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Interaccionismo y/o interactividad en
el museo con narrativas transmedia

GERMAN Garcia Orozco

Introduccion

El museo no es refractario a la capacidad transformadora de
las Tecnologias de la Informacion y la Comunicacion (TIC), ni
mucho menos se resiste a un ecosistema de medios fluidos.
Las narrativas transmedia se incorpora en el museo como un
aparato de mediacion, promoviendo la interaccion y/o inte-
ractividad. Asimismo, crea las condiciones para que el con-
sumidor cultural se aproxime de forma vital con las obras
artisticas.

Para saber la manera en cémo ha logrado estas conquistas,
es necesario definir dos categorias que son concluyentes para
la consolidacion de un modelo de museo que propicia inte-
raccionismo y/o interactividad.

Por un lado, conceptualizaremos e identificaremos las ca-
racteristicas que han hecho de las narrativas transmedia una
fuente fértil de medios, discursos y lenguajes. Por otro, ex-
plicaremos los distintos momentos y perspectivas con que el
museo fundamenta su razon de ser: la museologia.

Finalmente, las conceptualizaciones de narrativas trans-
media y museologia se articulan para escudrifar sus princi-
pios teleoldgicos, de manera que el museo pueda encontrar
posibles estrategias que promueva la experiencia del consu-
midor cultural a través de la interaccion y/o interactividad.

Narrativas transmedia

La narrativa ha sido un dispositivo imprescindible en la es-
tructura y consolidacion de la memoria historica, politica, so-
cial, econdmica y cultural de las sociedades.



Las TIC han transformado las dinamicas de lo cultural que
deja ver y oir un discurso polifénico conformado por rela-
tos no solo de las mayorias, sino también las narraciones de
las minorias que han sido tradicionalmente acallados y que
hoy reclaman ser amplificados. Entonces, relato y tecnolo-
gia tienen sus mas profundos antecedentes en la Revolucién
Industrial; sin embargo, es la tecnologica la que permite evi-
denciar significativas transformaciones. Una proyeccion de
este efecto (Sanchez-Viosca, 1989: 61-62) puede ser entendida
a través de la fragmentacion de los relatos, una propagacion
de microrrelatos de una cultura de masas que se legitima a si
misma y que se mueve de un medio a otro, generando hibri-
daciones y cruces. Por consiguiente, los procesos de significa-
cion y construccion de sentido se expanden a un amplisimo
horizonte de posibilidades que modifica las logicas de apren-
dizaje por imitacion (reproduccion) por las del descubrimien-
to (exploracion), propias del paradigma de la tecnologia in-
formacional (Orozco, 2007: 115).

Como consecuencia de este ecosistema, las narrativas trans-
media adquieren un caracter dindmico a partir de la conver-
gencia no sélo de medios sino también discursos. El concepto
transmedia (Moreno, 2013: 120) es creado por Marsha Kinder
en Playing with Power in Movies, Television and Video Games'y es
Henry Jenkins, del Massachusetts Institut of Tecnology, quien
lo populariza.

Varios autores han desarrollado este concepto; sin embar-
go, Scolari (2013) nos ofrece la siguiente perspectiva: “Las
Narrativas Transmedia son una particular forma narrativa
que se expande a través de diferentes sistemas de significa-
cion (verbal, icdnica, audiovisual, interactivo, etc) y medios
(cine, comic, television, videojuegos, teatro, etc)” (p. 24). De
esta manera, las narrativas transmedia se dispersan como un
rizoma de medios mixtos o hibridos (Mitchell, 2005) que ex-
plora las potencialidades sensoriales y cualifica la experiencia
como un proceso de comunicacion fluida.

Asimismo, las narrativas transmedia son “un tipo de relato
donde la historia se despliega a través de multiples medios y
plataformas de comunicacion, y en el cual una parte de los
consumidores asume un rol activo en el proceso de expan-
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sion” (Scolari, 2013: 24). Es decir, el espectador puede tener
la opcién de asumir el rol de consumidor como de productor,
una manera de incrementar su participacion.

Teniendo en cuenta lo anterior, es necesario explicitar la
manera en como las narrativas transmedia operan en el con-
texto del museo. Un museo transmedia es el que utiliza todo
tipo de medios para comunicarse con sus publicos aprove-
chando las caracteristicas narrativas especificas de cada uno
de ellos. Contenidos y discurso de todos los medios utilizados
deben completarse y complementarse, formando asi un con-
junto que se comprende y disfruta cuando se participa de la
totalidad. Transmedia requiere una estrategia narrativa com-
pleta y no una mera estrategia comercial que suma medios sin
tener en cuenta las interacciones entre los mismos. El museo
transmedia utiliza la sede fisica, la sede virtual, la sede virtual
en movilidad y otros recursos digitales y analdgicos, como
las publicaciones en papel, para aumentar el conocimiento y
hacerlo accesible a todas las personas (Sanchez, 2015: 89).

Asi, el museo transmedia, al incluir lo analdgico y digi-
tal como formas de mediacion, permite activar tanto las in-
teracciones y/o interactividades como parte de una estrate-
gia planeada que el museo asimila para aproximarse con sus
publicos. Como resultado de ese proceso, se desprende la
necesidad de amplificar el concepto de mediacion desde la
siguiente Optica:

Supone como punto de partida abandonar la idea de que
las mediaciones proceden so6lo de los medios y que éstas,
en cierta manera, son su extension. Las mediaciones a las
que me refiero son procesos estructurantes que provienen
de diversas fuentes, que inciden en los procesos de comu-
nicacion y que conforman las interacciones comunicativas
de los actores sociales. (Orozco, 2007: 107)

El espiritu de la museologia

El proyecto ilustrado de la modernidad estd representado en
el museo como modelo canodnico, que puede ser interpretado
de la siguiente manera: “El Museo es la sede ceremonial del
patrimonio, el lugar en que se le guarda y celebra, donde se
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reproduce el régimen semiotico con que los grupos hegemo-
nicos lo organizaron. Entrar a un museo no es simplemente
ingresar a un edificio y mirar obras, sino a un sistema rituali-
zado de accidn social” (Canclini, 1989: 158).

El coleccionismo definié la concepcion tradicional del
origen de los museos del siglo XVIII a través de objetos de
distintas naturalezas: artisticos, antigiiedades, gabinete de
curiosidades, hallazgos arquitectonicos, descubrimientos de
culturas a causa del colonialismo, entre otras. Cuando estas
colecciones pasaron a formar parte del patrimonio nacional,
se inauguraron publicamente la mayoria de estos museos
como primera sefal de socializacion y democratizacion de
su respectivo acervo cultural. El British Museum de Londres
(1753), la Galeria de Kassel (1760) y el Louvre (1798) ejempli-
fican algunos de estos referentes.

Este proceso transformador del sentido privado de las co-
lecciones a lo publico deviene en un nuevo valor:

La musealizacion hace que las cosas devengan “objetos”,
una clase especial de objetos: objeto de museo. Cuando las
cosas del mundo real entran en la institucion museistica se
les confiere una condicién que no tienen cuando se mue-
ven en el mundo de las mercancias, devienen documentos
y su valor de uso y de cambio desaparece. Asi los objetos
adquieren una cierta plasticidad al convertirse en cosas a
interpretar y con significado. (Navarro, 2011: 53-54)

En consecuencia, este primer género de museo privilegia
coleccionar, conservar e investigar, trilogia funcional que se
ampara desde la perspectiva positivista —racionalidad, his-
toricidad y evolucionismo— a partir de practicas autorita-
rias, unidireccionales, oficiadas por expertos, conservadores,
musedgrafos, curadores, politicas elitistas —gusto burgués—,
entre otras, que, a través de su papel de emisores —producto-
res— de sentido, ponderan la universalidad de la significacién
de las piezas de la coleccion en el marco de una ritualidad ins-
titucional (protocolos para las exposiciones, inauguraciones,
dispositivos para el montaje, entre otros).

Durante esta produccion de significacion del discurso ex-
positivo, intervienen dos tipos de mediaciones:
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Una, generalmente, sustentada por los principios del con-
noisseurship, y que es mostrada a partir de exposiciones
donde se enfatiza la organizacion lineal de las piezas y
de dénde provienen. La otra, sustentada por la didéctica
o por la instruccion es mostrada a partir de exposiciones
que subrayan como la pieza “debe” ser interpretada con
concision y claridad. (Padrd, 2003: 57)

En otros términos, el relato museistico es neutro, descriptivo,
identificativo y afirmativo. Los visitantes, por tanto, consti-
tuyen el altimo eslabon de esta relacion que, a través de la
contemplacion de la obra auratica (Benjamin, 1936),' prescribe
una interaccion pasiva de los espectadores y tinica posibili-
dad de participacion. Por lo tanto, los visitantes son conside-
rados sujetos que deben ser llenados de conocimiento y de
saber ilustrado.

En tanto, la museologia analitica surge como una alterna-
tiva a la tradicional, la cual desarrolla una teoria del museo
con sentido epistemoldgico y define al museo como un medio
de comunicacion en el marco de una cultura institucional, ca-
racterizada por una dimension técnica, pragmatica y funcio-
nal. Por lo tanto, el cardcter de esta clase de museo privilegia
coleccionar, conservar, investigar, exponer y educar. Entre
tanto, capta la atencién de los visitantes a través de rimbom-
bantes exhibiciones (temporales y/o itinerantes), usando el
marketing y la gestion cultural como mecanismos para de-
mocratizar el acceso a los museos.

Se crea la simbiosis entre arte y entretenimiento en el mu-
seo, perspectiva que tiene sus antecedentes en la industria
cultural. Adorno y Horkheimer, desde la teoria critica, ar-
gumentaron que los medios de comunicacion reproducian
paradigmas hegemonicos, legitimando las ideas del poder e
influyendo a sus publicos. Suponian que los consumidores no
eran conscientes sobre la forma en que los medios de comu-
nicacion modelaban sus practicas cotidianas porque el consu-
mo entre arte y entretenimiento florecian entreverados en el
contexto de la industria cultural.

! Caracterizada por el valor cultural, lejania, singularidad, autenticidad, tradicién y

ritualidad.
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En ese sentido, el museo, en la conquista de producir sig-
nificativos cambios, genera movimientos pendulares en sus
acciones, marcando dos tempos: uno, conservando el halito
del modelo tradicional dado por medio de metanarraciones
canodnicas, didacticas y elitistas, las cuales dispensan exhibi-
ciones para ser vistas, y otra, que promueve una cultura del
espectaculo (Vargas Llosa, 2012; Han, 2013) del objeto artis-
tico para que, a través de la simulacién (Baudrillard, 1978),
puedan ser experimentadas sensorialmente por los diversos
publicos como grupos familiares, adultos, estudiantes de co-
legios, universitarios, entre otros.

De otra parte, la museologia critica surge como una pers-
pectiva que cuestiona e interroga la génesis del museo: “La
museologia critica’ surge de la crisis constante del concep-
to de museo como espacio de interaccion entre el publico, y
una coleccién y como consecuencia de una politica cultural”
(Fldres, 2006: 232). Asimismo, “la museologia critica ha sido,
en muchos casos, una respuesta a la comprension del museo
como un lugar de division entre expertos y noveles, produc-
tores de conocimiento y traductores, visitantes expertos y vi-
sitantes consumidores” (Padrd, 2003: 52).

Estas reflexiones, por lo tanto, permiten anotar: “Si la cul-
tura del museo entiende que éste es un lugar de duda, de pre-
gunta, de controversia y de democracia cultural, las normas
que compartird la cultura institucional produciran un sujeto
encargado de problematizar la genealogia del museo y sus
colecciones, y de fomentar lecturas desde multiples frentes”
(p. 57).

De esta forma, la museologia critica se orienta hacia proce-
sos de interpretacion de las exhibiciones contrastadas con una
polifonia de voces, que cuestionan los relatos hegemodnicos y
visibilizan lo oculto a través de estructuras narrativas mul-
tiples y diversas. “El discurso que a su vez emerge de la in-
teraccion de todos los agentes que intervienen —comisarios,
instituciones, publicos, criticos, etc.— a través de procesos de

2 Lanouvelle museologie (versién francéfona liderada por G.H. Riviére) y museolo-
gla critica (perspectiva anglosajona que no tiene cabeza visible que lo lidere). Ambas,
sin embargo, son corrientes afines.
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negociacion, consenso o confrontacion, es el eje que vertebra
la interpretacion del museo” (Rodriguez, 2013: 16).

El acervo cultural del museo es un referente que da cuen-
ta de las estructuras de representacion sobre las que fueron
realizadas; por tanto, es necesario el debate critico frente a los
nuevos signos de representacion para hacer del museo no un
pantedn del pasado, sino un escenario significativo que per-
mita entender el presente. De donde resulta que

lo que interesa no es tanto el valor intrinseco del objeto o
del conjunto de objetos, sino su capacidad para desarrollar
un concepto, una idea, suscitar una reflexion... entendi-
da esta no como un mensaje que se transmite al especta-
dor (paradigma comunicacional), sino como construccion
encaminada a potenciar el debate, el cuestionamiento, la
confrontacion; en suma, a activar el pensamiento critico.
(Rodriguez, 2011: 61)

Museo en estado expansivo

Las propuestas artisticas que el museo albergo6 en su colec-
cién durante la primera museologia estuvieron representa-
das principalmente por grabados, dibujos, pinturas y escul-
turas como consecuencia de la tradicion formal del arte en
Occidente. Las discusiones acerca de la naturaleza del arte
estaban orientadas a privilegiar la esencia de lo bello en la
obra, de manera que las voces de Leon Battista Alberti, huma-
nista y tratadista del siglo XV, y Kant en el XVIII defendieron
esta posicion. Ambos autores establecieron la diferencia entre
aquello que era inherente a la obra (ergon) en contraste con
los elementos afnadidos (parergon) a la misma, por ejemplo, el
marco en la pintura o el pedestal en la escultura, arguyendo
que estos ornamentos reforzaban el esplendor de la belleza en
la obra, pero no eran atributo de lo bello en si mismo.

Esas ideas, sin embargo, constituyeron el espiritu de la pri-
mera museologia que recoge las ideas de la Ilustracion y esta-
blece el cardcter contemplativo de las obras como una forma de
conocimiento, exaltando la belleza como un valor en el arte. Esto
significa reconocer que el limite lo impone la obra y que el espec-
tador debe centrarse en la naturaleza que ella misma produce.
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Durante el siglo XX, aparece un contrapunto a esta postura
con Derrida, quien ampli¢ la discusion desde una perspectiva
deconstructivista afirmando: “El parergon (marco, vestido,
columna) puede aumentar el placer del gusto (...), contribuir
a la representacion propia e intrinsecamente estética si inter-
viene a través de su forma” (2005: 77).

De manera que el marco, firma, titulo de la obra, ficha téc-
nica, pared sobre la que se cuelga la obra, entre otros, también
se constituyen en elementos que ocupan un lugar relevante en
la obra. Esta consideracién supone un giro en la museografia
donde la puesta en escena adquiere protagonismo para que las
obras puedan ser experimentadas y/o contempladas por parte
de los consumidores culturales. Estas practicas pueden ser ex-
perimentadas a través de la museologia analitica como critica.

En otro aspecto, es importante destacar que las obras ac-
tuales estan conformadas por materialidades y formatos dife-
rentes, muy distintas a las tradicionales, como pueden ser ins-
talaciones, ambientes, performance, arte efimero, entre otras,
expandido la naturaleza del arte, asimismo, expresando otros
valores en el arte. Este acontecimiento ha afectado al museo
como contenedor y generado transformaciones en sus estruc-
turas como en los modos de exhibir su contenido.

De este modo, podemos entonces sefialar que “el aparato
moderno de mediacion del arte se ha instalado como una ma-
quina de mostrar que desde hace ya largo tiempo es mas po-
derosa que cualquier obra individual” (Vasquez, 2008: 126),
estableciendo con el consumidor cultural una ascendente re-
lacion y encontrando en las narrativas transmedia un disposi-
tivo eficaz para hacerlo.

Conclusiones

La incursion de las narrativas transmedia en el museo parece
tener su pertinencia en el contexto de la museologia critica,
por cuanto comparten la idea del relato como eje central de su
ecosistema. Ambas aspiran a una participacion mas simétrica,
incluyente y democratica de sus actores para problematizar,
indagar y comprender el patrimonio cultural desde narrati-
vas alternativas o microrrelatos que propicien la producciéon
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de nuevo conocimiento desde nuevas subjetividades, raciona-
lidades, emocionalidades y por qué no desde otras maneras
de hacer critica, soportadas en una convergencia de medios.

Estas coincidencias deben estar planteadas como parte de
una estrategia museolodgica que se promueve desde la cura-
duria, la museografia y las didacticas para que el consumi-
dor cultural pueda experimentar desde lo cognitivo, emotivo,
sensorial, estético, como otras tantas posibilidades, estimu-
lando su capacidad de interaccién y/o interactividad.

Para finalizar, debemos expresar que las narrativas trans-
media en los museos generan aperturas a las obras de arte
per se, por ejemplo, pintura, escultura, grabado, fotografia,
video, instalacion, ambientes, entre otras. Igualmente, estos
dispositivos se constituyen en un mecanismo decisivo para
las exhibiciones, ya que permiten ampliar las posibilidades
de conocimiento sobre ellas, asi como permiten disefiar no-
vedosas formas de acercamiento al arte, otorgandole mayo-
res niveles de comunicabilidad e interaccion y/o interacti-
vidad, como también generar nuevas potencialidades a las
obras artisticas.
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