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INTRODUCCION

La presente tesis tiene el objetivo general de “sustentar y desarrollar una propuesta interactiva multimedia para la
pintura “El Café de Nadie” de Ramon Alva de la Canal, que se encuentra dentro del Museo Nacional de Arte, y

pertenece al movimiento estridentista, Unico movimiento de vanguardia que se cred en México, en los anos 20.

Es de suponerse que la linea de investigacion a seguir es “Discurso Museogrdfico y dindmicas museoldgicas”. Se en-
tiende por museologia a la ciencia que se ocupa del estudio de la historia de los museos, de su sistema especifico
de investigacion, documentacion, seleccidn, educacion y, en general, de su organizacion interna, asi como de la

relaciones de la institucion en su contexto social y cultural.

Por ofro lado la museografia se ocupa de la teoria y la prdctica de la instalacion de museos, actividad que incluye
todo lo relacionado con las instalaciones técnicas, requerimientos funcionales, requerimientos espaciales, circula-

cion, almacenamiento, medidas de seguridad y la conservacion del material exhibido.

A través de la investigacion documental y la experimentacion en el proceso de diseno del interactivo multimedia
para la pintura “El Café de Nadie”, se obtendrd como objetivo particular las ventajas comunicativas y educativas

del uso de interactivos multimedia en los museos de arte con el fin de apoyar los objetos artisticos expuestos.

Los interactivos pueden ser una buena opcidn para que los visitantes aprendan a observar la obra a través de la
comprension del significado de la obra en si misma, la vida y obras del autor, y demds aspectos igualmente rele-

vantes y especificos en cada caso.



La problemdatica de replantear al museo de arte, de acuerdo al objetivo particular expuesto, es que muchos de sus
visitantes no pertenecen a una comunidad interpretativa que le permita el entendimiento de la obra, por lo que
existe un fracaso en la comunicacion, y en este sentido, el interactivo funciona como puente comunicativo entre

el visitante y la obra artistica.

Al considerar que en los museos la educacion se lleva a cabo de modo informal, a diferencia de los sistemas es-
colarizados, los interactivos suponen un excelente recurso para llevar a cabo actividades relajadas e interesantes
con blogues de conocimiento no estructurado (Asensio 2002). Aunque el fendmeno de uso de interactivos en los
museos fiene su origen en los centfros de ciencias y tecnologia, cada vez son mds los diferentes tipos de museos
donde se aplican, guiados por las experiencias previas obtenidas de los museos de ciencia; asi, en los museos de
historia natural, economia, historia ya se estdn implementando, asi como también, escasas pero significativas apli-

caciones en algunos museos de arte.

En los centros de ciencias se abordan temdaticas a partir de las cuales se disenan interactivos que ayuden a com-
prender fendmenos fisicos, quimicos o bioldgicos, mientras que en los museos de arte, el objeto expositivo es la
obra en si misma, sin embargo en ambos espacios, el interactivo se convierte en el medio de comunicacioén para

comprender tanto fendmenos cientificos como fendmenos artisticos.

Para realizar esta tesis, el contenido se reparte en tres capitulos:

» Capitulo I. La exposicion como medio de comunicacion en los museos de arte.
e Capitulo II. Del interactivo mecdnico al interactivo multimedia para museos.

e Capitulo lll. El interactivo multimedia como herramienta de comunicacién de obras artisticas en museos: “El Café de
Nadie".



En el capitulo |, se conceptualiza al museo, se exponen
las funciones y antecedentes, se estructura al museo
como espacio para la comunicacion y se analizan las
diferencias entre los medios expositivos fradicionales y

los dindmicos.

En el Capitulo Il, se conceptualiza el interactivo, sus fi-
nes comunicativos, educativos y ludicos, asi como su
tipologia incluyendo el interactivo informatico y dentro
del mismo el interactivo multimedia. Estos dos primeros
capitulos forman las bases para sustentar y poder desa-
rrollar el interactivo multimedia “El Café de Nadie” que

se aborda en la siguiente seccion.

Es el Capitulo lll donde se presenta el interactivo multi-
media “El Café de Nadie”, de Ramoén Alba de la Ca-
nal. Aqui se desglosa la informacidén acerca de la obra
artistica, quiénes son los personajes que se ilustran vy el
género artistico al que pertenece, y debiéndose seguir
ciertos pasos para la construccion de todo en interacti-

vo multimedia, se presenta el mapa de interactividad,

el guidn instruccional, la propuesta grafica de interface

y por Ultimo su realizacion.

En cuanto a la realizacion del interactivo sélo se obser-
vardn fisicamente en el presente documento Ia impre-
sion de pantallas que lo comprenden y para poder uti-
lizarlo y observar su aspecto final se anexa un disco que
el lector podrd usar insertdndolo en cualquier compu-
tadora. Por Ultimo es necesario informar que a lo largo
de la investigacion se colocaron fotografias para ejem-
plificar el contenido expositivo, asi como esquemas ex-
plicativos para hacer esta lectura un espacio para la

lectura grdfica y placentera.
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CAPITULO 1

La exposicidon como medio de comunicacion
en los museos de arte

Alo largo del primer capitulo se abordard lo relativo a los museos, profundizando en el de arte, asi mismo, el aspec-
to comunicativo y expositivo, respecto al uso de medios de comunicacidn como apoyo para el interés del visitante

en el conocimiento de las piezas expuestas.

Se abordan las bases sobre Ias cuales se crean los museos, sus funciones en la sociedad, sus antecedentes en el
coleccionismo, el lugar de conservacion e investigacion de las piezas y la funcidon expositiva al publico, siendo
esta Ultima, el motivo para analizar al museo como espacio de comunicacion, al entenderse que debe existir en
esencia, ademds de la obra expuesta, el emisor (musedgrafos, comunicadores, fotdgrafos y disenadores, etc.) y

los receptores o visitantes.
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1.1 CONCEPTO Y FUNCIONES DEL MUSEO

El concepto de museo y su aspecto fisico, ha cambiado a lo largo del tiempo conforme al desarrollo tecnoldgico,
social y politico de la humanidad, agregando nuevas funciones y objetivos. Musedlogos como George Brown Go-

ode y Georges Henri Rieviere aportaron importantes conocimientos dentro de esta drea.

George Brown Goode (1851-1896) fue historiador de ciencia e ictidlogo, y probablemente fue el primer musedlogo
de su tiempo. Tras haber obtenido cargos administrativos en museos, escribidé extensamente sobre la teoria y prdc-
tica de la construccion y corrientes museoldgicas con ideas venidas de la ilustracion. Goode vio al museo como un
lugar privilegiado para la educacion, y lo definid como “una institucion para la preservacion de aquellos objetos
gue mejor explican de la naturaleza y la obra del hombre, y la civilizacion de éstos para el aumento del saber y

para la cultura y lailustracion del pueblo” (FernAnbez, 1993: 29).

Tras la segunda guerra mundial se continud construyendo las bases tedricas y se diferencid a la museologia como
la ciencia del museo y a la museografia como las técnicas en ella implicadas. Georges Henri Rieviere (1897-1985),
contribuyé enormemente a la critica del museo tradicional, y al nacimiento de la nueva museologia mundial, fra-
bajo que actualmente se realiza a tfravés del Consejo Internacional de Museos, “ICOM”. Dicho instituto es un comi-
té de conservacion, continuidad y comunicacion de la sociedad del mundo natural y herencia cultural, presente
y futura, tangible e intangible, que lleva a cabo la reflexion colectiva internacional, a partir de la elaboracion de

definiciones tedricas y programas concretos para la exposicion y difusion de los museos.

Dicho organismo inicia operaciones en 1946, con cardcter no gubernamental, manteniendo relacion formal y un

estado consultivo con la UNESCO. El ICOM ha difundido una serie de conceptos relacionados con el mundo de los



museos, los cuales estan en constante actualizacion, y
se encuentran plasmados en los estatutos del organis-
mo. Rieviere como primer director del ICOM, inicia el
proceso de conceptualizacidon de museo, que puede
mantenerse o transformarse en las asambleas celebra-
das cada é anos. La 21a Asamblea que se llevd a cabo
en Viena, Austria en agosto de 2007 establece en el

Articulo 3, seccion 1, la siguiente definicion de museo:

“Un museo es una institucion permanente, sin fines de
lucro, al servicio de la sociedad y abierta al publico,
que adquiere, conserva, estudia, expone y difunde
el patrimonio material e inmaterial de la humanidad
con fines de estudio, educacion y recreo’.

Desde 1974y durante los anos posteriores a la 20° Asam-
blea celebrada en Barcelona, Espana en el ano 2001,
eran considerados como museos a los sitios 'y monu-
mentos naturales, arqueoldgicos, etnogrdficos e his-
toricos; institutos con especimenes vivos de plantas o
animales como jardines botdnicos y zooldgicos; centros
de ciencia y planetarios; reservas naturales, y galerias

de arte, sin finalidad de lucro, por su propdsito, de con-
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servar y comunicar material evidente de las personas y

suU entorno.

A partir de la 219 Asambleaq, el ICOM puede reconocer
a otras instituciones que presenten algunas o todas las
caracteristicas de un museo, a partir de un previo dicta-
men consultivo, texto que se encuentra redactado en
el Articulo 3, seccion 2 de los estatutos de esta organi-

zacion.

La funcidon educativa en los museos inicia después de la
segunda guerra mundial, momento en que se reorga-
nizaron como instituciones culturales y los profesionales
de museos tuvieron la necesidad de hacer accesibles
las colecciones para un publico cada vez mds amplio

debido a la generalizacion de la educacion bdsica.

En un principio el publico de los museos era bdsicamen-
te infantil a quienes se le atendia por medio de progra-
mas pedagogicos. Posteriormente los museos ingleses
se consideraron centros de instruccion para adultos con
escaso nivel educativo y un lugar al que los profesores

debian acudir para solicitar colaboracion.



El aprendizaje giraba en torno a la observacion y ex-
perimentacion con los objetos. Estos servicios se fueron
extendiendo hasta crear un especialista en educacion
dentro de los museos, lo que provocaria mds tarde, de
acuerdo a Hooper — Greenhill *un cambio sustancial en
el modo de entender la funcidn educativa del museo,

implementando la comunicacion.” (Bianco, 1999: 43)

El desarrollo de la actividad docente y la necesidad de
atender no sélo a grupos escolares sino al resto de 1os vi-
sitantes, trajo como consecuencia la desescolarizacion
del museo durante la década de los ochenta del siglo

XX.

Los educadores de museos, principalmente britdnicos,
comenzaron a analizar la eficiencia en relacion con sus
exposiciones, con la intencién de que su labor no sélo
consistiera en corregir deficiencias, sino mejorar la cali-

dad educativa.

Las exhibiciones y actividades educativas se han desa-
rrollado a la par, lo que conduce a importantes innova-

ciones, por ejemplo, se exponen solo lo que es cohe-
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rente y necesario, bajo nuevos criterios de referencias

como culturales, econdmicos, sociales y religiosos.

También se introducen a las exposiciones nuevos me-
dios de comunicacion adicionales a los medios tradi-
cionales (vitrinas, cédulas), haciendo las exposiciones
mas atractivas; como mencidn general, los nuevos me-
dios se clasifican en: graficos, medios visuales, medios
auditivos y de la combinacion de los dos Ultimos, los
medios audiovisuales. Gracias a estas aplicaciones en
conjunto, se obtienen espacios con variedad de mo-
dos de aprendizaje, como son el modo visual, tactil, y

el auditivo.

Al fiempo que se infroducen nuevos medios de comu-
nicacion se mejora la tecnologia en la iluminacion, am-
bientacion, climatizacion, de modo que estos espacios
se convierten en espacios confortables, atractivos, vy
con seguridad, visibilidad y elegibilidad de las piezas.

Todos esos cambios han convertido a los museos en



campo especifico de comunicacion, siendo portadores de informaciéon y espacios de interaccidon entre los visi-

tantes y las exposiciones.

Por ofro lado, la funcidn de la investigacion, era considerada como su funciéon primordial, alrededor de la cual
giraban todas las demds funciones de los museos. Actualmente, investigar, es mdas un medio que un finy el “motor

de toda actividad del museo mds que el objetivo...” (Garcia, 1999: 51)

En cuanto a la relaciéon de la funcidn expositiva, respecto a las demds funciones, ésta no es aislada, ya que para
llevarla a cabo, es necesario realizar previamente las funciones de conservacion e investigacion de las piezas co-
lectadas. “Estas actividades constituyen la esencia vy finalidad del museo y éste, a su vez, es el marco donde se

realizan dichas actividades”. (Garcia, 1999: 50)
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1.2 ANTECEDENTES DEL MUSEO

En este apartado haremos un recorrido histérico del museo apreciaremos sus origenes en Grecia en donde se des-
tind a cultivar las artes; observaremos sus diferentes transformaciones como la ocurrida en la edad media que fue
de uso privado; hasta llegar a ser nuevamente publico, como es en la actualidad, considerando a los objetos que

se exhiben de cardcter de patrimonio cultural.

La denominacion etimoldgica griega, tiene sus origenes en el museion, concebido como un templo o casa dedi-
cado alas musas o como un lugar en donde se estudiaban las artes. En la ciudad egipcia de Alejandria, se ubico
un museion (285 a. C.), y llegd a ser un centro educativo de gran nivel, destinado al fomento de las ciencias y las

letras, libre para la ensenanza y el intercambio de ideas y conocimientos? .

El museion de Alejandria consistia en un amplio complejo arquitectdnico con jardines, porticos, laboratorios, jardin
botdnico, casa de las fieras, un instituto anatdmico; salas de estudio y habitaciones para albergar a sabios, todo
destinado a la investigacion. No habia un lugar especifico para concentrar y exhibir obras de arte, sino que se en-
contraban en todo el conjunto, se convirtié en el mayor centro educativo helénico y ademdas, fue el primer espacio

que adoptod el cardcter de institucion publica.

Posteriormente los romanos retomaron el término transformdndolo en museum refiriéndose a una villa en la que se
llevaban a cabo reuniones filosdficas, aunque esta definicion no hace referencia a la coleccidon de obras de arte.
Vitrubio, ya utilizaba el término “pinacoteca”, para dar cuenta de la existencia de colecciones de obras de arte,

incluso de cardcter privado.



En la Edad Media los museos resurgieron como espacios de exhibicion, sin embargo, a diferencia del museion, estos
tenian la cualidad de ser privados, en donde nobles y burgueses reunian objetos curiosos o raros y los guardaban
en camaras llamadas maravillas o de tesoros. Los propios duenos estudiaban las piezas y las ordenaban, o bien,

contfrataban a otras personas que realizaran dicho trabajo.

Durante los siglos Xlll 'y XIV aumentd el interés y se diversificd la cantidad de objetos por coleccionar. En esta épo-
ca destacaron como coleccionistas Niccolo Niccoli, Carlos V de Francia y su hermano Juan Duque de Berry quien

ubico las piezas en diferentes castillos de su propiedad.

Juan Duque de Berry aprecid la obra de arte, y se caracterizé porromper el esquema tradicional de la época, que
reducia la manifestacion estética de las obras a las interpretaciones medievales y retoma del pasado romano la

imagen del mecenas, dando paso a la idea del museo en la época renacentista.

Para en 1683 se funda el primer museo organizado como una institucion publica, el Ashmolean Museum de Oxford,
basado en la coleccion privada que la familia inglesa Tradescant reuniera durante dos generaciones y legara a
la de Ashmole y, a su vez ésta, a la Universidad de Oxford. Este museo desde su origen se rigid por un reglamento
y desarrolld una normativa administrativa, de catalogacion e inventariado, conservacion, horas de visita, tarifas,
etc3. Sin embargo, en Francia, la produccidn artistica seguia al servicio de la monarquia hasta finales del siglo X VI,
a la que sélo accedia un sector minoritario formado por los amigos del principe, las clases altas, los intelectuales,

eruditos, cientificos y conocedores del arte?.
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Tras la Revolucion francesa (1789 — 1799) y con la apro-
bacion de la Constitucion de 1793 se nacionalizaron los
bienes de la corona, y las galerias del Louvre se procla-
man Museo de la Republica durante el periodo napo-
lednico, no obstante, para las capas de menor nivel cul-
tural esas obras eran frias y distantes, por lo que Louvre
quedod reducido a su publico original. En esa época se
infroduce la concepcion ilustrada, moderna y revolu-
cionaria del museo publico, que establece que toda
persona tenga acceso al arte. Posiblemente el primer
gran museo bajo esa concepcion fue el Pio Clementino
del Vaticano, fundado en 1771 por el papa Clemente

XIV s,

A mediados del siglo XVIII, algunas colecciones reales
pasaron a formar parte oficial del patrimonio nacional,
como ejemplo, estd el British Museum de Londres en
1753¢. Fue hasta el siglo XIX, que se devuelve al pue-

blo lo que le pertenece. En esa misma época se funda
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como museo nacional el Rijksmuseum de Amsterdam’.
Los nuevos museos adquieren colecciones de diversos
palacios, da pie a la descontextualizacion de la obra
al ser separada de su lugar de origen, perdiendo asi su

anfiguo cardcter de coleccion.

Posteriormente, con la época napolednica se adop-
t6 la modalidad institucional del museo nacional, que
no sélo conserva, sino que crea un patrimonio cultural,
alrededor de nacionalismos; ese acontecimiento trajo
consigo una de las primeras ideas de identidad nacio-

nal.

Sucesos como las dos guerras mundiales, la Revolucion
Rusa de 1917 y periodos de recesion econdmica, lle-
varon a que, “gobiernos, asociaciones profesionales y
otros sectores sociales revisen la funcion o el papel de
los museos en una sociedad en constantes y profundos
cambios, impulsado por una serie de sugerencias para

mejorar sus servicios al publico.” (FernAnDEz, 1993: 98)



Durante la segunda guerra mundial se interrumpid ese progreso. Muchos museos y tesoros europeos fueron parcial-
mente destruidos o tuvieron que ser traslados de un pais a ofro, pero la posguerra por el contrario generod, espec-
taculares cambios y un largo periodo de crecimiento y renovacion. Se vio reflejado en los Estados Unidos de Amé-
rica, en una progresion significativa enfocada en los aspectos didacticos y de nuevas construcciones, fendmeno

paralelo o similar al ocurrido en la unidn soviética.

Estados Unidos y Canadd desarrollaron a un ritmo vertiginoso la creacion de nuevos museos, junto con la amplia-
cion y modernizacion de gran nimero de centros culturales antiguos. Los factores que intervinieron en esa renova-

cion fueron el empuije turistico, la vision pedagodgica y diddctica, y un nuevo espiritu de servicio a la comunidad.

Por lo el siglo XX se caracterizd por una configuracion moderna, especializada en contenidos y mejoras en la re-
cepcion, conservacion y presentacion de los objetos, lo que implico la expansion y explotacion de la institucion

museistica, su renovacion conceptual, tecnoldgica y didactica.

A diferencia de la experiencia europea “el museo americano se presenta desde su aparicion pedagdgico y activo
para la cultura popular” (Leon, 2002: 53), el Metropolitan Museum de Nueva York (1870) es una gran ejemplo, porque
sienta las bases de los futuros museos americanos, asi también el de Arte Moderno de Nueva York® y los museos
latinoamericanos como Sdo Paulo, en Brasil y el Museos de Antropologia e Historia, en México, que han tratado de

seguir, un plan para aproximar al hombre con su obra mediante sistemas modernos de educacion.
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Actualmente los museos se clasifican por el tipo de pie-

zas expuestas de acuerdo al sistema determinado por

el ICOM (FernANDEZ, 1993:136):

1.
. Museos de Etnografia y Folklore.

N O 0 hWN

Museos de Historia Natural.

. Museos histéricos.

. Museos de las Ciencias y de las Tecnologias.

. Museos de Ciencias Sociales y Servicios Sociales.
. Museos de comercio y de las comunicaciones.

. Museos de Arte.

Como el museo de arte es tema eje para esta investi-

gacién, merece abordarse a profundidad y se hard en

el siguiente tema.
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1.3 DESCRIPCION DEL MUSEO DE ARTE

El museo de arte alberga objetos de valor estético que han sido conformados para mostrarse, en ese sentido, aun
cuando no todas las obras hayan sido concebidas con esa intencidn por sus autores. Podemos decir que su con-
tenido estd basado en las bellas artes y artes aplicadas; a partir de los anos 60’ se impulsd su desarrollo, sobre todo

lo relacionado al arte moderno.

La coleccidn que se puede encontrar en este tipo de museos es de pintura, escultura, grabado, artes grdficas,
artes decorativas y aplicadas, arte religioso, musica, y arte dramdatico, teatro y danza. En la Ciudad de México hay
diversos espacios representativos de museos con diversidad de colecciones, a continuacion se expone un ejemplo

de cada uno:

e De pintura: Museo del Palacio de Bellas Artes. Se inaugurd en 1934, posee una coleccion permanente que
consiste solo en sus murales, los cuales, enriquecen el interior del edificio que los alberga y son testimonio del
interés que mostrd José Vasconcelos a partir de los anos treinta por impulsar un arte nacionalista de cardcter
social. La obra pldstica la integran obras de Diego Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Rufino
Tamayo, Roberto Montenegro, Jorge Gonzdlez Camarena y de Manuel Rodriguez Lozano.

* De escultura: Espacio Escultérico de Ciudad Universitaria de la UNAM. Se encuentra sobre una superficie de
120 metros de didmetro en terreno natural del Pedregal libre de toda vegetacion, compuesta por la suma de 64
modulos y rodeado de un jardin ecoldgico en estado natural. Los escultores que participaron en el proyecto y
construccion son Federico Silva, Manuel Felguérez, Helen Escobedo, Mathias Goeritz y Sebastian®.

* De grabado: Museo Nacional de la Estampa. Su acervo permite al visitante conocer el proceso histérico de
la grafica en México; el grabado prehispdnico, el colonial 1530-1780 y el del siglo XIX. El grabado moderno y con-
tempordneo estdn representados en una breve resena histérica de la estampa en el siglo XX; el resurgimiento de
la grafica 1922-1960, nuevas alternativas de 1960, hasta la Ultima bienal de grdfica y neogrdfica. El acervo del
Museo comprende obras grdficas coloniales, del siglo XIX, modernas y contempordneas.

* De artes grdaficas: Museo Cultural de las Artes Grdficas. El recorrido total del Museo contempla 5 salas que
explican y muestran ampliamente, a través de cédulas de exposicion, diversos objetos y sus respectivas fichas



explicativas, como ha sido el avance y desarrollo de
las artes graficas a través de los siglos'™.

e De artes decorativas y aplicadas: Museo Franz
Mayer. Se inaugurd en 1986, se clasifica denfro de las
artes decorativas y aplicadas, en su interior podemos
encontrar cerdmica, plata, textiles, pintura, escultu-
ra, entre otros tipo de objetos, todos ellos tienen en
comun la caracteristica de ser tanto estéticos como
funcionales .

* De arte religioso: Museo Nacional del Virreinato,
se establecid en 1964 y actualmente se encuentra
bajo el resguardo de CONACULTA vy el INAH. Se ubi-
ca en Tepozotldn, Estado de México, en el sitio que
ocupo la compania de Jesus a partir de 1580. Como
parte del conjunto arquitecténico se encuentra el
templo de San Francisco Javier, una de las obras mas
representativas del arte barroco mexicano del siglo
XVIII. El objeto del museo es mostrar al publico visitan-
te los diversos procesos histéricos del periodo virreinal
en nuestro pais.

En cuanto al tipo de piezas artisticas, puede darse el
Ccaso que un recinto albergue diferentes tipos de obje-
tos artisticos, como es el caso del Museo Nacional de
Arte (MUNAL) de la Ciudad de México, cuya linea ex-
positiva estd integrada por estampa, fotografia, pintura

y escultura del arte mexicano e internacional compren-

dido enftre el siglo XVIy la primera mitad del siglo XX.

Templo de San Francisco Javier,
Museo Nacional del Virreinato,
Tepozotlan, Estado de México
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Escultura, “La Malinche” de Manuel Vilar Pintura, “El retrato de Adolfo Best Maugard” (1913)
Museo Nacional de Arte de Diego Rivera Museo Nacional de Arte
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1.4 SURGIMIENTO DE LOS MUSEOS DE ARTE
EN LA CIUDAD DE MEXICO

Los museos de la Ciudad de México surgieron desde la época prehispdnica, sin embargo no tenian el aspecto
de los que conocemos actualmente, ni tampoco existia el concepto de museion europeo, en donde se colec-
cionaban obras de artes al aire libre (ver pdgina 9), sin embargo tenian el propdsito de coleccionar, investigary

preservar animales.

En un principio eran jardines para deleite de familias importantes y para estudio, en la actualidad todos los museos,

sin importar el fipo de exposicion que albergan, son publicos estan vinculados a nivel mundial.

En el México prehispdnico ya existia algo parecido a lo que actualmente se le conoce como ecomuseos, en aguel
tiempo eran jardines senoriales mandados hacer por los tlatoanis, en los cuales habia gran cantidad de flora y fau-
na, no sélo para el deleite de familias importantes, sino también para su estudio y aplicaciéon médica, pero con la

caida de México Tenochtitlan, al ser abandonados los jardines, se inferrumpe su conservacion.

La conquista espanola, no soélo frajo consigo la caida de Tenochtitlan, sino el que las autoridades novohispanas se
esforzaran por esconder y minimizar nuestro pasado histérico, y el valor de una obra radicaba segun los estilos artis-
ticos europeas del momento, sin embargo, con el paso del tiempo vy la llegada del pensamiento ilustrado, surgiria

la necesidad de apropiacion y nacionalizacion.

A pesar de la aparente minimizacion de nuestros objetos culturales, la unidn de la cultura mesoamericana e hispa-
na, produjo en un principio, intercambios de objetos culturales como vasijas, esculturas y utensilios, etcétera, que

se convirtieron en 1521, en muestras exdticas, segun la vision medieval cristiana de los dominadores, objetos que



posteriormente, se encontrardn en los museos del viejo

continente.

En 1523, Carlos | de Espana, ordend a las autoridades
representativas del las Indias, que en todas aquellas
provincias se destruyeran idolos y adoratorios, frayendo

consigo la fragmentacion de un pasado historico.

Durante el siglo XVIII, el italiano Lorenzo Boturini Benadu-
ci, investigador y coleccionista de objetos prehispdni-
co, resguardo el pasado indigena y al fallecer en 1755,
dejé una importante memoria bibliografica, escrita du-

rante sus Ultimos anos en la capital espanola.

Entre las obras mds importantes de Boturini destacan:
“Ideas de una nueva historia general de la América
septentrional”; Proyectos como el “Catdlogo del Museo
Indiano”; “Margarita Mexicana”, donde enuncia 31 ar-
gumentos a favor de las apariciones guadalupanas; su
aportacion constituye uno de los primeros anteceden-
tes mas solidos del rescate y clasificacion de objetos his-

toricos de nuestro pais.

28

Hacia la segunda mitad del siglo XVIIl, comenzéd una
polémica entre el nuevo y el viejo mundo, con el surgi-
miento del pensamiento ilustrado novohispano, orien-
tado hacia la bUsqueda de una historia propia, que
fuera capaz de superar un estigma colonial y la natura-
leza de una sociedad que se debatia entre su pasado

indigena y su presente criollo o mestizo.

De esta manerq, las ideas de la época de la ilustracion
repercuten en nuestro continente, y sientan las bases
para que en ese mismo siglo, José de Gdlvez, marqués
de Sonora, Ministro de Indias y Visitador General, tenga
la iniciativa para establecer una academia de arte en
la Ciudad de México, lo que dio inicio al coleccionismo

de objetos artisticos.

Con el pretexto de promover la ensenanza en graba-
do, dada la escasez de produccion de monedas de
oro y plata, el 15 de marzo de 1778, a sugerencia de
Galvez, Carlos lll nombra a Jeréonimo Antonio Gil, distin-

guido egresado de la Academia de San Fernando de



EL INTERACTIVO MULTIMEDIA EN LOS MUSEOS DE ARTE: PROPUESTA SOBRE LA PINTURA “EL CAFE DE NADIE"
DE RAMON ALVA DE LA CANAL, MUSEO NACIONAL DE ARTE

Madrid y primer director de la escuela de grabado en

hueco.

Asi fambiéen, Miguel Constanzé® elabord un proyecto
para la ampliacion de la "Casa de Moneda de Méxi-
co”, el cual incluyd una academia de dibujo, un gabi-

nete o museo de medallas, Idminas y bustos.

12 Miguel Constanzo, egres6 de la Real Academia de san Fernando fue Inge-
niero militar, Arquitecto, y uno de los primeros profesores de la Academia de San
Carlos. en la que impartié Geometria.

“La Academia premiando a sus alumnos” de Juan Bellido,
Museo Nacional de Arte, Ciudad de México

Para este proyecto, Gil frajo de Europa, a finales de
1778, ochenta dibujos de cabezas, manos y pies; dibu-
jos de antiguos bajorelieves, ochenta monedas de bajo
relieves, doce cabezas y bustos de yeso; seis estatuas
pequenas, y una coleccion completa de monedas de
azufre de Grecia y Roma, ello constituyd el patrimonio

inicial de dicha institucion.

El 29 de Agosto de 1781, Fernando José Mangino, Su-
perintendente de la Casa de Moneda envid al Virrey
Mayorga, a instancia de Gil, un proyecto para esta-
blecer ya no un taller, sino una Escuela de Bellas Artes
o Academia de las Artes, que inicid sus cursos con el
nombre de “Escuela Provisional de Dibujo”. Esta institu-
cion gozaba de una existencia legal, pero carecia de

aprobacion y proteccion de Carlos lIl.

El 25 de diciembre de 1783, el monarca espanol autori-
z0 la fundacion de la “Real Academia de San Carlos”,
en donde ademds de troquelar monedas se incluyd
el estudio de pintura, escultura y arquitectura. Con la

apertura de la Academia se inicid la formacion siste-
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matizada de colecciones diddcticas y la adaptacion

de locales destinados a preservarlas o exhibirlas.

El 3 de noviembre de 1782, una Real Orden establecio
que la Academia de San Carlos conservara las pintu-
ras procedentes de los conventos suprimidos y que di-
chos cuadros fueran puestos en exhibicion, por lo cual
el acervo de dicha institucion estuvo en constante au-

mento.

En 1791, el Arquitecto Manuel Tolsd" trajo una magni-
fica coleccion de estatuas de yeso en un singular rom-
pecabezas escultdérico diseminado en 76 cajas, esta
coleccion seria la bases de la primera galeria de arte
dentro de la Academia, y en ese mismo ano, dicha
institucion, fue trasladada a lo que era el Hospital del

Amor de Dios, ahora Academia 22.

A finales delsiglo XVIII, Clavijero, Constanzo, José de Gal-

vez, Longinos entre otros, tenian la idea de establecer

13 Manual Tolsa estudid arquitectura y escultura en las Reales Academias de
San Carlos de Valencia y de San Fernando de Madrid. En Espafia fue escultor de
camara del rey, ministro de la Suprema Junta de Comercio, Minas, y académico de
mérito de San Fernando. Fue nombrado director de Escultura de la Academia de
San Carlos en la Nueva Espafia.
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un museo abierto a ciertos sectores, y el 25 de Agosto
de 1790 se inaugurd el primer Museo de Historia Natural
con un cardcter de “no para todo publico”, ubicado

en la calle de Plateros 89, ahora Madero.

“América” de Pedro Patifo Ixtolinque, Museo Nacional
de Arte, Ciudad de México



El primer director del Museo de Historia Natural fue José
Longinos Martinez, el acervo de dicho lugar consistia en
materiales y especimenes de los diferentes reinos natu-
rales. Este museo estaba organizado de tal manera que
anunciaban los dias y las horas que estaba funcionan-
do y la clase de personas que podrian entrar. Las exhi-
biciones fueron disenadas segun los preceptos graficos
de aquella época, por lo cual los objetos estaban en

vitrinas.

Durante la guerra de Independencia el Museo de Histo-
ria Natural se disolvid y los objetos que pudieron salvarse
fueron trasladados al Colegio de San lldefonso. Este ga-
binete puede ser considerado como el primer eslabén

del posterior Museo Nacional Mexicano.

En esta época también tuvo lugar el coleccionismo pri-
vado, la reunidn de objetos mds importante de México
fue la de José Mariano Sanchez y Mora ex Conde del
Penasco, la cual estaba integrada por antiguedades
de México y materiales de historia natural, entre otras

COSsas.
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Como se puede apreciar, anteriormente hubo muchas
iniciativas para fundar museos, como el de Agustin de
lturbide, en 1822, quien ordend el establecimiento de un
Conservatorio de Antiguedades y de un Gabinete de
Historia Natural, ambos en la Universidad, pero durante
la guerra de independencia, varios de los objetos exhi-
bidos fueron trasladados al edificio de la Universidad,

mds para su salvaguarda que para su presentacion.

Dicha institucion adoptaria una cautelosa postura ante
los graves acontecimientos, fundamentalmente porque
la mayoria de quienes integraban su cuerpo docente
eran espanoles, y durante varias décadas estuvieron las
colecciones mal cuidadas y atendidas, en dos cuartos

dentro de la universidad.

Ejemplo del trato a las piezas prehispdnicas, es la Coat-
licue, descubierta en 1790, fue destinada a la universi-
dad para su estudio, sin embargo los profesores de la
misma, ordenaron enterrarla otra vez hasta que Alejan-
dro de Humboldt solicité su extraccion temporal para

examinarla con detenimiento. Lo que evidencio la ne-



gativa por tener una vinculacion de parte de las auto-
ridades eclesidsticas y civiles con el pasado indigena

prehispdnico.

La crisis econdmica que prevalecid en el pais provoca-
da por la guerra de independencia, afectd seriamente
las finanzas de todas las instituciones, incluyendo la Aca-
demia, que a fines de 1822 se vio obligada a suspender
clases por falta de fondos y fue nuevamente abierta
hasta el 20 de febrero de 1824 durante la presidencia

de Guadalupe Victoria.

El tfriunfo del Ejercito Insurgente y la consumacion de la
independencia, trajeron consigo, que el indigena Pedro
Ixtolinque, alumno destacado de Tolsd, subiera como
director de la Academia en 1826, reflejando la busque-
da consciente y deliberada de una mexicanidad en las

artes.

A partir de 1821, tuvo viabilidad el sueno de Clavijero,
de conservar los restos de las antigledades de México
dentro de un recinto, que se llamod “Museo de Antigle-

dades”. Como resulfado de un proceso de apropiacion
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y de expropiacion de la historia indigena y productos
culturales de criollos y mestizos. Este lugar represento el
espejo de los mexicanos plasmado en una especie de
coleccionismo patridtico, justificacion principal del Mu-
seo Nacional Moderno del siglo XIX, rodeado de la elite

politica liberal.

Por acuerdo del presidente de la primera Republica Fe-
deral, Guadalupe Victoria y por conducto del ministro
de relaciones interiores y exteriores Lucas Alamdn, en
1825, el estudio de las antigledades obtendrd apoyo
oficial, ordendndole al rector de la Universidad formar
un Museo Nacional, destindndose para este fin uno de
los salones de la Universidad, erogdndose por cuenta

del Gobierno Supremo los gastos necesarios.

La existencia legal del Museo fue definitiva con el de-
creto del 21 de noviembre de 1831 firmado por el presi-
dente Anastasio Bustamante y el ministro Lucas Alaman.
Con este decreto comenzo la adjudicacion patrimonial

por parte del gobierno mexicano sobre los bienes cul-



turales encontrados en el territorio nacional y la conversion de objetos de culto en colecciones de museo con una

revision amplia, razonada y cientifica de los mismos.

Valentin Gomez Farias, presidente interino con Santa Anna, expidié un decreto el 19 de octubre de 1833, en el que
establecia la direccion General de Instruccion PUblica, asigndndole al museo en general, una funcion eminente-
mente educativa, congruente con una politica liberal y progresista que combatia el monopolio de la ensenanza

por parte del clero.

El proyecto de nacion exigia cancelar antiguos privilegios y obsoletas ideas para dar paso a un sistema basado en
la educacion publica, a la par sucedian conspiraciones, levantamientos, invasiones, saqueos, expulsiones y una

generalizada depresion econdmica que debia enfrentar el pais.

En 1829 el Presidente Vicente Guerrero ordend que el Museo Nacional fuera trasladado al ex Colegio Mayor de
Santos, y posteriormente Bustamante considerd mads prdctico asignar como nueva sede el edificio de la ex Inquisi-

cion; en 1831 se fusionaron el Museo y la Academia de San Carlos.

El hecho de que inicialmente, el Museo haya tenido su sede en la Universidad, influiia de manera decisiva para
gue la nueva Republica Mexicana permitiera el acercamiento de investigadores, cientificos y artistas extranjeros al

estudio de la antigledad.

Sin embargo el Museo Nacional no funciond inmediatamente, principalmente porque el local de la Universidad no
era un establecimiento idoneo para la conservacion y exhibicion de las piezas. Fue hasta 1865, con el imperio de
Maximiliano, cuando se le asignd un local mdas apropiado, precisamente a un costado del Palacio Presidencial, en

el edificio de la extinta Casa de Moneda, donde permanecio por 100 anos, hoy Museo Nacional de las Culturas.
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A partir de 1867, el Museo Nacional pudo definirse como una institucion, ya que adquirié una organizacion defi-
nitiva y un apoyo presupuestal creciente por parte de los regimenes de Judrez, Lerdo y Diaz. En 1896 se expidio el

primer marco legal de proteccion del patrimonio nacional.

El 28 de enero de 1909, por decreto presidencial el Museo Nacional cerrd sus puertas por mds de un ano, para re-
clasificarlo en cuanto a que la historia del hombre fuera separada de la historia de la naturaleza, adquiriendo un

nombre mds preciso: Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnologia.

Alfonso Pruneda, Director de la Universidad, y JesUs y Villa sistematizaron una vision critica de los aportes de la pe-
dagogia porfirista aplicdndolos a los fines del museo institucional, girando en torno a la ensenanza objetiva de la
historia de la patria, por ello entre 1911 y 1925, estos establecimientos contribuirdn al proyecto de educacion publi-

caq, segun los pardmetros establecidos desde 1867 y reimpulsados por el vasconcelismo.

A partir de esta época se crean las condiciones, para adaptar o crear nuevas sedes para albergar las diferentes
piezas museisticas, ejemplo de ello, es el Museo del Chopo inaugurado en 1913, inicialmente fue el Museo Nacional
de historia Natural, al cual llegaron las pieza reclasificadas del Museo Nacional; como dato importante, este lugar

tenia en su interior una tajante advertencia “se prohibe tocar objetos”.

Durante la Revolucion se interrumpieron las actividades y programas museisticos, por la carencia de recursos vy el
desconcierto politico reinante por las distintas posturas ideoldgicas. Pero los regimenes de la época post-revolucio-
naria, mas diversos y solidos, contribuyeron a la proliferacion de museos de toda indole. Por ejemplo, el Museo de
Bellas Artes inaugurado en 1934; el Museo de Artes Populares; Galerias de pintura; el Museo de Artes Plasticas; el

del Libro; de la escultura antigua y el de la estampa mexicana.
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Con la creacion del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) en 1947, se dispuso al publico el Museo Nacional de
Artes Plasticas, posteriormente llamado Museo de Arte Moderno; y se denomind para las artes pldsticas al Museo

del Palacio de las Bellas Artes.

El Museo Rufino Tamayo de Chapultepec abrid sus puertas en 1981 con cardcter privado en un principio, fue pla-
neado para albergar la coleccion de arte internacional del siglo XX que reuniera dicho maestro. A fines de 1986,

la Gerencia de esa institucion fue entregada a la Secretaria de Educacion Publica.

En 1982, se inaugurd el Museo Nacional de Arte, MUNAL, su coleccion estd integrada bdsicamente por pintura y
escultura de los siglos XVI al XX. En 1986 se inaugurd el Centro Cultural de Arte Contempordneo, con cardcter pri-

vado, cerrd sus puertas en 1998.

Los pdrrafos anteriores destacan los trascendentes acontecimientos al coleccionismo en México, en los que se
puede apreciar que una de sus consecuencia es la descontextualizacion de los objetos al ser retirados de su lugar
original, sin embargo hay que destacar también que el mismo coleccionismo y la creacion de espacios publicos
para albergar, investigar, exponer, estos mismo objetos, tfrajo consigo que cada pieza y el espacio donde se ubi-
que, fras un proceso de planeacion, adquieran diferentes y nuevas formas de transmitir mensajes, tema que serd

abordado a continuacion.
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1.5 EL MUSEO COMO PROCESO DE COMUNICACION

Cuando a nuestra mente viene la frase “transmision de contenidos”, inmediatamente pensamos en la existencia
de un emisor, un medio, un mensaje infencionado y un receptor, elementos que también se encuentran dentro
de la actividad museistica, por tal motivo, este espacio puede ser analizado como proceso de comunicacion y

Hooper-Greenhill aborda este tema en muchos de sus investigaciones.

Observemos el siguiente esquema que representa el modelo de comunicacion de Shanon y Weaver, con cada

una de sus partes que lo comprende y comparémoslo con los siguientes esquemas de este tema.

Eilean Hooper-Greenhill (Hoorer-GreenniLt, 1998: 61), opina que el modelo de comunicacion de Shanon y Weaver

puede ser aplicado a la exposicion de un museo, en el que la fuente estd integrada por personal dedicado a la

fuente |— | emisor | —9p | canal — | receptor |—® | destino

ruido

Esquema 1. Modelo de Proceso de comunicacion de Shanon y Weaver



organizacion de exposiciones, quienes se dedican a producir mensajes intencionados con fines educativos, y de

esparcimiento. (Ver esquema 2)

De acuerdo con el esquema 2 el emisor es el mensaje codificado de la exposicion, el canal son los medios exposi-
tivos, como: objetos, textos y actividades y el receptor es el cerebro de los visitantes y el destino es la comprension
del mensaje por parte de los visitantes, los cuales son el elemento mds importante del proceso comunicativo, ya

que hacia ellos estd dirigida la exposicion.

equipo c?c?‘?‘sczjdeo objetos, el cerebro fjorlnprensién
ifi el mensaje
de la —> — textos, —p de los —»
exposicion de la actividades visitantes por los
exposicion visitantes
fuente emisor canal receptor destino
fatiga

mucho publico,
obras, graficos
de baja calidad

ruido

Esquema 2. Modelo de Shanon y Weaver aplicado a las exposiciones
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Sin embargo, para saber si el mensaje fue entendido, es
necesario agregarle al esquema anterior el feedback o
canal de retorno. El feedback rompe con la comunica-
cion expresada de forma lineal, en la cual no se tiene
la certeza de hablar el lenguaje del receptor, al ser este
un ser pasivo sin conftribuir para nada al proceso de co-

municacion. (Ver esquema 3)

La importancia del canal de retorno estd en ayudar a
revelar dificultades en la recepcion, asi, el sentido de la
comunicacion hace participe tanto al emisor como all
receptor, por eso, cuanto mayor sea este proceso de

compartir, mayor y efectiva serd la comunicacion.

En el modelo de comunicacién con canal de retorno el
emisor lleva a cabo investigacion acerca de los obje-
tos expositivos tanto para su divulgacion, como para la
exposicion; la idea es narrar “una historia al publico no
especializado, utilizando una estrategia de divulgacion
que fraduzca los contenidos cientificos en ideas palpa-

bles...".

39

Por otfro lado, otras de las adaptaciones del modelo de
la comunicacion fue hecha por Duncan Cameron a fi-
nales de la década de 1960, al infroducir un modelo
sencillo del proceso de comunicacion al mundo de los
museos en América del Norte, y sugerir que en este tipo
de instituciones hay muchos emisores, muchos medios y
muchos receptores, siendo el medio principal los obje-

tos o cosas reales. (Ver esquema 4)

mensaje
~——» | mensaje —
emisor | —¥ | mensaje | — | receptor
feedback
feedback

Esquema 3. Canal de Retorno o feedback aplicado
a la comunicacion convierte a la comunicacion lineal



emisor receptores

emisor receptores

exhibidores objetos visitantes

™ e

emisor —:—} medio €| receptores
A~ AN
|

Esquema 4. Modelo de Duncan Cameron en el que se muestra al museo con muchos emisores y muchos receptores

Esto marca la pauta para reflexionar que la idea no sélo es narrar una historia a cerca de un objeto, sino ademads
pensar que al tener muchos receptores existen diferentes tipos de pUblicos a quienes también les debe llegar el
mensaje expositivo de modo efectivo, puesto que el visitante es la causa principal de la permanencia de esta ins-
titucion. Para Knez y Wright, el museo es un sistema de comunicaciones, y coincidido con Cameron, en la existencia
de muchos emisores, ya sea el conservador, el organizador, o el responsable del drea educativa. Pero Knez y Wright
ademds, distinguieron los objetos de los museos de ciencia y de los museos de arte, los primeros dan importancia

fundamental a los signos verbales, escritos o hablados y en los segundos, Io mds importante son los objetos.

Las investigaciones realizadas por Roger Miles (Hoorer-GreentiLL, 1994: 24), senalan, que hoy en dia, sigue concibiéndo-
se la linealidad en el proceso de la comunicacion dentro de los museos; asi también, la forma de organizacion de
cada uno de sus departamentos, funcionan de manera separada, sin que exista un verdadero equipo de frabagjo,
ademds, de la ausencia del feedback en el pUblico; todos estos factores reflejan que cualquier mejora se basa en

la intuicion, o en un sistema de prueba vy error.
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En estas condiciones, es poco probable se llegue a dar
el acto comunicativo, por lo que Miles propone el uso
de investigaciones en todas las etapas del proceso,
desde un estudio de mercado inicial, someter la exposi-
cion a pruebas durante su preparacion, y la aplicacion

de una evaluacion final posterior a la inauguracion.

La propuesta de Roger Miles pretende cierta relacion
con el publico al que se dirige, permite disenar estrate-
gias para la organizacion de las exposiciones, la ela-
boracién de material escrito y actividades educativas
complementarias, coherentes con el publico al que se
pretende llegar, concibiendo al receptor como activo
y participe. En cuanto a la relacion comunicativa y los
museo de arte y galerias, Hoper-Greenhill menciona que
este tipo de instituciones tienen el deber fundamental
de servir a todos los sectores de la sociedad”, lo que
conlleva a concientizar a los hacedores del museo en
la importancia de aplicar investigaciones para determi-
nar las caracteristicas del publico, y con ello determinar

la manera correcta de enviar el mensaje.

Sin embargo, para el caso de los museos de arte en
México, Ofelia Ortiz (De Santaco, S/F, T18, P6), senala que
el publico es limitado a diferencia de los museos de
ciencias, de historia o arqueologia, y la explicacion que
le parece causante de este fendmeno, “es que los mu-
seos de arte tienen un discurso bdsicamente estético y
para que se lleve a cabo la relacion dialdgica entre la
exposicion de arte y quien recorre este lugar, es nece-
sario “pertenecer a una comunidad interpretativa que
le permita [al visitante] la lectura del discurso museogra-
fico”, asi mismo, el museo debe conftribuir a la adquisi-
cion de nueva informacioén o al fortalecimiento de co-
nocimientos previos del visitante. Para concluir el tema
1.5 de "“El museo como proceso de comunicacion” el
pensamiento de Francisca Herndndez (HernAnDEzZ, 1998) €5
de gran ayuda: “las palabras no son la Unica forma que
poseemos para transmitir un mensaje” y con el objeto
de facilitar el encuentro entre el museo y sus visitantes y
atenuar las distintas barreras que dificultan o impidan la
comunicacion fluida y eficaz, han de utilizarse recursos
llamados medios expositivos los cuales se abordaran en

el siguiente tema.
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1.6 DIFERENCIA ENTRE MEDIOS EXPOSITIVOS ESTATICOS
Y MEDIOS EXPOSITIVOS DINAMICOS

Los medios expositivos también llamados mediadores o soportes comunicativos (como les llama Mike Asensio y
Elena Pol) son métodos que “facilitan el acceso del visitante al mensaje expositivo, el cual estd compuesto por
el continente y el contenido” (Asensio, 2002: 151), entendiendo por continente las piezas, obras o fendmenos, y por

contenido, el espacio expositivo del edificio y sus elementos.

Los soportes comunicativos, como su nombre lo expresa, funcionan como apoyo diddactico al visitante para la in-
terpretacion de las piezas o el mensaje expositivo, ya que actualmente en los museos, no se limita la comunicacion

por via de los elementos expuestos.

En anos recientes se ha hecho conciencia de que en los contextos informales a pesar de su inherente laxitud, las
personas adquieren facilmente conocimientos, a diferencia de los contextos formales de los sistemas escolariza-
dos, pese a los esfuerzos y objetivos explicitos, los alumnos no aprenden. Es precisamente de modo informal como
se lleva a cabo la ensenanza en museos, la cual se caracteriza por tener actividades relajantes e interesantes, sin

bloques de conocimiento estructurado.

El espacio museistico del siglo XIX, contaba con la simple exposicion en donde se visualizaban los objetos con ca-
pacidad de informar por si solos, sin considerar necesario apoyo alguno. Con la llegada del siglo XX, se dio énfasis
a la comunicacion, y se pretendid que la exposicion fuera entendida por si misma por un publico mds amplio,
(Garcia, 1999, 46) de esta se reconoce de antemano, que los objetos transmiten un lenguaije dificil de entender para

las personas ajenas a éstos.
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Cédula del Museo de Historia Nacional, Cédula del Museo Nacional del Virreinato,
Castillo de Chapultepec, Ciudad de México Tepozotlan, Estado de México
Para que la comprension de la obra artistica sea efectiva es necesario recibir previa formacion interpretativa del
arte, de igual importancia serd también, que los objetos sean correctamente interpretados y explicados por los
administradores de museos y “si éste didlogo no se llega a dar, la obra jamds alcanzard su verdadero significado y

quedard reducida a un mero objeto, sin contenido estético alguno.” (HernAnpez, 1998).

Con lo anterior se define la finalidad de los medios expositivos, como es la comprension y entendimiento del objeto
por parte del visitante. El tipo y diseno de los soportes comunicativos es elegido de acuerdo al mensaje expositivo,
al tipo de visitante y los recursos econdmicos con que se cuenta, por lo que pueden variar en aspecto, forma y
funcionamiento técnico. De acuerdo a la actitud del visitante frente a ellos, se clasifican en medios expositivos es-

taticos y en medios expositivos dindmicos.
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MEDIOS EXPOSITIVOS ESTATICOS

En Los medios “estaticos”, denominados asi por Roger Miles (De Santaco, S/F, T17: 52), la actitud del visitante se vuelve
pasiva, ya que supone soélo la contemplaciéon del publico. Como ejemplo estd la cédula informativa, dioramas,

demostraciones, guias para exposiciones, dramatizaciones, incluso la accion de escuchar a alguien hablar.

Francisca Herndndez les llama “frios” a este tipo de museos, porque utilizan medios meramente informativos, ya
gue solo transmiten los contenidos dentfro de una estructura o caja de cristal que impide la participacion del visi-

tante, aunque a veces sea invitado a oir, pensar, ver u oler, pero estd prohibido tocar.

Este tipo de exhibiciones se caracteriza por utilizar generalmente sélo la cédula con informaciéon muy bdsica y frag-
mentada, que en realidad se olvida pronto (De Santaco, S/F, T17: 50), y sin embargo se ha tenido la creencia de que

con este método se facilita la interpretacion de la obra por parte del visitante.

Desde la perspectiva de Humberto Eco, los medios estdticos son elementos caracteristicos de un museo tradicio-
nal, al que lo define, como una tumba de objetos muertos, sustraidos en la antigledad para contemplacion vy

como posesion.

A continuacion se detallan algunos medios estaticos:

CEDULA INFORMATIVA: Se utiliza para la identificacion de objetos, fransmitir instrucciones acerca del funciona-
miento del equipo o describir acontecimientos histéricos, asi como plantear preguntas para dirigir la atencion del

visitante.
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Roger Miles (De Santaco, S/F, T17: 50), comenta que las cédulas, al contener poca informacion fragmentada, pro-
vocan que los conocimientos se olviden pronto, y su argumento mds poderoso en contra de las exposiciones
tradicionales de cédula-objeto, en el contexto de la comunicacion, es el fracaso en la trasmision de conceptos

importantes.

Sin embargo, Graciela Schmilchuk opina que si un cedulario estd “correctamente elaborado puede llevar al visi-

tante a entender y apreciar una pieza o descubrir ideas.” (ScamicHuk, 1987: 293)

DIORAMAS: Los dioramas son demostraciones que “transmiten informacion a pUblicos muy numerosos en una sola
sesion” (ScHmicHuk, 1987:293). Para llevar a cabo esa actividad dentro de los museos, es necesario fomar en cuenta
la extension del espacio y las condiciones fisicas del lugar, en caso de que se experimente con materiales secos o

liquidos, nivel y cantidad de informacion.

De acuerdo a Graciela Schmilchuk (Scrumiicruk, 1987: 293), las demostraciones ayudan a enfocar la atencidn del pU-
blico y fortalecer su capacidad para aprender, de hecho, en muchos museos se ignora, que ni el nino ni el adulto
gue no pertenecen a cierta comunidad interpretativa, no entenderdn el proceso requerido para la apreciacion
de las piezas expuestas, por lo que los dioramas serdn de gran ayuda para que muchos visitantes aprendan de

manera entretenida y simultdneamente.

GUIAS: Las guias para exposiciones pueden presentarse de dos maneras: como guia general, o como guia de las
colecciones y muestras especificas. La primera sirve para indicar nombre de la exposicion, localizacion de salas,

teléfonos, sanitarios, y otros servicios. La segunda ayuda a dirigir la atencidn sobre ciertas piezas.
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A pesar de la intfencidn comunicativa depositada en los medios expositivos estaticos, el argumento mds podero-
5O en su confra, es el fracaso en la fransmision del mensaje con relacion al aprendizaje, argumentando, que la
memoria del ser humano estd relacionada con el nivel de participacion en el momento de la presentacion de la
informacion, precisamente los medios dindmicos conllevan al visitante a involucrarse y ser mdas activo dentfro de

la exposicion.

MEDIOS EXPOSITIVOS DINAMICOS

En contraposicidon y/o como complemento a los medios estaticos, surgen los medios expositivos dindmicos, cuya
caracteristica fundamental es lograr el comportamiento activo del visitante, lo cual conduce al aprendizaje por
medio de cosas reales, de personas, hechos o actividades; de acuerdo a Hooper-Greenhill, el verdadero aprendi-

zaje se consigue a través de la actividad o participacion.

Diorama en el que se muestra el proceso artesanal de la preparacion del ate y como eran las cocinas durante la época de la colonia,
Museo del Dulce, Morelia Michoacan
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Izquierda Cruz Atrial. Derecha guia de Cruz atrial,
Museo Nacional del Virreinato

Los medios expositivos dindmicos pueden emplearse por personas de cualquier nivel de aptitud y conocimientos,
ademds, Hooper-Greenhill menciona que “ésta forma de aprender, o de procesar nuevas experiencias, resulta

divertida e interesante”.

Con la implementacion de los medios expositivos dindmicos el museo se convierte en un espacio no sélo para la
transmision de conocimientos, sino que se vuelve un espacio IUdico que le da un valor potencial y “se convierte

en una fécnica de ensenanza con plena conciencia de que se aprende mejor aquello nos resulta placentero.”
(Hopper-GREENHILL, 1998: 190).
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En cuanto a la tipologia de medios dindmicos, Roger Miles (De Santiaco, S/F, T17: 52), los clasifica en tres modalidades:

autdmata, operador e interactiva.

En la primera modalidad, auténoma, los medios funcionan automdticamente, ejemplo de éstos son los audiovisua-
les, graficas con movimiento, maquetas de puntos, etc. En la segunda modalidad, de operador, los medios dan
respuesta simple o invariable a voluntad del visitante; y en la tercerq, interactiva, el objeto y el visitante reaccionan

mutuamente a las acciones de manera no necesariomente determinada.
A continuacion se explican algunos medios dindmicos:

AUDIOVISUALES: Los audiovisuales son imdgenes fijas o en movimiento con secuencia lineal; es necesario el oido o

la vista, o ambos sentidos al mismo tiempo para obtener informacion.

Como se muestra en el esquema anterior los audiovisuales pueden pertenecer tanto a la modalidad autémata y
operativa de acuerdo a su funcionamiento y su relacion con el visitante, aunque generalmente son de tipo auto-

nomo, por lo que el usuario no tiene control del mismo.

AUDIOGUIAS: También llamados sonoramas; ofrecen mayor informacién de modo oral previamente grabada. En
comparaciéon de las cédulas y folletos, los audioguias son portdtiles y permiten seleccionar la informacion referente
a un objeto, mediante alguna clasificacidon numérica. Tecnoldgicamente hay de diversos tipos, pero los mds efica-
ces de acuerdo a Graciela Schmilchuk (1987), son los que el visitante puede hacer funcionar y detener con forme

a sus deseos.
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Audiovisual del surrealismo, Museo Nacional Audioguia, Museo Interactivo de Economia,
de Arte, Ciudad de México Ciudad de México

MECANISMOS OPERATIVOS: Dentro de los cuales se encuentran los artefactos mecdnicos, audiovisuales, graficos

con movimiento, paneles moviles, y pertenecen a la de la modalidad operativa.

INTERACTIVOS: La comunicacion interactiva se lleva a cabo a través de la manipulacion de aparatos interactivos,

tema que se abordard y profundizard en el Capitulo Il.
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Sdlo en las modalidades de tipo operador e interactivas existen elementos que permiten brindar oportunidades de
aprender mirando y escuchando, pero sobre todo, tocando para ayudar a contrarrestar la fatiga explorando los
objetos de forma mds directa, este es un modo dindmico del interlocutor con el usuario que lo maneja, ufilizando

un lenguaje coloquial.

Los medio en las exposiciones pueden ser usados normalmente en combinacion, es decir el objeto tradicional con
su cédula junto con otro medio de tipo dindmico, si se usaran por separado, se vuelven unidades de comunicacion
independientes, ademds de que desde el punto de vista del modelo tradicional, el visitante no logra un aprendi-

zaje significativo de lo expuesto.

Para elegir los medios expositivos adecuados Roger Miles sugiere en su articulo Ciencia y Comunicacion (Revista

de la Escuela Superior de Artes Pldsticas) tomar en cuenta lo siguiente:

* Los visitantes solitarios casi tienden a leer y casi no participan en los medios interactivos.
e Los grupos solo de adultos, participan si van mujeres presentes.
* Los grupos de adultos con ninos no leen, pero si participan.

* Los medios se pueden elegir en relacion a las modalidades de aprendizaje, es decir las personas aprenden de diferen-
tes maneras, bajo los diferentes sentidos o habilidades que tengan mds desarrollados, mirar, escuchar o tocar.

e Encuanto ala eficacia de los medios investigadores como “Peart y Bitgood han confirmado la primacia de las cédulas
para comunicar informacién”.

e Autores como Melton han demostrado “la superioridad de las exposiciones participativas para atraer y mantener la
atencién de los visitantes”. (De Sanmiaco, S/F, T17: 53)
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En el siguiente esquema se comparan diversos medios expositivos y su relacion con las diferentes modalidades.

MEDIOS i
MODALIDAD MODALIDAD MODALIDAD
AUTONOMA OPERADOR INTERACTIVA
Artefactos
Modelo Modelo mecanicos
Animales
Dioramas
Réplicas
[lustraciones Audiovisuales Audiovisuales
Diagramas Graﬁ.ca?s Gréﬁ.ca.s
con movimiento con movimiento
. Moédulos basados en computacién
Et t A Avi
Iquetas Maquetas de puntos Paneles moviles con o sin videos

Esquema 5. Medios de comunicacion de la exposicion de acuerdo a la accion. Tabla extraida de la revista de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas, tomo 17, pagina 53
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Para ejemplificar el logro de la adquisicion de conocimiento conforme a un aprendizaje significativo dentro de mu-

seos, utilizando diversos medios tanto estdticos como dindmicos, observemos la obra “La Primavera de Botticelli:

Si esta obra se viera desde diferentes medios expositivos, como el dramatismo, cine, etc., el visitante podria identifi-
car épocas, escuelas, fendencias, contexto social e histérico de lo expuesto, asi como su significado e importancia.
Ademds si los medios se incluyen de forma variada, sin ser repetitivos, el interés del visitante se renovaria en cada

etapa.

“La Primavera” de Bofticelli

53



TESIS QUE PARA OBTENER EL GRADO DE MAESTRO EN ARTES VISUALES
PRESENTA GALIA MONTOYA ZEPEDA



CAPITULO IT
DEL INTERACTIVO MECANICO
AL INTERACTIVO MULTIMEDIA PARA MUSEOS

Este capitulo tiene la finalidad de conceptualizar el interactivo y su potencial educativo y lUdico dentro de los mu-
seos. No se pretende abordar la interactividad virtual, con la cual se pudiera visitar al museo a través de internet;
tampoco se incluyen las exposiciones de arte alternativo o instalaciones, en donde el objeto a exponer es el inte-
ractivo en si mismo, que produce muchas sensaciones extraordinarios, pero sin efecto educativo, ejemplo de ello

fue "DATASPACE”

En “DATASPACE"” exposicion temporal que se llevé a cabo de noviembre de 2005 al 19 de febrero de 2006, en el
laboratorio Arte Alameda' los artefactos mecdnicos, electronicos y nuevas tecnologias digitales se conjuntaban

con las bandas sonoras y sus variaciones de volumen creando una misteriosa atmadsfera.

Para este capitulo también queda descartado el CD-ROM interactivo que el visitante compra en un museo acerca
de la obra expuesta para posteriormente revisarla en la comodidad de su casa. Asi como los juegos interactivos,
que su fin es solo recreativo en donde entretenimiento no necesariamente tiene que estar relacionado con la edu-

cacion.

Como ejemplo de los juegos interactivos estan los simuladores de batallas, como el llamado Age of Empires,
cuya caracteristica fundamental es jugar en tiempo real. En el nUmero |l, lamado The Quaquerors expansion, el
jugador puede seleccionar a que cultura representar, hay varias a elegir entre ellas se encuentran los aztecas y
los mayas. El ambiente grdfico de las culturas representadas es exactamente el mismo y al no haber diferencia-
cidén y no recrearlas fielmente, es muestra de que no existe propdsito educativo, tan sélo la conquista o supre-
macia de un pueblo sobre otro.
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2.1 CONCEPTO DE INTERACTIVO

Al ponernos en contacto con los objetos se establece cierta relacion a cada estimulo se da respuesta o retroali-
mentacion, ya sea de forma pasiva o activa; con relacion a la forma activa, actualmente se han generado una
serie de objetos que actiuan dindmica y coloquialmente segun la voluntad del receptor, de manera muy distinta a

la de ofros tiempos... el interactivo.

La palabra “interactivo” puede interpretarse de acuerdo con Bartolomé en “Inter”, que refiere al modo en que se
produce el proceso de comunicacion, en tanto que “activo”, al modo como se produce el proceso de aprendi-
zaje (BartoLome, 1990, 15), es decir, que los usuarios se verdn involucrados en una interaccion, pero esto puede ocurrir

aun cuando no se lleve a cabo una interaccion fisica.

A los interactivos también se les conoce con el nombre de manipuladores o con el término inglés “hands-on”, con
respecto a este Ultimo, Tim Coulton (Coutton 1999), explica que poner las manos a trabajar implica poner la mente a

trabajar, aunque el término en si, no lo sugiere puesto que se considera un medio de comunicacion.

Aunque ni hands-on, ni interactivo, son palabras adecuadas para designar exhibiciones que los contengan, ante
la ausencia de un término alternativo adecuado debe asumirse que: una exhibicidn o museo interactivo tiene
claros objetivos educacionales que invitan al individuo o al grupo de gente a trabajar en conjunto para entender

objetos y fendmenos reales a través de una exploracion fisica que involucra eleccidn e iniciativa.

La caracteristica esencial de los interactivos dentro de los museos, es facilitar el encuentro entre los objetos ex-

puestos y el visitante, atenuando las distintas barreras que dificultan o impiden la comunicacion fluida y eficaz,



haciendo la coleccion mds accesible, de este modo
se puede aprender mirando, escuchando y tocando,
contrarrestando la fatiga, y volviendo al museo, un es-
pacio para la experimentacion, en el que se propicia
la expresividad del ser humano, esta es una forma de

hacer al visitante participar y no solamente ver.

Con la exploracion y experimentacion, el individuo se
mueva con autonomia, marcando él mismo, el ritmo de
su aprendizaje, ademds de fomentar la participacion,
ya que cada vez que nos ponemos en contacto con los
objetos se estable una relacién, a cada estimulo recibi-

do, se da una respuesta o retroalimentacion.

Cuando el interactivo aparece, ofrece posibilidades
nuevas respecto a los anteriores medios, y surge como
respuesta a lo tradicional, al tenerse que desarrollar
técnicas de comunicacion cada vez mads sofisticadas,
en las que los museos no sdélo cumplan con conservar
sus colecciones y con la funcidn divulgadora, sino que
también con generar una oferta cultural que compita

con otras opciones (De Santaco, S/F, T17: 56).
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A los museos que contienen interactivos se les llama
“modernos”, sus antecedentes provienen de buscar
elementos que mejoren el acceso a sus exhibiciones
de forma que puedan disfrutarlas mds el publico, ya
qgue en anos recientes los museos se han visto orillados
a competir con otfros medios de entretenimiento: cen-
tros comerciales, parques tematicos, el entretenimiento
en casa, etc., para obtener el tiempo y el dinero de la

gente.

A esta competencia hay que anadir que desafortu-
nadamente la prdctica del museo continda exclusiva-
mente ligada a un comportamiento cultivado que re-
quiere cierta formacioén intelectual. Todos estos factores
han alterado la estabilidad tradicional del mundo de
los museos provocando una evaluacion de la relacion

econdmica entre los museos y sus visitantes.

Es por ello que a raiz de estos fendmenos, se buscan uti-
lizar métodos que despierten la curiosidad y que estén
a la altura de la competencia sin caer en el exceso o

la espectacularidad y que sean amenos a la hora de



transmitir informacién motivando al visitante, haciendo al museo aun mds dindmico, participativo y seductor, y por

tanto sea “menos un lugar donde estar y cada vez mds un territorio que recorrer” (De Sannaco, S/F, T17: 16).

Juego interactivo, Museo Interactivo de Economia MIDE.

.

Panel que mide el calor emitido por el cuerpo, Universum,
Museo de las Ciencias, UNAM.
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Por su parte, Tim Culton en Hands-on exhibition propone un enfoque interactivo dentro del museo en general, lo

gue generaria una base de visitantes mds grande, que a cambio entregaria un rendimiento econdmico adicional,

en un mundo donde el subsidio publico es cada vez mas limitado (Coutton, 1999).

Para Tim Culton, el desarrollo de dispositivos interactivos ha transformado a los museos durante la Ultima década,

ya que los visitantes no estdan satisfechos con sélo mirar costosas objetos en exhibidores de cristal, esperan poder

tocar y experimentar los objetos y, estar activamente relacionados con las exhibiciones, entreteniéndose a la vez

gue aprenden de un modo informal.

Los museos interactivos representativos de la Republica mexicana son:

El museo de la Comision Federal de Electricidad, CFE, clasificado como museo de ciencia.
El Universum, Museo de la Ciencia de la UNAM, considerado como museo de ciencia.
El de Luz de la UNAM, museo de ciencia.

PAPALOTE Museo del Nino, museo de ciencia, cuyo contenido grdfico y expositivo estd disenado para ninos

y cuyo tema es “toca, juega y aprende”. http://www.papalote.org.mx/papalotemuseo/

El Museo interactivo de Economia, MIDE.

Museo interactivo de Puebla, de ciencia. http://www.ccs.net.mx/
Centro de Ciencias de Sinaloa.

Museo del desierto de Coahuila. http://www.museodeldesierto.org/

Centro de Ciencias EXPLORA, Ledn Guanajuato. http://www.explora.edu.mx/web/index.html
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A continuacion se exponen ejemplos de museos interactivos del resto del mundo:
e Exploratorium de San Francisco. http://www.exploratorium.edu/index.html
e Centro Cientifico Cultural Luis Cabrera, Madrid, Espana. http://www.lanzarote.com/blascabrera/
e Cité des Sciences et de I'industre, Paris. http://www.cite-sciences.fr/spanish/index.php

* Museo Participativo de Ciencias, Argentina. http://www.mpc.org.ar/

Hay otros museos en los que con el fin de renovarse han incorporado elementos interactivos a sus colecciones,
utilizando un rango mixto de medios interpretativos, a continuacion se listan los mds representativos de la Ciudad

de México:
* Museo de Nacional de Anfropologia e Historia, recientemente remodelado.

e Museo de Historia Natural.
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2.2 EL INTERACTIVO COMO MEDIO DE COMUNICACION

El interactivo es una técnica de comunicacion cada
vez mas sofisticada, que da como resultado exposicio-
nes mas atractivas o hasta espectaculares, y comuni-
ca una narrativa dindmica previaomente determinada,
buscando que el visitante participe abiertamente en la
adquisicion de sus propios conocimientos de manera

fisicamente activa.

La caracteristica fundamental del interactivo es lograr
que la participacion del usuario sea activa, es decir,
que deje de ser un espectador pasivo, para tomar de-
cisiones frente a la informacién dada, la cual puede es-
tar presentada por medio de sonidos, olores, imdagenes

fijas, imagenes en movimiento, texturas tdctiles, etc.

El interactivo por si mismo también puede ser analizado
con base al esquema que propuso Shanon, igual que
en el tema 1.5 El museo como sistema de comunicao-
cion, Antonio Bartolomé en su libro “Video Interactivo,

Educacion y empresa”, propone también el diagrama

Interaccion tactil con texturas de materiales,
Museo Nacional del Virreinato,
Tepozotlan, Estado de México.



enriquecido con la incorporacion del feed back o canal de retorno, tal y como se muestra en el esquema 3 del

Capitulo I.

La finalidad del canal de retorno es detectar los ruidos y permitir corregir errores, por lo tanto es fundamental en la
comunicacioén, ya que sin él no se garantiza su propia eficacia; Bartolomé, expone la existencia del interactivo en
el momento en que el receptor se convierte en emisor y viceversa, sin embargo, el planteamiento del proceso de

comunicacioén es de entrada asimétrico.

Con la modalidad interactiva el usuario no se limita a proporcionar un feed-back que es analizado por el sistema,
también dialoga con él, lo interroga, pero este no es un sistema de comunicacion abierto, ya que los mensajes

estan limitados por la capacidad del mismo.

Para ejemplificar la limitante de los sistemas, observe un billete realizado en el Museo Interactivo de Economia, de
la Ciudad de México, pdgina 63. El sistema de control del panel tiene plantillas especificas para el fondo del billete

y no permite disenar una en forma libre, teniendo que elegir las ya establecidas.

Sin embargo, el usuario deja de ser un espectador pasivo para tomar decisiones del color, fondo, denominacion
y tomarse la foto que portard el billete, convirtiendo el visitante, en un sujeto activo. Con la interactividad, el pro-
ceso de comunicacion no es unidireccional, ya que la informacion puede explorarse y manipularse, “con lo que

se consigue una mayor eficiencia comunicativa™ y el nivel de profundidad dependerd de la voluntad del usuario
(BeLupo, 2001: 82).
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EL INTERACTIVO MULTIMEDIA EN LOS MUSEOS DE ARTE: PROPUESTA SOBRE LA PINTURA “EL CAFE DE NADIE"
DE RAMON ALVA DE LA CANAL, MUSEO NACIONAL DE ARTE

La utilizacion de interactivos en los museos, fiene sus propios planteamientos, “se basa en una conjugacion de
principios y metodologias pedagodgicas, fendentes no sélo a la activacion del intelecto sino de la sensorialidad”
(LAavuna, 2002: 61), por eso actualmente son “el mejor vehiculo para transmitir un mensaje de gran fuerza expresiva, e
Invitan a los usuarios a pasar de la admiracion a la comprension de la obra visual y posibilita la inclusidon de la obra
en su propio contexto, su situacion en el lugary en el momento en que fue creada, facilifando la indagacion sobre

la motivacion que impulsd a crearla.

Billete disefiado en el Museo Interactivo de Economia MIDE, Ciudad de México.
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2.3 EL INTERACTIVO CON FINES EDUCATIVOS
Y LUDICOS EN EXPOSICIONES

Anfiguamente la educacién era vista como una funcién separada de las actividades principales del museo, su-
bordinada sélo a los procesos de colecciéon, con la infroduccion de la escolaridad obligatoria se les aceptd como
ambientes apropiados para el aprendizaje. Actualmente se considera que la educacidn que se adquiere en estos
tipos de instituciones es de cardcter informal, porque estd fuera de la curricula escolar, en la que se tiene educa-

cion formal.

A finales del siglo XIX, los museos y las escuelas trabajaban juntos, relativamente bien, muchas escuelas usaban
meétodos de ensenanza a través de objetos, es por eso que los museos estaban bien ubicados para poder proveer
del servicio de préstamo a estos centfros de ensenanza. Esta técnica fue desarrollada por los victorianos como una

forma de instruccion que posteriormente se convertiria en un método mnemotécnico.

“El papel educativo de los museos crece a medida que se prueban nuevos métodos de colaboracion y comuni-
cacidén con el publico”, de hecho el interactivo no surge “como respuesta a necesidades educativas sino como
consecuencia del desarrollo de la tecnologia en el campo de las comunicaciones, este medio parece responder,

en la educacion, a una serie de necesidades especificas en campos especificos.” (Mies, 1995: 44)

Aungue algunos autores no estdn del fodo de acuerdo con el movimiento interactivo, justifican que los usuarios
solo estdn ejecutando prdcticas cientificas superficiales en donde se trivializa la ciencia dando la impresion de

gue su investigacion nos guia a soluciones instantdneas cuando la realidad es a menudo lenta tediosa y poco



espectacular, por lo cual, se hacen la siguiente pregun-
ta, srealmente estdn aprendiendo las personas o solo

jugando?

Coulton (1999) aclara que quienes estan a favor del
movimiento interactivo argumentan que si estan divir-
tiendose, estdn aprendiendo, ademds de que las ex-
hibiciones interactivas pueden generar un entusiasmo
por la investigacion cientifica revirtiendo el anterior

cuestionamiento.

Los visitantes de una sala interactiva esperan poder
tocar y experimentar los objetos y estar activamente
relacionados con las exhibiciones, entreteniéndose vy
aprendiendo de un modo informal. Esta es una manera
de hacer al visitante participar y no solamente ver. “La
reciente popularidad de estas exhibiciones demuestra
gue una proporcion significativa del publico de todas
las edades encuentra la exploracion directa, entreteni-

da e interesante.” (Coutton 1999)

Muchas de las filosofias educacionales sobre las que

estd basada las exhibiciones interactivas se originan
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en el trabajo de Jean Piaguet y otros psicologos como
Froevel y Vygotsky. Piaguet decia que el aprendizaje
ocurre como resultado de una interaccion directa con
su entorno, su investigacion sugiere que, en los primeros
anos, los ninos exploran predominantemente sus pro-
pias habilidades moftrices y sensoriales; de los dos a los
cuatro anos comienzan a explorar su entorno y de los
cuatro a los siete se vuelven menos egocéntricos en le
medida en que comienzan a tener mds contacto con

otros ninos.

A partir de los siete anos, los ninos comienzan a enten-
der el mundo y en la adolescencia comienzan apren-
der principios logicos y abstractos. De esta forma Pia-
guet reconoce que los ninos piensan diferente que los
adultos y ven al mundo desde una perspectiva diferen-
te, asi, lo que es apropiado para el aprendizaje en los
adultos, no es necesariamente apropiado para los ni-
nos. De acuerdo con Piaguet los ninos aprenden de las
acciones, mds que de las observaciones pasivas y de

esta forma construyen su conocimiento y aprendizaje.



Aungue Pieguet comenzo su investigacion en los 20" no fue hasta los anos sesenta cuando estas se volvieran po-
pulares. En los museos fue hasta 1964, ano en que Michael Spock fue nombrado Director del Museo Infantil de
Boston, cuando comenzd el proceso de sacar a los objetos de su caja de cristal y proveer entornos para que los

niNos aprendieran.

La desventaja del aprendizaje en un saldn de clases es que estd restringido por la rigidez del curriculo, por el tiempo
y por la falta de recursos, lo cual limita que los ninos exploren su entorno. Por otro lado, las exhibiciones interactivas
son ricas en artefactos y objetos con los que se puede explorar y experimentar. Los visitantes pueden seguir sus
propios intereses, fuera del confinamiento de un reloj, una campana, o por el tiempo que dure su concentracion.
De esta forma los ambientes de aprendizaje informal provistos por las exhibiciones interactivas proveen marcos

espaciales.

El aprendizaje en las exhibiciones interactivas, especialmente en los museos infantiles se coloca a menudo dentro
de un contexto familiar, permitiéndoles investigar un lugar comun en una forma diferente, incluso algunas proveen
entornos dramdaticos disenados para estimular las emociones. La teoria del desarrollo del aprendizaje de Piaget,
contribuyd a expandir el movimiento interactivo, el cual provee un espacio que cubre las tres dreas de aprendizaje

identificadas en la Taxonomia del Aprendizaje de Bloom, esto es:
* Promueve el aprendizaje cognitivo, conocimiento y comprension,
» el aprendizaje afectivo, actitudes, intereses y motivacion,

» y el desarrollo Psicomotriz, Habilidades fisicas de manipulacion y coordinacion.
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Otra teoria sugiere que los individuos tienen distintos estilos de aprendizaje, como el sistema 4 MAT de McCarthy,

quien describe cuatro estilos diferentes de aprendizaje:
1. El aprendizaje imaginativo: Quienes aprenden al escuchar y compartir ideas.
2. El aprendizaje analitico: Quienes aprenden al analizar las ideas en forma secuencial.
3. El aprendizaje del sentido comin: Quienes aprenden a través de probar las teorias.

4. El aprendizaje experimental/ dindmico: Quienes aprenden a través de pruebay error.

Otros autores como Kollb y Gregore produjeron teorias similares a las de McCarthy, pero lo importante de todas
ellas es el senalar que no todos los estilos de aprendizaje son ofrecidos por los ambientes formales, asi bien, los
ambientes de aprendizaje informal ofrecidos en las exhibiciones interactivas pueden proveer la oportunidad para

aquellos individuos con estilos de aprendizaje diferentes para aprender de forma efectiva.

En suma, Coulton (1999) afirma que el movimiento interactivo se ha fortalecido con las conclusiones de los psico-
logos del desarrollo, como Piaget, quien afirma que “el aprendizaje se da cuando se juegan roles en el entorno” y

que “los ninos aprenden de forma diferente que los adultos, e incluso, que los ninos de otfras edades”.

Por otro lado, Gardner (1993) apoya el hecho de que diferentes inteligencias dominan en diferentes individuos, y
que estas no siempre pueden desarrollar su potencial en los ambientes formales de educacion, pues suelen estar
restringidos en sus tiempos, temarios y recursos. Asi, argumenta que los museos interactivos son espacios importan-
tes de educacion informal debido a su gran variedad de técnicas interpretativas que pueden estimular una mul-
tiplicidad de inteligencias:

1. INTELIGENCIA LINGUISTICA. Implica las habilidades en el uso del lenguaje.

2. INTELIGENCIA LOGICA / MATEMATICA. Habilidad para explorar las formas, categorias y relaciones y para ex-
perimentar de manera controlada y ordenada.
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3. INTELIGENCIA MUSICAL. La habilidad para disfrutar, performans o componer piezas musicales.

4. INTELIGENCIA ESPACIAL. La habilidad para percibir y mentalmente manipular formas u objetos, para crear
composiciones y balances visuales.

5. INTELIGENCIA KINESTECICA / CORPORAL. Implica habilidades motoras deportivas, artisticas o actividades
manuales.

6. INTELIGENCIA INTERPERSONAL. La habilidad para entenderse, comunicarse y socializarse con otros.

7. INTELIGENCIA INTRAPERSONAL. Habilidad para entender uno mismo ideas y sentimientos, para trabajar inde-
pendientemente y mostrar iniciativa.

Gardner (1993) demostrd que existen muchas variedades de formas de aprender, concluyendo que los ambientes
formales no siempre brindan los medios adecuados para desarrollar el completo potencial del aprendizaje, asi las
exhibiciones interactivas proveen una multiplicidad de recursos y ambientes de tal forma, que los visitantes de di-

ferentes edades y habilidades puedan desarrollar su aprendizaje.

La interactividad permite aprender a aprender, construyendo de forma autdnoma su conocimiento, proceso en el
gue también es importante recalcar el aspecto IUdico ya que el juego es una actividad gratuita, libre, creativa y

nostdalgica de la infancia.

Durante el juego no necesariamente se aprenden cosas, pero en general se experimentaq, se ejercitan habilidades
y se ufilizan los conocimientos recieén adquiridos, ademdads de posibilitar “*que la experiencia sea mds placentera que

educativa, y en ocasiones, mds educativa precisamente por ser placentera”. (Zavaia, 1993: 24)
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Loteria con especies de plantas y animales, Universum, Museo de la Ciencia, UNAM, Ciudad de México
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2.4 TIPOLOGIA DEL INTERACTIVO

Existen diferentes formas de interactividad con las cuales el visitante del museo puede lograr interactuar, el éxito
segun Coulton, radica en aplicar las mejores prdcticas en el diseno y evaluacion de las exhibiciones y en todos los

aspectos de la administracion de operacion, mercadotecnia y recursos humanos.

Las exhibiciones interactivas funcionan a multiples niveles, de acuerdo a las diferentes habilidades y edades de
los visitantes. No necesariamente se debe involucrar tecnologia de punta ni el manejo directo de artefactos mu-
seogrdaficos, pero su fin debe estar enfocado en ayudar a los visitantes a explorar objetos y fendmenos reales, sin
embargo en cualquiera de los casos el objeto y el usuario siempre reaccionardn alas acciones de uno con el otro,

de manera totalmente determinada.

A confinuacion se explican seis formas de interaccion: manual, mecdnica, eléctrica, electronica, informdtica y la

de modo global, que tanto Tim Coulton (1999) como Lleo, citado por Francisca Herndndez (1998) abordan:

1.Interaccion manual. Dentfro de la cual, Coulton aborda la manipulacion directa de objetos para ayudar all
visitante de manera IUdica a entender lo que se encuentra en exhibicion, sin que exista como intermediario

algun aspecto tecnoldgico.

Para ejemplificar la interaccion manual, recordemos la exposicion *Geometria Emocional” de Sebastidn (2004,
Museos de San lldefonso, UNAM) en la cual habia un recorrido especial Unicamente para grupos de ninos con

capacidades diferentes a los que se les permitidé tocar las esculturas con previa autorizacion del autor. En este
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caso los ninos interactuaron directamente con los
objetos artisticos, palpando sus formas, texturas,

temperatura y sintiendo sus colores.

2. Interaccion mecanica. Este sistema nos permite
utilizar ejes, ruedas y engranagjes, para accionar el
sistema mediante una serie de palancas que facili-

tan un cierto grado de interaccion entre las piezas.

Como ejemplo de interaccion mecdnica, observe
la fotografia ubicada en la parte a la derecha, en
la que se presenta una serie de pdneles deslizables
cuyo objetivo es que el visitante del Museo Nacional
de Arte, comprenda elementos formales del diseno
(proporcion, equilibrio, proporcioén, escala), a través

de la comparacion del caballito de Sebastidn, el de

Tolsd y de Botero.

Poleas, inventos de Leonardo Da Vinci, exposicion temporal
Florencia, Italia
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Museo Nacional de Arte, MUNAL



En el Museo Nacional del Virreinato se encuentra una seria de mamparas relacionadas con actividades pro-
ductivas y artisticas, durante el siglo XVIII, las instrucciones invitan al visitante a participar con interactivos me-

cdnicos y manuales.

En el Universum de la UNAM, existe un interactivo relacionado con la restauracion de piezas arqueoldgicas, el
cual consiste en una serie de cubos giratorios, y en cada cara se muestra una imagen. El visitante tiene que girar

cada cubo para encontrar las caras que se relacionan.

Panel en el que se deben buscar las diferentes partes de una
Prensa que hace remembranza a la que utilizé pieza arqueologica, UNIVERSUM,

Gutemberg, Museo Nacional del Virreinato Museo de la Ciencia UNAM
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3. Interaccidn eléctrica. Con la electricidad se anaden motores, interruptores o temporalizadores a los elemen-
tos mecdnicos. Como ejemplo de interaccion eléctrica lo podemos apreciar en el Universum, Museo de las
Ciencias de la UNAM; al entrar en sala “Universo” el visitante encontrard un panel de botones con los nombre
de los planetas, y en la pared de enfrente una maqueta distribuida a lo largo de la pared aproximadamente
de 4 a 5 metros. Al activar cada botdn se enciende el planeta correspondiente. El objetivo es identificar cada

planeta con respecto a los demdas.

En el Museo de Interactivo de Economia (MIDE), también se puede interactuar a fravés de medios eléctrico,
en la fotografia del MIDE, se aprecia un tablero con imdgenes de los distintos productos que México exporta,

al dar clic a cualquiera de estos se encenderd en el panel, los estados de la RepuUblica que exportan dicho

producto.

—

Elige un product}

o

El sistema solar, Universum, Museo de la Ciencia, UNAM, Lo que México Exporta, Museo Interactivo de Economia,
Ciudad de México Ciudad de México

76



3. Interaccion electrénica. Con diferentes circuitos eléctricos se precisan los movimientos y elaboran sistemas
de grabacion y reproduccion de audio y video. Se apoya sobre una serie de procedimientos y técnicas espe-
cificas que afectan tanto a la articulacion del discurso como a los mecanismos de difusion del mismo, permi-

tiendo una integracion absoluta de imagen, texto y sonido.

Como ejemplo de interaccién electronica observe la siguiente foto del UNIVERSUM; al girar el fimoén, el usuario
podrd recorrer visualmente a través de la pantalla los lugares que visitd Humboldt en su expedicion por el mun-
do. En el mismo centro de ciencias, existe una bicicleta que cuando el visitante la pedalea puede recorrer y

observar la cronologia de las diferentes culturas prehispdnicas que habitaron el territorio mexicano.

Recorrido por las culturas prehispanicas, UNIVERSUM,
Museo de de la Ciencia, UNAM

Los viajes de Humboldt, UNIVERSUM,
Museo de la Ciencia, UNAM
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4. Interaccion informdtica. Tecnoldégicamente, el
elemento que permite la realizacion de este modo
de interaccion es el microprocesador. Se incluyen
robots, computadoras, a veces con pantallas tac-
tiles y piezas de realidad virtual, éstas son capaces
de mostrar una respuesta a cada una de las accio-
nes del usuario, en lugar de presentar la informacion
de forma secuencial, estd destinado a la audiencia

pasiva.

La computadora puede ser programada para es-
perar érdenes y el curso que ha de seguir el usuario;
dentro de este tipo de interactivos se encuentra las

pantallas tactiles y la realidad virtual.

Como parte de la interaccion informdtica se en-
cuentra la multimedia, en la que implica el uso de
graficos, sonido, animaciéon y video y que pone a
trabajar diferentes sentidos como tacto, oido, vista
a la vez. La interaccion multimedia, que es de gran
importancia para esta investigacion “El interactivo

multimedia en los museos de arte: propuesta sobre
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la obra pldstica “El café de nadie” de Ramon Alva
de la Canal, Museo Nacional de Arte” es por esta
razén que se abordard profundizard en el siguiente

fema.

Interactivo informatico,
UNIVERSUM, Museo de la Ciencia, UNAM



5. Interaccién Global. Facilita la unidén de distintos sistemas informdaticos mediante redes de comunicacién que

posibilitan la creacion de un auténtico arte en red.

Dentfro la sala de orientacion, los lenguajes del arte, MUNAL, se encuentra un interactivo disenado con la
combinacion del aspecto mecdnico y eléctrico; consiste en una serie de paneles corredizos con la explicacion
algunos elementos formales como la linea forma, composicion y dinamismo, mostrando en cada panel la sec-

cion de "“El retrato de Adolfo Best Maugard” (1913) de Diego Rivera.

Al deslizar todos los paneles hacia la derecha se puede observar la obra en su totalidad, posteriormente el

usuario podrd encender una serie de interruptores independientes con luces de colores azul, rojo y verde que

demuestran la teoria del color.

Proceso de interaccion global, Sala de orientacion, los lenguajes del arte, Museo Nacional de Arte, Ciudad de México

79



TESIS QUE PARA OBTENER EL GRADO DE MAESTRO EN ARTES VISUALES
PRESENTA GALIA MONTOYA ZEPEDA



2.5 INTERACCION MULTIMEDIA

Coulton (1999) opina que la actitud pasiva ante la pantalla de una computadora no genera aprendizajes efica-
ces, y los visitantes encuentran mas atractivas las exposiciones activas que las fradicionales, por lo que han tenido

mucho éxito.

Este tipo de interactivo supone el uso de computadoras, las primeras que se inventaron fueron hechas para hacer
operaciones matemdticas, después se descubrid que las computadoras eran manipuladores efectivos de expre-

siones logicas, datos de negocios, graficas y textos.

Los lenguajes de programacion se desarrollaron en los anos de 1960 a 1970, eran disenados en un entorno no inte-
ractivo. Los programadores tenian que hacer muchos codigos y recopilarlos para poder producir el resultado de-

seado, posteriormente buscaron lenguajes mdas avanzados, donde enfatizaban lenguajes de coédigos mds cortos.

Cada vez mds, las computadoras son usadas para operar el mundo real: salida de billetes en las terminales de
bancos, control de manufactura y para guiar naves espaciales, etcétera, pero siempre buscando se adapten a

las necesidades de comunicacion y resolucion de los problemas de las personas.

Es por eso que los lenguajes efectivos no solamente deben de ayudar a resolver las tareas de los usuarios, y satis-
facer las necesidades humanas de comunicacion, sino fambién deben estar en armonia con los mecanismos de
grabacion y manipulacion, su diseno debe de ser preciso, de lectura rapida, simple, de facil retencion, de facil

escritura y aprendizaje.



Con la informdtica surge la multimedia, "multi” hace re-
ferencia a muchos y media es el plural de médium, re-
fiiendose a una forma de comunicacion o integracion
de medios digitales en la que se presenta la informa-
cion de varias formas a la vez, como grdficos, sonido,
animacion y video, y para conseguir una mejor comu-
nicacion con el usuario es necesario que el multimedio
esté disenado para que el usuario perciba a fravés de
varios sentidos como el oido, el gusto, la vista, tacto y
olfato. Actualmente muchos museos estdn usando mul-
timedia interactiva con el propdsito de crear contextos

para una obra de arte, anadiendo dinamismo.

Algunos sistemas computacionales permiten registrar y
conservar un seguimiento de las actividades del usua-
rio del sistema, evaluando su aprendizaje, como es el
caso de las plataformas educativas. En el MIDE, el visi-
tante, puede ir guardando la informaciéon que le intere-
se, pasando su tarjetdn de entrada por un escanery al
final del recorrido, él se envié la informacion a su correo

electronico.
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Disefo y proceso de impresion de billetes,
Museo Interactivo de Economia, Ciudad de México



PANTALLAS TACTILES, TOUCHSCREEN

Se caracterizan por que al acercar el dedo a la misma,
un pequeno circuito detecta su posicion relativa y envia
la informacion al sistema, “la programacion es similar al
establecimiento de botones para ratén, con la diferen-
cia de que el sujeto no debe desplazar el cursor en la
pantalla con ayuda del ratén, sino simplemente acer-
car el dedo a la zona deseada” (Batolome, 1990, 124), lo
que permite prescindir del ratdn mismo y el teclado. La
pantalla tactiles es un recurso especificamente valido
para los usuarios que van a ser muchos, variados y sin

enfrenamiento previo.
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REALIDAD VIRTUAL

Dentro de la informdtica existe esta modalidad, Gubern
citado por Francisca Herndndez (1998), define a la rea-
lidad virtual como un sistema informdtico que genera
entornos sintéticos en fiempo real y que se erigen en
una realidad ilusoria, sin soporte objetivo, ya que existe

solo dentro de una computadora.

Es un espacio imaginario que suele denominarse cibe-
respacio y que se presenta como una nueva forma de
comunicacion e interacciéon personal a través de la ex-
periencia visual, acUstica, cinestésica o espacial, cines-
tética o del movimiento y la tactil mediante el dataglo-

be o guante electrénico.

Es un lugar transitorio, dentro del cual, no hay lugar para
realizar una lectura reflexiva de las imdgenes que se
presentan, sino que siinvita a participar en un auténtico
espectdaculo, donde el espectador puede sumergirse el

juego.



Para que este fendmeno de la realidad virtual tenga lugar, segun Mayo, citado por Herndndez, es necesario que

se den tres factores:
1. Que el operador se encuentre rodeado de manera global por la demostracion visual.
2. Que el operador interactue con los objetos pudiendo tocarlos o manipularlos.

3. Que larealidad virtual sea multisensorial, desarrollando una serie de indicadores de sonido fridimensional y la

transferencia tactil que permita al operador tocar y sentir la textura de los objetos.

GRADO DE INTERACTIVIDAD

De acuerdo al grado de interactividad que hay con el usuario, Juan Carlos Rico (1999) en su libro *Los Conocimien-

tos Técnicos”, senala 4 niveles:

* Nivel 0. Consiste en un aparato lector que fiene los mandos tfipicos para uso lineal. Existen varios caminos
construidos por el autor del programa. El usuario participa con sus respuestas, en funcion de las cuales escoge
uno u otro camino.

e Nivel 1. Consiste en un aparato lector que tiene funciones mds amplias como la congelaciéon de la imagen,
velocidad lenta, y acceso directo, controladas desde el panel frontal del aparato. No es programable.

* Nivel 2. Este nivel es similar al 1, pero con la posibilidad de programaciéon al disponer internamente de un mi-
croprocesador. Ademds el aparato dispone de una interface para controlarlo desde la computadora, lo cual
permite que se gobierne todo el proceso por via informdtica. El usuario escoge la informacién y el modo en que
la recibe.

* Nivel 3. Los aparatos que pertenecen a este nivel son conjuntos multiples que permiten hacer manipulacio-
nes de conftrol y fusion de imagenes. Se utilizan en aplicaciones espectaculares en las que el usuario escoge
también la fuente de informacion pudiendo acceder a diferentes internas o externas al sistema

84



CAPITULO 111

El interactivo multimedia como herramienta de comunicacion de obras artisticas en museos: “El Café de Nadie”

Después de haber presentado en los capitulos anteriores al museo como un espacio de comunicacion, asi como
al interactivo como medio museogrdfico dindmico, en donde lo mds importante es el usuario y su relacion con
ambos, en este capitulo se desarrolla un prototipo de interactivo multimedia como medio expositivo dentro del

museo de artfe.

Dicha medio supone un puente de comunicacion en la mejora de la conexion entre la obra artfistica y el visitante;
el color, texturas, tipografia, composicion, sonido, serdn importantes en la relacion que exista con el visitante y la

interface.

Con la obra “El Café de Nadie” de Ramdn Alva de la Canal, acervo del Museo Nacional de Arte (MUNAL) se
propone un prototipo de interactivo multimedia, el cual serd un ejemplo de coémo el visitante con conocimientos
limitados de arte, puede acceder de forma mds facil bajo una experiencia dindmica, a la obra en si misma, a sus

personajes retratados y a conocer el movimiento artistico al que pertenece.



TESIS QUE PARA OBTENER EL GRADO DE MAESTRO EN ARTES VISUALES
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3.1. LA EXISTENCIA DE LA INTERACTIVIDAD EN MUSEOS DE ARTE
DE LA CIUDAD DE MEXICO

Antes de darinicio ala aplicacidon de interactivos en museos de arte, serd necesario empezar por la experiencia de
los museos de ciencia, espacios en los que primeramente se disenaron exposiciones tomando en cuenta al publico

para acercarlo de manera activa mediante la operacion de modelos.

En el Museo Alemdn de Munich, (1903) creado a partir del desarrollo tecnoldgico se hicieron innovaciones sus
inicios, al considerar la educacion del visitante y no sélo la conservacion de objetos, siendo el primero en donde
se tomod en cuenta al publico acercdndolo mds y fomentando su participacion activa mediante la operacion de
modelos de maquinarias expuestos, lo que marco el inicio de la tendencia a crear nuevas tecnologias expositivas

en los museos de ciencia.

En 1930 se inaugurd el Museo de la Ciencia y la Industria en Nueva York, su importancia radicd en la infroduccion
de aparatos y modelos que podian manipularse apretando botones, moviendo palancas o girando manivelas,
pero cerrd sus puertas en 1950. El museo de la Ciencia y la Industria de Chicago abierto en 1933 se disend de acuer-
do alasideas del Museo Alemdn antes mencionado y de acuerdo a Alicia Castillo (De Sannaco, S/F, T17:19) ha servido

de influencia para los administradores de museos de Estados unidos y del mundo.

“"Como resultado de esta tendencia de crear museos interactivos y en respuesta a la incapacidad de otros museos

por atender adecuadamente a sus visitantes surgieron durante la época de los sesenta los llamados centros de



ciencia” (De Sanmaco, S/F, T17: 19), las cuales se caracteri-
Zan por no exponer objetos de valor, sino por exposicio-

nes interactivas.

Para 1967 se inaugurd el Centro de Ciencias de Ontario
en Toronto Canadd, actualmente uno de los mds gran-
des del mundo. En 1968 abre el Exploratorium de San
Francisco, California, cuya importancia radica en que
es al gue mds se le asocia con el concepto de expo-
siciones interactivas. México no es la excepcion en la
creacion de este tipo de museos y como ejemplo estd
el Museo Tecnoldgico de la Comision Federal de Electri-
cidad, el Universum y de la Luz ambos de la UNAM, y el

Museo del Nino.

El contenido anterior supone que las primeras experien-
cias enla aplicacion de interactivos se realizaron en mu-
seos de cienciaq, sin embargo muy recientemente, tam-
bién se han aplicado en museos de otros rubros, como
economia: Museo Interactivo de Economia, “MIDE”; de
antropologia: Museo Nacional de Antropologia; y de

arte: Museo Nacional de Arte “MUNAL".
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Los administradores de muchos tipos de museos han
recurrido al uso de nuevas tecnologias absolutamente
vdlidas para desmitificar a los museos y ayudar a sus Vi-
sitantes a encontrarle mayor sentido a las colecciones,
algunos espacios han sido disenados recientemente

exclusivamente basados con medios interactivos.

La interactividad en salas de museos de arte en Méxi-
Co, si bien es escasa, es muy importante ya que invita
al usuario, a través de la exploracion a conocer mds
acerca de estética, de arte, de técnicas artfisticas, lo
que invita a visitantes con escasos conocimientos en
este dmbito a familiarizarse con términos propios del
drea, asi como aprender de forma atfractiva y dindmi-
ca, el modo en que se desarrollan las artes pldsticas.
En el Museo Dolores Olmedo se presenta al inicio de
su sala de exposiciones temporales una serie de inte-
ractivos, relacionados con el color y con el autoretrato.
Otro ejemplo estd en el Museo Nacional de Arte en la
sala de orientacion, cuenta con una serie de interac-
tivos utilizando diversos recursos técnicos como son el

mecdnico, el eléctrico, etc.,



3.2 “EL CAFE DE NADIE”
DE RAMON ALBA DE LA CANALY EL MUNAL

La obra plastica “El café de Nadie” fue pintada por Ramoén Alva de la Canal en aproximadamente en el ano 1930
y viene siendo la segunda version que realizd el autor. De la primera version se desconoce su paradero, pero se
llevd a cabo un mes después de la reunion de abril de 1924, fecha en que se hizo la primera aparicion publica del

movimiento estridentista.

La segunda version dedicada a Maples Arce, de la cual se presenta un breve andlisis, estd expuesta en el Museo
Nacional de Arte (MUNAL) y fue donada en 1992 a este museo por Blanca Vemeersch de Maples Arce, esposa de

Manuel Maples Arce.

3.2.1 CARACTERISTICAS DE LA OBRA “EL CAFE DE NADIE’

La técnica pldstica con que fue ejecutado “El café de Nadie” es dleo y collage sobre tela y representa un retrato
colectivo de los protagonistas del movimiento Estridentismo: Maples Arce, Germdn List Arzubide, Salvador Gallar-
do, Arqueles Vela y Ramon Alva de la Canal. Personalidades que se encuentran en torno a una mesa en la que se

observan cuatro tazas de café.

Al centro de la composicion se encuentra el lider e iniciador del grupo estridentista, Maples Arce, mostrdndose de

medio cuerpo y tres cuartos de perfil, vestido con un saco azul brillante y en la solapa una especie de flor.



En el extremo superior izquierdo, se aprecia a Germdn
List Arzubide con rasgos sintéticos vy lineales, recarga
su brazo sobre un libro. En el extremo superior derecho
estd Salvador Gallado de camisa verde, con la cabe-
za echada hacia atrds y anteojos redondos. Debajo de
Salvador Gallardo unas lineas ondulantes forman el ex-

tenso y caracteristico copete de Arqueles Vela.

En el extremo superior izquierdo una figura similar a un
gallo, se identifica a Germdn Cueto, segun documen-
to del Archivo de la Coleccion permanente del Museo
Nacional de Arte. En el dngulo inferior izquierdo se per-
fila el rostro de un hombre fumando pipa, es el propio

Ramon Alva de la Canal que se autorretrata.

En cuanto al collage con los recortes de periddico que
se encuentran en la parte superior del cuadro, funcio-
nan como elementos formales y refieren tanto a los
retratados en particular como a otros personajes que
también participaron en el movimiento y que no se en-
cuentran fisicamente en la pintura. Los articulos tam-

bién refieren al movimiento en general, no sélo por su
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contenido, sino porque el grupo estridentista tenia un
especial gusto por la tipografia de la prensa y por los

anuncios de ocasion.

La cafeteria a la que hace alusion esta obra artistica, si
existio, y se llamaba “Café Europa”, se enconfraba en
el numero 100 de la Avenida Jalisco, hoy Alvaro Obre-
gon, en la Colonia Roma. Esta cafeteria fue descubierta
por Maples Arce, es ahi donde este escritor, conocid a
Arqueles Vela, quien calificé al lugar como un café hu-
rano, sombrio y sincero, de nadie, que no soporta cierta
clase de parroquianos, ni de patronos, ni de meseros.
No es de nadie, nadie lo atiende nilo administra. Hacia
1923 fue rebautizado por el periodista Febronio Ortega

como el Café de Nadie.

Se dice que Maples Arce descubrid el Café Europa:
“Una noche lamida por la llovizna, salié en recurso de
un lugar cordial para sus pensamientos; iba por la Ave-
nida Jalisco, cuando al pasar por una puerta sintid la
soledad de un establecimiento que lo invitaba a pasar,

penetrd, saludd seguro de que no habia ninguno que



le respondiera y se sentd ala mesa; luego fue a la pieza
siguiente donde en una cafetera hervia el sumo de las
noches sin rumbo y se sirvid una taza; regresd a su mesa
y bebid en el tiempo su café. Al concluir, regreso la taza
en su sitio, puso en el contador el precio que solicitaba
la tarifa y se marché. Habia descubierto el Café de Nao-

die.” (List, 1982: 24, 25)

En este lugar acostumbraban reunirse literatos, pintores
y musicos para conversar, discutir y planear los proyec-
tos del movimiento estridentista. De acuerdo con do-
cumentos del archivo de la coleccion permanente del
MUNAL, asistian al lugar Febronio Ortega, Gastdn Din-
ner, Manuel M. Ponce, Silvestre Revueltas, Diego Rive-
ra, Leopoldo Méndez, Germdan Cueto, Jean Charllot,
Fermin Revueltas, y Ramon Alva de la Canal, ademds,
Schneider, en su libro el estridentismo: México 1921-1927
menciona a German List, Miguel Aguillon Guzmdan, Fran-
cisco Orozco Guzmdan y Jean Charlot, como colaboro-

dores y clientes del café.
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“El café de Nadie” de Ramon Alva de la Canal
Ca.1930, segunda version
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3.3 BIOGRAFIAS DE PERSONAJES REPRESENTADOS
EN LA PINTURA ‘EL CAFE DE NADIE’

RAMON ALVA DE LA CANAL

Nacid en la Ciudad de México en 1892 y murid en 1985. Estudié en la Academia de San Carlos. Fue maestro e im-
pulsor de la Escuela de pintura al Aire Libre de Santa Anita y la de Coyoacan. En 1920 José Vasconcelos lo nombrd
ilustrador de las ediciones de Clasicos Universales. Ejercid también como profesor de la Academia y de las escuelas
de Arte para Trabajadores. Formoé parte del grupo de pintores que decord los corredores de la Escuela Nacional

Preparatoria.

En 1922y 1923, Ramon Alva de la Canal y Fermin Revueltas pintaron los murales: El desembarco de la cruz y Alego-
ria de la Virgen de Guadalupe, ubicados en el Antiguo Colegio de San lidefonso en la entrada del patio. Incursiond
en la técnica del grabado en madera acercdndose a Jean Charlot y su primera obra fue la cardtula para el libro

“Plebe”, de Germdn List Arzubide, editado en Puebla en 1925.

En 1925 se incorpord al movimiento Estridentista e ilustrd libros de autores de esa corriente. De esta época es su
cuadro El café de Nadie (ca. 1930). Alva colabord en la revista Horizonte y durante este periodo su obra estuvo
enfocada principalmente a la grdfica; en los grabados, se resalta la perfeccion geométrica de la arquitectura ur-
bana, en una loa al progreso material de la humanidad, que muestran positivamente a la ciudad, como el lugar
donde el ser humano alcanza su maximo desarrollo, a partir de los adelantos tecnoldgicos vy sin nostalgia por una

relacion cercana con la naturaleza.



En 1928 fundd el Grupo Revolucionario de Pintores j30-
30! y colabord en el | periddico del mismo nombre. En
1929 se incorpord a las misiones culfurales recorriendo
varios estados del pais, de ahi el nombre de la obra mi-
sion Cultural. En 1953 Bellas Artes lo envié a fundar una
escuela de Arte en Jalapa, Veracruz, de la que fue Di-
rector hasta 1977, ano en que regresd a la capital. Pos-
teriormente ingresd a la Academia de Artes en febrero
de 1985, poco antes de su muerte acaecida el 4 de

abril del mismo ano.

Los primeros grabados que se le conocieron son los re-
tratos de los poetas Maples Arce, List Arzubide, Dr. Ga-
llardo y Arqueles Vela, asi como su autocaricatura, pro-
bablemente realizados en 1923, en los cuales logré una
magnifica sintesis de la fisonomia de cada uno, reflejo
del dominio del grabado, por lo llegd a ser el ilustrador
por excelencia del estridentismo, ilustré 8 de Ias 10 por-
tadas de la revista Horizonte e ilustrd sus vinetas interio-

res.

También realizd diversos trabajos de la grdfica, dibujos,
acuarelas, oleos, y carteles producidos hasta 1927, e in-

cluso después para el movimiento j30-30!

Contribuyd profundamente con la nueva estética, “gus-
ta en adentrarse en delicados estudios de luz, en sus
trabajos se aprecia la depuracion que aplicaba para
conservar lo esencial. Como por ejemplo estdn algunos
de sus proyectos de portadas de libros como Desgo-
chupinicémonos, La ciudad falsificada, o ideas urbanas
visionarias como Ciudad estridentista, Ciudad numero |,
y Estridentopolis.” (FernAnDEz, 1994: 145); imdgenes como
El Malabarista, El Crucificado, y disenos como Chime-

neas, Cactus, La vineta, Al golpe

En su libro, El Movimiento Estridentista, German List Ar-

zube describe a Alva de la siguiente manera: “...iban
desapareciendo nuestras palabras naufragadas en la
pipa del pintor Ramon Alva de la Canal, personaje de
ocasion en el roll de la vida, que eternizado en su ade-
man de silueta, lentamente inmoviliza las horas, las de-
jaba pegadas en la pared de su silencio y se iba hacia

la realidad de sus cuadros gesticulantes” (List, 1982: 61).



GERMAN LIST ARZUBIDE

Nacidé en Puebla en el ano 1898 y murid en la Ciudad de México 1998. Estudio en 1913 en la Escuela Normal de

Puebla y recién abierta la carrera de leyes, ingresd al Colegio del Estado (hoy Universidad Autbnoma de Puebla).

En 1910, teniendo 12 anos de edad, es detenido “por arengar a sus condicipulos sobre las razones de madero. En

la cdrcel escribid en la pared, su primer poema “Amos a las sombras” 5.

En 1915 se integré como secretario a la brigada “Paz y Trabajo” que combatidé contra Zapata. En 1916 dio clases

en la Escuela Normal y en la Escuela Oral de Literatura e Historia en la Ciudad de México.

En 1917 se unid a Carranza, sin embargo intrigado por la trayectoria e ideologia de Zapata, List escribe su libro Exal-

tacion elogiando al caudillo del sur.

En 1920 abandono el Colegio y fundd sucesivamente la revista Vincit y posteriormente la revista Ser, en esta Ultima
reflejo su afiliacion al movimiento ultrista de Espana, derivado de la vanguardia italiana de Marinetti. Luego cono-

ce el estridentismo y en enero de 1923, junto con Maples Arce, lanza el Manifiesto niUmero 2.

Algunos historiadores califican este manifiesto de universitario, en el que se hace un ardiente llamado: “Irreveren-
tes, afirmales, convencidos, excitamos a la juventud intelectual del Estado de Puebla, a los no contaminados de
reaccionarismo letdargico, a los no identificados con el sentir del medio colectivo del pUblico unisistezimal y antro-

pomorfo, para que vengan a engrosar las filas triunfales del estridentismo...”
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El soldado nino de la revolucidon mexicana, el joven sembrador de letras y lecturas para el ‘hombre nuevo’ ameri-
cano y el viejo capitdn del ejército sandinista, son hijos de un sélo espiritu, el Espiritu de la Poesia, diria el también

poeta Victor Toledo. http://www.oem.com.mx/elsoldepuebla/notas/n460731.ntm

MANUAL MAPLES ARCE

Nacié en 1898 en Papantla Veracruz y murid 1981 en la Ciudad de México. Escritor y diplomdatico, fue Secretario
General de Gobiernos del Estado de Veracruz, embajador en Panama (1944), Chile (1949), Colombia (1951), Ja-

pon (1952) y Canadd (1957).

Figura central del grupo de los estridentistas, en diciembre de 1921 hizo publico el Primer Manifiesto del Estridentis-

mo.

En su poesia Maples Arce, adoptd imdagenes futuristas e infrodujo elementos cubistas mediante un lenguaje geomé-

trico: “planos oblicuos”, “tedios triangulares”, “vértigos agudos”, “paraguas conicos”, y “bohemias romboidales”.

Predominan en su obra imdgenes del mundo industrial, y mecanizado.

Algunos de sus trabajos representativos son: Tintas de abanico (1920), Poemas interdictos (1927) y Memorial de la
sangre (1947) entre otros. En su obra en prosa figuran El paisaje en la literatura mexicana (1944), Siete cuentos mexi-

canos (1946) y Peregrinaciones por el arte de México (1951).
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SALVADOR GALLARDO

Nacid en Aguascalientes en 1893 y murié en 1981. Médico, poeta y revolucionario. Fue profesional de la medicina,
catedrdtico universitario y destacado promotor cultural, creo la Asociacion Cultural Aguascalentense. Pertenece

al grupo de los estridentistas.

Sus obras mds representativas son: Guia del caminante El Huerto de las tentaciones (1920), El Pentagrama eléc-
trico (1925), Canciones bajo la lluvia, Triptico (1949), Laberinto de quimeras(1955), La cartilla extraviada, Antologia

inconclusa (1981).

Gallardo escribié también obras de teatro: El romance de Rosalinda (1919), Frente a Frente (1934), Santa Juana de

Asbaje (1956).

ARQUELES VELA

Nacid en Tapachula Chiapas en 1899. Fue el mdximo representante de la prosa estridentista. En 1922 publicd su
primera narracion “La senorita Efcétera”, en el suplemento “La novela semanal” de el Universal ilustrado. Al ano
siguiente ocupo® el cargo de secretario de redaccion en dicha revista, lo que le permitié propagar los principios y
estética del Estridentismo. Organizé la primera exposicion estridentista en el Café de Nadie. Publico el Articulo “La

sonrisa estridentista” en El Universal llustrado el 24 de diciembre de 1925':

“Nuestra sonrisa es una Sonrisa deportista. Usamos raquetas del humorismo para mantener los conceptos y las
frases en el aire idealista de los campos intelectuales, en una reciprocidad admirable, sin tocar la red de la rea-
lidad".
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En 1926 emigrd a Espana; en 1933 a su regreso a México trabajé como director del suplemento literario del EIl Nacio-
nal. Impartio clases de arte y literatura en la Escuela Normal de Maestros, posteriormente fue director de la Escuela

Normal de Maestros.

Arqueles escribio la novela “El café de Nadie”, dedicada al Café Europa.

GERMAN CUETO

Nacié en la ciudad de México el 8 de febrero de 1893. Inicid estudios de quimica que la revolucion no le permitié
terminar y vigjo entonces a Espana. A su regreso a México en 1918 decidio ser escultor, por lo que decidid ingresar
a la Academia de San Carlos, aunque por poco tiempo ya que la ensenanza convencional lo decepciond op-

tando por el autoaprendizgje.
Se casd con Dolores Veldzquez en 1919, artista conocida por sus tapices y grabados.

En 1922 asistio al escultor Ignacio Asunsolo en las renovaciones del edificio de la Secretaria de Educacion. Se unid
al movimiento estridentista como respuesta a la temdtica escultdrica de su tiempo: reducida a la naciéon, a la

libertad y al trabagjo, etc.

De 1927 a 1932 Cueto vivid en Paris, y a través de Marie Blanchard, conocié a Joaquin Torres Garcia, Jacques
Lipchitz y Constantin Brancusi, entre otfros. En esa época trabajé entre la creacion de mdscaras y la escultura abs-

fracta.
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En 1930 expuso en Cercle et Carré, grupo fundado por el artista uruguayo Joaquin Torres-Garcia y el critico belga
Michel Seuphor como oposicidon al surrealismo. Este movimiento reunia a artistas de la talla de Mondrian, Jean Arp,

Kandinsky, Gorin y Vantongerloo.

Expuso posteriormente en Suiza y en Barcelona, en el Saldn des Suridépendants. A la muerte de Maria Blanchard,
en 1932, la familia Cueto decidioé regresar a México y se adhirid a la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios

creada en 1934.

Cueto no es reconocido por su escultura o su obra grafica, sino por su aportacion a las artes del espectdculo (tea-

tro) y a la ensenanza.

En 1948 es por un tiempo director del Instituto de Danza del palacio de Bellas Artes. Realizd mdascaras para dife-
rentes ballets. Utilizd el hormigdn, el cable eléctrico y el alambre metdlico para sus obras de 1940-1950: Estela I,

Mdascara (1948) y EL Nahual.

De 1941 a 1945 realizd dibujos abstractos de gran formato en negro o Idpiz de color. En 1944 presentd sus obras
en Galeria de Arte Mexicano entre pinturas, gouaches, mdscaras y escultura en diversos materiales. Académica-
mente entrenado con una fuerte afinidad por el lenguaje del arte moderno, nutrido primero por el Estridentismo
y después por sus experiencias en Europa, Cueto se colocd entre los mds experimentados artistas en la escultura

mexicana moderna, ocupando el papel mds importante, sus mdscaras.

Entre sus esculturas monumentales destaco El Corredor escultérico realizado para la Ruta de la Amistad de los XIX
Juegos Olimpicos efectuados en la ciudad de México en 1968. Finalmente, Cuento muere en la ciudad de México

el 14 de febrero de 1975.
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3.4 EL ESTRIDENTISMO

El estridentismo fue el Unico movimiento de vanguardia que se cred en México.

Sus creadores refomaron movimientos de rupturas europeos y algunas perspectivas: del unanimismo de Jules Ro-
mains, lo multitudinario, la marcha y la cadencia de las ciudades modernas o selvas de asfalto; del dadaismo de
Tristan Tzara adoptaron la destitucion de las santificaciones del arte; del creacionismo de Vicente Huidobro, cap-
taron la idea del poeta rival e igual a dios, en cuanto que el arte es una invenciéon idéntica al proceso divino de
creacion del universo. El ultraismo espanol también tiene sintesis de los anteriores movimientos, este y el estridentis-

MO se parecen.

De acuerdo a Luis-Martin Lozano, el estridentismo se deriva del movimiento futurista de Filippo Tomasso Marinetti
(1909); Luis Mario Schneider, lo refiere como un “... un gesto irreversible”, que del futurismo italiano, el movimiento
mexicano retoma la definicion del hombre por la tecnologia, la enajenacion, la velocidad, el ruido, las estriden-

cias.

El lider del movimiento estridentista fue Manuel Maples Arce, haciendo puUblico dicho movimiento en diciembre de
1921 y da a conocer el primer Manifiesto del estridentismo. A este manifiesto le seguirdn dos mas. El primer mani-
fiesto, es una hoja volante llamada Actual, redactada y firmada por Manuel Maples Arce, la cual se repartio en las
esquinas, asi como en revistas y periddicos. Una noche antes de su aparicion, los estridentistas hicieron vigilancia

en la Academia de la Lengua Espanola, haciendo guardias por turnos previniendo posibles asaltos.



Este documento naci® como una necesidad artistica
de testimoniar la transformacion vertiginosa del mundo,

hace mofa del rancio patriotismo y es abiertamente

antirreligioso, con el fin de cuestionar y escandalizar el
statu quo de la adormilada poblacion capitalina. La
seccion mas importante de éste, son sus 14 puntos que
Maples Arce desarrolla con anarquia y desparpagjo y

que a en los siguientes parrafos se describen:

En el primer punto sostiene que “la verdad estética
es tan sélo un estado de emocién incoercible desa-
rrollado en un plano extravasal de inteligencia inte-
gralista”.

En el punto nUmero dos menciona que cuando los
medios de expresion son inhdbiles o insuficientes para
traducir nuestras emociones personales (Unica y ele-
mental finalidad estética), es necesario cortar la co-
rmiente y desnucar los swich, pese a las afirmaciones
de la crifica oficial.

En el punto tres, se destaca una pasion por las maqui-
nas, que modifican y transforman el medio historico,
a la vez que influyen en la vida cultural de los pue-
blos, y por la literatura de anuncios econémicos.

En el punto siete, propone una sintesis y depuracion
de todas las tendencias modernas, ya que Maples
Arce no cree en ningun istmos mdas o menos teorizo-
do.

En el punto ocho, laimportancia de la emocion como
fuente primordial de la creacion estética, “luego de
afirmar que el hombre no es mecanismo de relojeria”
(ScHneper, 1985: 12). Ataca la falta de sinceridad del
creador o del critico de arte, asi como de los periodi-
cos amairillistas que publican tonterias, punto nueve.

El 12 de abril de 1924, en el Café de Nadie, se dio la
primera aparicion publica del grupo que conformaba
el movimiento artistico de vanguardia mexicano llama-
do estridentista, momento también en el que “exhibie-
ron sus obras Jean Charlot, Leopoldo Méndez, Fermin
Revueltas, Germdan Cueto”, (TELMEX, 2003: 160) “Rafael
Salas, Xavier Gonzdlez, Emilio Amero, Mdximo Pache-
co” (List, 1982: 63). En esa ocasion también “leyeron sus
poemas German List Arzubide, Luis Ordaz Rocha, Miguel
Aguillén, y Manuel Maples Arce, lider del movimiento”
(TELMEX, 2003; 160).

En esta exposicion Germdan Cueto presentd una colec-
cion de mascaras de los principales pintores y poetas
del movimiento. Guillermo Ruiz mostré algunas de sus

esculturas cubistas.

Para Beatriz Vidal de Alba, Directora del museo Nacional
de la Estampaq, el Estridentismo es un Gesto Irreversible,
“es el anuncio de una nueva literatura y de renovacion
total, que permitid ubicar a México en la vanguardia
infernacional.” Este movimiento no es una tendencia, ni

una escuela como algunos creen, sino “es una subver-



siobn en contra de principios reaccionarios que estan-
darizan el pensamiento en la juventud intelectual de

América”.

Igualmente importante fue la Revolucidon Mexicana,
que frajo consigo profundas transformaciones en la
mentalidad de la época, politicas, econdmicas, socia-
les y culturales, que influyeron también en las artes plds-
ticas, como consecuencia de un panorama mexicano
hacia 1910, que estaba caracterizado culturalmente
por minorias rectoras del pais ubicadas en la clase me-
dia y la alta urbana, en medio de una sociedad rural e

iletrada.

Como consecuencia a la influencia europea y a la si-
tuacion cultural del pais, un grupo de artistas habian
formado un lenguaje propio, el estridentismo, que se

venia gestando hacia ya tiempo.

Lo que pretendia el movimiento era renovar, actualizar,
mostrar la falta de vitalidad y modernidad a la que lle-
g6 la poesia por su estancamiento y abuso descriptivo.

En ese momento se tenia la idea de que “el estridentis-

Mos era una secuencia bastarda del Futurismos,” pero
para Maples Arce solo existia el minuto presente, Unico
instante y renovado, rechazando el futuro como con-

cepto histérico del arte.

En febrero de 1921, Maples Arce publica el “Actual nU-
mero dos”, para ese momento el estridentismo aun no
se habia constituido como grupo, hasta la aparicion en
el mes de julio del mismo ano el *Actual niUmero tres”,
en el que se advierte un espiritu de homogeneidad
vanguardista, es entonces, cuando la critica periodis-
tica toma con seriedad los postulados de la nueva ge-

neracion intelectual.

El Unico periddico que la acogid con simpatia fue El
Universal llustrado, que publicd a partir del 3 noviembre
de 1922 un suplemento semanal fitulado “La Senorita
etcétera”, que constituyd una de las mejores prosas es-

tridentistas que se escribieron en México.

List Arzube se adhiridé al movimiento desde Puebla, en
esa misma ciudad aparecid el manifiesto nUmero dos,

que fue mds breve que el nUmero uno, mAas agresivo, y
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violento, su intencidon general era lograr un impacto en el medio ambiente provinciano y demoler el espiritu con-

servador, al mismo tiempo que atraer el interés de la juventud.

El texto dividido en cuatro partes, la primera se dirigio “a la juventud intelectual del estado de Puebla”, ala rancio-
latria ideoldgica de valores funcionales, encendida por los deseos renovadores; la Segunda, a “la posibilidad de
un arte nuevo juvenil, entusiasta y palpitante; en la tercera parte se exaltd la temdatica de las maquinas, la explo-
tacion de los obreros, ponerse en marcha hacia el futuro, la justificacidon de una necesidad espiritual contempord-
neaq, la poesia como poesia de verdad, concibiéndola como una explicacion sucesiva de fendmenos ideoldgicos,

por medio de imdagenes equivalentes, orquestalmente sistematizadas, querian renovarla, revitalizarla.

La pintura mencionada también en la tercera parte, senalaban que deberia ser verdadera, con una sélida con-
cepcion del volumen, *es un fendmeno estdtico, tridimensional, redactado, en dos latitudes por planos coloristicos

dominantes” (ScHNeDer 1985:16).

En general esta seccion estaba dirigida “a combatir el sentimiento patridtico”, para “desmitificar los valores histori-
COs que en un determinado momento enceguesen y no permiten la evolucion de los nuevos conceptos.” (ScHNEDER

1985:16).

En la cuarta parte se afirmaba que la “Unica verdad es la estridentista,” y a los que no estuvieran con este movi-
miento, decian: se los comerdn los zopilotes. “El estridentismo es el aimacén de donde se surte todo el mundo. Ser

estridentista es ser hombre. Sélo los eunucos no estardn con NOsotros.” (Schneper 1985:16).

Los estridentistas decian que se les discutia pero no se les negaba. En cuanto a la juventud eran una subversidon en

contra de los principios reaccionarios que estandarizan su pensamiento intelectual de la América.
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En enero de 1926, se realizd6 en Ciudad Victoria, Tamaulipas, el lll Congreso Nacional de Estudiantes, una de sus
decisiones fue adherirse a este movimiento y lanzar el manifiesto nUmero 4, que fue una antologia de textos sobre-

salientes, que a esa fecha ya se habian dado a conocer, el manifiesto consistid en hoja por ambos lados.

En este istmo “son demasiado visibles las influencias del futurismo, del dadaismo, del unanimismo, del creacionisno
y del ultraismo” (Schneper, 1985: 34), durante la primera época del estridentismo; posteriormente adoptaron la ideo-
logia de la Revolucion Mexicana vy la incorporan a la literatura, adquiriendo con ello, solidez, organizacion, sepa-

randose del resto de la vanguardia internacional.

Aunqgue algunos investigadores consideran como preponderantemente negativo su contenido politico y de ten-
dencia izquierdista, pero de acuerdo a Schneider, a pesar de que se incursiond en la protesta en solidaridad con la

clase obrera o campesina de México, “se trata mds bien de un grupo con una definida de clase media liberal.”

Fue esencialmente un movimiento poético, pero también influyd en la pintura, en la escultura, en el grabado, y en
la fotografia, graficamente se caracterizd por el uso creativo de la tipografia y la utilizacion de elementos simbdli-
cos de la modernidad, asi como también sus consecuencias, en la radio, los rascacielos, los andamios, la electrici-
dad, les llama la atencidn los anuncios publicitarios populares y su diseno, por lo que bdsicamente la temdtica fue

extraida de la ciudad y de las formas de la vida urbana.

“El movimiento literario se extinguid en 1927 cuando Maples Arce y sus seguidores tuvieron que abandonar Jalapa,
pero la pldstica estridentista, lejos de desaparecer, cobrd fuerza a partir de 1928 y fue el arma mas eficaz durante

el movimiento j30-30!" (FernANDEZ, 1994: 146).
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En cuanto a la pldstica estridentista la técnica de expresion mds usada fue el grabado como parte de la aprecia-
cion de los artistas y estudiantes y no por un gusto mas generalizado, adquiriendo una funcion divulgadora, con
novedades estdaticas. Charlot estudié a fondo la pldstica prehispdnica reflejdndose en su obra posterior con una

vision moderna y personal de la pureza formal del arte mexicano antfiguo.

“Revueltas y Alva de la Canal exploraron el lenguaje abstracto, logrando imdgenes poderosas y a veces monu-
mentales, estructuradas sobre un juego de contrastes y desligadas de referencias con el mundo visible.” (FerNANDEZ,
1994: 145). Los dos artistas manifestaron los temas realistas y el mundo tangible a tfravés de sus grabados sorprenden-

temente en dos dimensiones, sin sensacion de pérdida sobre superficies lisas, sin claroscuros.
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3.5

MAPA DE INTERACTIVIDAD Y PROPUESTA GRAFICA
DE INTERFACE DEL INTERACTIVO MULTIMEDIA

“EL CAFE DE NADIE” DE RAMON ALVA DE LA CANAL

Para la elaboracion de interactivos con fines educativos es necesaria la implementacion de un guidn instruccional,

en el que se detalle pantalla por pantalla lo que constituird el proyecto, la articulaciéon de la tecnologia, pedago-

gia y el contenido.

Al comenzar un guion instruccional serd necesario analizar la informacion referente al tema deseado con el fin de

determinar la cantidad de pantallas necesarias para poder alcanzar el objetivo deseado.

De acuerdo al interactivo multimedia “El Café de Nadie” se proponen ocho pantallas, con las cuales se pretende

explicar la obra pldstica, los personajes que representa y el contexto artistico en que se desenvuelve el estridentis-

mo alrededor de una mesa de café. A continuacioén se enlistan las pantallas:

Pantalla 1.

de la canal.

Pantalla 2.
Pantalla 3.
Pantalla 4.
Pantalla 5.
Pantalla 6.
Pantalla 7.
Pantalla 8.

Principal: alberga la informacion referente a la obra pldstica “El Café de Nadie” de Ramon Alva

Arqueles Vela, contenido biografico.

German List Arzubide, contenido biogrdfico.
Salvador Gallardo, contenido biogrdfico.

Maples Arce, contenido biogrdfico.

Germdn Cueto, contenido biogrdfico.

Ramon Alva de la Canal, contenido biografico
Estridentismo, con caracteristicas del movimiento.



Veamos las pantallas que conformardn el interactivo multimedia “El café de Nadie” de forma esquemdtica:

MAPA DE INTERACTIVIDAD

Pagina pincipal Arqueles Vela
Biografia
German Salvador Gallard Maples A
List Arzubide alvador Lallardo aples Arce
, ’ Biografia Biografia
Biografia
G Cuet Ramon Alva Estridentismo
erman CLueto
Biografia de,la Ca,nal Caracteristicas
Biografia generales

Esquema 6. Pantallas
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Una vez definida la cantidad de pantallas que se utilizardn de acuerdo al contenido, analicemos como se rela-

cionardn unas con otras, a lo que le llamaremos mapa de interactividad o de navegacion, el cual nos ayudard a

determinar la manera en que el usuario navegard de pantalla en pantalla.

A continuacion se presenta el mapa de interactividad propuesto para el interactivo multimedia “El Café de

Nadie':

Pantalla pincipal

Estridentismo

German
List Arzubide

Maples Arce

Salvador
Gallardo

Arqueles Vela

German Cueto

Ramon Alva
de la Canal

Esquema 7. Mapa de interactividad
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Se observa en el anterior esquema, que la relaciéon existente entre la pantalla principal vy las secundarias es direc-
ta, es decir, existe una relacion lineal de la pantalla principal a las secundarias, y viceversa, como lo indican las
flechas. Y entre las pantallas secundarias no existe comunicacion alguna, es decir, que el usuario no podrd des-
plazarse entre las pantallas secundarias, por lo que siempre tendrd que regresar a la principal toda vez que quiera

visitar cualquier otra pantalla.

La razdn por la cual no hay comunicacion entre las pantallas secundarias es para evitar que el usuario se pierda
en la navegacion, ya que la pantalla principal muestra la obra pldstica, en la cual estan pintados los principales
representantes del estridentismo, y cada personaje funcionard como enlace o botdn para acceder a su pantalla

correspondiente.

ESPECIFICACIONES TECNICAS DE LAS PANTALLAS DEL INTERACTIVO PROPUESTO

Para continuar el guidn instruccional, se presenta el cuadro de especificaciones técnicas y el esquema con el con-

tenido de cada pantalla, el cual servird de guia diddctica para el diseno y desarrollo del interactivo.

Cuadro de Especificaciones técnicas:

Rojo Titulo

Negro Subtitulo

Verde Video

Azul Loop (carrusel de imdgenes)
Morado Interactivo




Guion instruccional

Resolucion

1024 x 768 pixeles.

Ejecutable

Archivo ejecutable, exe, es decir, que el inferactivo no dependa
de ningun programa para ser abierto, para lograr este cometido
se utilizard para la realizacion del interactivo el software Adobe
Flash, por contar con el tipo de publicacion de “proyector”, el
cual genera un archivo .exe.

Pantalla 1

Principal

El Café de Nadie de Ramon Alva de la Canal

La obra pldstica que ves en pantalla se llama “El
café de Nadie"” y fue pintada por Ramon Alva de la
Canal alrededor de 1930. La técnica usada es dleo
y collage sobre tela.

La obra que se presenta es la segunda version
que realizé el autor; de la primera se desconoce
su paradero, pero se llevd a cabo un mes después
de la reunidon de abril de 1924, fecha en que se
hizo la primera aparicion publica del

El Café de Nadie representa un retrato colectivo
de los protagonistas de dicho movimiento, en torno
a una mesa del "Café Europa” que se encontraba
en el nUmero 100 de la Avenida Jalisco, hoy Alvaro
Obregdn en la colonia Roma.

Como material del collage se utilizaron recortes
de periddicos que refieren a las personas
representadas, asi como a otros seguidores del
movimiento y al movimiento en si mismo.

Titulo: color rojo,

Fuente: Century Gothic

Tamano: 36 pts.

Justificacion: centrada

Alineados con contenido temdtico, costado izquierdo.

Contenido temdtico:
Lado izquierdo.
Fuente: Arial
Tamano: 16 pts
Color: blanco

Contenido Grdfico: lado derecho, pintura “El CAfé de Nadie”

Interactivo: La pintura de “El Café de Nadie” se convierte en el
medio para ingresar a las demds pantallas,




Pantalla 2

secundaria

German List Arzubide

Nacid en Puebla en el ano 1898, murid en la Ciudad
de México en 1998. Estudid en 1913 en la Escuela
Normal de Puebla vy, recién abierta la carrera de
leyes, ingresd al Colegio del Estado (hoy Universidad
Autdbnoma de Puebila).

Intrigado por la trayectoria e idiologia de Zapata,
List escribe el libro Exaltacion, elogiando al caudillo
del sur.

En 1920 abandond el Colegio y fundd sucesiva-
mente las revistas “Vincit" y “Ser”, en las cuales da
a conocer estudios literarios e histéricos de diversos
autores poblanos y universales.

En enero de 1923, junto con Maples Arce, lanzo el
Manifiesto nUmero 2 del Movimiento Estridentista.

Algunas de sus obras son: el soldado nino de la
revolucion mexicana; el joven sembrador de letras
y lecturas para el ‘hombre nuevo’ americano vy el
viejo capitdn del ejército sandinista, “son hijos de un

solo espiritu”, “el Espiritu de la Poesia”, efc.

Titulo: color rojo,
Fuente: Century Gothic
Tamano: 36 pfs.
Justificacién: centrada

Alineados con contenido temdtico, costado izquierdo.

Contenido temdtico:
Lado izquierdo.
Fuente: Arial
Tamano: 16 pfts
Color: blanco

Contenido Grdfico: Lado derecho

Audio:

e Grabacidén de texto escrito por German List Arzubide

* Interaccion del usuario, a través de boton “play”

Loop:

* nointeractivo con imdagenes de su obra artistica

e Con disolvencia.
e Reproducciéon automdtica.
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Pantalla 3

Secundaria

Manual Maples Arce

Escritor y diplomdatico veracruzano, nacio en 1898 y
murié 1981 en la Ciudad de México. Fue Secretario
General de Gobiernos del Estado de Veracruz,
embajador en Panama (1944), Chile (1949),
Colombia (1951), Japon (1952) y Canada (1957).

Fue figura central del grupo de los Estridentistas y
en diciembre de 1921 lanzd el Primer Manifiesto del
estridentismo llamado “Actual No. 1", con el cual
hace publico dicho movimiento.

En su poesia adoptd imdagenes futuristas e infrodujo
elementos cubistas mediante un lenguagje
geomeétrico: “planos oblicuos”, “tedios triangulares”,
“vértigos agudos”, “paraguas conicos”, y “bohemias
romboidales”. Predominan en su obra iméagenes del

mundo industrial, y mecanizado.

Sus poemas: Tintas de abanico (1920), Poemas
interdictos (1927) y Memorial de la sangre (1947)
entfre otfros. Su prosa: El paisaje en la literatura
mexicana (1944), Siete cuentos mexicanos (1946) y
Peregrinaciones por el arte de México (1951).

Titulo: color rojo

Fuente: Century Gothic

Tamano: 36 pfts.

Justificacién: centrada

Alineados con contenido temdtico, costado izquierdo.

Contenido temdtico:
Lado izquierdo.
Fuente: Arial
Tamano: 16 pts
Color: blanco

Contenido Grdfico: Lado derecho

Audio:
e Grabacion de texto de Manuel Maples Arce

e Interaccion del usuario, a través de dar clic a botdn “play”

Loop:

* nointeractivo con imdgenes de su obra artistica
e Con disolvencia.

e Reproduccién automdtica.




Pantalla 4

Secundaria

Salvador Gallardo

Nacié en Aguascalientes en 1893 y murié en 1981.
Médico, poeta y revolucionario. Fue profesional de
la medicina, catedratico universitario y destacado
promotor cultural, creo la Asociacion Cultural
Aguascalentense. Pertenece al grupo de los
estridentistas.

Sus obras mads representativas son: Guia del
caminante (19219), El Huerto de las tentaciones
(1920), El Pentagrama eléctrico (1925), Canciones
bajo la lluvia, Triptico (1949), Laberinto de
quimeras(1955), La cartilla extraviada, Anfologia
inconclusa (1981).

Escribid también obras de teatro: El romance de
Rosalinda (1919), Frente a Frente (1934), Santa Juana
de Asbaje (1956).

Titulo: color rojo,

Fuente: Century Gothic

Tamano: 36 pts.

Justificacion: centrada

Alineados con contenido temdtico, costado izquierdo.

Contenido temdtico:
Lado izquierdo.
Fuente: Arial
Tamano: 16 pts
Color: blanco

Contenido Grdfico: Lado derecho

Audio
J Grabaciéon de texto de Salvador Gallardo

e Interacciéon del usuario, a través de dar clic a boton “play”

Loop

e nointeractivo con imdgenes de su obra artistica
e Con disolvencia.

e Reproduccién automdtica.




Pantalla 5

Secundaria

Argueles Vela

Nacid en Tapachula Chiapas en 1899. Fue el
maximo representante de la prosa estridentista.

En 1922 publico su primer narracion “La senorita
Etcétera”, en el suplemento “La novela semanal”
de el Universal ilustrado. Al ano siguiente ocup® el
cargo de secretario de redaccion en dicha revista,
lo que le permitid propagar los principios y estética
del Estridentismo.

Organizé la primera exposicion estridentista en
el Café de Nadie. Publico el Articulo “La sonrisa
estridentista” en El Universal llustrado el 24 de
diciembre de 1925.

Para 1926 parte a Espana y al regresar en 1933
trabajé como director del suplemento literario de El
Nacional.

Impartioc clase de arte y literatura en la Escuela
Normal de Maestros, de la que posteriormente
ocupo el cargo de director. También escribid
la novela “El café de Nadie”, dedicada al Café
Europa.

Titulo: color rojo,

Fuente: Century Gothic

Tamano: 36 pfts.

Justificacién: centrada

Alineados con contenido temdtico, costado izquierdo.

Contenido temdtico:
Lado izquierdo.
Fuente: Arial
Tamano: 16 pts
Color: blanco

Contenido Grdfico: Lado derecho

Audio
e Grabacidén de texto de Arqueles Vela
e Interaccion del usuario, a través de dar clic a boton “play”

Loop:

* nointeractivo con imdagenes de su obra artistica
e Con disolvencia.

e Reproduccién automdtica.
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Pantalla 6

Secundaria

Germdn Cueto

Nacio en la ciudad de México en 1893. Inicid
estudios de quimica que la revolucidon no le permitio
terminar, por lo que viaja a Espana.

A su regreso a México, en 1918 decidio ser escultor y
estudia en la Academia de San Carlos, aungue por

poco tiempo ya que la ensenanza convencional lo

decepciond y optd por el autoaprendizaje.

Se unid al grupo estridentista; de 1927 a 1932 radico
en Paris. En 1930 expuso en Cercle et Carré, grupo
fundado por el artista uruguayo Joaquin Torres-
Garcia y el critico belga Michel Seuphor como
oposicion al surrealismo, quienes publicaron una
revista con el mismo nombre.

Expuso posteriormente en Suiza, en Barcelona y en
el Salon des Suridépendants.

Titulo: color rojo,

Fuente: Century Gothic

Tamano: 36 pfs.

Justificacién: centrada

Alineados con contenido temdtico, costado izquierdo.

Contenido temdtico:

Lado izquierdo.

Fuente: Arial

Tamano: 16 pts

Color: blanco

Contenido Grdfico: Lado derecho

Interactivo:

Se posicionardn una serie de fotos de mdscaras realizadas por
el artista pldstico, éstas serdn ordenadas agrupadas por tensiéon
espacial. Al posicionar el ratén sobre cada una aparecerd la
foto del personaje correspondiente.
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Pantalla 7 Secundaria

Ramon Alva de la Canal Titulo: color rojo,
Fuente: Century Gothic

Tamano: 36 pts.

., . ;. ., Justificacion: centrada
Nacio en la Ciudad de México en 1892 y murid en

1985. Estudié en la Academia de San Carlos. Fue Alineados con contenido temdtico, costado izquierdo.
maestro e impulsor de la Escuela de pintura al Aire
Libre de Santa Anita 'y de la Coyoacan. Formo parte Contenido temdtico:
del grupo de pintores que decoro los corredores de

la Escuela Nacional Preparatoria. Lado izquierdo.

, . Fuente: Arial
En 1922y 1923, Alva y Fermin Revueltas pintaron los ven ? . ra
murales: El desembarco de la cruz y Alegoria de Tamano: 16 pts
la Virgen de Guadalupe, ubicados en el Anfiguo Color: blanco
Colegio de San lidefonso en la entrada del patio.
Incursiond en la técnica del grabado en madera Contenido Gréfico: Lado derecho

acercdandose a Jean Charlot y su primer obra fue
la cardtula para el libro “Plebe”, de Germdn List

Arzubide, editado en Puebla en 1925. Loop:

En 1925 se incorpord al movimiento Estridentista e * noinferactivo con imagenes de su obra arfistica

ilustrd libros de autores de esa corriente. De esta * Con disolvencia.

época es su cuadro El café de Nadie. Para 1928 «  Reproduccién automatica.
fundod el Grupo Revolucionario de Pintores j30-30! y
colaborador del peridédico del mismo nombre.
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Pantalla 8

Secundaria

Estridentismo

El estridentismos fue el Unico movimiento de
vanguardia que se cred en México. Nacio

como una necesidad artistica de testimoniar

la transformacion vertiginosa del mundo, hace
mofa del rancio patriotismo y es abiertamente
antirreligioso, con el fin de cuestionar y escandalizar
el statu quo de la adormilada poblacion capitalina.

El lider del movimiento estridentista fue Manuel
Maples Arce, haciendo puUblico dicho movimiento
en diciembre de 1921 con el primer Manifiesto del
estridentismo. A este manifiesto le seguirdn dos mads.

Para su creacion se retoman movimientos de
rupturas europeos, por ejemplo, del unanimismo

de Jules Romains, lo multitudinario, la marcha y la
cadencia de las ciudades modernas o selvas de
asfalto. Del dadaismo de Tristdn Tzara adoptaron

la destitucion de las santificaciones del arte. Del
movimiento futurista de Filippo Tomasso Marinetti,
la definicion del hombre por la tecnologia, la
enajenacion, la velocidad, el ruido, las estridencias.

Titulo: color rojo,

Fuente: Century Gothic

Tamano: 36 pts.

Justificacién: centrada

Alineados con contenido temdtico, costado izquierdo.

Contenido temdtico:
Lado izquierdo.
Fuente: Arial
Tamano: 16 pts
Color: blanco

Contenido Grdfico: Lado derecho

Audio
e Grabaciéon de texto de Arqueles Vela
e Infteraccion del usuario, a través de dar clic a botdn “play”

Loop:

e nointeractivo con imdgenes de su obra artistica
e Con disolvencia.

e Reproducciéon automdtica.
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PROPUESTA GRAFICA DE INTERFACE DE INTERACTIVO MULTIMEDIA
“EL CAFE DE NADIE”

A continuacion se presenta la fase de diseno o propuesta grafica de interface, en la que se muestra la composi-
cion de las pantallas reducidas en proporcion a 1024 pixeles por 768 pixeles. Dicha composicion se representard a

modo de esquema o imagen de lineq, indicando sus elementos compositivos y técnicos.

Al primer tipo de esquema le llamaremos “A", representado por la pdgina principal, la cual contiene la pintura

pldstica de “El Café de Nadie” y la informacion referente a su composicion.

Este boton abre la pantalla de . Este botdn abre la pantalla de
— German List Arzubide. 'S Manual Maples Arce.
Pa'gina principal ‘g Al posicionar el mause sobre & Al posicionar el mause sobre este
0 aste personaje apareceré su personaje apareceré su nombre.
nombre.
\ / Este botdn abre la pantalla
de Salvador Gallardo.
Titulo - Fl café de nadie P = ~§ Al posicionar el mause sobre
de Ramon Alva de la Canal R este personaje aparecera su
nombre.

Este botén abre la pantalla
- de Arqueles Vela.
— ‘g Al posicionar el mause sobre
@ este personaje aparecera su

Boton —}— =] estridentismo

Botdn
Este botdn abre la

nombre.
pantalla de German
Cueto. ]
Al posicionar el \ Este botén abre la pantalla
mause sobre este — N\ de Ramon Alva de la Canal.

\ c ..
‘0 Al posicionar el mause sobre
& este personaje aparecera su

personaje apare-
cera su nombre.




El segundo tipo de pantalla, “B” (esquema 9), se utilizard para las pantallas secundarias, referentes a los represen-
tantes del estridentismo y cuyo contenido informativo tendrd un carrucel de imagenes (loop) con o sin audio con
la fraccidn de alguna de sus obras, en el caso de ser escritores, como: Germdn List Arzubide, Manuel Maples Arce,

Salvador Gallardo, Arqueles Vela.

La pantalla en la que se abordard lo referente al estridentismo también se incluird audio; en la pantalla de Ramon

Alva de la canal por ser artista pldstico, sdlo existird un loop.

A continuacion se presentan tres esquemas que engloban el diseno de las pantallas anteriormente menciona-

das.

Interfaz de la pagina de Arqueles Vela

Titulo Arqueles Vela
Botdn de Audio
Texto con Audio ———— con fracciéon
la biografl’a de su obra
Loop
Carrusel

de fotografias

Texto con funcion
de botdn

Volver a la pagina principal

Esquema 9
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En el esquema tipo “C" se encuentra solo la pantalla de Germdn Cueto, en la cual se presenta un juego interactivo
utilizando las mascaras realizadas por el artista, asi al usuario se le invitard a descubrir el personaje detrds. El funcio-
namiento del interactivo IUdico serd muy sencillo, cuando el usuario pase el mouse por cada mdscara, aparecerd

el personaje correspondiente.

Interfaz de la pagina de German Cueto

Titulo Germdn Cueto

Texto con
la biografia

Mascaras

Volver a la pagina principal

Texto con funcion de boton

Esquema 10
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Como se observa en todos los casos de la inteface las cajas de texto se encuentran del lado izquierdo de tal mao-
nera que el usuario al realizar una lectura tipo occidental, de izquierda a derecha, lo primero que haga es leer el
texto correspondiente a los datos biogrdficos, con la finalidad de que el usuario no se salte la informacion bdsica

para entender los demdads elementos.

El orden compositivo de las cajas de texto, botdn: volver a pdgina principal, loop, y botones de encendido de au-
dio, se han mantenido en la misma ubicacién en todas las pantallas en que se necesiten colocar, de tal manera
que no provoque confusion y sea logico el encontrar los elementos repetitivos al aparecer siempre en el mismo

sitio.
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3.5 DISENO DEL INTERACTIVO MULTIMEDIA “EL CAFE DE NADIE”.

A continuacion se mostrard la apariencia final del Interactivo Multimedia de “El Café de Nadie” de Ramon Alva de
la Canal, pero antes, se explicardn las caracteristicas de color y contraste que engloban dicho proyecto y poste-

riormente se procederd a mostrar el modo especifico en que el usuario interactuard con cada pantalla.

Con respecto al fondo (background) de todas las pantallas se eligid el hexadecimal's #000000, por ser neutro y

serd el un Unico color de fondo con el fin de unir visualmente el proyecto.

Para los titulos es el hexadecimal #CC0000, que sobre el fondo #000000 (esquema 11) se eligieron para connotar
el contraste de colores semejante a un grabado y por ser combinaciones de colores muy recurrentes en |las repre-

sentaciones graficas de la época estridentista.

#000000
# CCCCCC

#CC0000 Esquema 12

Esquema 11



Como se observa en el esquema 19, las letras de las cajas de texto que se encuentran al costado izquierdo tienen
la apariencia de estar en alto contraste con respecto al fondo negro (#000000), pero en realidad no es asi técni-

camente, ya que tienen el hexadecimal #CCCCCC.

Cuando se disenan imdgenes para ser visualizadas en pantalla debe considerarse que existen colores que lastiman
la vista y dificultan la lectura tanto visual como lingUisticamente, también deben considerarse las combinaciones

de alto contraste, como en el caso a seguir.

Comparando los contraste de objetos negros sobre fondo blanco (esquema 14) u objetos blancos sobre fondo
negro (esquema 15), en este Ultimo caso, como el color predominante es el negro, incide fuertemente sobre las
letras produciendo un brillo que hace ilegible su lectura, dicha circunstancia nos hace elegir la muestra 13, ya que

la combinacioén se visualiza con contraste atenuado, produciendo una lectura mads clara y por tanto mas fluida.

# CCCCCC # 000000 # FFFFFF

Esquema 13 Esquema 14 Esquema 15

124



Es importante aclarar que la incidencia de un color so-
bre otro en pantalla, no funciona técnicamente de la
misma forma que en impresos, por lo que al ver las im-
presiones de pantallas que se encuentras en este docu-
mento, no se podrd apreciar este fendmeno, sino hasta

que se vea el interactivo.

Ahora observemos los detalles visuales que alberga al
inferactivo multimedia “El Café de Nadie” de Ramodn
Alva de la Canal, a continuacion se presenta la forma

en que el usuario detectard acciones a realizar.

Esquema 16

Todas las instrucciones que indican la ejecucion de al-
guna accion por parte del usuario estdn representadas
por el color #00CCO00 (esquema 16), como relacion de
la senalizacion, en donde el verde significa “siga”, de
esta manera el usuario lo relacionard y detectard textos
con funciéon de botdn, de botones en si mismos, o de

instrucciones que llevan a una accién particular.

En el esquema 17 se presenta una fraccion de la pan-
talla 2 o principal, observe el texto: Posicionate sobre
cada personagje y da clic para descubrir quién es y lo
mas representativo de su quehacer artistico, en este
ejemplo el color #00CCO00 corresponde al esquema 18.
La accion indica que al posicionar el mousse el usuario
sabrd el nombre de la persona representada y que al
iniciar sobre la misma haciendo clic, la pantalla mostra-

rd la pdgina correspondiente a su quehacer artistico.

Una vez pasada la etapa de planeacion se procedid a
la realizaciéon del interactivo, a continuacion se detalla
cada una de las pantallas del interactivo multimedia

“El café de nadie” de Ramon Alva de la Canal.
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Pantalla 1. Es la pantalla principal (esquemal8). Esta pantalla corresponde al tipo “A”, (esquema 8) y sus pdarrafos

detallan sélo lo concerniente a la obra pldstica “El Café de Nadie” de Ramdn Alva de la Canal.

A partir de esta pantalla el usuario podrd desplazarse a las pantallas secundarias y de éstas siempre se habrd de
regresarse a la principal, observe la figura 19 el texto con accidn de botdn: Volver a la pdgina principal, en todas
las pdginas secundarias tipo “B” y “C" se encuentra y podrd ser localizado en la parte inferior derecha; de acuerdo
a la lectura occidental de izquierda a derecha, es decir, en forma de “Z", este botdn seria lo Ultimo que veria el

usuario.

A continuacion se explican las pantallas secundarias en el orden en que se presentan en la obra pldstica “El Café
de Nadie”, cabe destacar que el usuario no tiene que seguir necesariamente este sentido estricto para interac-
tuar, porque precisamente en un material interactivo educativo de esta naturaleza, multimedia, el usuario toma

sus propias decisiones de hacia donde dirigirse.

Enla Pantalla 2 (esquema 20) perteneciente al esquema reticular “B” refiere al movimiento de vanguardia Estriden-
tismo. Para acceder a esta pantalla observe el pdarrafo del esquema 18, pantalla principal, unas lineas de texto de

color verde, que a continuacion podrd leer:

“La obra que se presenta es la segunda versidon que realizé el autor; de la primera se desconoce su paradero, pero
se llevd a cabo un mes después de la reunion de abril de 1924, fecha en que se hizo la primera aparicion publica

del movimiento estridentista, para saber mds acerca de este Ismo da clic aqui.”
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El paisaje en la literatura mexicana (1944), Siete cuentos

mexicanos (1946) y Peregrinaciones por el arte de México Volver a la pagina principal

Esquema 19. Pantalla principal



La linea de texto verde fungird como botdn y al dar clic, aparecerd la pantalla 2, en la que se aborda lo relaciona-
do al movimiento del estridentismo. Como parte del guidn instruccional se le indica al usuario que para saber mds

acerca de este Ismo da clic aqui.”

La pantalla nimero 2 también tendrd un botdn para activar la grabacion de una fraccidon del Manifiesto nUmero 2
de este movimiento, caracterizado por la frase jViva el mole de guajolote! y serd accionado por el usuario cuando

lo desee.

Observe que en la parte superior derecha, se encuentra la indicaciéon: Da clic en el botdn para escuchar una frac-
cion del Manifiesto Estridentista No. 2, en seguida aparece un botdn circular verde con un tridngulo en forma de
“play”, al accionarse correrd inmediatamente dicha grabacion, la cual podrd ser detenida por el usuario cuando
le desee dando clic a: Volver a la pdgina principal, este texto con accidon de botdn, tiene preindicado parar la

grabacion y regresar a la pantalla principal.

En la Pantalla 3 (esquema 21), corresponde a German List Arzubide, tipo de pantalla “B” con el audio referente a

la primera declaracion que hizo este escritor con respecto al movimiento de vanguardia abordado.

A contfinuacioén se muestra la pantalla 4 (esquema 22), correspondiente a Manuel Maples Arce, también escritor,
por lo tanto el sistema de interacciodn es idéntico al de la pantalla 3. El audio que escuchard el usuario es una frac-

cion del Actual No 1, con el cual se dio a conocer al mundo el movimiento de vanguardia Estridentista.

Este comunicado se publico originalmente impreso, pegado en las paredes o entfregado en las manos directamen-
te a modo de flayer y fue escrito por Manuel Maples Arce y se podrd observar un ejemplar de este en las imdgenes

qgue comprenden el carrucel de fotografias (loop).
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Esquema 20

Esquema 21
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La pantalla 5 (esquema 23) tipo “B” es del escritor hidrocdlido Salvador Gallardo, la forma en que el usuario in-
teractUa en ella es idéntica a la pantalla 3 y 4, en esta ocasidon el audio que se escuchard es el poema llamado

Alarma.

—
CpT——

dbers W Coweal  dpais

Esquema 22 Esquema 23

El escritor Arqueles Vela se encuentra en la pantalla 6 de tipo “B” (esquema 24), famoso por el suplemento “La se-

norita etcétera”, fraccion de este texto se podrd escuchar el usuario al activar el botédn correspondiente.

La imagen siguiente (esquema 25) es la pantalla 7 perteneciente al artista pldstico Germdan Cueto, famoso por sus
estudios del rostro a tfravés de mdscaras. Esta pantalla corresponde al esquema tipo “C" en donde no existird au-
dio, en cambio, contard con una actividad lUdica-educativa, en donde el usuario descubrird colocando el mous-

se sobre las imagenes correspondientes, a quienes representan cada una de las mdascaras realizadas por Cueto.
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Esquema 24

Esquema 25

Para cerrar este documento, se encuentra la pantalla
8 (esquema 26) que corresponde al creador de la pin-
tura “El Café de Nadie”, Ramon Alva de la Canal. En
el carrusel de fotografias (loop) aparecen varias obras
de este artista pldstico perteneciente al periodo en que

estuvo vigente el movimiento estridentista.

Con esto se concluye el proceso de realizacion del inte-
ractivo multimedia “El Café de Nadie” de Ramon Alva
de la Canal, para ver el interactivo remitase al disco
gue se anexa en este documento e infrodlUzcalo en

cualquier equipo de coOmputo.

Esquema 26
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CONCLUSION

Esta tesis representa la concientizacion del proceso necesario para la realizacion de proyectos interactivos multi-
media; gracias a la experimentacion que dejo “el Café de Nadie” de Ramodn Alva de la Canal, se hace consiente

el proceso de diseno y se vuelve un modelo para llevar a cabo proyectos de esta naturaleza.

Sin dudarlo se que este modelo serd excelente guia para disenadores y artistas visuales, al contener la estructura

clara, que deberd seguirse toda vez que se lleven a cabo proyectos interactivos multimedia.

Espero también que esta investigacion mdas que un documento sea un pretexto o un punto de partida para propo-
ner ofros estudios relacionados con esta linea de investigacion, “Discurso Museogrdfico y dindmicas museoldgicas”
ya que el mundo de los museos se ha vuelto fascinante y digno de asignarle tiempo y espacio en pro del mejora-

miento de nuestros museos.

Es una realidad que los museos compiten con los centros de diversiones, parques temdticos, cines, etc., por esto,
la necesidad de mostrar un museo de arte, mds dindmico en donde se lleve una verdadera comunicacion efec-
tiva, de la obra con el visitante y que ademds invite al aprendizaje de nuevos conocimientos, a llevar a cabo una

verdadera observacion y a la apreciacion artistica.

Los interactivos de acuerdo a las experiencias obtenidas, han resultado ser una verdadera opcidn para acercar
la obra artistica al visitante, es decir como medio dialdgico, cuya importancia fundamental es que el visitante ad-

quiera un feedback, es decir que exista un retorno de la comunicacion.



Planear con base en la comunicacion es bdsico de todo proyecto interactivo, sin importar el grado de involucra-
cion por parte del visitante o la tecnologia usada. Para lograr una verdadera comunicacion y por tanto un buen
aprendizaje con los interactivos, es necesario tomar en cuenta, a la hora de su planeacion, teorias como las pro-

puestas por Gardner, las inteligencias multiples.

De acuerdo con Gardner cada persona desarrollo habilidades distintas, mientras unos son mas habilidosos [6gico-
matemadticos, otros somos mds kinestésicos o visuales, etc., pero de acuerdo a la inteligencia o inteligencias que
predominen, las formas de aprenden variardn. Por ejemplo, tener la inteligencia musical, implicaria que un interac-
tivo tuviera audios, video; para quienes tienen la habilidad kinestésica-corporal, seria necesario pensar, que con
el interactivo, el visitante pudiera tocar, involucrar el movimiento de su cuerpo; o si su inteligencia predominante
fuera la naturalista y pudiera participar creando una obra de arte, lo haria a través de la observacion y utilizacion

de objetos de la naturaleza previamente coleccionados.

Un interactivo multimedia, como “el Café de Nadie” ofrece diversas ventajas, la primera es poner a trabajar todos
los sentfidos, incluso podemos decir que la multimedia es un medio integral, que contribuye para involucrar simulta-

nea de varias habilidades.

Al analizar la pantalla principal del interactivo multimedia “el Café de Nadie” de Ramon Alva de la Canal, desde
el punto de vista de las inteligencias multiples, se podrd observar que la informacién escrita al costado izquierdo, es
favorable para quienes predomina la inteligencia verbal-lingUistica; dentro de esta caja de texto existe una lineq,
en color verde, que hace la funcion de botdén, que al hacer clic, contribuye con la inteligencia corporal-Kinesté-
sica, este boton llevard a la pantalla relacionada con el estridentismo, en la cual existe un audio, que favorece a

quienes tienen la inteligencia musical.
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Continuado con la pantalla principal, del interactivo realizado, en su costado derecho aparece la pintura de “el
Café de Nadie” con la cualidad de ser un recurso dindmico, en el que el usurario participard posiciondndose en
cada personagje para conocer a quien representa y haciendo clic para conocer su quehacer artistico, la habilidad

implicada serd la corporal — kinestésica.

Por otro lado, los loop o carruceles de imdgenes existentes en varias pantallas serdn excelente recurso para el co-

nocimiento de las obras desde una perspectiva visual.

Es importante destacar que todos los recursos técnicos utilizados en “El Café de Nadie” funcionan de modo inte-
grador para lograr un aprendizaje significativo, tanto son importantes los botones, como el texto, los loops, que
ayudan al visitante en el descubrimiento y exploracion de nuevos conocimientos, con la cualidad de ser a la vez,

un producto interactivo multimedia, dindmico y lUdico.

Finalmente, el interactivo multimedia “El Café de Nadie” de Ramdn Alva de la Canal contribuye precisamente con

esa intension, como medio en el fortalecimiento de la apreciacion y aprendizaje de la obra.

La aplicacion de interactivos multimedia en los museos de arte, favorecerd sin lugar a duda, volviéndolos un espa-
cio dindmico que incrementard la creatividad e imaginacion de los visitantes; si bien muchos no estan convencidos

de las ventajas de este fendmeno, se que la lectura de esta tesis contribuird en lograr un cambio de mentalidad.

Sin embargo, este cambio no serd suficiente, pues incluir medios para dinamizar el museo de arte, implica la entra-
da inicial de mds apoyo gubernamental, como empuje inicial, para que posteriormente el museo pueda generar,
gracias a un previsto aumento de visitantes, mds recursos econdmicos, y esto a su vez retribuya en la restauracion

investigacion, mantenimiento y exhibicion de las piezas artisticas
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