2012 

MASP 

1947 
✓ 

2001 

✓ 

2011 

✓ 
2014 

✓ 
2009 

✓ 
2017 

MAM-RJ 

1948 
✓ 

1998 

✓ 

2011 

✓ 
2016 

✓ 
2012 

✓ 
? 

MAM-BA 

1959 
✓ 

1999 

✓ 

2021 

✓ 
2012 

✓ 
2011 

 

Dados coletados em julho de 2022 e revisados e atualizados em maio de 2023. 

Obs.: As datas dos sites foram atribuídas a partir da ferramenta Wayback Machine (www.archive.org), que registra o 

histórico de páginas na rede, utilizando-se domínios atuais e antigos encontrados por meio de pesquisas on-line;12 as 

datas do projeto Google Arts & Culture também foram obtidas a partir de publicações na internet, tanto oficiais 

(Google e museus), como de portais de notícias; as do YouTube e Facebook são fornecidas nas próprias plataformas e 

as do Instagram correspondem às das primeiras postagens. 

Fonte: Elaborado pela autora. 

Na visão de Emerson Oliveira, o principal desafio imposto aos museus pelo uso 

das mídias sociais é a construção de uma identidade pública “[...] dentro do imperativo 

de conectar uma ordem institucional e burocrática à dimensão pessoal, emocional, 

imaginária e intuitiva de seu visitante” (OLIVEIRA, 2020, p.106). Isso porque, 

enquanto lugar oficial da arte, o museu apresenta uma postura histórica extremamente 

formal, que vai de encontro à estrutura “egocêntrica” dessas plataformas (RECUERO, 

 
11 Plataformas escolhidas com base nos dados divulgados pela pesquisa realizada pelo ICOM Brasil: Desafios em 

tempos de covid-19 (2020). Disponível em: http://www.icom.org.br/?p=2121. Acesso em: 24 jan. 2021. 
12 De acordo com os dados disponibilizados pela ferramenta Archive Internet, o atual endereço eletrônico do site do 

MARGS (www.margs.rs.gov.br) mantém registros desde 2008. Porém, por meio de uma notícia divulgada na página 

do Governo do Estado do RS (disponível em: https://estado.rs.gov.br/margs-lanca-novo-site), descobriu-se que 

anteriormente a instituição usava o domínio https://www.margs.org.br, o qual funcionou aproximadamente de 2001 

até 2008 e hoje pertence a outra organização. Endereços anteriores também foram identificados no caso do MON, que 

iniciou sua presença on-line vinculado ao site do Governo do Paraná (www.pr.gov.br/mon), provavelmente em 2003, 

e mudou para http://www.museuoscarniemeyer.org.br entre 2012 e 2013; do MAM-RJ que já usou 

http://www.mamrio.com.br e www.mamrio.org.br antes de mudar, ao que tudo indica em 2020, para o atual 

www.mam.rio; do MASP, cujo primeiro site encontrado foi o www.masp.art.br, atualizado para www.masp.org.br 

em 2015; do MAM-SP, que mesmo tendo o domínio atual (www.mam.org.br) desde 1998, parece já ter utilizado o 

http://mam.terra.com.br, hoje fora do ar; e do MAM-BA, que além do endereço  www.mam.ba.gov.br, que está ativo 

desde 1999, apresenta a partir de 2012 o http://bahiamam.org, site que se aproxima mais a um blog e que se encontra 

disponível até hoje, ainda que desatualizado. No caso da Pinacoteca de São Paulo, instituição mais antiga dentre as 

selecionadas, não foram encontradas informações a respeito de domínios anteriores.  
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2012, apud OLIVEIRA, 2020, p.104), que acaba por privilegiar uma linguagem mais 

informal e pessoal.  

Questões como essas podem ajudar a explicar o porquê das instituições de arte 

terem refreado durante tanto tempo as transformações do digital. No entanto, esse 

panorama começou a mudar efetivamente durante a pandemia da covid-19, conforme 

apontam outros estudos:  

O quadro observado na pesquisa anteriormente à pandemia evidenciava 

muitas restrições do sistema da arte em relação ao uso da internet, que nas 

minhas hipóteses eram decorrentes de dois fatores combinados. As fricções 

que esta produção fazia em seus valores e suas práticas e o afastamento e o 

desinteresse destes artistas em relação ao sistema. Entretanto, o uso da 

internet como opção comunicacional durante o afastamento social inaugura 

novas condições que se manifestam em dois aspectos: antecipação e 

aceleração. Antecipação, porque observo que o avanço da internet no campo 

das artes visuais vinha lentamente se processando, a pandemia antecipou o 

que iria acontecer num futuro não muito distante. Aceleração, porque este 

processo está se implantando com uma rapidez enorme, e em pouco menos 

de três meses muitas modificações já se evidenciaram (BULHÕES, 2020, p. 

122). 

Em meio à crise sanitária provocada pelo novo coronavírus e às políticas de 

distanciamento social implementadas para sua contenção, museus, galerias e demais 

espaços expositivos se viram obrigados a fechar suas portas e a repensar sua relação 

com a tecnologia. A fim de manter o contato com seus públicos e patrocinadores 

durante esse período, 

Uma diversificada gama de temas, abordados por especialistas dos mais 

distantes locais, foi disponibilizada por instituições museológicas que 

colocaram nelas o peso de sua credibilidade e reconhecimento no sistema da 

arte. Assim, foi oferecida na rede, para acesso de interessados de diferentes 

regiões do País, uma circulação de informações sobre artes visuais até então 

nunca realizada (BULHÕES, 2022b, p.190). 

A proliferação de lives, conversas, palestras, oficinas e tantas outras atividades 

pôde ser percebida por todos aqueles que se mantiveram conectados, e também foi 

documentada nos relatórios anuais de 2020 e 2021 de museus como MAM-SP, MAM-

RJ e MASP. A partir desses materiais, é possível verificar os processos de antecipação e 

aceleração apontados por Bulhões (Quadro 3), bem como acompanhar os números 

crescentes de atividades comunicacionais e educacionais oferecidas pela internet e suas 

métricas de participação e alcance. Dentre importantes medidas empreendidas, 

destacam-se: criação de áreas de TI, investimentos em softwares e recursos digitais para 

gestão interna, ampliação de obras digitalizadas e disponibilizadas em suas páginas de 

acervo, abertura de canais virtuais, intensificação na produção e circulação de conteúdos 
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– novos e antigos –, busca por alternativas de financiamento, inclusão de serviços on-

line.   

Quadro 3 – Trechos dos relatórios anuais sobre transformações digitais 

“Em 2020, o museu precisou se reinventar, adaptando-se ao ambiente digital. O museu 

buscou dar continuidade à sua missão, conectando-se com seu público por meio da 

programação on-line #maspemcasa. Entre março e outubro de 2020, produzimos 55 

lives que foram vistas por mais de 105 mil pessoas. O perfil do MASP no Instagram 

tornou-se o maior entre os das instituições culturais da América Latina, tendo 

superado a marca de 650 mil seguidores, ultrapassando Getty, Malba, Hermitage, 

Uffizi, National Gallery D.C. O crescimento da relevância digital de nossa 

programação foi reconhecido internacionalmente pelo jornal The New York Times, 

que recomendou o canal de Instagram do museu no artigo “5 Art Accounts to Follow 

on Instagram Now” em 26 de agosto” (MASP, 2021, p. 1). 

“A pausa nas atividades presenciais favoreceu um novo planejamento estratégico, com 

fluxos e profissionais adaptados a uma forma mais contemporânea de gerir e pensar 

museus. Mudanças já planejadas foram aceleradas durante a pandemia, como o avanço 

digital da programação artística, a reestruturação organizacional e a requalificação de 

processos, espaços e métodos de trabalho.” (MAM-RJ, 2021, p. 17). 

“Em 2021, a programação do MAM Educativo se fortaleceu no ambiente virtual 

apostando em publicações audiovisuais, lives artístico-educativas nas redes sociais do 

museu, visitas virtuais, oficinas, encontros por videoconferência e realização de um 

festival inédito totalmente on-line” (MAM-SP, 2022). 

“Inicialmente realizados no espaço do museu, devido à pandemia de Covid-19 os 

programas foram reformulados para o ambiente virtual em 2020 e continuaram sendo 

executados dessa maneira em 2021. Se, por um lado, perdeu-se o contato direto com 

os visitantes, por outro, o museu conseguiu alcançar públicos de diferentes regiões do 

Brasil. Como resultado de uma experiência bem-sucedida, esses programas serão 

continuados e aprofundados em 2022” (MASP, 2022, p. 123). 

“Desde o início de 2020, o museu respondeu ativamente ao desafio de conectar-se 

com o público de forma virtual, produzindo e adaptando conteúdos artísticos e 

educativos no intuito de cumprir seu papel de disponibilizar o alento que a arte oferece 

a corações e mentes que naquele momento estavam sendo afetados pela situação de 

emergência ocasionada pela pandemia” (MAM-SP, 2022, p. 10). 

“Apenas três dias depois do fechamento, o MAM Rio lançou pela internet uma série 

de oficinas de artistas-educadores para inspirar crianças e adultos no longo período de 

confinamento que se seguiu. A internet não seria apenas um recurso de emergência, 

mas uma estratégia de programação, comunicação e de futuro, ampliando o alcance do 

museu e permitindo seu reposicionamento como uma instituição do presente” (MAM-

RJ, 2021, p. 11-12). 

Fonte: Arquivos dos relatórios disponibilizados nos sites dos museus. 
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Visando retratar os impactos da pandemia no setor e apontar tendências para o 

futuro, o Comitê Brasileiro do Conselho Internacional de Museus (ICOM Brasil) 

realizou em 2020 a pesquisa Desafios em tempos de covid-19, com profissionais e 

públicos de museus. De acordo com os resultados divulgados, sites próprios e redes 

sociais estavam entre as principais plataformas utilizadas para visitar e participar da 

programação oferecida (Figura 2). Isto é, apesar do crescimento exponencial das mídias 

sociais nos últimos anos, os websites das instituições de arte continuam sendo bastante 

procurados pela população, e o foram mais ainda durante a pandemia, como mostram os 

dados de comunicação dos relatórios institucionais de 2021 (Figura 3). 

Figura 2 – Plataformas mais acessadas para participar de atividades de museus na pandemia 

 

Fonte: ICOM Brasil, 2020. 

Figura 3 – Métricas dos sites do MAM-RJ, MASP e MAM-SP em 2021 

 

Fonte: Elaborado pela autora com base nos relatórios disponibilizados nos sites dos museus. 
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Residências, cursos, exposições e visitas virtuais foram outros exemplos de 

propostas dos museus em suas plataformas digitais, que, além de manter “o 

engajamento do mundo das artes nestes tempos difíceis” (BULHÕES, 2022b, p. 191), 

acabaram por fortalecer as conexões internas do campo (atores-atores, atores-

instituições, instituições-instituições), afirmar a importância dos programas educativos e 

demonstrar novas possibilidades de interação com o público. Nas palavras de Bulhões: 

“Pode-se observar uma verdadeira virada digital na grande maioria das entidades de 

artes visuais no País [...]” (idem, p. 192), o que comprova que elas podem atuar nesses 

ambientes. Diante desse cenário pós-pandêmico e ainda mais conectado, surge o 

questionamento: o que os sites dos museus brasileiros podem dizer sobre o sistema da 

arte local? 
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2 UMA PROPOSTA CARTOGRÁFICA PARA SITES DE MUSEUS DE ARTE 

BRASILEIROS 

Mapa, diagrama, desenho, esquema. Todos esses conceitos podem ser acionados 

quando se pensa em uma página da internet (não à toa chama-se mapa do site a 

estruturação de seus conteúdos) e, também, quando se fala em cartografia. Porém, é 

preciso diferenciar a cartografia clássica, cujo foco está na produção da imagem de um 

determinado território geográfico, da cartografia enquanto processo ou “não-método” 

(RIBAS, 2016), na qual importa antes o percurso desenvolvido, e as relações traçadas a 

partir dele, do que seu produto visual. Assim, nas palavras de Cristina Ribas,  

Se temos uma ou mais linhas traçadas em um papel e uma quantidade x de 

informações conectadas por essas linhas diagramadas, temos uma cartografia 

que, apesar de parecer simples, pode ser de razão complexa. Parece então que 

uma cartografia ou um diagrama podem ser simples, mas tratarem de uma 

complexidade tal que possamos ir lendo neles níveis de imbricação de 

relações e fluxos, materiais e imateriais, visíveis e invisíveis, conhecidos e 

desconhecidos. Eles operam em “mão dupla” (ou mais de uma “mão”), 

porque fluxos podem não ter “pontos finais” claros e podem indicar, ao invés 

de “finalidades”, “conexões” (RIBAS, 2016, p. 86). 

Isto é, essa cartografia processual “[...] trabalha na composição de territórios em 

diversos planos de significação e diversos planos semióticos, e se dedica a compor 

planos subjetivos que não são menos reais, são planos que se caracterizam como 

móveis, cambiáveis, transformacionais” (idem, p.83). Vale lembrar que um território é 

limitado por um conjunto de signos, não sendo definido apenas espacialmente, por 

fronteiras geográficas (KASTRUP, 2019). Nesse sentido, o sistema da arte configura 

um território específico, bem como o ciberespaço, o museu, o site, as redes sociais etc., 

todos igualmente completos e complexos, ainda que uns possam fazer parte de outros. 

Sob a perspectiva de que “Cada parte da rede é virtualmente a rede total” 

(CAUQUELIN, 2005, p.60), pode-se pensar no site de um museu como um tipo de 

mapa ou diagrama da instituição e, por conseguinte, do próprio sistema. Assim, a 

proposta é atentar para o que é visível nesses espaços digitais (conteúdos), a fim de 

revelar e discutir questões sistêmicas que possam ser invisíveis em um primeiro olhar.  

O primeiro exercício partiu de uma exploração inicial pelos menus das páginas 

selecionadas, buscando identificar termos em comum. Entende-se que, apesar das 

particularidades de cada instituição, há certos eixos condutores, nessas escolhas e 

agrupamentos, de matriz sistêmica. Desse modo, todas as palavras-chaves dos menus e 

seus submenus foram dispostas em uma planilha e organizadas por cores, de acordo 
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com suas temáticas, dando origem a seis grupos: 1) sobre – de cunho institucional e até 

mesmo burocrático: história, equipe, tipo de financiamento, gestão, relatórios; 2) acervo 

– disponibilização de imagens, apresentação de obras e artistas, processos de 

conservação e restauro; 3) programação – divulgação de calendário de atividades e 

eventos, com enfoque nas exposições: atuais, passadas e futuras; 4) visite – informações 

gerais, como localização, horários, ingressos, acessibilidade, recepção de grupos e 

equipamentos: loja e café; 5) educativo – com foco em visitas mediadas, cursos, 

oficinas e formações; e 6) publicações – incluindo desde catálogos, textos e relatórios 

até conteúdos em vídeo, áudio e mesmo jogos.  

Após a definição de tais eixos, elaborou-se uma nuvem semântica para cada, 

visando ilustrar os diferentes tópicos pertencentes a esses grandes “guarda-chuvas” e, ao 

mesmo tempo, colocá-los em relação uns com os outros, criando uma espécie de síntese 

visual (Figura 4). Esse exercício possibilitou a identificação e elaboração de 

determinadas questões de cunho sistêmico, discutidas na sequência. 
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Figura 4 – Conjunto de nuvens semânticas elaboradas a partir dos menus 

 

Fonte: Elaborado pela autora. 
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2.1 Transparência e disponibilidade 

Palavra de ordem da comunicação segundo Cauquelin (2005), a transparência 

está intimamente relacionada ao tema da visibilidade e, portanto, vai de encontro à 

lógica opaca do sistema da arte hegemônico. Afinal, que visitante nunca se perguntou 

como funcionam e são mantidas as instituições artísticas? Ou quem são as pessoas por 

trás delas? Como se faz para expor em um museu? Quanto vale uma obra? Indagações 

comuns e aparentemente simples, mas com respostas complexas e nem sempre 

acessíveis, que começam a ser abordadas, e algumas até mesmo respondidas, em 

conteúdos dos canais digitais desses espaços culturais, sobretudo nos disponibilizados 

em seus sites.   

Um elemento fundamental de transparência – principalmente quando se pretende 

conhecer melhor o museu em questão, o lugar que ele ocupa no sistema local e os 

agentes que o compõem – é o eixo sobre, comum a todas as instituições, ainda que às 

vezes com nomenclaturas particulares. Dentre os termos que se sobressaíram na nuvem 

semântica do grupo, além do que lhe dá nome, estão ainda: museu, governança, apoie, 

patrocinadores e relatório. Como alguns dizem respeito ao setor financeiro, aproveita-

se para comentar que quatro das entidades escolhidas são privadas (MAM-SP, MASP, 

MAM-RJ, Inhotim) e quatro são públicas (MON, MARGS, MAM-BA, Pina), ponto 

relevante para a compreensão das modalidades de financiamento usualmente adotadas 

pelas duas tipologias e de possíveis interesses e diretrizes institucionais. Além de 

acessíveis via menus (abas sobre ou apoie), esses dados aparecem em outras partes dos 

sites, como nos rodapés – com logotipos dos principais apoiadores e patrocinadores – e 

nos relatórios de atividades anuais, quando publicados. 

Ressalta-se que as ideias de público e privado nos museus de arte são menos 

fixas e estáveis do que se poderia imaginar, especialmente depois que o terceiro setor 

(neste contexto as Organizações da Sociedade Civil de Interesse Público – OSCIPs) 

passou a fazer parte do financiamento e gestão desses espaços (WU, 2006). No Brasil, 

tanto instituições privadas como públicas podem receber verbas do Estado (por meio de 

editais e leis de incentivo à cultura em nível municipal, estadual e nacional) e 

particulares (doações de pessoas físicas e jurídicas, com ou sem incentivo fiscal). No 

caso específico de doações com incentivo, isto é, quando uma empresa ou indivíduo doa 

um determinado valor a uma instituição e abate um percentual dele (de 4% a 6%) de 
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seus impostos devidos, a autora Chin-Tao Wu (2006) faz uma ressalva importante ao 

lembrar que, no fim das contas, trata-se de um subsídio público indireto. 

Ao pesquisar o que chamou de intervenção corporativa nas artes, Wu traz 

reflexões pertinentes a respeito do interesse das empresas no ambiente cultural desde os 

anos 1980, que mesmo enfocando os cenários estadunidense e inglês podem ser 

estendidas para outras localidades, como o Brasil. Mais do que questões fiscais, seriam 

motivos para essa aproximação as estratégias de marketing, tanto na parte de 

publicidade – uso dos museus e de seus canais de comunicação para ganhar maior 

visibilidade – quanto de relações públicas – forma de melhorar a imagem 

organizacional, seja mostrando responsabilidade social ou ostentando capital simbólico. 

Aqui a autora é enfática ao sinalizar que são os principais executivos das corporações 

que encabeçam os patrocínios no campo (os chamados “gestores culturais capitalistas”), 

uma elite dentro da elite que também tem interesses individuais de distinção social 

(WU, 2006).   

Destaca-se que das oito instituições pesquisadas, apenas o MAM-BA parece ser 

financiado exclusivamente com recursos públicos, estando vinculado ao Instituto do 

Patrimônio Artístico e Cultural (IPAC), da Secretaria de Cultura do Estado (SecultBA), 

e não apresentando qualquer dado sobre financiamento em seu site. Mesmo a criação da 

página é atribuída ao Mídia Lab MAM Bahia, interno ao museu, diferentemente dos 

demais exemplos que, quando exibem essa informação, normalmente indicam empresas 

e agências de publicidade (MAM-RJ: M2U Digital; MAM-SP: Sites WP; MARGS: AN 

– Alvaron Fulltime Freelancer; MON: Matilha Estúdio; Pina: hous 360).  

Enquanto os rodapés normalmente exibem os apoiadores e patrocinadores, 

independentemente de a instituição ser pública ou privada (com o diferencial de os 

logos funcionarem como hiperlinks para as páginas das entidades nos exemplos do 

MASP, MAM-RJ e Pina), os cabeçalhos tendem a apresentar a marca do museu, o menu 

do site e algumas configurações básicas (idioma, busca, tamanho de fonte, contraste). 

Contudo, para o MON e a Pinacoteca eles servem para reforçar seu caráter público, 

dando protagonismo aos governos do estado paranaense e paulista, respectivamente 

(Figura 5). Nessa mesma linha de vínculo governamental estão os endereços eletrônicos 

do MARGS (www.margs.rs.gov.br) e MAM-BA (www.mam.ba.gov.br). Em suma, 

todos os museus públicos acabam revelando esse dado de alguma maneira. 
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Figura 5 – Destaque dos vínculos estaduais nos cabeçalhos da Pina e MON 

 

 

 

Fonte: Sites das instituições. 

Importa ainda salientar que os museus nacionais possuem outras fontes de 

receita, afora leis e editais públicos e doações e patrocínios, apresentando comumente 

departamentos específicos para captação e manutenção de parcerias, planejamento de 

benefícios e contrapartidas. Entre as iniciativas encontradas estão associações de 

amigos, grupos de colecionadores, cooperações institucionais (pro bono, permutas, 

mídia) e receitas operacionais (bilheteria, loja, café, estacionamento, locação de espaço, 

eventos). Vale lembrar que durante a pandemia os recursos sofreram grandes impactos, 

tendo sido preciso uma reinvenção por parte das instituições também nessa área, 

buscando alternativas mais perenes e previsíveis em sentido orçamentário, o que talvez 

seja o maior desafio do setor artístico-cultural. O MASP, por exemplo, traz em seu 

relatório de 2021 novas frentes de atuação, como o MASP Ensino (iniciativa de levar 

cursos extracurriculares de artes às escolas de São Paulo), o Friends of MASP 

(fundação em Nova York para captar recursos no exterior) e MASP Endowment (fundo 

que tem por objetivo garantir a sustentabilidade financeira do museu a médio e longo 

prazos) (MASP, 2022). 

Como mencionado anteriormente, outro bom instrumento de transparência é o 

relatório anual de atividades, que no caso de quatro instituições pode ser encontrado em 

seus sites: MAM-SP (2019, 2020, 2021), MAM-RJ (2020, 2021), MASP (2015, 2016, 

2017, 2018, 2019, 2020, 2021), MON (2022). Nesse tipo de publicação os números se 

tornam protagonistas, revelando valores arrecadados, gastos, desempenho nos canais de 

comunicação, resumos de exposições, atividades e conteúdos desenvolvidos, aquisições 
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de acervo, etc. Um pouco de tudo, contribuindo para deixar essas informações mais 

acessíveis à população.  

Além de disponibilizar esse material, o MAM-SP apresenta uma seção intitulada 

“Transparência” em menu auxiliar no rodapé, semelhante à Pinacoteca, cujos tópicos da 

parte inferior do site vinculam-se inteiramente à temática (Figura 6). No entanto, para 

acessar os relatórios desta instituição é preciso aceder à página da Associação 

Pinacoteca Arte e Cultura (APAC), onde há itens também de outras entidades e os 

formatos são bem distintos dos publicados pelos demais museus.  

Figura 6 – Menus no rodapé com seções de transparência: MAM-SP e Pina 

 

 

Fonte: Sites das instituições. 

Quando a transparência encontra um meio que oferece visibilidade e alcance sem 

precedentes, como é o caso da internet e, mais particularmente dos sites – espaços on-

line de convergência de plataformas, conteúdos e discursos – certas mudanças começam 

a acontecer. O que não quer dizer que todos aqueles que agora têm acesso às 

informações irão tomar conhecimento delas, mas sim que elas estão ali, disponíveis. 

Dada a condição do visível, torna-se possível criar mais e outras conexões, expandindo 

e renovando debates. Um bom exemplo é a pauta sobre a ampliação da função social do 

museu no ambiente digital, tendo em vista as características do meio, discutidas ao 

longo deste capítulo, e as reverberações e movimentações sociais que delas decorrem. 
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2.2 Função social: da legitimação à revisão institucional 

Considerando a posição dos museus no sistema da arte contemporâneo (Figura 

1), pode-se dizer que eles atuam como mediadores entre o que é produzido no campo e 

os diferentes públicos, influenciando e sendo influenciados, simultaneamente, pelos 

eixos de produção e recepção/consumo. Sendo assim, entende-se que a instituição 

exerce uma dupla função: uma mais voltada ao funcionamento do próprio sistema, 

enquanto espaço de legitimação e autoridade no campo artístico – e, portanto, vinculado 

também ao mercado –, e outra fortemente atrelada à sociedade, proporcionando reflexão 

acerca de temas históricos, sociais e culturais, e contribuindo para a construção de 

cidadania (DESVALLÉES; MAIRESSE, 2013; UNESCO, 2017).  

Atenta-se para a preponderância do caráter legitimador na instância da produção 

artística, uma vez que tudo que está inserido no espaço museal passa a adquirir 

automaticamente um “selo de arte”. Ou seja,  

[...] de um imenso conjunto das práticas simbólicas que envolvem todo tipo 

de manifestação [...] somente uma pequena parcela recebe a definição, o 

reconhecimento coletivo, e o valor de Arte. Nesse reconhecimento, as 

instituições museológicas desempenham um importante papel. Elas 

constituem o lugar oficial da Arte. Tudo que é produzido como arte, 

difundido como arte, comentado como arte e vendido como arte, em algum 

momento passa por um museu ou grande exposição institucional 

(BULHÕES, 2000, p.40, grifos da autora). 

Afinal, é nos museus que se processam os discursos da arte (estética, história e 

crítica) e se encontram os mais diversos atores do sistema – desde artistas e público, até 

profissionais especializados: produtores, curadores, pesquisadores, museólogos, 

educadores, gestores –, o que lhes confere condição de estatuto. Assim, “Estabelece-se 

uma relação quase direta entre os termos museu-autenticidade” (idem, p.44).  

Com base nas nuvens semânticas elaboradas em torno do eixo institucional – 

sobre e acervo (Figura 4) –, associa-se em maior grau o papel legitimador dos museus 

aos dois primeiros pilares do tripé museológico: preservação, pesquisa e comunicação 

(modelo PPC). Por muito tempo a preservação foi o core do museu, assim como o 

objeto/coleção. Em se tratando da produção artística contemporânea (incluindo aqui a 

digital), a questão da materialidade (ou da não materialidade) foi um primeiro desafio 

para a área, que abrange todas as etapas vinculadas às coleções: aquisição (por coleta, 

escavação arqueológica, doações, troca, compra, pilhagem), catalogação, 

acondicionamento, conservação, restauração e gestão. Porém, vale lembrar que a 
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preservação é apenas um dos eixos da ação museal, sendo outro o das práticas 

intelectuais de descoberta, produção e interpretação de conhecimentos relativos às obras 

(DESVALLÉES; MAIRESSE, 2013). “Apenas por meio do conhecimento obtido de 

tais pesquisas, o completo potencial dos museus pode ser alcançado e oferecido ao 

público. A pesquisa é de extrema importância para os museus, para que se ofereçam 

oportunidades de reflexão [...]” (UNESCO, 2017, p. 6).  

Pode-se dividir a pesquisa museológica em quatro tipos: a mais clássica, 

vinculada à disciplina da história da arte e baseada nas coleções e na produção de 

materiais sobre elas; a que engloba áreas de interesse alheias, como materiais e normas 

de conservação, pesquisa de públicos, métodos de gestão; uma centrada na reflexão 

sobre o museu, partindo da própria museologia; e outra que aborda a análise da 

instituição, particularmente pelas suas dimensões midiáticas e patrimoniais, referindo-se 

aos campos da história e da sociologia (DAVALLON, 1995, apud DESVALLÉES; 

MAIRESSE, 2013). Ressalta-se ainda que “Com a ajuda de mecanismos do mercado – 

que favorecerem as exposições temporárias em detrimento das de longa duração –, uma 

parte da pesquisa fundamental foi substituída pela pesquisa aplicada [...]” (idem, p. 78). 

Conforme mencionado acima e observado no exercício das nuvens semânticas, 

os pilares de preservação e pesquisa se evidenciam nos botões de menu e submenus dos 

sites analisados, bem como em seus relatórios anuais e demais publicações 

disponibilizadas. O fato de as instituições compartilharem diversos elementos 

relacionados a essas temáticas em suas páginas on-line acaba refletindo a importância 

que elas detêm em nível sistêmico, além de reafirmar os museus como lugar dos 

especialistas em arte – posição que também instaura valor simbólico e financeiro. Sobre 

este último aspecto, Hans Belting comenta: 

Há muito tempo não se pode mais classificar o museu somente como cultura 

e também a feira de arte somente como mercado, desde que nossa cultura se 

dedica zelosamente tanto à musealização como ao princípio do marketing. 

No museu é consagrada a mercadoria que, ao mesmo tempo, é 

comercializada na feira de arte (BELTING, 2012, p.177-178). 

Sendo difícil a separação dos circuitos de valor simbólico e de mercado, 

especialmente na contemporaneidade, Bulhões (2000) pontua a importância de uma 

atuação crítica por parte das instituições culturais, equilibrando forças e garantindo as 

funções sociais da arte. Nesse sentido, frisa-se a nova definição de museu do ICOM, 

que diz:  
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Um museu é uma instituição permanente, sem fins lucrativos, ao serviço da 

sociedade, que pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e expõe o 

patrimônio material e imaterial. Os museus, abertos ao público, acessíveis e 

inclusivos, fomentam a diversidade e a sustentabilidade. Os museus 

funcionam e comunicam ética, profissionalmente e, com a participação das 

comunidades, proporcionam experiências diversas para educação, fruição, 

reflexão e partilha de conhecimento (ICOM, 2022, s/p., grifos nossos). 13 

Tal ênfase no papel sociopolítico está atrelada ao discurso da chamada nova 

museologia, que influenciou amplamente os ideais dos anos 1980 defendendo seu 

caráter interdisciplinar e propondo novos modos de expressão e comunicação 

(DESVALLÉES; MAIRESSE, 2013). Mais de quarenta anos depois, os resultados da 

pesquisa do ICOM sobre futuro dos museus (mencionada no capítulo 1) reforçam 

conceitos que vão ao encontro dessa abordagem, como: aberto, diverso, democrático, 

humano, inclusivo, solidário, social, popular e acessível (Figura 7), tanto nas respostas 

dos funcionários quanto nas do público. Frisa-se ainda a indicação de palavras ligadas 

ao uso de tecnologias, tais como interativo, digital, virtual e tecnológico. Desse modo, 

entende-se que os 

[...] museus têm um papel social a cumprir no mundo contemporâneo, no 

qual a internet e a comunicação em rede são realidades cada vez mais 

presentes. [...] Estar nesse ambiente e fazer parte do diálogo que acontece nas 

redes é fundamental para que as informações produzidas pelos museus 

possam ser, cada vez mais, disseminadas e utilizadas pelas pessoas (IBRAM, 

2020, p.17). 

No caso específico do Brasil, “onde as instituições culturais estão concentradas 

nos grandes centros urbanos e nas regiões mais ricas, falar em democratização do acesso 

aos museus passa, necessariamente, pela sua disponibilização digital na internet” (idem, 

p.22). Nessa perspectiva, a função social está intimamente relacionada ao pilar da 

Comunicação, que engloba tanto o acesso às coleções, por meio das exposições e da 

apresentação das pesquisas realizadas sobre elas (publicação de materiais em formatos 

físicos e digitais, como catálogos, artigos, vídeos, áudios), quanto propostas educativas 

(cursos, oficinas, mediações, produção de materiais, rodas de conversa, seminários). 

Vale notar que a educação nos museus se dá formal e informalmente – visando reflexão, 

sensibilização, troca e autonomia – e que vem aumentando seu reconhecimento 

institucional, a ponto de ser considerada pela UNESCO (2017) como uma das quatro 

funções primárias da museologia, isto é, ao lado de preservação, pesquisa e 

comunicação. 

 
13 Definição elaborada a partir de pesquisa pública, cujo processo durou quase dois anos, e divulgada no site do 

ICOM no dia 25 de agosto de 2022. Disponível em: http://www.icom.org.br/?p=2756. Acesso em 14 nov. 2022. 
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Figura 7 – Destaques de funcionários e público, respectivamente, sobre o futuro dos museus 

 

 

Fonte: Pesquisa Desafios em tempos de covid-19, p.8 e 14.14 

Outro aspecto a se destacar na nova definição de museu aprovada pelo ICOM, 

em comparação à anterior de 200715, é a substituição da palavra transmite por 

interpreta, o que deixa claro que não há uma única versão da história e, portanto, que 

“[...] o pretenso universalismo da história da arte é um equívoco ocidental” (BELTING, 

2012, p.11). Essa lógica irrompe nas práticas descoloniais que começam a aparecer com 

maior frequência em museus brasileiros (Figura 8) – e que englobam exposições, 

seminários, cursos, reavaliações de acervos e discursos –, buscando dar conta de uma 

urgente e necessária revisão histórica e institucional.  

 
14 Disponível em: https://www.icom.org.br/?p=2121. Acesso em 19 mai. 2023. 
15 Definição instituida em 2007 pelo ICOM e adotada até 2022: “O museu é uma instituição permanente, sem fins 

lucrativos, a serviço da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao público, que adquire, conserva, estuda, expõe 

e transmite o patrimônio material e imaterial da humanidade e do seu meio, com fins de estudo, educação e deleite”. 
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Figura 8 – Colagem de fragmentos da programação divulgados na página inicial dos sites de Inhotim, 

MAM-RJ, Pina, MASP e MARGS 

 

Fonte: Elaborado pela autora a partir de capturas de tela de janeiro de 2022 e março de 2023. 
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É importante frisar que o processo de colonização que se deu na América a partir 

do final do século XV é mais do que um período histórico marcado pela dominação 

política das metrópoles sobre esse território, mas a origem de uma matriz de poder que 

sobrevive a ele e perdura até os dias de hoje: a colonialidade. Um dos alicerces dessa 

matriz foi a codificação da diferença entre “conquistadores” e “conquistados” na ideia 

de raça. Assim, a criação das identidades coloniais “negro” e “índio” (conjugando uma 

multiplicidade de povos em uma unidade convenientemente inferior), colocaram os 

brancos (europeus) em uma posição hegemônica, baseada em quatro eixos de controle: 

economia; autoridade; gênero e sexualidade; e conhecimento e subjetividade 

(QUIJANO, 2005; MIGNOLO 2011). Tais eixos moldaram as relações sociais e de 

poder dessas nações, mesmo após seus processos de independência territorial. Isto é,  

A colonialidade, em seu caráter de padrão de poder, acarretou profundas 

consequências para a constituição das sociedades latino-americanas, pois 

assentou a conformação das novas repúblicas, modelando suas instituições e 

reproduzindo nesse ato a dependência histórico-estrutural (QUINTERO, 

FIGUEIRA E ELIZALDE, 2019, p.6). 

Por conseguinte, a história da arte, o sistema da arte e as instituições de arte 

que se conhecem advêm de uma perspectiva europeia, na qual a produção artística 

detinha uma função distintiva que contribuía para “[...] reforçar a subalternidade dos 

povos dominados, ao oferecer seus modelos estéticos em detrimento da diversidade 

cultural e simbólica encontrada no mundo por onde se expandiram” (BULHÕES, 

2022b, p.181). Sendo o museu ao mesmo tempo produto e dispositivo de uma narrativa 

colonial (COCOTLE, 2019), falar das “ausências” de atores racializados dentro desses 

espaços é, na verdade, evidenciar um processo institucionalizado de apagamento e 

invisibilização. Essa constatação pode ser facilmente confirmada pela escassa ou 

inexistente presença de artistas negros e indígenas (e também de mulheres, 

especialmente na interseccionalidade entre raça e gênero) em coleções públicas e 

privadas de todo o país – conforme indicam as falas reunidas no Quadro 4 –, bem como 

de profissionais nas áreas de gestão dessas instituições. Diante desse cenário, Brenda 

Cocotle reivindica: 

Ou descolonizamos o museu, ou nada feito; temos de descolonizar o museu 

porque temos de justificar sua existência e permanência; temos de 

descolonizar o museu porque é uma instituição fossilizada, pesada, rígida, 

“envelhecida”; temos de descolonizar o museu porque nos incomoda. Temos 

de descolonizar o museu com a história; temos de descolonizar o museu com 

a cultura; temos de descolonizar o museu com os públicos; temos de 

descolonizar o museu com a arte; temos de descolonizar o museu porque, 

caramba, alguém deve descolonizá-lo, seja para limpar sua consciência 

institucional, seja para seguir uma tendência ou por convicção plena 

(COCOTLE, 2019, p. 3, grifos da autora). 
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Quadro 4 – Trechos do MASP, MAM-RJ e MARGS sobre seus acervos 

“Em 2021, o museu recebeu em doação 189 obras, sendo 45 delas de mulheres 

artistas, 22 de artistas negros e 111 de artistas indígenas. Por isso, o MASP agradece 

ao apoio de todos que nos ajudam a seguir construindo um museu com uma 

programação e um acervo mais inclusivo, diverso e plural, como determina nossa 

missão” – Heitor Martins e Juliana Sá (MASP, 2022, p. 9). 

“Estamos cientes, porém, de que a história contada pelo museu não é suficiente; 

devido a acidentes e invisibilidades, seu vocabulário é limitado, por exemplo, em 

relação à produção negra e indígena, e nosso programa artístico pretende trabalhar 

tanto o que está disponível quanto as ausências” – Kenya Eleison e Pablo Lafuente 

(MAM-RJ, 2021, p. 26). 

“Em um total de 1.020 artistas, temos a presença de ao menos 22 negros/as, 

representando menos de 2% do total do Acervo do Museu. Observar esses dados é 

importante pois os acervos e as coleções de um museu de arte designam o que é 

considerado arte e quais objetos devem ou não fazer parte, definindo quais 

subjetividades devem ser preservadas, difundidas e acessadas” – Izis Abreu (MARGS, 

2022, n.p). 

Fonte: Relatórios e matérias disponibilizados nos sites dos museus. 

Ao apontar o multiculturalismo e a introdução da categoria “Sul” como 

tentativas iniciais de desarticular a colonialidade institucional, a autora chama atenção 

para as fragilidades das abordagens. No caso da primeira, Cocotle explicita que o 

reconhecimento e a valorização de uma série de manifestações artísticas, até então 

excluídas do sistema, não implicou a ocupação de posições de decisão por seus atores, 

quer dizer, mesmo quando artistas racializados estavam nas exposições, era pelo olhar 

do outro, raras vezes falando por si mesmos (COCOTLE, 2019; BERGER, 2020). Por 

isso, muitas vezes o que se viu foi a “folclorização” dessas comunidades e a 

essencialização de suas produções, ignorando suas diferenças, conflitos e negociações. 

De modo semelhante, “[...] a mera inclusão ou visibilização de discursos artísticos 

identificados como parte desse Sul — na medida em que são considerados ‘locais’, ‘não 

eurocêntricos’ (?!), ‘periféricos’ — não implicou, de modo algum, o questionamento da 

estrutura e da racionalidade do museu [...]” (COCOTLE, 2019, p.9).  

Nos dias de hoje, com certeza as ideias condensadas na expressão lugar de fala 

trouxeram repercussões importantes no fazer institucional, que foi pouco a pouco se 

direcionando à prática do “dar voz” em detrimento do até então usual “falar pelo outro”. 

Assim, diversas exposições com enfoque descolonial têm sido assinadas por curadores 

racializados convidados ou produzidas em parceria com entidades relacionadas às 
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comunidades em questão. No entanto, apesar de extremamente importantes, convites e 

parcerias são da ordem do passageiro, e os espaços de poder continuam sendo ocupados 

pelos mesmos homens brancos.  

Nesse sentido, atentar para o cenário brasileiro atual é se deparar com uma 

“encruzilhada”, como apontou Hélio Menezes na conferência Arte afro-brasileira: entre 

o visível e o oculto, apresentada em 2021 como parte do lançamento do programa 

público Presença Negra no MARGS.16 De um lado a valorização de produções artísticas 

até então relegadas e a proliferação de debates, práticas e discursos que colocam em 

evidência a colonialidade no âmbito institucional (frutos de demanda social e da luta de 

movimentos sociais, mas permeados sempre por questões sistêmicas e de mercado); de 

outro a escassez e a privação de sujeitos racializados (sobretudo mulheres) em cargos 

decisórios desses espaços. 

Isso posto, vale lembrar que o museu é e sempre foi um acontecimento político, 

por mais neutro e apolítico que pareça (BELTING, 2012), pois “[...] fazer, curar, expor, 

ver, pensar arte são atos políticos, sejam potências democráticas e transformadoras, 

sejam preconceituosas, alienantes e conservadoras. (OLIVEIRA, MALTA, COUTO, 

2022, p. 15). Ao encontro dessa visão está a postura atual de um número crescente de 

instituições nacionais que buscam revisar seus acervos e implementar projetos de cunho 

descolonial, seja para limpar consciências, seguir tendências ou mesmo por convicção, 

parafraseando Cocotle (2019).  

Reforça-se que a internet tem desenvolvido papel importante nesses processos, 

seja como ferramenta impulsionadora de pautas (por oportunizar maior alcance, 

descentralização e pluralidade de vozes) ou dando maior visibilidade aos debates e 

ações promovidos (retoma-se a ideia de repositório do meio, de modo mais amplo, e dos 

sites, especificamente). Como pontua Bulhões (2022b, p. 197): “[...] o uso da internet 

para fomentar, articular e difundir ações mais críticas, pluralistas e inclusivas pode ser 

uma via, em uma perspectiva micropolítica, para fazer emergir novas subjetividades e, 

delas, novas realidades”.  

 
16 Programa público que propôs debate e reflexão sobre a presença e a representatividade de artistas negros/as no 

acervo do Museu e no sistema da arte, coordenado pelo Núcleo Educativo e de Programa Público do MARGS, em 

parceria com a Universidade Estadual do Rio Grande do Sul e o Núcleo de Estudos Afro-brasileiros, Indígenas e 

Africanos da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. A programação virtual (em decorrência da pandemia) se 

desenvolveu entre 2021 e 2022, contando com conteúdos, encontros, conferências, cursos etc., e foi transmitida via 

redes sociais e canal do YouTube. Como ponto culminante das reflexões propostas, em 2022 aconteceu a exposição 

Presença Negra no MARGS, dessa vez de modo presencial, com curadoria dos pesquisadores Izis Abreu (MARGS) e 

Igor Simões (UERGS). Pode-se visitar a mostra virtualmente pelo link: https://www.margs.rs.gov.br/midia/tour-

virtual-visite-online-a-exposicao-presenca-negra-no-margs/. Acesso em: 15 jul. 2023. 
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Estando a grande maioria dos conteúdos, ações e discursos produzidos pelos 

museus em suas páginas on-line, ou vinculados a elas, entende-se que seu acesso mais 

amplo oportuniza uma expansão das funções sociais dessas instituições. No entanto, 

dada a complexidade do sistema da arte, cabe ainda refletir sobre outros fatores que 

aparecem nos websites e que indubitavelmente o influenciam na contemporaneidade, 

como o marketing e a própria evolução tecnológica. 

2.3 Algumas influências mercadológicas e tecnológicas 

Frente a uma sociedade capitalista, globalizada e cada vez mais conectada, a 

tecnologia ultrapassou o seu caráter técnico, instrumental, para se tornar central nas 

formas de organização socioeconômico-culturais. Nesse contexto, ao qual se soma a 

visibilidade como condição sine qua non de existência, como dito anteriormente, parece 

natural que estratégias comunicativas e de marketing tenham se alastrado e ganhado 

força nas instituições artísticas. São estratégias que se vinculam especialmente a uma 

noção mercadológica de mainstream e espetáculo (associada mais comumente à 

produção contemporânea), mas não só. 

As noções de comercialização e marketing museológico, assim como o 

desenvolvimento de instrumentos comerciais pelos museus (na definição de 

estratégias, na tomada de conhecimento dos públicos/consumidores, no 

desenvolvimento de recursos, etc.) transformaram consideravelmente o 

museu. Assim, alguns dos pontos mais conflituosos em matéria de 

organização da política museológica são diretamente condicionados pela 

oposição, no seio do museu, entre uma lógica de mercado e uma lógica mais 

tradicionalmente regida pelos poderes públicos. O resultado tem sido o 

desenvolvimento de novas formas de financiamento (diversidade de lojas nos 

museus, organização de atividades paralelas, parceiros institucionais, etc.) e 

particularmente as questões ligadas à instauração da cobrança obrigatória de 

entrada, até o desenvolvimento de exposições temporárias populares 

(blockbusters) ou a venda de partes do acervo. Cada vez com mais 

frequência, essas ações – inicialmente vistas como auxiliares – tiveram uma 

incidência real sobre o desenvolvimento de outras ações do museu, ao ponto 

de desprezarem, por vezes, as atividades ligadas à preservação, à pesquisa e 

até mesmo à comunicação (DESVALLÉES; MAIRESSE, 2013, p.48). 

Corrobora com essas reflexões a síntese produzida na proposta cartográfica dos 

menus (Figura 4), que evidencia termos como eventos, loja, café, ingressos, apoie, 

patrocinadores, em especial nas nuvens associadas aos eixos sobre, programação e 

visite. E ao olhar para as páginas inicias de cada instituição, percebe-se que esses 

componentes voltam a estar presentes em lugares mais ou menos predeterminados. A 

começar pelo logotipo do museu, geralmente no topo do site, revelando a importância 

da identidade visual para as organizações, diferenciando-as e endossando suas marcas. 
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Chama atenção que a Pinacoteca de São Paulo recentemente deixou de utilizar em seu 

site o logotipo adotado em 2017: “Pina_”, sendo, portanto, a única a não exibir um logo 

no site – ainda que nas redes sociais continue a fazê-lo. Mais do que assinar uma linha 

de produtos, ter uma marca forte contribui para que a instituição seja lembrada, por 

públicos e patrocinadores.  

Na sequência, outra ferramenta de marketing comum é a newsletter, que visa 

estabelecer através do e-mail um canal de comunicação mais individual e 

personalizável. Ao preencher esse campo no site, o visitante passa a receber a 

programação do museu em sua caixa de entrada, ou seja, sem a necessidade de busca 

ativa. Como pode ser visto mais adiante (Quadro 5), essa já é uma prática bastante 

recorrente, assim como a conexão com as redes sociais – essenciais à comunicação 

estratégica –, instrumento importantíssimo para geração de tráfego entre mídias. 

Enquanto a maior parte das instituições apresenta os links para essas plataformas por 

meio de ícones no rodapé, Inhotim e Pinacoteca se diferenciam. O primeiro por incluí-

las em seu menu expansível; o segundo por apresentá-las no meio da página inicial, 

juntamente com as últimas postagens em Instagram, Twitter e TikTok (Figura 9), 

conferindo destaque para tais redes e dinamicidade para essa parte do site, que se 

mantém constantemente atualizada.  
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Figura 9 – Seção de mídias sociais na página inicial da Pinacoteca de SP 

 

Fonte: Site da instituição. Captura de tela do dia 31 de mar. de 2023. 

Quanto à política de cobrança de ingresso, contrariando o senso comum, ela 

independe do tipo de instituição, seja pública ou privada. Nota-se que os museus que 

cobram pela entrada (Inhotim, MAM-SP, MASP, Pina e MON) acabam deixando essa 

informação em evidência, normalmente na parte superior do site. Já no caso daquelas 

que possuem entrada livre (MAM-RJ, MAM-BA e MARGS), a informação sobre a 

gratuidade tende a estar mais discreta e no rodapé. No MAM-RJ a opção pela 

contribuição voluntária, mencionada somente na página visite, é recente, fruto de uma 

reorganização institucional promovida durante a pandemia e de uma nova gestão, que 

visa a ampliação do acesso ao museu.  

Ressalta-se que, de modo geral, as instituições pagas contam com um dia de 

entrada gratuita na semana, sendo terças, quartas, sábados e domingos os dias adotados, 

como mostra o Quadro 5. Somente Inhotim dispõe de apenas dois dias mensais: a 
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primeira quarta-feira de cada mês como iniciativa institucional e, há pouco tempo, o 

último domingo, por meio de patrocínio. Ao que indica a página de ingressos do MASP, 

a terça-feira grátis também é patrocinada. Vale lembrar que existe uma discussão sobre 

a efetividade da isenção em dias úteis, uma vez que para quem trabalha os horários 

desses espaços muitas vezes não são compatíveis.  

Conforme relatórios de atividades disponibilizados nos sites do MAM-SP, 

MAM-RJ e MASP, a maioria dos visitantes no ano de 2021 foi não pagante (entre 40% 

e 60%), por motivos de isenção, usufruto do dia gratuito ou participação em atividades 

públicas. São dados que reforçam a importância de políticas de gratuidade para garantir 

um acesso mais amplo aos espaços culturais, especialmente porque a determinação de 

valores de entrada por si já limita o número e o perfil de visitantes. Entende-se que a 

receita das bilheterias contribui para o orçamento das instituições; porém, para se 

afirmarem enquanto lugares abertos e inclusivos, elas precisam encontrar alternativas. 

Certamente não é uma tarefa fácil, pois como dito anteriormente, a sustentabilidade 

financeira dos museus brasileiros é um enorme desafio. No entanto, estudar iniciativas 

como a ampliação de dias gratuitos (que incluam sábados ou domingos) ou a adoção da 

contribuição voluntária, como no caso do MAM-RJ, bem como continuar o 

desenvolvimento de projetos que visam médio e longo prazo pode trazer resultados 

significativos.  

Quadro 5 – Informações sobre os ingressos dos museus 

Museu Valor do ingresso* Dia gratuito 
Plataforma para  

compra on-line 

Inhotim 
Ingresso R$25-50 

Passaportes R$44-120 

Primeira quarta e 

último domingo do mês 

Sympla 

(sem taxas) 

MAM-BA Gratuito Todos - 

MAM-SP R$12,50-25 Domingos 
Sympla 

(10% de taxa) 

MASP R$30-60 Terças 
Inti 

(sem taxas) 

Pina 

Luz: R$10-20 

Estação: grátis 

Contemporânea: R$5-10 

Sábados 
Inti 

(R$2,00 de taxa) 

MAM-RJ 
Gratuito; 

Contribuições de R$5-80 
Todos 

Inti 

(8% de taxa) 

MON R$15-30 Quartas 
Inti 

(sem taxas) 

MARGS Gratuito Todos - 

* O menor valor dos ingressos informados corresponde ao benefício da meia-entrada, à exceção do MAM-RJ,  no 

qual se trata de uma sugestão para contribuição voluntária. 

Fonte: Elaborado pela autora. 
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Há ainda certo destaque nos sites para os equipamentos complementares à 

experiência da visitação, como cafés, restaurantes, livrarias e lojas, que como 

mencionado no item 3.1, fazem parte das receitas operacionais. Em se tratando da visita 

presencial, os locais gastronômicos – normalmente marcas reconhecidas que acabam 

reforçando questões de distinção e valor simbólico –, costumam funcionar como ponto 

de encontro, enquanto as lojas vinculam-se mais diretamente às áreas de marketing e 

turismo. Além de livros e peças de designers e artistas, elas também comercializam as 

publicações dos museus e toda uma linha de produtos exclusiva, seja com a estampa da 

marca institucional ou imagens de suas coleções.  

Salienta-se que, ao contrário dos cafés, que são mais restritos à presença física, 

as lojas têm a possibilidade de expansão para o meio digital, como já demonstrava 

Inhotim antes da crise sanitária de 2020. Porém, durante o período pandêmico novas 

instituições lançaram suas lojas virtuais, como é o caso do MASP, por exemplo, como 

informa o seu relatório de atividades de 2021. 

Lançada em novembro de 2020 com um número reduzido de itens, a loja on-

line teve como principal meta em 2021 aumentar o mix dos produtos 

oferecidos.  Isso visa aproximar a experiência da compra virtual à que ocorre 

na loja física: um espaço que dialoga com os projetos da instituição através 

de suas publicações próprias, da curadoria criteriosa de publicações de 

terceiros, de seus produtos próprios ligados à marca MASP, da agenda 

expositiva do museu e da seleção não hierarquizada de design e artesanato. 

[...] Com isso, a loja on-line chegou ao final de 2021 com mais de 550 itens 

diferentes e um mix diverso e representativo da proposta do MASP Loja 

(MASP, 2022, p. 119). 

Enquanto a Pinacoteca de São Paulo dispunha somente de catálogos publicados 

pela instituição para venda na internet, Inhotim e MON seguem a mesma linha do 

MASP e apresentam uma diversidade de itens. Um fato curioso é que o MAM-SP foi o 

primeiro museu brasileiro a criar uma loja virtual na plataforma da Amazon, em abril de 

2022. Entretanto, não há informações sobre isso na página web da instituição desde 

março de 2023, quando, de acordo com os materiais coletados na pesquisa, a seção loja 

saiu do menu principal.  

São museus que possuem loja física, mas não on-line: MARGS, MAM-RJ e 

MAM-BA. Neste último, a loja é bem recente, de abril de 2022, resultado de uma 

parceria com a editora local Caramurê. Estranha-se que a única menção à loja no site 

seja em uma notícia de inauguração, não aparecendo nas informações sobre visitação, 

que comumente menciona esse tipo de serviço. Independentemente de o equipamento 

ser físico ou digital, observa-se ainda o local de destaque de seus botões dentro dos 
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websites institucionais, seja no menu principal (MARGS e Pina), acima do rodapé e 

com tamanho diferenciado (Inhotim) ou ainda no cabeçalho e no meio da página inicial, 

trazendo ainda imagens de produtos (MON).17 

Importa comentar que, para fins de pesquisa, a loja física foi compreendida no 

âmbito das estratégias de marketing e a loja virtual, por exigir domínio de ferramentas 

digitais, foi agrupada com outros recursos tecnológicos – de busca, audiovisual, 

apresentação de acervo, acessibilidade –, que serão abordados adiante. Lembrando que 

essa classificação, sintetizada no Quadro 6, logo abaixo, foi elaborada com base na 

identificação de elementos comuns às páginas analisadas.   

Quadro 6 – Síntese de componentes dos sites 

 

Fonte: Elaborado pela autora. 

Os websites dos museus acompanharam as tecnologias disponíveis, deixando de 

ter função meramente informativa para se tornarem ferramentas cada vez mais 

 
17 Para visualizar os exemplos mencionados, ver as páginas iniciais completas das instituições nos anexos. 
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dinâmicas. Bulhões (2022b) comenta um pouco sobre essas atualizações em tempos de 

covid-19, uma vez que suas pesquisas acabaram retratando as páginas das instituições 

de arte brasileiras momentos antes, em fevereiro de 2020.18 Segundo a pesquisadora, o 

cenário até então revelava forte presença de sites institucionais, ainda que em termos de 

participação e atualizações as redes sociais demonstrassem maior desempenho. No 

entanto, durante e mesmo ao final da pandemia verificou-se um grande esforço de 

renovação e atualização desses canais, como pôde ser comprovado ao longo desta 

investigação, que no intervalo de 2022 a 2023 registrou mudanças significativas no 

layout de pelo menos três sites pesquisados: MON (Figura 10), Pina (Figura 11) e 

MAM-SP (Figura 12).19 

Figura 10 – Páginas iniciais do site do MON em 2022 e 2023, respectivamente 

    

Fonte: Site da instituição. Capturas de tela de 22/01/2022 e 31/03/2023. 

Figura 11 – Páginas iniciais do site da Pinacoteca de SP em 2022 e 2023, respectivamente 

   

Fonte: Site da instituição. Capturas de tela de 19/01/2022 e 31/03/2023. 

 
18 O material pode ser encontrado no site do projeto ConcectArt.Br, disponível em: https://www.ufrgs.br/conectartbr. 

Acesso em 19 mai. 2023. 
19 No caso do MON e da Pina as alterações ocorreram em um momento que permitiu que a pesquisa se realizasse 

sobre as páginas novas. Porém, a atualização do MAM-SP se deu quando a investigação já tinha avançado, sendo 

exposta aqui apenas para fins de registro. Portanto, toda análise apresentada ao longo dessa dissertação foi 

desenvolvida com base na versão anterior, disponível até pelo menos metade do mês de abril. 
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Figura 12 – Páginas iniciais do site do MAM-SP em abril de 2023 

   

Fonte: Site da instituição. Capturas de tela de 03/04/2023 e 28/04/2023. 

Melhorias na velocidade de conexão e transmissão de dados, na qualidade das 

imagens e na memória dos servidores de rede proporcionaram mudanças estéticas e de 

consumo de informações no meio on-line, que passaram a refletir uma valorização dos  

materiais audiovisuais e interativos. Nessa linha, museus começaram pouco a pouco a 

modernizar suas galerias virtuais, bem como a inserir novos recursos em seus sites. 

Desde uma breve animação na página inicial, um pequeno filme institucional, ou ainda 

conteúdos complementares e assistivos de exposições e atividades educativas, todos os 

sites analisados apresentaram algum conteúdo em vídeo em pelo menos uma de suas 

seções – geralmente incorporados a seus canais no YouTube. Quanto a dispositivos em 

áudio, ainda que menos usuais, apareceram nas páginas da maioria das instituições sob a 

forma de podcasts (Inhotim), playlists (Pinacoteca), audiodescrições (MAM-RJ, MAM-

SP, MAM-BA). O Museu de Arte de São Paulo criou um aplicativo chamado MASP 

áudios, cujas informações e links para download são acessíveis por meio de uma aba 

específica do menu. 

 Referente aos acervos on-line, novamente a totalidade dos museus analisados 

oferecem alguma forma de visualização de parte de suas coleções (esse tema e 

exemplos serão aprofundados no capítulo 3). No caso do MAM-BA, há uma 

particularidade, pois ao navegar pelo botão Acervo do menu encontra-se apenas versões 

digitalizadas de catálogos impressos: O Museu de Arte Moderna da Bahia, publicado 

em 2018, e O Museu de Dona Lina, de 2022, enquanto em Exposições há um submenu 

chamado Galeria de Obras e Artistas, que permite a visualização de um conjunto de 

trabalhos.  

Outra forma de exibir o acervo é através de tours virtuais, identificados nos sites 

de sete das oito instituições analisadas, conforme exibe o item 3.2 do texto. A exceção 

assinalada no quadro síntese foi Inhotim, mesmo que na sua página do Google Arts & 
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Culture essa modalidade exista, pois no site do museu não se encontrou nada a respeito. 

Foi acessando o conteúdo de exposições on-line nas seções Inhotim Digital e Explore 

que se chegou à plataforma, em outra modalidade de apresentação das mostras, e, então, 

se visualizou a opção de visitação pelo espaço. Cabe ainda mencionar que o acesso a tal 

atividade no website do MON só foi possível ao buscar-se o termo tour virtual e abrir-

se a notícia sobre disponibilização via Google Street View, que apareceu como 

resultado. Em suma, nos dois exemplos mencionados foi difícil encontrar o recurso ou 

as informações sobre ele nas páginas institucionais. 

Os jogos configuram outra ferramenta vinculada à imersão e interatividade que 

tem sido cada vez mais incorporada a atividades educacionais e culturais. No caso dos 

museus, seu uso ainda é limitado, pelo menos no meio digital, tendo aparecido nos 

contextos da Pinacoteca de São Paulo, que oferece desde atividades como memória e 

quebra-cabeças a outras mais personalizáveis, e do MAM-SP, pioneiro no Brasil no uso 

do game mundialmente famoso Minecraft (ambos mais explorados no ponto 4.3). O uso 

desses instrumentos tende a continuar crescendo, já que dialoga com a vontade de 

alcançar mais e novos públicos e, ao mesmo tempo, se aproximar de outros.  

Por sua vez, a possibilidade de acessar os sites em outros idiomas diz respeito a 

questões de globalização, desterritorialidade, internacionalização e turismo. Chama 

atenção que a Pinacoteca possui 13 alternativas de línguas, pois o mais comum é 

possuírem inglês, português e, raras vezes, espanhol. Uma condição curiosa foi que na 

versão mobile do site de Inhotim, aparecia a opção “PT/EN”, mas no computador, não. 

Na verdade, descobriu-se que nesse formato o menu ficava parcialmente cortado, sendo 

necessário reduzir o zoom da página para conseguir visualizá-lo integralmente. Esse 

fator de adaptação da tela para os diferentes dispositivos (responsividade) é bem 

importante, pois facilita a visualização adequada dos conteúdos tanto no desktop como 

no celular.  

Ainda sobre linguagem, três museus dispõem de opção para língua brasileira de 

sinais (LIBRAS) em seus sites: Inhotim, MAM-SP e Pinacoteca, mostrando-se mais 

acessíveis. Adentrando a temática, essas mesmas instituições dedicam uma seção da sua 

página Visite para informar sobre a acessibilidade nos espaços físicos, sendo que o 

MAM-SP aproveita para trazer também links de mídias assistidas (também encontradas 

na aba Educativo), dando enfoque aos conteúdos. Com maior ou menor abrangência do 

tema, outros museus se posicionam: o MON possui um menu exclusivo e bastante 

completo, incluindo informações para pessoas com mobilidade reduzida, gestantes, 



58 
 

autistas, cegas, surdas; o MAM-RJ indica medidas adotadas nas visitações e nas 

exposições dentro da seção Educação; o MARGS menciona a disponibilidade de 

cadeiras de rodas no local e uma entrada diferencial, respondendo às perguntas 

frequentes; o MAM-BA conta com matérias no blog sobre atividades institucionais 

desenvolvidas que de algum modo se relacionam ao termo acessibilidade, quando este é 

pesquisado.  

Por fim, importa salientar que durante a navegação pelos sites a ferramenta de 

busca foi bastante utilizada. Surpreendentemente, o atual site do Museu de Arte do Rio 

Grande do Sul não possui esse recurso, apesar de ter sido constatado via Wayback 

Machine que em versões anteriores havia o mecanismo, hoje considerado básico em 

qualquer página on-line. Além de facilitar a utilização das plataformas, o campo se 

relaciona com o princípio da interatividade, uma vez que o visitante pesquisa 

ativamente aquilo que deseja encontrar na página.  

Interatividade, transparência, protagonismo são demandas de uma sociedade que 

conta cada vez mais com o mundo nas palmas das mãos. Como aponta Giselle 

Beiguelman: 

Não há dúvida. A era do virtual ficou na primeira década do século. O real 

engole tudo e nos põe no centro de redes interconectadas acessíveis, 

literalmente, na palma da mão. Vivemos no mundo do pós-virtual e isso não 

significa apostar numa volta ao mundo analógico. Ao contrário. Significa 

assumir que as redes se tornaram tão presentes no cotidiano e que o processo 

de digitalização da cultura é tão abrangente, que se tornou anacrônico pensar 

na dicotomia real/ virtual (BEIGUELMAN, 2013, pp. 147-148). 

Nesse contexto, enquanto os museus são repositórios de temporalidade da 

humanidade (CASTELLS, 2015), os sites são os repositórios digitais dos museus. Por 

isso, o tema da digitalização será abordado no capítulo seguinte, cujo enfoque está na 

disponibilização de acervos e demais conteúdos nesses importantes canais on-line. 
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3 DIGITALIZAÇÃO E ACERVOS: UM PONTO CENTRAL 

Os museus de arte brasileiros ainda possuem uma matriz moderna e, portanto, 

material, o que fica evidente quando se olha para seus acervos. Se não em sua 

totalidade, a maioria das coleções reúne obras de técnicas tradicionais, como pintura, 

escultura, desenho. Por mais que a arte contemporânea tenha aberto caminho para uma 

desmaterialização, ainda são pouquíssimas aquisições de net arte – um dos motivos da 

separação de circuitos artísticos por alguns autores, conforme comentado no capítulo 1. 

Para ilustrar o distanciamento entre essa produção e as instituições museológicas locais, 

o Museu Nacional da República inaugurou a primeira coleção de arte digital em um 

museu público no final de 2021: ARTEMÍDIAMUSEU, desenvolvida pelo grupo de 

pesquisa Academia de Curadoria.20 

É evidente que a cultura digital tem afetado bastante o mundo da arte, seja por 

meio de uma produção específica ou na maneira como os diferentes atores do sistema, 

entre eles os museus, se relacionam com ela. “Nesse contexto, é importante pensar nos 

acervos dos museus como informação, passível de impactar a sociedade de forma 

positiva, em prol de um desenvolvimento sustentável” (IBRAM, 2020, p.21). No caso 

das coleções físicas, a digitalização se torna imprescindível nesse processo, pois 

possibilita que mais pessoas tenham acesso não só aos trabalhos, mas aos diversos 

materiais produzidos sobre eles. Além disso, costuma haver uma parte das coleções que 

dificilmente sai das reservas técnicas, ficando inacessível mesmo aos visitantes 

presenciais. “Dessa forma [digitalizada], a informação armazenada nos museus pode ser 

trabalhada dentro de uma perspectiva de acesso aberto [...]” (ibidem), reforçando seu 

caráter democrático. No entanto, 

A área de acervos digitais culturais é, relativamente, nova no Brasil. Muitas 

das discussões sobre o tema giram em torno da necessidade de prover o país 

de uma infraestrutura que permita não somente a digitalização dos acervos 

culturais institucionais, mas, também, o acesso unificado aos acervos de mais 

de uma instituição, de forma pública, livre e gratuita. Os estudos realizados 

apontam que as dificuldades para a implantação de uma política de acervos 

digitais no Brasil estão relacionadas à escassez de recursos, à ausência de 

equipes qualificadas, à curva de aprendizagem na adoção de novas 

tecnologias e à dificuldade de garantir o uso de padrões (BALBI et al., 2014; 

CGI, 2019; SPÍNDOLA; MARTINS, 2020) (IBRAM, 2020, p.24). 

 
20 Para mais informações sobre o projeto, acessar a página https://academiadecuradoria.com.br/artemidiamuseu/. 

Acesso em: 24 abr. 2023. 
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Apesar dos grandes desafios, “Em decorrência da preservação, da promoção do 

acesso, da facilitação da gestão e do aumento da relevância institucional, a digitalização 

dos acervos dos museus é, atualmente, uma realidade presente no cotidiano de muitas 

instituições brasileiras” (IBRAM, 2020, p.16). Segundo os dados divulgados pela 

pesquisa TIC Cultura 2020, mais da metade dos museus digitaliza parte de seu acervo, 

ainda que somente um quarto disponibilize essas obras on-line (Gráfico 1). 

Gráfico 1 – Dados sobre acervos museológicos nacionais21 

 

Fonte: Pesquisa TIC Cultura 2020, p. 31. Destaque da autora. 

 

Antes de adentrar o universo das instituições analisadas, vale aprofundar um 

pouco mais as vantagens que a digitalização das coleções acarreta, tanto para os museus 

como para a sociedade. Quanto ao lado institucional, a DEN Foundation, organização 

holandesa que apoia equipamentos culturais na otimização de suas estratégias digitais, 

elenca algumas interessantes e bastante diversas. Pensando na gestão do patrimônio, 

talvez a mais recorrente seja a rapidez de acesso e recuperação de dados; porém, ao 

olhar para a gestão organizacional, destaca-se o potencial de internacionalização e de 

aumento da relevância social. No âmbito da produção de conteúdos estariam ainda a 

possibilidade de enriquecimento através da conexão e colaboração com outras áreas 

do museu e da sociedade e o aproveitamento dos acervos digitais em diferentes 

contextos e mídias, inclusive para beneficiar áreas de educação e marketing (IBRAM, 

 
21 Ressalta-se que o estudo não é exclusivo do campo das artes e, portanto, outras tipologias museais estão incluídas 

nessas e nas seguintes estatísticas da fonte. 
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2020). Apenas uma das vantagens mencionada pelo grupo se mostra ambivalente, a 

saber, a maior durabilidade de materiais digitais diante de um mundo cada dia mais 

digitalizado. Isso porque uma das maiores discussões no campo gira em torno das 

condições de memória e armazenamento das tecnologias para assegurar as produções, 

sejam elas nativas digitais ou digitalizadas, já que o ambiente on-line exige constante 

atualização por conta da rápida evolução tecnológica. 

 Outro modo de abordar os benefícios da digitalização foi apresentado pelo 

próprio Instituto Brasileiro de Museus, por meio de quatro potenciais que visam ambos 

os lados: institucional e social. São eles: 1) Preservacionista e de gestão de riscos, pois 

“diferente do que se imagina no senso comum, a divulgação dos acervos na internet pela 

instituição cultural contribui para a segurança das coleções físicas”, uma vez que além 

da gestão interna facilitada – que reverbera nas decisões de preservação –, a 

publicização das obras pode ajudar a evitar um circuito ilícito; 2) Científico e 

educacional, com a participação nas diferentes etapas de formação de estudantes e 

profissionais, o que contribui para a produção de conhecimento em diversas áreas e para 

o desenvolvimento e a difusão culturais; 3) Econômico, com alguns estudos 

demonstrando os impactos positivos dos processos de digitalização, divulgação e 

integração dos acervos na economia e no desenvolvimento social local, como no setor 

turístico; 4) Cultural, uma vez que tornar os acervos públicos favorece sua 

descentralização (especialmente quando os equipamentos culturais se concentram nos 

grandes centros urbanos e nas regiões mais ricas, como no Brasil). Em suma “saber da 

existência dos acervos museais é o primeiro passo para querer visitar fisicamente essas 

instituições” (IBRAM, 2020, p.22).  

Atualmente existem diversas formas de exibir os acervos, desde opções de 

repositórios digitais (pagos ou gratuitos) até redes sociais e websites (próprios ou de 

terceiros, incluindo demais entidades e projetos como o Google Arts & Culture). No 

entanto, importa comentar que cada plataforma dispõe de ferramentas e objetivos 

particulares, sendo as redes normalmente mais voltadas à divulgação e expansão de 

conteúdos, enquanto os outros dois, além de acessados para fins pessoais, são bastante 

utilizados como fonte de pesquisa, servindo a muitos profissionais e estudantes. Nesse 

caso, os repositórios ganham maior destaque, pois são ferramentas utilizadas para 
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armazenar, organizar, gerenciar e preservar conteúdos no formato eletrônico.22 Ademais, 

se no início seu uso era direcionado unicamente à gestão e ao controle de bens, hoje está 

ligado à divulgação dos acervos na internet, principalmente por meio dos sites 

institucionais. Porém, nota-se que a parcela de museus que disponibiliza parte de seu 

acervo no meio on-line ainda é muito pequena no país (Gráfico 2), o que pode ser 

explicado por fatores menos explícitos, como certa estranheza e resistência às 

tecnologias pelo próprio sistema, mas também práticos e pontuais, como “A falta de 

financiamento, de equipe qualificada e de capacidade de armazenamento ou 

hospedagem dos materiais digitalizados [...]” (TIC Cultura, 2020, p. 30), ou, ainda, em 

razão de direitos autorais.  

Gráfico 2 – Dados sobre disponibilização de acervos digitais em museus nacionais 

 
Fonte: Pesquisa TIC Cultural 2020, p. 76. Destaque da autora. 

 
Dispor conteúdos na internet é assumir que há, na verdade, muito pouco controle 

sobre as apropriações que podem ser feitas, dada a condição de acesso e as múltiplas 

possibilidades que a tecnologia oferece. Uma simples busca on-line por determinada 

obra evidencia essa realidade, já que os resultados englobam desde imagens do original 

(com variações de tamanho, qualidade e mesmo cores) a inúmeros remixes e 

reinterpretações. Sendo assim, compreendendo que uma das vantagens mais 

interessantes da internet é justamente o reuso (descontextualização e 

recontextualização), o manual para realização de projetos de digitalização de acervos, 

 
22 Um bom exemplo é a ferramenta Tainacan, pilar da política de acervos digitais do Instituto Brasileiro de Museus, 

desenvolvida em parceria com a Universidade Federal de Goiás (UFG) e a Universidade de Brasília (UnB). Já são 

mais de 17 museus com seus acervos digitais publicados na aplicação de software livre voltada para a realidade das 

instituições culturais e científicas nacionais (IBRAM, 2020). 
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publicado pelo Instituto Brasileiro de Museus em 2020, chama atenção para a 

necessidade de “Entender quais são os limites e as possibilidades de uso dos direitos 

autorais de acordo com a legislação nacional, assim como as alternativas de 

licenciamento existentes no universo da internet [...]” (IBRAM, 2020, p. 97). Sobre esse 

aspecto, a TIC Cultura de 2020 também traz alguns dados importantes sobre o tema, 

como o de que 47% dos museus participantes possuem itens da coleção em domínio 

público, isto é, sem qualquer impedimento, nesse sentido, para sua publicização 

(Gráfico 3).  

Gráfico 3 – Dados de direito autoral sobre as coleções nacionais 

 
Fonte: Pesquisa TIC Cultural 2020, p. 79. Destaque da autora. 

 
Ao cruzar as informações sobre condição de proteção autoral e disponibilização 

de acervo, a pesquisa aponta que os itens com proteção desconhecida – obras órfãs – ou 

controlada por terceiros estão menos presentes que os demais. Além disso, aponta que a 

menor oferta de trabalhos com base em licenças abertas – sendo a mais conhecida a 

Creative Commons (CC) –, em relação àquelas em domínio público, pode indicar a falta 

de conhecimento sobre essas licenças na internet como uma barreira extra no processo 

de disponibilização. 

Dialogando com o tema, a pesquisadora Helena Barranha (2018) defende que 

um acesso mais amplo às coleções on-line dos museus é uma forma de promover o 

envolvimento do público com o patrimônio cultural, a alfabetização digital, o 

conhecimento e a criatividade. Ela coloca: 
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[...] a rápida evolução das tecnologias de informação e comunicação tem 

alimentado o debate sobre a digitalização dos acervos museológicos e o papel 

da internet como motor da democratização do acesso à cultura. Enquanto 

algumas instituições manifestaram preocupação em fornecer acesso aberto a 

reproduções digitais de obras de arte, considerando que isso poderia infringir 

as regras de proteção de direitos autorais e abrir caminho para a apropriação 

abusiva, outras argumentaram que a livre circulação on-line de imagens e 

dados é um direito intrínseco e manifestação incontornável da cultura 

contemporânea (BARRANHA, 2018, p. 24, tradução nossa).23 

Vale ressaltar que, no caso específico dos museus na internet, trata-se antes de 

encarar a experiência “virtual” como outra, complexa, do que compará-la à “real”, ou 

ainda presumir uma relação de substituição. Para Pierre Lévy (1999), a presença on-line 

dos museus funcionaria como mais uma interface de aproximação com o público, como 

foram as reproduções impressas das obras e os filmes sobre arte, que segundo o autor 

acabaram incentivando visitações. O que ele propõe é que existe uma relação 

diretamente proporcional entre ascensão do virtual e ascensão do atual (verdadeiro 

antônimo de virtual), explicitando a velocidade maior da primeira, mas reconhecendo os 

avanços da segunda e as possibilidades que se abrem com ela (novos modos de criação 

e recepção). A fim de compreender melhor como se dá a inserção digital das instituições 

museológicas no país, mais especificamente a partir da digitalização e disponibilização 

de seus acervos, retoma-se o conjunto de oito sites selecionados para o presente estudo. 

3.1 Acervos on-line pelo país 

Primeiramente, pontua-se que falar da disponibilização de obras de arte 

digitalizadas na internet é, de modo geral, referir-se à representação destas por meio de 

pelo menos uma imagem, normalmente acompanhada de dados que permitem sua 

identificação (autoria, ano, técnica, dimensões). Nesse sentido, trabalhos bidimensionais 

acabam sendo beneficiados, enquanto objetos, vídeos, instalações, performances e 

outras artes tridimensionais ou menos estáticas ficam um tanto restritas aos registros, 

em parte por conta das especificidades dos processos artísticos, mas também por 

questões de infraestrutura e financiamento necessárias para uma digitalização 3D, por 

exemplo. 

 
23 “[...] the rapid evolution of information and communications technology has fuelled the debate about the 

digitisation of museum collections and the role of the Internet as a driver for the democratisation of access to culture. 

While some institutions have expressed concern about providing open access to digital reproductions of artworks, 

considering that this might contravene the rules of copyright protection and pave the way for abusive appropriation, 

others have argued that the free on-line circulation of images and data is an intrinsic and inescapable manifestation of 

contemporary culture”. 
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Em segundo lugar, revela-se a enorme dificuldade de precisar o número de obras 

disponíveis nos sites dos museus investigados, independentemente do formato em que 

se apresentam. Apenas o MAM-SP exibia o total de itens publicados, permitindo ainda 

a utilização do filtro “com imagens” – já que uma parcela deles contava somente com a 

ficha catalográfica até o momento da investigação (março de 2023). Com comunicado 

de última atualização em agosto de 2019, a página continha 4.218 resultados com 

imagens e 5.434 no total, sendo que o próprio museu indica que seu acervo contém mais 

de 5 mil obras, o que sugere que a grande maioria, se não a totalidade, compõe o 

repositório digital. Essa excelente proporção, especialmente frente a um cenário 

nacional desafiador, também foi observada na Pinacoteca de São Paulo (mais de 11 mil 

registros) e no Museu de Arte do Rio Grande do Sul (mais de 5 mil registros), cujos 

números precisaram ser estimados por meio da contagem de itens por tipologias e 

artistas, respectivamente. Nas demais instituições, a quantidade de trabalhos 

disponibilizados é bem menor, tanto em valores absolutos como proporcionalmente ao 

acervo físico, não alcançando nem os 30%. O caso mais emblemático talvez seja do 

MAM-RJ, que com aproximadamente 16.445 itens, disponibiliza não mais que 15 na 

seção destinada a eles (Artes Visuais > Coleções), a qual, ao final, contém a mensagem 

“Para a solicitação de imagens de obras das coleções, escreva para 

reproducao.arte@mam.rio”. 

Como dito antes, a intenção nunca foi equiparar as experiências virtual e real, 

nem substituir a segunda pela primeira, mas sim ampliar o alcance da arte, da cultura e 

da educação. Mesmo porque a maioria esmagadora da população mundial se aproxima, 

conhece e estuda arte por meio de reproduções (sejam elas digitais ou impressas – 

cartões postais, livros, catálogos, revistas, fotografias, etc.) e não presencialmente. 

Sendo assim, torna-se impossível falar de acervos on-line sem reforçar seu caráter 

democratizante, especialmente tendo-se em vista que  

O ciberespaço evidencia-se como um privilegiado lugar de difusão, chegando 

ao público em seu próprio ambiente, sem exigência de afastamentos de casa 

ou do local de trabalho, com redução dos deslocamento e, consequentemente, 

dos transtornos e custos que estes ocasionam. Atingindo até mesmo locais de 

difícil acesso, responde, também, às necessidades daqueles que habitam 

regiões mais distantes, para os quais as opção culturais são, em geral, 

bastante limitadas (BULHÕES, 2022a, p. 23). 

Diante disso, são diversos os modos de apresentação e visualização de obras 

digitalizadas, desde os mais simples, como a publicação de catálogos impressos, até os 

mais interativos, com opções de busca, filtros, zoom, salvamentos e compartilhamentos. 
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Cada um deles, com suas particularidades e conjunto de ações possíveis, influencia 

bastante a maneira de se relacionar com as obras.  

Para começar, o MAM-RJ, já mencionado, apresenta em página específica suas 

três coleções – Coleção Museu de Arte Moderna, Coleção Gilberto Chateaubriand e 

Coleção Joaquim Paiva – por meio de um breve parágrafo e de um conjunto de quatro a 

seis trabalhos com suas respectivas legendas técnicas (Figura 13). Porém, a única forma 

de interação permitida é a ampliação das imagens ao clicar sobre qualquer uma delas. A 

ausência de um sistema de busca se justifica pelo simbólico número de obras 

disponíveis. Outro exemplo bem próximo é o do MAM-BA (Figura 14), ainda que a 

disponibilização se dê pelas exposições – uTOPIAS e disTOPIAS (2023) , 

ENCRUZILHADA (2022) e O Museu de Dona Lina (2021) – e que haja uma maior 

quantidade de itens exibidos (280 segundo a soma das três galerias). Entretanto, aqui 

todas as imagens estão sobre um fundo comum (template que funciona como uma 

moldura), que além de indicar o nome da obra, data e artista, também inclui a exposição 

na qual o trabalho foi exibido, com data de realização, e o logo do museu. Novamente, é 

possível clicar sobre a obra para ampliá-la, ação que abre a galeria e faz surgirem 

informações sobre os artistas abaixo das imagens. Vale reforçar que, conforme 

mencionado no capítulo 2, na aba Acervo do menu principal estão disponíveis apenas as 

digitalizações de dois catálogos impressos. 

Figura 13 – Detalhe do começo da página de coleções do MAM-RJ 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 03 abr. 2023. 
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Figura 14 – Detalhe do começo da página Galeria de Exposições do MAM-BA 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 03 abr. 2023. 

O MARGS, por sua vez, dispõe seu acervo por artistas, de acordo com a letra 

inicial de seus nomes. Todavia, antes de enxergar o quadro com o alfabeto para seleção, 

alguns avisos e links estão dispostos na tela: mais informações sobre o acervo, acesso ao 

catálogo em PDF (coleção até 2012), termos de direitos autorais e solicitação de 

imagens. Uma vez selecionada uma letra, aparece uma listagem de artistas e a 

quantidade de obras de sua autoria pertencente à coleção (Figura 15). De modo 

semelhante, ao escolher determinado nome, miniaturas dos trabalhos são exibidas ao 

lado de informações técnicas. Novamente, o recurso interativo se limita à ampliação das 

imagens, o que, conforme visível na Figura 16, ainda não é suficiente para observação 

detalhada.  
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Figura 15 – Detalhe do início da página do acervo artístico do MARGS 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 31 mar. 2023. 

Figura 16 – Ampliação de obra no site do MARGS 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 31 mar. 2023. 
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Até então, os exemplos retratados oferecem poucos recursos, limitando a 

participação do visitante à visualização das reproduções digitais. Em contrapartida, os 

próximos museus introduzem novos atributos, favorecendo uma navegação mais ativa e 

subjetiva. É o caso do Instituto Inhotim, que no canto superior direito da página de 

acervo dispõe de filtros comuns a outros museus (artistas e linguagens) e também 

particulares (galerias e eixos). Ao contrário da busca, que requer normalmente um 

objetivo, os filtros contribuem para exploração de acordo com os interesses de quem 

está visitando. Porém, mesmo sem utilizar qualquer filtro, pode-se percorrer os 

trabalhos segundo diferentes critérios – obras externas, galerias, obras em galerias e 

artistas –, sendo que todas as seções se apresentam em três colunas de imagens (Figura 

17). Ao passar o cursor sobre qualquer item, título e autoria aparecem e, ao clicar sobre 

ele, uma nova página se abre, com textos e fotografias, recurso de compartilhamento 

(via Facebook, Twitter, WhatsApp e Telegram) e incorporação de hiperlinks que 

permitem ao leitor percorrer materiais relacionados ao que está sendo visto. Pois, de 

modo similar ao funcionamento do pensamento humano, por associações, 

Na internet, não usamos a maneira linear e hierarquizada do texto impresso, 

mas, sim, o hipertexto. No hipertexto, as informações aparecem em forma de 

“tela”e você pode “clicar” em uma palavra ou em um grupo de palavras para 

acessar novas informações. Essas novas informações podem ser de diferentes 

formatos: som, áudio, vídeo, imagem, texto, etc (IBRAM, 2020, p.98). 

A respeito disso, é interessante comentar a visão de Castells (2015), que defende 

a arte como alternativa de reconstituição dos códigos comunicacionais, uma vez que a 

hipertextualidade propicia uma fragmentação de discursos e narrativas, voltando-se 

mais à individualização do que ao compartilhamento. Sendo assim, frente ao mundo no 

qual a experiência partilhada é cada dia menos partilhada, pois cada um fala uma língua 

diferente com base no hipertexto personalizado, “A arte como expressão híbrida de 

matérias físicas e virtuais, no presente e no futuro, pode tornar-se um elemento essencial 

para a construção de pontes entre a Net e o indivíduo” (CASTELLS, 2015, p.53). 
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Figura 17 – Detalhe da página de acervo de Inhotim 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 31 mar. 2023. 

A ideia de repositório se relaciona ainda com a possibilidade de pesquisa ativa, 

geralmente por meio de um campo específico. O MASP é uma das instituições que 

adotam essa ferramenta, permitindo busca por termo (artista ou obra), categoria (opção 

que vai além das linguagens artísticas, compreendendo alguns suportes e outras 

classificações utilizadas pela instituição) e intervalo de datas. Ademais, pode-se fazer 

uma pesquisa sem preencher qualquer item, a qual deve trazer todos os resultados 

disponíveis. Entretanto, seja qual for a opção aplicada, o carregamento das obras 

acontece de forma automática em uma mesma página, conforme se faz sua rolagem, 

seguindo uma ordem predeterminada (aparentemente pela data dos trabalhos, dos mais 

atuais aos mais antigos), sem possibilidade de alteração. Em se tratando de uma 

pesquisa pontual, isso pode não parecer problemático, mas, quando se tem múltiplos 

resultados, como no caso da busca “em branco”, a visualização é certamente dificultada, 

ainda mais porque a disposição da página é verticalizada, com um artista por vez, 

independentemente do número de trabalhos disponíveis (Figura 18). 
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Figura 18 – Detalhe de página de resultados para pesquisa no acervo do MASP 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 31 mar. 2023. 

 Diante dos resultados gerados, o visitante pode clicar sobre determinada obra, 

abrindo uma seção com novas oportunidades de interação. Afora a ficha técnica que, 

mais ou menos completa, está presente em todos os sites, aparecem aqui alternativas de 

zoom – que ao permitir a observação de detalhes, texturas, nuances de cor, etc, propicia 

uma maneira outra de se relacionar com a obra do que aquela do espaço físico, onde 

normalmente se impõe um distanciamento por faixas no chão, contenção de vidro ou 

presença de um segurança –, impressão (ou salvamento em PDF) – que possibilita 

diferentes usos e reusos, desde pendurar a reprodução na parede até fazer uma colagem, 

por exemplo – e compartilhamento via Facebook, Twitter e WhatsApp –  que em termos 

de difusão cultural e divulgação institucional, traz apenas benefícios. Textos e obras 

relacionadas também podem estar disponíveis na página, como pode ser visto na Figura 

19.  
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Figura 19 – Detalhe de página de obra no site do MASP 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 31 mar. 2023. 
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Ao contrário dos demais analisados, o repositório do MAM-SP possui um layout 

bem típico dessas plataformas, tanto no campo de busca, que inclui palavra-chave, data, 

categoria e procedência, como no de apresentação dos itens. Outro fator que o torna 

interessante é que ele não abre automaticamente em uma nova guia do navegador, mas 

sim na mesma página, o que mantém o design do site coeso e permite acesso ao menu 

mesmo durante seu uso (Figura 20)  – o que não ocorre no caso da Pinacoteca, como 

será visto adiante. Ainda nessa parte inicial, destacam-se dois pontos relacionados à 

discussão de direitos autorais: a) indicações de compromisso de utilização pessoal por 

parte do usuário e de não responsabilidade do museu em caso de uso indevido 

(semelhante ao observado nos sites do MARGS e do MON); b) opção de solicitação de 

imagens em alta resolução – que de certo modo fornece maior controle institucional, 

tanto porque uma imagem em baixa resolução restringe determinadas apropriações, 

como pela ideia de “autorização” que permeia o processo. Já na página de obra 

selecionada, observam-se poucos recursos, entre eles os botões de compartilhamento 

Tweet (Twitter) e Pin it (Pinterest) e algumas obras relacionadas na parte inferior 

(Figura 21).  
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Figura 20 – Início da página de coleção do MAM-SP 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 03 abr. 2023. 
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Figura 21 – Detalhe da página de obra selecionada do MAM-SP 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 31 mar. 2023. 

Em contrapartida, a Pinacoteca de São Paulo oferece várias formas de o visitante 

interagir com a plataforma e com as obras, desde a página inicial até a de trabalhos 

específicos. Vale ressaltar que diferentemente do MAM-SP, a Pina tem uma interface 

separada para pesquisa em acervo, a qual abre em nova guia, com identidade visual e 

menu próprios (Figura 22). Enquanto na primeira tela é possível realizar uma pesquisa 

simples por termo (a partir das alternativas contém, todas as palavras, frase exata) e 

escolher por categoria artística (pintura, escultura, desenho, fotografia, vídeo, gravura, 

performance, instalação), ao navegar pela seção pesquisar acervo, disponível no canto 

superior esquerdo, há também campos de pesquisa avançada (autor, título, designação, 
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número de inventário, data inicial, tipo de aquisição, data de aquisição), cada um 

contendo alternativas preestabelecidas.  

Na página dos resultados de busca (Figura 23) encontram-se ainda outros 

aparatos de visualização (listagem ou álbum), ordenamento (autor, título, data inicial e 

número de inventário e ainda de a a z ou z a a) e ações (seleção dos itens, adição à 

coleção individual, download), bem como a possibilidade de utilização de filtros. Vale 

lembrar que a Pinacoteca tem um grande número de trabalhos cadastrados no 

repositório, mas que alguns todavia não possuem imagens, sendo representados por um 

ícone padrão.  

Figura 22 – Página inicial do repositório digital da Pina, com menu aberto 

 

Fonte: Captura de tela em 31 mar. 2023. 
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Figura 23 – Página de resultados do repositório digital da Pina 

 

Fonte: Captura de tela em 20 jun. 2023. 

A tela de obra selecionada (Figura 24) é protagonizada por uma reprodução 

digital – abaixo da qual está o aviso: “O museu não detém a propriedade de direitos 

autorais e não se responsabiliza por utilizações indevidas praticadas por terceiros. Saiba 

mais” – e pelo conjunto de dados técnicos. Alguns trabalhos contam com a ferramenta 

de zoom, indicada acima da imagem. Destaca-se ainda três novos comandos nessa 

página: “QRcode”, que pode ser usado para facilitar o compartilhamento e/ou em 

atividades educativas; “enviar sugestão” e “fale conosco”, ambos via formulários on-

line, favorecendo o diálogo e a colaboração entre instituição e público. É interessante 

que mesmo antes que se navegue pelo repositório, ainda na introdução da seção de 

acervo, já consta uma mensagem de abertura por parte do museu, que disponibiliza um 

e-mail de contato para solicitações, sugestões e indicações de correções.  

Novamente, há botões para imprimir e adicionar à coleção. Este último, 

entretanto, apesar de ser uma ideia muito atraente em termos de personalização e 

relacionamento com as obras, não se mostrou funcional. Primeiramente, porque é 

necessário criar um acesso, cadastrando e-mail e senha, depois, porque na experiência 

da pesquisa enfrentaram-se certas dificuldades para concluir esse passo, como a 

repetição de telas para preenchimento de informações e etapas de confirmação, que só 

avançaram após atualização da página. Adicionar à coleção é fácil: basta clicar no ícone 

de coração e criar uma pasta ou selecionar uma já existente (além do nome, é possível 

escrever uma descrição para cada uma delas). Porém, uma vez adicionada a obra, como 

acessar as coleções criadas? Pois, como é possível observar na Figura 25, não há 

qualquer opção aparente, nem uma área de perfil, cenário mais comum nesses casos. 

Ademais, na seção Ajuda do menu principal – que tampouco sofre alteração para incluir 
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as coleções individuais – carrega um arquivo de texto com seis perguntas frequentes 

(Como efetuar uma pesquisa simples? Como efetuar uma pesquisa avançada?, Depois 

de efetuar uma pesquisa e serem apresentados os resultados podemos alterar a forma de 

visualização da mesma sem ter de fazer nova pesquisa? É possível guardar ou imprimir 

resultados da pesquisa? É possível ampliar a imagem do objeto? e É possível imprimir a 

ficha do objeto?), mas nenhuma delas se refere à ferramenta em questão. Em se tratando 

de uma plataforma própria, recente (lançada em 2022), e tendo a Pinacoteca 

disponibilizado vários pontos de contato para receber contribuições dos usuários, 

acredita-se que sua otimização tende a ser bem mais rápida do que seria a utilizada pelo 

MON, por exemplo, cuja situação particular é apresentada abaixo. 

Figura 24 – Página de resultados do repositório digital da Pinacoteca de SP 

 
Fonte: Captura de tela em 20 jun. 2023. 
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Figura 25 – Página de resultados do repositório digital da Pinacoteca de SP 

 

Fonte: Captura de tela em 20 jun. 2023. 

O Museu Oscar Niemeyer é o único no qual a pesquisa em acervo é realizada em 

uma ferramenta externa e ainda compartilhada com outras instituições: Pergamum 

(Figura 26). O maior inconveniente é a ausência de um filtro simples por instituição, 

tendo em vista que as coleções ficam misturadas entre os mais de 255 mil registros 

encontrados na rede de informações Museus Paraná, dificultando muito a procura. 

Ademais, o sistema exige a pesquisa por termo, não permitindo percorrer os itens 

utilizando somente os filtros, e dispõe de poucas informações sobre as obras e ações 

possíveis. 

Figura 26 – Página inicial da ferramenta Pergamum, utilizada pelo MON 

 

Fonte: Captura da tela inicial da plataforma, em 31 mar. 2023. 
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Contudo, dentro do site do museu também é possível acessar parte do acervo, 

por meio de páginas bastante completas para cada uma das cinco coleções: África, Ásia, 

Design, Arquitetura e Poty Lazzarotto. Além do conjunto de obras e legendas 

representado, que se encontra mais ao centro da seção (Figura 27), há ainda um texto 

inicial e diversos conteúdos relacionados, que podem incluir vídeos, informações sobre 

doação, montagem, restauração e folder digital. De modo semelhante aos primeiros 

exemplos (MAM-RJ, MAM-BA e MARGS), a disponibilização se dá em um formato 

de galeria de imagens, sem recursos de interação por parte do usuário. 

Figura 27 – Detalhe da página da Coleção Ásia do MON 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 31 mar. 2023. 

A partir dessa breve passagem pelos oito exemplos, todos revelando 

particularidades, infere-se uma autonomia por parte das instituições na proposição das 

formas de apresentar seus acervos (certamente proporcional aos recursos disponíveis em 

cada caso). Elas vão desde modelos mais simples, baseados em galerias de imagens 

(MAM-RJ, MAM-BA e o MARGS), passando por modelos intermediários (Inhotim, 

MASP e MON), até as estruturas de repositório, que dispõem de recursos variados 
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(MAM-SP e Pinacoteca). Porém, além desses formatos, os museus de arte exploram 

outras maneiras de exibir suas coleções em seus sites, sendo uma delas o tour virtual. 

3.2 Tour virtual, outra forma de explorar as coleções 

O diferencial dessa experiência mais imersiva, e talvez por isso mais atrativa 

para alguns, é poder olhar para as obras no contexto das exposições, ou seja, através de 

uma narrativa que as coloca em relação umas com as outras e com o próprio espaço 

arquitetônico, que muitas vezes é tão ou mais interessante para os visitantes. É o que 

ocorre em Inhotim – museu a céu aberto com inúmeras galerias, obras externas e 

paisagismo de Burle Marx – e no MON – projeto de Oscar Niemeyer, de quem leva o 

nome – para citar apenas dois. Entretanto, essas mesmas instituições utilizam apenas o 

recurso do Google Street View para fins de visitação virtual, o qual é difícil de acessar 

em ambos os websites. No museu paranaense, por exemplo, foi preciso inserir o termo 

tour virtual na barra de busca para encontrar uma notícia sobre a participação no 

GA&C, pela qual se deu o acesso à plataforma da Google. Porém, como pode ser 

observado na Figura 28, a proposta de visitação não fornecia informações adicionais 

sobre os trabalhos nem a possibilidade de se ler as plaquinhas e textos das paredes, 

fosse com auxílio de zoom ou arquivo incorporado. No instituto mineiro tampouco se 

encontrou algo relacionado à experiência no campo de busca. O caminho Menu > 

Explore > Exposições on-line foi percorrido na tentativa de se encontrar algo 

semelhante, o que acabou direcionando para a página da instituição no GA&C, onde 

também com o Google Street View existe a possibilidade de visitar espaços pré-

selecionados, conforme mostrado na parte inferior da Figura 29. 

Figura 28 – Vista interna do espaço expositivo do MON, via Google Street View 

 

Fonte: Captura de tela em 26 mai. 2023. 
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Figura 29 – Vista interna do espaço expositivo de Inhotim, via Google Arts & Culture 

 

Fonte: Captura de tela em 26 mai. 2023. 

Mais do que “andar” pelos museus, a tecnologia permite uma nova experiência 

por meio de diferentes ações e mídias. Provavelmente o encanto pela simulação e o 

limitado uso de recursos digitais tenham causado, em um primeiro momento, a errônea 

impressão de uma futura substituição da visita real pela virtual. Esse cenário vem 

mudando lentamente, abrindo alas para experimentações diversas. Hoje, instituições 

como o MASP, o MAM-SP e o MARGS utilizam pins nos trabalhos para trazer 

informações sobre eles (Figura 30), podendo inclusive conter hiperlinks, como no 

exemplo do texto curatorial da exposição Glauco Tropical do museu gaúcho (Figura 

31). Ademais, dispõem de alternativas de maior interação espacial: visualização 3D, 

planta baixa e possibilidade de medir distâncias (Figura 32). No caso do MASP 360º, 

estão disponíveis as mostras Beatriz Milhazes e Degas; no do museu de arte moderna 

são vinte e uma24 e no MARGS não foi possível determinar, pois não há seção destinada 

à atividade. Em todos os três, o conteúdo é divulgado logo na página inicial dos sites, 

seja no início, meio ou ao final.  

 
24 Samson Flexor: além do moderno; projeto parede | Pintura de emergência; Os pássaros de fogo levantarão voo 

novamente. As formas tecidas de Jacques Douchez e Norberto Nicola; Moquém_Surarî: arte indígena 

contemporânea; projeto parede | Campo Fraturado, SOS; Desafios da modernidade – Família Gomide-Graz nas 

décadas de 1920 e 1930; Antonio Dias: derrotas e vitórias; Clube de colecionadores de fotografia do mam – 20 

anos; Os anos em que vivemos em perigo; Novas aquisições; Projeto Parede | Paisagem moderna; 

Passado/Futuro/Presente: arte contemporânea brasileira no acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo; MAM 

70: MAM e MAC USP; Projeto Parede | MAM 70; Projeto Parede | Crepe Garden; Ismael Nery | Feminino e 

Masculino; A Marquise, o MAM e nós no meio; Projeto Parede | Corpo Parede; Sinais/Signals Mira Schendel; Oito 

décadas de abstração informal; 35º Panorama da Arte Brasileira: Brasil por multiplicação.  



83 
 

Figura 30 – Detalhe do uso de pins com informações na visita virtual do MAM-SP 

 

Fonte: Captura de tela em 26 mai. 2023. 

Figura 31 – Detalhe da ferramenta de medidas na visita virtual do MASP 

 

Fonte: Captura de tela em 26 mai. 2023. 

Figura 32 – Detalhe do uso de hiperlink na visita virtual do MARGS 

 

Fonte: Captura de tela em 26 mai. 2023. 
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O MAM-BA não usa demarcadores, mas ao navegar por suas três exposições há 

a opção de clicar sobre determinada obra e vê-la ampliada na tela, juntamente com seus 

dados técnicos, o que auxilia bastante na compreensão dos trabalhos, mais 

especificamente, e da mostra, de modo geral. Também existe a funcionalidade de abrir 

uma listagem dos artistas participantes com suas mini biografias ou uma galeria das 

obras expostas – modelo que se assemelha àquele utilizado para exibição de acervo on-

line (comentado no item 4.1), mas que difere por não fazer uso do template aplicado na 

página Galeria de Exposições. Sendo assim, as obras aqui podem ser melhor 

observadas, pois não sofrem interferências de outros elementos visuais (Figura 33). 

Figura 33 – Detalhe de visualização de obra no tour virtual do MAM-BA 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 26 mai. 2023. 

O passeio 3D no MAM-RJ contempla cinco exposições: 35 Revoluções: Irmãos 

Campana, Realce, COSMOCOCA – programa in progress: núcleo poético dos Quasi-

Cinema, Bandeira Brasileira e Hélio Oiticica: a dança na minha experiência. Apesar 

de a função estar mais escondida no site (caminho Artes Visuais > Exposições > Veja 

mostras recentes do museu em 360º), ela vai mais longe em relação aos recursos, 

aproveitando, em alguns casos, materiais audiovisuais (Figura 34), que trazem 

dinamicidade à experiência. Nessa mesma linha, a Pina explora muito bem os recursos 

tecnológicos no seu tour da exposição OS GÊMEOS, que usa uma plataforma diferente 

das demais (360up), chamando atenção por vários elementos, a começar pela 

introdução, que parte de uma vista global até aterrissar no museu (Figura 35). Cada 

passo contém informações, desde a fachada até os outros 11 ambientes que podem ser 

selecionados na parte superior da tela (pátio, acesso, octógono, lobby, salas de 1 a 7), 

incluindo textos, imagens, vídeos, diferentes ângulos e muito movimento. Ao todo são 
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dezesseis exposições na modalidade,25 facilmente encontradas na aba de conteúdos 

digitais do menu, ainda que se reforce que nem todas são tão inovadoras quanto o 

exemplo citado, ficando a maioria mais próxima das experiências do MAM-SP, 

MARGS, MASP e MAM-BA. 

Figura 34 – Detalhe do recurso em vídeo em exposição virtual do MAM-RJ 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 26 mai. 2023. 

Figura 35 – Detalhe da introdução à exposição virtual OS GÊMEOS, da Pina 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 26 mai. 2023. 

Salienta-se que os casos de uso de vídeos e elementos dinâmicos ainda é 

exceção, tendo sido observado em exposições pontuais de museus como o MAM-RJ e a 

Pinacoteca de São Paulo. O padrão é a utilização de plataformas específicas de 

modelagem 3D e a disponibilização de informações complementares textuais, que 

 
25 Antiga exposição do Acervo: Arte no Brasil: uma história na Pinacoteca de São Paulo, Enciclopédia Negra, 

Exposição OSGEMEOS: Segredos, Alvim Corrêa – Ninguém teria acreditado, Rosângela Rennó – Pequena ecologia 

da imagem, Ayrson Heráclito – Yorùbáiano, Adriana Varejão: Suturas, fissuras, ruínas, Pinacoteca: Acervo, Pelas 

ruas: vida moderna e experiências urbanas na arte dos Estados Unidos, Jonathas de Andrade: O rebote do bote, 

Lenora de Barros: Minha Língua, Elisa Bracher: formas vivas, Chico da Silva e o ateliê do Pirambu, Chão da 

Praça: obras do acervo da Pinacoteca, Haegue Yang: Quase coloquial, Regina Parra: Pagã. 
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geralmente reproduzem os conteúdos da visita presencial (texto curatorial, fichas 

técnicas), como visto no MAM-SP, MASP, MARGS e MAM-BA. No entanto, duas 

instituições dispunham apenas das ferramentas da empresa estadunidense Google, uma 

com um número grande de informações disponíveis (Inhotim) e outra com menos, na 

qual a visita era antes a possibilidade de conhecer o espaço museal do que as exposições 

em cartaz (MON).  

De modo complementar à proposta de tour, a realização de uma visita virtual 

mediada, isto é, com acompanhamento de um membro da equipe educativa, foi 

realidade para alguns museus durante a pandemia, como o Instituto Inhotim e o MAM-

RJ, estendendo-se para além do período. No primeiro, a ação gratuita, com atendimento 

prioritário para organizações públicas ou sem fins lucrativos, encontra-se na seção 

Inhotim Digital, na qual está o link para um formulário de agendamento. Após a 

confirmação institucional, a visita oferecida ocorre pela plataforma Zoom, com duração 

de 1h30min. Em se tratando do MAM-RJ, a visitação, também gratuita, é acessada 

através do caminho Educação > Visitas. Direcionada para grupos de escolas, ONGs e 

outras instituições, a atividade acontece às terças-feiras às 14h e tem uma duração 

aproximada de 40min a 1h. Novamente, é preciso agendar via formulário on-line.26  

Sem necessidade de horário marcado ou possibilidade de interlocução entre 

mediador e visitantes, o MASP oferece uma modalidade diferente de visitação para uma 

das mostras do seu Acervo em Transformação: gravada e narrada. Ela pode ser acessada 

pela seção Explore o Acervo do site institucional (Figura 36) ou diretamente por meio 

do Google Arts & Culture, onde foi produzida e encontram-se outras exposições on-

line. Uma vez iniciada, a experiência começa com um áudio introdutório sobre o museu, 

mesclando, na sequência, telas de livre navegação pelo espaço, nas quais o usuário pode 

“circular” à vontade pelo espaço virtual (utilizando o recurso do Google Street View); e 

telas de obras selecionadas, que contam com imagem e relato (Figura 37).  

 
26 Na etapa final da pesquisa (abril de 2023), verificou-se que a página Inhotim Digital passou a constar como 

“página não encontrada”, o que pode indicar uma desatualização dos links dentro do site do museu, ou mesmo a 

suspensão da atividade. 



87 
 

Figura 36 – Página Explore o acervo do MASP 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 26 mai. 2023. 



88 
 

Figura 37 – Detalhe de obra na exposição on-line (narrada) do MASP 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 26 mai. 2023. 

Apesar de a proposta ser interessante, sublinham-se dois pontos. O principal é 

que, sendo uma gravação, a visita segue o roteiro previsto pela instituição, cabendo ao 

público apenas a possibilidade de “pular” etapas. O outro é que o acesso à modalidade 

via site ainda está um pouco confuso, pois os elementos que configuram a página não 

indicam exatamente como “explorar” o acervo, conforme sugere o nome da seção. O 

que se observa na navegação é uma fotografia do espaço expositivo, um pequeno texto 

comentando a história do museu e desejando, ao final, “uma ótima visita virtual”; logo 

abaixo, há um conjunto de seis imagens – que parecem ter sido escolhidas 

aleatoriamente. Faltou, primeiramente, evidenciar que se trata de uma visita virtual, pois 

a citação no texto não parece suficiente, especialmente porque não há sinalização de 

como iniciá-la. Por tentativa e erro, descobriu-se que era preciso clicar sobre a imagem 

principal, o que poderia ser facilmente resolvido com o uso do ícone de “play” sobre 

ela.  

Alternativas de disponibilização de acervos, seja por meio de galerias de 

imagens, repositórios ou tours virtuais, contribuem para que as instituições artísticas 

alcancem um número maior de indivíduos de forma global. Mas, além disso, favorecem 

uma relação temporal distinta da usual, pois “[...] o museu na Internet nunca fecha” 

(HENRIQUES, 2004, p. 2). Nessa mesma perspectiva, da ordem do “disponível”, como 

frisa Santaella (2010) desde o contexto da era cultural das mídias (que já favoreciam um 

consumo mais individual e personalizável), também estão os diversos conteúdos 

produzidos e/ou ofertados no meio digital, abordados a seguir. 



89 
 

4 A TENDÊNCIA DOS CONTEÚDOS DIGITAIS  

Um dos principais objetivos do uso das tecnologias digitais nos museus é 

ampliar a relevância e as possibilidades de interação da sociedade com os 

acervos. Não basta ter os acervos organizados em um repositório digital para 

que isso aconteça. É necessário criar estratégias de conversação e de 

engajamento, em torno das coleções digitais, para que sejam apropriadas e 

utilizadas pelas diferentes audiências de interesse do museu. O objetivo é 

criar uma rede, que possa, cada vez mais, ser expandida, em torno dos 

conteúdos desenvolvidos pela instituição (IBRAM, 2020, p.98). 

Manuel Castells (2015) defende os museus como repositórios de temporalidade, 

instituindo no presente, ao mesmo tempo, tradição e projeção de futuro. Para o autor, o 

mundo conectado se projeta sobre oposições entre tempo cronológico e atemporalidade, 

permanência e efemeridade, passado e presente, justificadas por duas condições atuais e 

simultâneas: a compressão do tempo e a destruição das sequências temporais. A 

primeira se relaciona à velocidade, explicitada na comunicação em tempo real e 

materializada em tecnologias cada vez menores e portáteis (notebook, tablet, celular), 

enquanto a segunda vincula-se à descontinuidade de narrativas possibilitada por meio 

do hipertexto.  

Uma prática cada vez mais comum, e que demonstra essa configuração veloz, é 

a condensação de diversas atividades em um mesmo intervalo de tempo – muito 

associada à ideia de produtividade do sistema capitalista –, potencializada pelos novos 

dispositivos, plataformas e formatos de conteúdos. Computador e internet engoliram as 

diferentes linguagens: texto, imagem, som, vídeo, acarretando transformações radicais 

nas relações sociais e nos modos de produção-distribuição-consumo. No mundo das 

artes, os passos para acompanhar essas mudanças foram dados lentamente até o cenário 

de pandemia impor novo ritmo, provocando um boom de conteúdos digitais e a 

percepção de sua importância na manutenção da relevância social e institucional dos 

museus.  

Olhando-se especialmente para os sites desses espaços, é possível encontrar 

diferentes esforços, desde a disponibilização de catálogos e textos em formatos digitais 

– que já contribuem muito para o compartilhamento de referências e ideias e fomentam 

debates importantes no campo, divulgando pesquisas desenvolvidas e ampliando o 

acesso a elas – até a adoção de tecnologias mais sofisticadas de interação e imersão. 

Frente a esse cenário em constante desenvolvimento, que será explanado a seguir, 

destaca-se o pioneirismo da Pinacoteca de São Paulo ao criar uma seção intitulada 
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“Conteúdos Digitais” em seu menu principal, que acabou inspirando essa seção da 

pesquisa. 

4.1 Para ouvir 

No campo sonoro, além das audiodescrições, desenvolvidas e divulgadas no 

âmbito das exposições e essenciais para a questão da acessibilidade, destacam-se três 

iniciativas mencionadas no capítulo anterior que contribuem para a proposta de trazer 

um pouco mais de arte para o dia a dia e mostram que os museus estão buscando 

acompanhar as tendências. Uma delas corresponde às playlists de músicas elaboradas e 

publicizadas no site da Pinacoteca (Figura 38), cada qual pensada para uma determinada 

sala do acervo e com um eixo temático: “Sala 11 – Conhecimento e dominação”; “Sala 

12 – Terra como matéria”; “Sala 13 – Qualquer lugar”; “Sala 14 – Eu, tu e todos no 

mundo”; “Sala 15 – Sujeitos, afetos e desejos”; “Sala 16 – Corpo individual / Corpo 

coletivo”; “Sala 17 – Violência e resistência”; “Sala 18 – Um país inventado”; “Sala 19 

– Corpo: metáfora social”. Essas nove seleções que aparecem na página fazem parte de 

um conjunto de 94, que colocam em diálogo duas áreas e sentidos: música e artes 

visuais, audição e visão. Para acessá-las na íntegra, e também suas canções, que no site 

estão em prévia (com poucos segundos liberados), é preciso utilizar a plataforma 

Spotify. 

Figura 38 – Detalhe da página de playlists de áudios da Pina 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 26 jun. 2023. 
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Outra proposta é o podcast do Instituto Inhotim (Figura 39), cuja temporada de 

estreia foi lançada no início de 2022. São seis episódios: “Tempo”, “Horizonte”, 

“Deslocamentos”, “Realidades”, “Sinestesia”, “Chão”, os quais se desenvolvem a partir 

das falas de diferentes convidados (da equipe, artistas, especialistas) e da apresentação 

da atriz Bárbara Colen. O interessante é que a abordagem tem foco nos temas, como 

indicado nos nomes dos episódios, e as obras, a geografia e a botânica que compõem o 

lugar emergem gradualmente a partir das falas. Apesar de existir a opção de escuta via 

site, esta não foi possível, pois surgia na tela uma mensagem de falha no carregamento 

da mídia. Contudo, a temporada está disponível nas principais plataformas de áudio do 

mercado e no canal do YouTube da instituição, todos acessíveis por meio de hiperlinks 

na página. Ressalta-se que o podcast é um formato que tem apresentado bastante 

aceitação nos últimos anos, muito porque se pode ouvi-lo durante outras atividades, 

como dirigir, correr, organizar a casa, mas também porque atende a variados gostos – há 

propostas de curta e longa duração, com tom engraçado, informativo, de bate-papo, 

narrativo etc. Essa liberdade pode representar uma oportunidade para as instituições 

artísticas irem além dos tradicionais audioguias e descobrirem uma nova linguagem, 

talvez mais informal, divertida, que atraia e conecte ainda mais pessoas. 

Figura 39 – Detalhe da página de podcasts de Inhotim 

 

Fonte: Captura de tela do site do museu em 26 jun. 2023. 

Em relação aos audioguias, a terceira iniciativa se aproxima bastante do 

conceito. Trata-se de um aplicativo para o celular, o MASP Áudios (2019), que dispõe 

de aproximadamente 170 gravações sobre 100 obras da coleção permanente do museu: 

Acervo em Transformação, a partir da visão de curadores, artistas, professores, 
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pesquisadores e crianças. Pode ser usado tanto para complementar a visita presencial (se 

o dispositivo usado é compatível com essa tecnologia, basta apontar a câmera do celular 

para a obra para que o app faça seu reconhecimento e inicie a compilação) quanto para 

servir de conteúdo independente, passível de escuta em qualquer lugar com internet (há 

um campo de pesquisa de artistas e trabalhos). Via menu principal, no website da 

instituição acessam-se as informações completas, incluindo os locais para download, 

pois não há como ouvir os áudios no canal. No app, cujas telas principais estão adiante 

(Figura 40), há uma seção de busca seguida de miniaturas das obras disponíveis. Ao 

selecionar-se uma delas, carrega então uma aba exclusiva do trabalho com a listagem de 

áudios a seu respeito (pode ser um ou mais), sempre indicando a autoria e o tempo de 

duração. Além da opção de “favoritar” uma peça (clicando no ícone do coração), a 

plataforma oferece um recurso bastante interessante: de “roteiro”, no qual o usuário 

pode ver tudo que já visitou. 

Figura 40 – Telas de pesquisa, obra e roteiro do app MASP Áudios, respectivamente 

        

Fonte: Capturas do aplicativo do museu em 26 jun. 2023. 

 Mesmo com a diversidade de manifestações sonoras, os avanços tecnológicos e o 

surgimento de plataformas que supervalorizam as imagens (estáticas e em movimento) 

reforçam a cultura visual contemporânea. Os museus, que têm uma relação intrínseca 

com o mundo imagético, não ficam de fora da tendência audiovisual. 



93 
 

4.2 Para ver e ouvir 

“Cada vez mais, os museus dependem de produções audiovisuais em seus canais 

como forma de diálogo com o público, divulgação de seus programas e criação de 

conteúdo” (MAM-SP, 2021, p.95). Em geral, os materiais desse tipo são aproveitados 

para publicação em mais de um canal, sendo que nos sites costumam estar nas páginas 

de exposição, coleções ou, em certos casos, em espaços dedicados exclusivamente a 

eles, como visto com Inhotim (Explore > Vídeos) e Pinacoteca (Conteúdos Digitais > 

Vídeos). Essa produção, normalmente elaborada pelos museus (com ou sem parcerias e 

patrocínios específicos), abarca formatos mais curtos para as redes sociais e mais longos 

para registrar atividades de formação, como cursos, palestras, seminários, filmes 

institucionais, materiais sobre exposições, acervo, movimentos artísticos, entre outros. 

Nesse contexto de recorrência de vídeos no meio e nos websites analisados, destaca-se 

aqui a proposta AniMAM, do Museu de Arte do Rio de Janeiro. 

Dialogando com a arte digital e direcionada à primeira infância (de zero a seis 

anos), a série de filmes sobre arte moderna e contemporânea começou ainda em 2020, 

no contexto da covid-19, e se transformou em um programa de formação em 2022.27 

Visando o desenvolvimento de artistas independentes de música e animação e a 

colaboração na produção de obras audiovisuais para o museu, foram elaborados dez 

curtas (Figura 41): Djanira, Anita Malfatti, Rubem Valentim, Ismael Nery, Abdias 

Nascimento, Fayga Ostrower, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Hélio 

Oiticica, Wanda Pimentel e Maria Martins.28 Na página do projeto (Educação > Outros 

projetos > AniMAM) constam mais informações sobre cada vídeo e, com exceção do da 

Djanira – que exibe apenas alguns frames –, todos podem ser assistidos ali mesmo, ao 

final das seções. 

Importante considerar que os museus pesquisados foram fundados a partir de um 

modelo eurocêntrico e extremamente tradicional, com acervos calcados em técnicas 

clássicas, como pintura, desenho, escultura, há pouco abertos à arte contemporânea e 

com pouquíssimos ou nenhum trabalho de net arte. Sendo assim, a iniciativa do MAM-

 
27 A residência AniMAM: Pesquisa em Artes (2022) selecionou animadores e músicos para o desenvolvimento de 

quatro curtas sobre a obra de artistas presentes no acervo do MAM Rio. O projeto teve coordenação de Lais Daflon, 

Shion L. e Renata Sampaio, da área de Educação e Participação do museu. 
28 As animações foram produzidas por: Byu La e Santo Alceu (Djanira); Alexandre Pina e Oderiê Chá-Yua (Anita 

Malfatti); Wassa e JOCA (Rubem Valentim); Beatriz Shiro e Azullllllll (Ismael Nery); Nathalia Grilo e Adriano 

Cipriano – Estúdio Roncó – , MC Tha e Mahal Pita (Abdias Nascimento);  Nara Normande e Letícia Novaes (Fayga 

Ostrower); Ambrósio Pentú, Manu da Cuíca e Marina Iris (Hélio Oiticica); Pv Dias, Rodrigo Maré e Pedro Guinu 

(Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro); Maria Marcolina Filmes, Carlota Borges e Max Teixeira (Wanda 

Pimentel); Auá Mendes, Ambrósio Pentú e Arthur Braganti (Maria Martins). 
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RJ, ainda que pontual e delimitada, pode ser entendida como um pequeno passo em 

direção a essa produção.  

Figura 41 – “Capas” dos filmes do projeto AniMAM, publicadas no site do museu 

 

Fonte: Elaborado pela autora a partir das imagens disponibilizadas no site do museu. 
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De modo geral, os materiais audiovisuais demandam uma participação que gira 

em torno de processos de percepção, interpretação, imaginação e aprendizagem, salvo 

quando se trata de uma oficina prática, que pode contar ainda com uma produção 

específica. No entanto, aos poucos as instituições museológicas vêm adotando 

conteúdos digitais que exigem outras formas de participação, dentre elas algumas mais 

interativas. 

4.3 Para interagir 

Ao mesmo tempo em que é uma exposição virtual acerca das espécies botânicas 

existentes no Parque do Flamengo, a plataforma Fantástico Jardim (2021), também do 

MAM-RJ, traz dispositivos de diversão e criação. Pensada para crianças de até seis 

anos, a proposta parte de um banco de dados ilustrativo de plantas, convidando o 

usuário a imaginar e construir o seu próprio jardim, podendo ao final salvar o que foi 

produzido (Figura 42). 

Figura 42 – Telas da atividade de criação da plataforma Fantástico Jardim, do MAM-RJ 

   

Fonte: Capturas de tela do site do museu em 26 jun. 2023. 

Nessa mesma linha estão os jogos, que têm ganhado espaço no campo 

educacional dos museus, como bem demonstram dois exemplos analisados. No site da 

Pinacoteca são seis atividades (Figura 43), disponíveis em uma aba exclusiva: 

Conteúdos Digitais, sendo somente uma delas para imprimir e levar para o ambiente 

off-line (“Pina Almanaque”). Dentre as demais, pensadas para computadores, tablets e 

celulares, chamam atenção “Retrato Esquisito” – na qual o usuário pode montar uma 

figura humana com base em dez obras do acervo da instituição, podendo combinar 

diferentes partes de cada um (cabelos e testa, olhos, nariz, boca, pescoço) e “Minha 

Obra” – que dispõe de planos de fundo (tanto cores lisas quanto trabalhos da coleção) e 

de diversos elementos editáveis (personagens e objetos recortados desses e outros 

trabalhos) para que se possa criar uma imagem nova, conforme indica a sequência de 
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telas da Figura 44. São exercícios simples, semelhantes à colagem, que transformam o 

visitante em autor, incentivando a criatividade e experimentação do público, 

especialmente dos jovens. Como coloca Júlio Plaza (2013, p. 14): “A noção de ‘arte de 

participação’ tem por objetivo encurtar a distância entre criador e espectador. Na 

participação ativa o espectador se vê induzido à manipulação e exploração do objeto 

artístico ou de seu espaço”. Pode-se ainda adicionar uma camada extra de ação nas 

propostas da Pina: todas as imagens produzidas são passíveis de download e 

compartilhamento. 

Figura 43 – Jogos disponíveis no site da Pina 

 

 

Fonte: Capturas de tela do site do museu em 26 jun. 2023. 
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Figura 44 – Sequência de telas jogando o Minha Obra, da Pina 

 

 

 

 

Fonte: Capturas de tela da plataforma do jogo em 26 jun. 2023. 
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O segundo exemplo é lido como mais inovador, pois além de interativo é 

imersivo: #mamnominecraft. Minecraft é um jogo 3D no qual os jogadores interagem 

com um ambiente modificável feito de blocos. Não há um único jeito de jogar, mas 

múltiplos, o que o torna extremamente popular. Uma das quatro edições mantidas é a 

Education Edition, interface desenvolvida especialmente para o ambiente escolar, na 

qual o MAM-SP criou em 2021 o primeiro museu brasileiro, em parceria com a 

Microsoft e a agência Africa. A iniciativa propicia um espaço virtual de engajamento 

com a instituição, por meio de reproduções de ambientes internos e externos e obras do 

acervo (Figura 45). Nesse espaço, o jogador participa de atividades, desafios e propostas 

de aula – no site do MAM são disponibilizadas quatro: “Descobrindo o MAM no 

Minecraft”, “Introdução ao Concretismo”, “Introdução ao Neoconcretismo”, 

“Introdução ao Jardim de Esculturas”. A escolha dos movimentos artísticos se deu de 

modo a aproveitar a estética de blocos do jogo, vinculando-os a formas geométricas. 

Além disso, “O educativo do museu realizou formações, oficinas e visitas virtuais 

dentro e fora da plataforma do jogo para professores, educadores, artistas, jogadores e 

interessados em geral em 18 encontros ao longo do ano” (MAM-SP, 2021). 

Figura 45 – Frames do vídeo de apresentação do MAM no Minecraft 

   

Fonte: Site do museu. 

 Independentemente da linguagem adotada, os conteúdos digitais imprimem um 

alcance muito além do possível no espaço físico e reforçam as noções de 

disponibilidade e tempo atemporal, com um acesso que se dá no tempo e no ritmo dos 

usuários. Por isso, especialmente depois da pandemia, 

O foco do debate tem sido as possibilidades híbridas on-line/off-line, 

deixando perceber que ter flexibilidade é indispensável para propor novos 

caminhos. As práticas on-line não suprem o contato físico com as artes 

visuais, almejado tanto pelo público quanto pelas instituições; entretanto, 

procedimentos híbridos, capazes de articular processos e produtos poderiam 

ser pensados para promover formas múltiplas e inclusivas de habitar o mundo 

da arte (BULHÕES, 2022b, p.193-194). 
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 Assim, ao mesmo tempo em que o ambiente virtual passa a ser melhor 

aproveitado pelos museus de arte, seus edifícios começam a incorporar tecnologias, 

como QRcodes que agregam informações sobre obras e artistas, totens para consulta de 

acervo local, telas que comunicam a programação. Conforme demonstrado ao longo 

desta pesquisa, muitas dessas transformações e as reflexões que delas se originam 

podem ser observadas nos sites das instituições, seus repositórios digitais. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  

Sendo o museu um repositório cultural e o seu site, um repositório digital do 

museu, buscou-se olhar para esse canal como uma possibilidade de se compreender um 

pouco mais sobre essas instituições e o próprio sistema. Para tanto, selecionou-se oito 

museus para investigação de suas páginas na web: MARGS, MON, Pina, MAM-SP, 

MASP, MAM-RJ, MAM-BA, Inhotim. O disparador das análises e reflexões foi um 

exercício de mapeamento dos menus, tendo em vista que esse instrumento organiza e 

estrutura os conteúdos encontrados em todo o canal, apontando padrões e tendências. A 

partir dele, então, se produziu um conjunto de nuvens semânticas que colocaram 

variados termos em evidência – tais como sobre, patrocinadores, relatório, pesquisa, 

acervos, exposições, conservação, programação, visite, ingressos, loja, educativo, 

cursos, atividades, publicações, vídeos etc. A primeira observação feita foi que eles 

suscitam conexões com o tradicional tripé da museologia (preservação, pesquisa e 

comunicação) e com influências capitalistas contemporâneas (lógica de mercado e 

avanços tecnológicos). Um aspecto que tradicionalmente não é abordado nesta área. 

Outra questão pontuada é que a transparência surge associada à visibilidade e à 

disponibilidade, uma vez que, para além de discursos, inúmeros materiais estão 

acessíveis nessas plataformas. Aqui, destacam-se as possibilidades de enxergar quadros 

profissionais e grupos de patrocinadores, importantes quando se pensa em práticas e 

posicionamentos institucionais, e de acessar relatórios de atividades, quando publicados 

– casos do MASP, MAM-RJ e MAM-SP –, pois, ao explicitarem dados de diferentes 

áreas (comunicação, gestão, financeiro), esses últimos favorecem uma melhor 

compreensão do funcionamento desses espaços culturais. Pensando que leis e editais de 

fomento à cultura e incentivos fiscais são recursos públicos, que financiam parcial ou 

totalmente os museus nacionais, a maior transparência que a internet oportunizou tornou 

a prestação de contas acessível não só aos órgãos governamentais, mas à população, que 

passa a ter um instrumento de acompanhamento e de cobrança de ações. Essa 

visibilidade também abre novas possibilidades de pesquisas e análises. 

Mesmo tendo ciência das desigualdades de conectividade e da opacidade dos 

inputs tecnológicos, é impossível não mencionar democratização quando se fala em 

cibercultura, especialmente em decorrência do modelo comunicacional todos-todos que 

ela proporcionou. Em se tratando dos museus, tal questão perpassa a sua função social, 

isto é, não apenas de legitimação da produção artística, mas de atuação na sociedade, 
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contribuindo para debates relevantes e instituindo programas mais inclusivos e diversos. 

Papel que ganha novas proporções no ambiente digital, que facilita a organização e 

cooperação social na demanda por mais abertura e diálogo por parte de governos e 

entidades, e que também proporciona diferentes formas de circulação de conhecimento 

e um alcance muito além de territórios geográficos específicos. Nesse contexto, diversas 

pautas ganharam força e visibilidade, desencadeando movimentos de mudança. Dentre 

eles, ressalta-se uma efervescência de práticas descoloniais nos âmbitos das coleções e 

exibições – identificadas já nas páginas iniciais dos websites dos museus analisados, por 

meio de uma programação com maior enfoque em artistas racializados e mulheres. 

Entretanto, ressalta-se que as velhas estruturas permanecem e que os cargos de poder 

continuam sendo majoritariamente ocupados por sujeitos de um mesmo grupo, 

demarcando um campo em constante disputa.  

 Frente a uma sociedade capitalista, globalizada e cada vez mais conectada, a 

tecnologia ultrapassou o seu caráter técnico, instrumental, para se tornar central nas 

formas de organização sócio-econômico-cultural. Nesse contexto, ao qual se soma a 

visibilidade como condição sine qua non de existência, parece natural que estratégias 

comunicativas e de marketing tenham se alastrado e ganhado destaque nas instituições 

artísticas. Salienta-se a forte presença de elementos como “loja”, “ingressos” e 

“patrocinadores”. Os museus são então marcas, providos de identidades visuais (logos) 

e linhas de produtos comerciais, buscando novas formas de captação de recursos, 

ampliando pontos de contato com os diferentes públicos (a partir de newsletters e uso 

das redes sociais), renovando formas de apresentação de conteúdos (agora digitais: 

textos, áudios, vídeos, jogos).  

Com a digitalização, tudo que não é produzido digitalmente pode ser 

digitalizado, o que impacta a produção, a circulação e o consumo culturais, como 

mencionado mais de uma vez nesta dissertação. Nesse sentindo, atenta-se para os sites 

como cartão de visitas dessas instituições, mas, sobretudo e cada vez mais, como espaço 

de interação. Enquanto a net arte não adentra o espaço museológico (e seu acervo), a 

disponibilização de obras materiais na internet se coloca como um desafio aos museus 

nacionais, seja por carência de verba, equipes qualificadas ou pela necessidade de 

constante atualização. Olhando para os exemplos investigados, percebe-se que, mesmo 

com protocolos específicos, há uma pluralidade de formatos de apresentação das 

coleções: dos mais simples, sem recursos de pesquisa e filtros – considerados básicos 

hoje em dia –, mais próximos de uma galeria de imagens (MAM-RJ, MAM-BA e o 
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MARGS), passando por intermediários, em que começam a despontar essas ferramentas 

interativas (Inhotim, MASP), até as interfaces de repositórios, que oferecem um maior 

número de opções e ações possíveis (MAM-SP e Pinacoteca). Aponta-se o MON como 

um caso à parte, pois, ao mesmo tempo em que fornece páginas de coleções 

relativamente completas, com informações e imagens, sua pesquisa em acervo funciona 

em uma plataforma externa, que agrupa diferentes instituições do Paraná, dificultando 

seu acesso. Outro ponto a destacar é a ausência do total de itens on-line na maioria dos 

museus (à exceção do MAM-SP e da Pina), que, até onde se conseguiu verificar, é 

muito limitado frente ao acervo físico. Isto é, por mais que os museus estejam dispostos 

a disponibilizar suas coleções na internet, ainda há um longo caminho a ser percorrido 

até que elas sejam efetivamente acessíveis nesse meio.  

Para além das reproduções digitais, outra forma de explorar os acervos nos sites, 

mais imersiva, são os tours virtuais. De modo geral, nesse quesito apenas dois museus 

não utilizam plataformas próprias para a atividade: Inhotim e MON, que fazem uso do 

Google Street View. O primeiro apresenta certo direcionamento a partir de locais e 

trabalhos pré-selecionados, enquanto o segundo permite antes a visitação ao espaço 

arquitetônico do que às exposições. Aponta-se ainda que Pina e MAM-RJ contaram 

com vídeos inseridos em pelo menos duas mostras específicas: OS GÊMEOS e Hélio 

Oiticica: a dança na minha experiência, o que torna a atividade mais dinâmica e 

explora ainda mais os recursos tecnológicos, de modo a enriquecer a experiência e fugir 

do lugar comum da simulação.  

Independentemente da modalidade adotada, a disponibilização de acervos on-

line contribui para que as instituições alcancem mais e novos públicos. Nessa mesma 

perspectiva, da ordem do disponível, também estão os diversos conteúdos produzidos 

e/ou ofertados no meio digital, como podcasts (Inhotim), playlists (Pina), mídias 

assistivas (MON, MAM-SP, MAM-BA), vídeos curtos e longos e jogos (Pina, MAM-

SP). É interessante observar que a maioria dos exemplos apresentados foi elaborada 

durante a pandemia, reforçando esse momento como catalisador na integração entre 

instituições museológicas de arte e internet. Porém, atenta-se para a continuidade das 

iniciativas, afinal, o que foi implementado e demonstrou resultados positivos, seguirá 

fazendo parte da programação? Olhando para os dados de participação e alcance de 

proposições no cenário on-line, que surpreenderam positivamente as instituições, 

quantos cursos e exposições virtuais aconteceram após a reabertura dos espaços físicos? 

Ou quais projetos estão sendo desenvolvidos para seguir aproveitando as oportunidades 
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do digital? Que ritmo tem a digitalização dos acervos hoje em dia? É importante que 

não se retorne à parca atuação de antes e que se estabeleça um ritmo constante de 

produção e exploração do meio. 

O fato é que a cibercultura mudou os hábitos de consumo da sociedade 

contemporânea, que demanda atualizações do campo artístico para que ele possa fazer 

parte do seu cotidiano: hiperconectado e veloz. Diante disso, a aproximação entre arte e 

vida é mediada e mediatizada, especialmente por materiais audiovisuais, que ao mesmo 

tempo em que reforçam a compressão temporal (possibilidade de realização de diversas 

tarefas simultaneamente), propiciam outros espaços de recepção e interação artísticas 

(casa, carro, trabalho, rua). Isso posto, frente à superação da dicotomia entre real e 

virtual e do mito da substituição, reforça-se que o debate atual se dá em torno de 

atuações híbridas (on e off-line), as quais podem ser pensadas para promoção de formas 

mais inclusivas no mundo da arte. 
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MAM-BA – Museu de Arte Moderna da Bahia 
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MAM-RJ – Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro 
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MAM-SP – Museu de Arte Moderna de São Paulo 
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