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				Me es grato presentar al lector este libro digital, primer fru-to de la investigación posdoctoral del Dr. Miguel Ángel Correa Fuentes dentro de los trabajos de investigación en el Cuerpo Académico “Gestión del Patrimonio Turístico y Cultural” per-teneciente al Posgrado de la Facultad de Arquitectura de la Uni-versidad Autónoma del Estado de Morelos, mismo que forma parte del plan de trabajo de su estancia posdoctoral, lo cual ha sido una oportunidad de verter conocimientos en nuestra co-munidad estudiantil en los programas de Arquitectura y Turis-mo, tanto con publicaciones como la presente obra, así como talleres especializados, conferencias y proyectos relativos a la visión museística del Dr. Correa Fuentes.

				Este documento ofrece las bases sustanciales de su tesis docto-ral con señalamientos actualizados sobre aplicaciones promete-doras para el Turismo Cultural y para la Tecnología Educativa: es sin duda una teoría renovada con hallazgos y aportaciones significativas en ambas disciplinas. Indudablemente esta publi-cación se inserta cabalmente dentro de las políticas culturales para la conservación y preservación de nuestra herencia cultu-ral. Es importante mencionar que hoy en día cualquier proyecto de investigación tiene forzosamente que adentrarse al campo de lo transdisciplinar y multidisciplinar para obtener resultados certeros y pertinentes. El Posgrado de la Facultad se congratula de formar parte de este proyecto de investigación posdoctoral que nació como un simple interés, pero que a lo largo de algu-

			

		

	
		
			
				nos meses se ha consolidado en esta importante publicación. En hora buena a todos nosotros, amantes de velar por nuestra identidad cultural.

				Por una humanidad culta.

				Dr. Miguel Ángel Cuevas Olascoaga

				Profesor Investigador del Posgrado de laFacultad de Arquitectura Líder del Cuerpo Académico:“Gestión del Patrimonio Turístico y Cultural”.
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				NeoMuseografía es la propuesta teórico-metodológica que el Dr. Miguel Ángel Correa ha concebido para introducirnos a una novedosa experiencia museográfica. A través de la cons-trucción de “un nuevo lenguaje museográfico”, plantea que la aprehensión del patrimonio inmaterial, referido a las costum-bres, tradiciones, ritos, leyendas, mitos, saberes, etcétera, debe ser experimentado, más allá de los parámetros convencionales que rigen las visitas a los recintos museísticos.

				Con este propósito, ha ideado una conspicua forma de comuni-cación expositiva que posibilita la asimilación del patrimonio intangible. Su estrategia consiste en incitar la imaginación de los visitantes que asisten a las exposiciones mediante una serie de estímulos como la proyección de imágenes, la estimulación de olores, sonidos, colores, texturas, silencios, luces, ambien-tes, temperaturas, entre otros efectos, para suscitar en ellos una respuesta multisensorial. Para lograr este fin, se vale de todos los medios posibles a su alcance, ya sean tecnológicos, científicos, multimedia, dramáticos, entre otros. El objetivo es propiciar una experiencia poliestésica o polisensorial.
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				La comunicación poliestésica involucra el acceso a la inmate-rialidad del conocimiento a partir de la activación de las fa-cultades sensibles e intelectuales de los sujetos. De tal forma que la asimilación del patrimonio intangible se constituya en un aprendizaje significativo derivado de un proceso cognitivo integral, multidimensional y complejo.

				De ahí que el autor de este libro promueva las exposiciones multisensoriales como una atractiva propuesta que revolucio-ne la experiencia del museo, que aliente al público a viven-ciar el patrimonio intangible a través de todos sus sentidos. Parafraseando al filósofo Mark Johnson, se trata de generar una comprensión imaginativa corporeizada del conocimien-to. Del mismo modo, Maurice Merleau-Ponty afirma que elconocimiento deriva de la experiencia vivida del mundo. En este sentido, la percepción resulta vital en el sujeto corpóreo para relacionarse con su mundo circundante. Ergo, la integra-ción de la mente y el cuerpo devienen indisociables en la cons-trucción del conocimiento.

				La NeoMuseografía aprovecha los avances tecnológicos al uti-lizarlos para crear los efectos sensoriales que forman parte del proceso cognitivo vivencial de los visitantes. La idea consisteen transformar el espacio museístico en un escenario especu-lar, en un ámbito de aprendizaje inmersivo, interactivo y lúdico que rete la imaginación del público. Concepción que trasciende la museografía de colección donde los individuos adquieren el rol de espectadores pasivos.

				Conforme a esta lógica, la conceptualización de la NeoMuseo-grafía que propone Correa, resulta novedosa, a la vez que opor-tuna, ya que actualiza los referentes epistemológicos acerca de lo que en nuestra era tecnológica deben ofrecer los museos.
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				Cabe destacar que esta propuesta se sustenta en el enfoque transdisciplinario que conjuga los aportes teóricos de discipli-nas como la pedagogía, la antropología, la filosofía, la semió-tica, por citar algunas, así como en los avances de la ciencia y la tecnología para provocar la experiencia poliestésica del museo. La intención radica en que las exposiciones sean vi-venciadas como un suceso, un acto de la imaginación lúdico y didáctico para el público.

				Dra. María Araceli Barbosa Sánchez

				Investigadora de tiempo completo en la Facultad de Diseñode la Universidad Autónoma del Estado de Morelos.
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				Este texto se inscribe en la comunicación museográfica, y sus antecedentes se ubican en una problemática relevante para la museología: ¿cómo divulgar el patrimonio cultural inmaterial o intangible en museos y exposiciones? La dificultad reside en que esta categoría cultural está constituida por una gran diversidad de patrimonios que se encuentran en la mente colectiva, son mundos de pensamiento asociados a la tradición, a la concien-cia, a la percepción, a la imaginación, al conocimiento, a la iden-tidad y a otros procesos cognitivos estructurados por la lengua materna en su respectivo paisaje ontológico. En consecuencia, escenificar lo intangible requiere pensar estrategias con técni-cas comunicativas renovadas que lleven a crear otras posibili-dades de reconfigurar la significación de las cosmovisiones y realidades sociales contenidas en la diversidad cultural mundial.

				A lo largo de mi investigación y desarrollo teórico descubrí que en mi proposición, originalmente destinada a divulgar el pa-trimonio cultural inmaterial, existían otras aplicaciones que van más allá de las tradiciones; vislumbré que podía extender su horizonte hacia otros modos de pensamiento que no tienen anclaje en las costumbres, sino en conceptos y teorías de di-ferentes órdenes. En consecuencia, se ampliaron los alcances de mi propuesta, se expandieron las posibilidades del universo de expresión museográfica: de saberes tradicionales a conoci-mientos sistematizados y pensamientos rigurosos de toda ín-dole. Por tanto, en este documento se nombran indistintamente cultura inmaterial o conocimiento o saber como elementos que sustentan a mi objeto de estudio —la imagen multisensorial— 
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				ya que son componentes fundamentales que, por su naturale-za etérea, orientan mi teoría para representarlos en museos y exposiciones con las posibilidades cognitivas que ofrece este lenguaje renovado.

				Aquí expongo una arquitectura teórica inter/transdisciplinaria —erigida sobre territorios espectaculares, literarios y artís-ticos— para sustentar la creación de exposiciones que pro-voquen la metacognición (exploración e interacción física con pensamiento global y conocimientos paralelos, desarrollo de las inteligencias múltiples, comprensión imaginativa corpo-reizada, aprendizaje significativo) con una experiencia mu-seográfica vivencial que yo denomino NeoMuseografía. Sus conceptos/eje son la imagen y tecnología multisensoriales como vivificadores de un lenguaje holoperceptivo que sumerge alpúblico en un proceso estético y pedagógico inmersivo/interac-tivo/participativo que lo introduce —con cuerpo y mente— en la propia representación para otorgarle presencia en el mundo de pensamiento escenificado ante él, proceso que le comunicay posibilita construir conocimientos mediante técnicas que enuncian a través de señales, datos, símbolos, formas, objetos, sendas, espacios, estímulos y emociones; lo cual propicia que de espectador pase a ser explorador, actor, interactor y des-cubridor intelectual del mundo de pensamiento representado para él. A partir de esta propuesta esbozo un modelo dialógico de diseño expositivo.

				En la Introducción reconceptualizo a las exposiciones con los elementos paradigmáticos desde los cuales concibo un len-guaje museográfico renovado para escenificar lo inmaterial, es decir, reformulo a las exposiciones para cubrir cabalmente sus nuevos propósitos y alcances.

				En la 1ª Parte fundamento una perspectiva museográfica mul-tidimensional desde la Literatura y Teoría del Espectáculo, con 
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				la concepción de un lenguaje para la sociedad de información actual: concibo a la NeoMuseografía como obra de Arte Total, estética multidisciplinaria que disuelve las fronteras artísticas mediante tecnologías plurisensoriales para alentar el goce es-tético, provocar la curiosidad e impulsar la exploración lúdica y la fascinación por el conocimiento en el público a través de la interacción. A la vez, idealizo la inmersión de las prácticas artísticas conceptuales expandidas que integran al visitante en la obra neomuseográfica como elemento sustancial para producir y reconstruir sentido, en procesos de construcción y deconstrucción de la significación y resignificación para el aprendizaje y entretenimiento; procesos lúdicos que son sus-ceptibles de interactuarse en la Web y compartirse en redes sociales para superar los límites naturales que las exposicio-nes tienen como medios masivos de comunicación.

				Concluyo este primer apartado vislumbrando a la NeoMuseo-grafía como entorno potencial de aprendizaje que tiene po-sibilidades de erigir espacios educativos abiertos y flexibles, con una pedagogía que involucra actividades exploratorias y motivadoras a través de los sentidos y la imaginación, como medios para construir conocimiento y desarrollar inteligen-cias, racionalidad y creatividad a lo largo de la vida del in-dividuo, mediante estrategias museales didácticas renovadas con escenarios que representan mundos de conocimiento fluctuantes entre lo real y lo virtual; entre jugar, incursionar, descubrir, interactuar y aprender; entre formarse e instruirse y gestionar información/saberes para la superación y bienes-tar colectivos.

				En la 2ª Parte despliego el modelo dialógico intra/extramuros con sus conceptos, categorías, variables e instrumentos que permiten aplicar una metodología sugerente para una tradi-ción oral (La leyenda de la Condesa) y, mediante esta ejempli-ficación, pensar y proyectar exposiciones multisensoriales en 
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				distintos tópicos y escenarios diversos; mismos que eventual-mente posibilitarán repensar y expandir los modelos de acción museológica actuales —incluyendo el beneficio socioeconómi-co— y ampliar la función educativa del museo como escenario privilegiado de aprendizaje para el futuro inmediato.

				En las Conclusiones reflexiono sobre los procedimientos a los que recurrió mi investigación doctoral para inspirarme y construir un lenguaje museográfico renovado, con el potencial cognitivo de la imagen multisensorial y su estética inmersi-vo/interactivo/participativa. Además señalo las posibilidades del aporte económico que este lenguaje holoperceptivo puede ofrecer como herramienta susceptible de ser aplicada al pro-metedor sector turístico cultural, mediante distintas conside-raciones de divulgación del conocimiento con entretenimiento para el turismo potencial, dentro y fuera de los museos.

				Finalmente, concibo a la NeoMuseografía como representación omnisemiótica que provoca la metacognición con posibilida-des de intervención social para modificar actitudes colectivas en la aprehensión de conocimientos, con gran potencial es-pectacular para atender la imaginación y la necesidad humana por desarrollar pensamientos y saberes; soporte que extrema la curiosidad del visitante por conocer más en la identidad/al-teridad e impulsa la aventura intelectual en la exploración de los mundos humanos y extrahumanos que alimentan y enri-quecen el saber contemporáneo.₪

			

		

	
		
		

	
		
			
				La Museología confronta al hombre con su realidad… y el futuro de la Museografía no se encuentra en el diseño de vitrinas tecnológicamente perfectas, tampoco en la aplicación cuidadosa del color. El futuro de la Museografía se encuentra en otra parte.

				Felipe Lacouture Fornelli

				Museólogo
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				Museología y exposiciones

				Este trabajo es una investigación que aborda problemáticas museológicas complejas con una reflexión honesta acerca del impacto real que tiene el museo para construir un futuroviable; también piensa cómo esta institución divulga el co-nocimiento y preserva la diversidad cultural/biológica con la riqueza de las cosmovisiones sociales en la era de la globali-zación económica y el calentamiento terrestre, del crecimiento exponencial de la población y de la desigualdad extrema entre sociedades e individuos de todo el mundo con el agotamiento de los recursos naturales planetarios. 

				Lo anterior, desde una Museología Crítica que analiza las pro-blemáticas sociales actuales para proponer estrategias de ac-ción que otorguen una nueva magnitud y sentido al museo (Hernández H. Planteamientos, 201), concibiendo a esta insti-tución como sitio propicio para socializar el conocimiento con un diálogo interdisciplinario que genere nuevos discursos para la sociedad del futuro (Santacana y Hernández, 19). Esta pers-pectiva amplía el horizonte museal al atender la realidad y las condiciones que prevalecen hoy día en los múltiples escenarios culturales que coexisten en las sociedades sumergidas en las tecnologías de información y comunicación globales. En con-secuencia, solo con una meditación atenta, será posible foca-lizar estrategias que den pauta a nuevos impulsos de beneficio sociocultural en los museos, tanto en lo educativo como en la acción social. Y un punto cardinal se ubica en el medio de co-municación natural de los museos: las exposiciones. En conse-
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				cuencia, es necesario repensarlas para avivar sus funciones y plantear estrategias que renueven los alcances de la museolo-gía. La museografía desempeña un papel medular en la difusión y preservación de la cultura ante las sociedades a través de las exposiciones (o soportes museográficos), vehículos fundamen-tales —aunque no los únicos— mediante los cuales los museos difunden su vocación y se comunican socialmente (otros re-cursos de divulgación son las visitas guiadas y virtuales; pu-blicaciones de folletos, libros y videos; conferencias, cursos y talleres sobre los temas del museo; así como la difusión por la radio, televisión, prensa y Web; todos ellos administrados estratégicamente de acuerdo a los temas que aborda cada ins-titución; al origen privado, público o civil del mismo, y a su tipo de organización). Mediante las exposiciones, el museo tienecontacto con la sociedad, quien es beneficiaria del producto cultural y a la vez es ella quien legitima a la institución. El visi-tante es el receptor y usuario final del museo; la comunicación es el instrumento, la exposición el medio para lograr la capta-ción. En consecuencia los públicos que visitan estos espacios se convierten en componentes vitales y legitimadores del museo, y las exposiciones en el elemento vertebral de sus políticas co-municativas, debido a que propician el uso y recreación cultural, la divulgación, conservación y vigencia social del patrimonio; además de conferir el contacto comunitario que le inyectavitalidad a esta institución e impide su caducidad social.

				Las exposiciones son productos estéticos que proyectan la ca-pacidad expresiva de los museos con posibilidad de modificar actitudes y valores sociales para impulsar beneficios colectivos. Además, poseen características exclusivas que las distinguen del resto de los soportes de comunicación: la condición exis-tencial de que el público transite e incursione con su cuerpo y mente por el propio medio de representación para aprehen-derlo en tiempo/espacio, es decir, en modo tetradimensional o 4D. En consecuencia, las exposiciones son sitios propicios para 
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				atender la imaginación y la necesidad humana por explorar y conquistar “tierras incógnitas y misteriosas”, extremando la curiosidad del visitante por conocer más acerca de los mun-dos humanos y extrahumanos posibles; con experiencias que intensifican el pensamiento, expanden las inteligencias e im-pulsan incursiones que prometen la vigorizante “aventura intelectual” del hombre para comprenderse a sí mismo: revi-sando su origen mítico y reflexionando el presente a partir de él, vislumbrando un futuro promisorio o temiendo el destino apocalíptico, cuestionando la existencia infinitesimal de la es-pecie humana en el universo y su irremediable confrontación con la muerte. Todos esos aspectos son emitidos en las exposi-ciones desde el entendimiento de la ciencia, la cultura, la reli-gión, la jurisprudencia, la filosofía, el arte, entre otros órdenes; y son transmitidos con los instintos que han dado trayectoria exitosa a la especie humana para prevalecer en el planeta hasta hoy día: su naturaleza impulsiva por explorar y conquistar más tierras y riquezas, otros horizontes, nuevos mundos y saberes; sea por el encuentro cordial o por el arrebato bélico. 

				Las exposiciones son medios de comunicación, aprendizaje, cuestionamiento, reflexión, contemplación, exploración, inte-racción, juego y entretenimiento que van dirigidos a públicos específicos; son soportes plurisensoriales —aunque casi siem-pre se limitan a la audiovisualidad— mediante los cuales se difunde cultura y se construyen saberes. Y lo pueden hacer en espacios cerrados, tanto en edificios históricos (donde la mu-seografía tiene un alto grado de especialización para preservar este tipo de edificaciones y a la vez exponer colecciones his-tóricas/artísticas/científicas bajo los criterios rigurosos de la conservación y restauración) como en construcciones contem-poráneas, sean museos o ámbitos museográficos transitorios de distinta índole: pabellones, auditorios, gimnasios, acuarios, entre otros. También hay exposiciones en espacios abiertos que son apropiados para difundir distintos tópicos de la cultura, el 
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				arte o la ciencia, como zoológicos, rutas ecológicas y turísticas; zonas arqueológicas e históricas; parques, estadios, malecones, playas, plazas y espacios públicos de toda índole. Además existenvehículos expositivos propicios para divulgar la cultura: vago-nes, autobuses, tractocamiones y trasatlánticos.

				El uso de distintos elementos expositivos y mobiliarios diver-sos en conjunción con la colección y el espacio, le han permi-tido al museógrafo —creador de exposiciones— representar manifestaciones culturales materiales con expresiones domi-nadas por la audiovisualidad. Sin embargo, en lo que se refiere a la comunicación de manifestaciones culturales inmateria-les, a pensamientos abstractos e imaginarios, las exposiciones sustentadas en colecciones son limitadas para expresarlos, ya que la cultura inmaterial se ubica en la mente de las personas: son procesos cognitivos asociados a la lengua e identidad y alconocimiento. En consecuencia, es insuficiente representar sus manifestaciones mediante colecciones, es necesario propiciar la recreación cultural de esas expresiones con otros medios y estrategias que permitan “sensorializarlas”, es decir, que le otorguen naturaleza sensible y perceptible a lo inmaterial. Para ello disponemos del lenguaje museográfico, idioma expositivo que emite textos (red de significados o conjunto de enunciados que producen sentido) de naturaleza muy diversa en espacio y tiempo: un espacio incursionable —sea escénico, ambiental, contextual, virtual— con un tiempo de recorrido dirigido por la voluntad y curiosidad del visitante, marcado por una orien-tación temporal (pasado/presente/futuro). La museografía es más que un simple lenguaje: es un metalenguaje que tiene re-glas y dimensiones propias para traducir un tema cultural o dominio del conocimiento al territorio museal espaciotempo-ral. Es un idioma compuesto por otros lenguajes: luz y volumen, sonido y música, aromas y sabores, texturas y colores, sendas y profundidades, oralidad y escritura, fotografía y video, objetos y esculturas; juntos, separados o en mil composiciones recom-
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				binables, condición que lo enriquecen de manera persistente, según las intenciones y pericia creativa del museógrafo.

				La museografía es un lenguaje que se origina en el tema del saber a desarrollar, se basa en la naturaleza expresiva y en la potencialidad espectacular de cada tópico abordado, así como en las condiciones propias del espacio designado para realizar cada exposición; habla de la humanidad, de lo humanamente posible, tanto racional y emotivo como creativo y espiritual. Para ello, el museógrafo dispone de distintos lenguajes para exposiciones disímbolas, en espacios diversos y con narrati-vas recombinables para públicos variados; según la trama hu-manística que aborda cada exposición. El museógrafo puede decir, mostrar y sensorializar de muchas maneras la cultura y el conocimiento: la museografía es polifónica, mutante y tras-cendentemente incursionable, donde la mente y el cuerpo hu-mano se funden, separan y reintegran, según la naturaleza de la experiencia que desea transmitir el creador de exposiciones. 

				La museografía es un medio único por su naturaleza tetradi-mensional incursionable y por sus capacidades de comunica-ción bidimensional y tridimensional con infinitas posibilidades de seducción intelectual a través de los sentidos: es un meta-lenguaje que transita naturalmente entre 2-3-4 dimensiones, supera el lenguaje ordinario para ir más allá de la comunica-ción inmediata cuando articula enunciados que dan sentido en las exposiciones: abre caminos de significación para explorar distintas formas de acceder a realidades que permiten expan-dir conocimientos, sensibilidades e imaginación en el receptor.

				El lenguaje museográfico es articulado por el museógrafo con base en la información y perspectiva teórica que le proporciona el curador o investigador, quienes indagan, documentan e in-terpretan sobre el tema expositivo y lo plasman en documen-tos que son descifrados por el museógrafo para luego realizar 
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				su conversión, reconceptualizándolos y transformándolos en guion museográfico que finalmente los convertirá en lengua-je tetradimensional. Esto se convierte en una auténtica meta-morfosis de comunicación y lenguaje, ya que la información documental de la investigación curatorial, se verte en guiones para luego ser traducidos a enunciados 4D; es decir, escrituray gráficos se transfiguran en lenguaje espaciotemporal, de ma-nera parecida a lo que acontece en la obra cinematográfica: una historia escrita se convierte en un guion dramatizado para lue-go transformarse en lenguaje audiovisual.

				De este modo, la museografía evoca manifestaciones cultura-les desde la perspectiva curatorial, nunca con una visión neutra de lo invocado. Exponer significa mostrar modos de compren-sión y mundos de pensamiento desde la perspectiva del es-pecialista que documenta e interpreta el tema expositivo; y el museógrafo lo expresa con esa voz y visión intencionadas me-diante una escenificación en contextos específicos que, con di-ferentes técnicas, comunica para dar significado al bien culturalcon un lenguaje especializado. El metalenguaje museográfico—como lenguaje superior o idioma donde el museógrafo re-flexiona sobre su propia construcción comunicativa/signifi-cativa— desempeña la función de transmitir el sentido de los conocimientos o de las manifestaciones culturales que se vivifi-can en la exposición; los hace hablar, los muestra y sensorializa con la finalidad de que resulten intensos, verosímiles y —en con-secuencia— valorados por el visitante de manera significativa, a través de la exploración y el descubrimiento, en aras de modificar actitudes en la vida diaria para el beneficio individual y colectivo.

				Concebir una museografía renovada

				Para representar la inmaterialidad cultural es necesario revi-sar cómo se comprende a la Cultura y, en consecuencia, cómo 
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				es posible divulgarla de manera renovada. Se reconocen 3 ca-tegorías en ella: patrimonio material, patrimonio inmaterial o intangible y patrimonio natural o medioambiental. Resal-ta éste último, ya que impone el contexto y las dificultades que hay que encarar socialmente para sobrevivir y mantener confort en él; la cultura material es la respuesta concretiza-da a través de objetos, tecnología y edificaciones para superar esos problemas; la cultura inmaterial, por su parte, desarrolla saberes que nutren a la producción material, así como a las tradiciones, ritos, arte y valores sociales que hacen perfectible el bienestar colectivo en ese ámbito peculiar. La Cultura se es-tablece como una relación indisoluble entre las tres categorías, es decir, como unitrinidad dialógica: 3 espirales recursivas íntimamente enlazadas, en continuo movimiento con afecta-ción, actualización y transformación recíprocas a lo largo del tiempo y de la Historia.

				 

				La cultura inmaterial se encuentra entre las manifestaciones sociales “vivas”, son las evidencias colectivas que existen en la lengua, las tradiciones orales, los usos y costumbres; cosmo-visiones, memoria histórica, sistemas curativos y religiosos; danza, música, sabiduría y técnicas tradicionales; modos de comunicación, pensamiento, expresión y organización; rela-ciones interpersonales, preparación de alimentos y remedios, entre otras evidencias. Son expresiones donde los modos de pensar, significar, sentir, soñar, sanar y degustar —en un en-torno específico— persisten en la memoria humana gracias al origen cultural y nivel cognitivo de cada persona. Las mani-festaciones inmateriales son la esencia o el adn de la cultura, ya que son los conocimientos, las normas y emociones los que dan características especiales al hombre en interacción con el medioambiente. La cultura establece una relación íntima entre símbolo, producción material y entorno, por lo cual sus valores enraízan profundamente en formas lingüísticas e imágenes y en manifestaciones estéticas hasta el punto de no poder ser 
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				reconocida sino a través de ellas (Decarolis 1). Son caracte-rísticas que distinguen a los pueblos a través de sus ritos y tradiciones, constituyen cualidades sociales que permiten la existencia de la gran diversidad cultural que históricamente ha prevalecido en el planeta. 

				En consecuencia, al señalar que la inmaterialidad de la cultura debe ser atendida en los museos, no solo se exalta una cate-goría cultural relegada por la museología, sino que además se subrayan las dificultades para escenificarla en museos debidoa la naturaleza etérea del pensamiento, del sentimiento y del conocimiento; complicaciones que solamente se resolve-rán mediante la creación de un lenguaje capaz de expresar la inmaterialidad recursivamente con las otras 2 categorías.La filosofía de la Nueva Museología (Hernández H, Plantea-mientos; Alonso F, Nueva Museología) abre camino para aten-der este reto mediante una mirada que favorece la atención integral de la cultura, ya que analiza a los museos desde una perspectiva que otorga relevancia al público sobre los obje-tos y ve al patrimonio como un instrumento al servicio de las personas. Este horizonte ve al museo como sistema abierto, interactivo y dialógico en un territorio cultural que atiende las 3 categorías patrimoniales mediante una comunidad que mantiene diálogo democrático con la institución, perspectiva que nos permite vislumbrar una museología intra/extra mu-ros que dirige su interés a la diversidad de modos de pensa-miento colectivos (patrimonio cultural inmaterial) al incluir las regiones culturales con sus entornos (patrimonio cultural medioambiental) y sus colecciones y monumentos (patrimonio cultural material) para representar integralmente la cultura. 

				La configuración holística antes referida, se enriquece si se ubi-ca en un observatorio especial para abordar su escenificación: el Pensamiento Complejo, visión que apela a los principios dia-lógico/recursivo/hologramático para comprender el conoci-
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				miento del conocimiento (Morin El Método) con una aplicación que intercepta teorías científicas, artísticas y humanísticas y provoca la asociación compleja (antagonista/complementaria/concurrente) en la creación de un lenguaje museográfico con-cebido como sistema abierto con sus componentes recursivos —espectaculares, poéticos, conceptuales, estéticos— acep-tando que toda experiencia humana tiene fundamento en el diseño biológico del organismo y de los sentidos, en la arqui-tectura de la mente con sus inteligencias múltiples y en sus 4 sistemas cerebrales: reptílico, límbico, neocórtex y “exocere-bro” o “prótesis” exterior de la conciencia codificada por la red simbólica, que es el sistema de conformación sociocultural de todo individuo (Bartra 20). 

				La perspectiva compleja es apropiada para atender la repre-sentación inmaterial e integral de la cultura, ya que permite analizar la experiencia humana de modo multidimensional, es decir, acepta analizar sus extensiones biológica, neurofi-siológica, sociológica, antropológica, psicológica, lingüística, semiótica, artística, literaria, filosófica con vectores que se intersectan y afectan recíprocamente; aporta una estructura conceptual que accede a comprender cada mundo de pensa-miento en su propio entorno y producciones materiales, en un vaivén de inducción/deducción/abducción a través de un anda-miaje que permite transitar e interactuar entre los componen-tes que integran cada realidad con sus relaciones holísticas/dialógicas/recursivas en distintos niveles de complejidad y,a través de la fenomenología, accede a comprender y definir la esencia de la inmaterialidad evocada para luego conceptua-lizarla y diseñar su representación 4D, esto es, para hacerla sensible y perceptible en tiempo y espacio. Además, el Pen-samiento Complejo permite la autorreflexión, es decir, ayudaa observar cómo observamos con una actitud que revierte la mirada del sujeto para convertirse en objeto de sí mismo: ob-servar los resultados de lo estudiado y recreado artísticamen-
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				te, ser espectador y crítico de la propia producción estética que —en mi investigación— es sustancial para organizar, expe-rimentar, reordenar y reformular un lenguaje que posibilite expresar multidimensionalmente lo etéreo del conocimiento y del pensamiento. 

				Por otro lado, concebir un soporte que represente holística-mente la cultura inmaterial, implica atender la realidad de cada comunidad, entendiéndola como una construcción social, ya que el conocimiento de la realidad es un esquema mental que se erige mediante actos y fenómenos involuntarios al indi-viduo que son aceptados por su colectividad como verdaderos (Berger 11). En consecuencia, la realidad es una representación compartida del mundo, donde cada sector social o dominio epistemológico tiene una visión peculiar de ella; además, cada enfoque se transforma a lo largo de la Historia. En los museos esa realidad —o experiencia humana en el cosmos— ha sido atendida de manera discriminada: presentan la materialidad de la cultura mediante colecciones y monumentos, resaltan al medio ambiente pero esquivan el patrimonio cultural “vivo” que portan mentalmente las personas en la vida colectiva. La reticencia crece cuando se atiende la identidad para provocar reflexiones autocríticas sobre el pensamiento social más ín-timo, o se minimiza cuando se interpreta el pasado desde las percepciones actuales; en cambio puede existir la rotunda ne-gación e indiferencia o desprecio total por la otredad, o bien, tener una mente abierta para comprender la alteridad con el fin de enriquecer la existencia propia. 

				Entonces, la representación de la cultura inmaterial y del saber inevitablemente toca la base existencial de la colectividad: el ser y el estar situados en mundos peculiares (Heidegger) con el paisaje ontológico que da origen a cada sociedad, situación que nos relaciona con las cosas —objetos materiales, entes in-materiales y biológicos— que constituyen el ámbito donde nos 
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				movemos y actuamos. Y el trato con la vida es muy amplio (utensilios, edificaciones, climas, paisajes, alimentos, aromas, sabores, tierra, agua, plantas, frutos, animales, cuerpos, ves-timenta, miradas, gestos, imaginarios, etcétera) pues estamos constantemente interactuando en diferentes direcciones con todas las cosas que hay en ella y una de las cosas que hace-mos con las cosas es pensarlas (García Morente). De este modo vivimos en ámbitos ontológicos que relacionan Entorno-Co-sas-Relaciones-Pensamiento mediante procesos cognitivos inconmensurables que repercuten en nuestro cerebro con una actividad neuronal que actúa como proceso superorganizado de activación espaciotemporal instantánea —análogo al mo-vimiento de parvadas, cardúmenes o enjambres— que navega, pulula, gira, escinde o fluye a través del encéfalo y enlaza sus diversos subsistemas de forma veloz y efectiva (Díaz G. 67); es un procedimiento extremadamente dinámico que activa las operaciones mentales mediante conectividades múltiples, sin principio ni fin:

			

		

		
			
				Estos procesos son guiados en gran medida por nuestra len-gua materna, misma que juega un papel cultural primordial, ya que el lenguaje verbal disecciona la realidad y organiza las cosas del mundo de modo peculiar, fijándolas en símbo-los que comunican y organizan el pensamiento. La lengua es un interfaz entre experiencia y conocimiento que estructura la visión del mundo, lo cual tiene como consecuencia que haya notables diferencias sobre la forma de entender la realidad en-tre los hablantes de las distintas lenguas del planeta (Luque).
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				Representamos mentalmente la realidad sobre las proyeccio-nes sensoriales de las cosas que nos rodean, son acciones me-diadas por nuestra lengua/pensamiento que erigen conciencia/significado para estructurar e impulsar el conocimiento con procesos constructivistas de datos sensorios, simbólicos y semánticos, mismos que establecen nuestra identidad/alteri-dad al estar sumergidos en una esfera de cosas contenidas en nuestro mundo. 

				La vida, como contenedora de la existencia, comprende el sentir y pensar las cosas en la identidad de nuestro mundo o en el de otros, en la alteridad. En consecuencia, como ya se esbozó antes, para difundir la intangibilidad es insuficienterepresentarla solo mediante colecciones: es necesario propiciar la recreación de sus manifestaciones con experiencias que las vivifiquen. En otras palabras, debido a que la representación inmaterial de la cultura implica procesos colectivos, la museo-grafía debe recurrir a estrategias especiales de representación: tiene que vivificarlos y recrearlos para establecer puentes que permitan conectar —a través de la imaginación y los órga-nos sensoriales— la construcción de su sentido y, en conse-cuencia, propiciar la comprensión, reflexión y razonamiento sobre los mismos. De este modo el público podrá percibirlos como eventos especiales, como sucesos donde experimentará la revelación de mundos de pensamiento y los captará como acontecimientos que reconstruirán esa realidad en sus propios contextos y expresiones materiales. 

				Por tanto, hay que explorar distintos medios y nuevas posi-bilidades cognitivas para activar otros modos susceptibles de ser captados por la mente a través de los distintos canales del sistema perceptivo humano, en aras de hacer posible la comu-nicación y aprehensión de saberes a través de la vivificación cultural que trascienda lo sensorial y lleve al entendimiento de las cosas, los entornos, las ideas, las relaciones, los proce-
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				sos, los conceptos y hacer factible la aprehensión del sentido con emociones mediante la recreación multisensorial de cada mundo de pensamiento.

				Así, la NeoMuseografía necesita trascender a la museografía de la colección al destacar el concepto sobre el objeto, en ella importa más el proceso cognitivo vivencial que el producto ilustrativo objetual: es una museografía que considera que tan necesario es evidenciar los conceptos teóricos anteriores a la producción material, es decir sus presupuestos productivos y receptivos (Marchán), como mostrar la obra misma. Bajo esta noción, concibo una museografía conceptual/existencial/vi-vencial que recrea escenarios para estar-vivir en mundos pe-culiares de pensamiento, es decir, visualizo un soporte que sumerge al público en sensaciones, situaciones e interacciones que hacen perceptibles los entornos y los saberes con sus ma-terialidades. Percibo un medio ampliado que, necesariamente, se tiene que redefinir para atender su perspectiva renovada: la exposición como escenario espectacular, ámbito de aprendiza-je lúdico y exploratorio que permite el encuentro vivencial con mundos reveladores de conceptos, teorías, imaginarios, entida-des y realidades sorprendentes con significados insospechados. 

				Esta noción renueva y acrecenta la capacidad expresiva de la museografía como soporte que ningún medio significante pue-de igualar: la condición ontológica de que el público lo explore con mente/cuerpo para captarlo en tiempo/espacio. Por eso en la NeoMuseografía al público se le denomina visitante, usua-rio o participante (no espectador) y debido a su naturaleza in-cursionable, es un soporte potencialmente transformador que convierte al espectador pasivo en explorador, actor, interactor, participante y descubridor intelectual; cualidades cognitivas que enriquecen la aprehensión del conocimiento y de la diversi-dad de cosmovisiones que representan las realidades sociales en la reflexión de la identidad y alteridad contemporáneas.₪

			

		

	
		
			
				Junto a la poesía y las demás artes, las ciencias son otra representación inspirada y estremecedora del mundo, y ahora vislumbro que, secretamente, revelan la arquitectura de la mente humanaque las genera.

				José Luis Díaz Gómez

				Psicobiólogo/Neuroquímico/Etólogo
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				1. Información, comunicación, lenguaje

				Concebir un lenguaje que sensorialice mundos de pensamiento con la expresión recursiva de las 3 categorías de la cultura, requiere de enunciados holísticos mediados por naves cogniti-vas que permitan conectarnos a ellos para articular la viven-cialidad con la comprensibilidad de los mismos, mediante las relaciones que existen entre imaginarios, conceptos, procesos, entes, objetos, saberes y entornos. Es decir, se requiere de un idioma omnisemiótico constituido por todas las formas y ni-veles posibles de información/comunicación/representación/significación, ya que la calidad con que se recrea el conoci-miento está delimitada por la amplitud y riqueza del lenguaje utilizado para comunicar vivencialmente la inmaterialidad del pensamiento.

				Así, para erigir los cimientos sólidos que renovarán la expre-sión museográfica, parto desde una concepción extensa del lenguaje, la cual tiene génesis en el universo de información y comunicación conceptualizado por José Luis Díaz (investi-gador de las relaciones cuerpo/mente y la naturaleza del len-guaje, es integrante de la Academia Mexicana de la Lengua), quien señala que el lenguaje verbal no solo es una construcción social, sino que también se funda en capacidades de comuni-cación que compartimos con otras especies animales, mismas que nos vinculan profundamente a la naturaleza en un exube-rante universo de información y comunicación, mediante una red de formas y energías que emanan desde los supercúmulos de galaxias hasta las instrucciones del adn que determinan la 
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				forma y función de las células; es decir, el lenguaje nos vincula a la naturaleza y al universo de información que permea des-de la estructura del cosmos hasta la vida microscópica “como adherente casi inmaterial” (Díaz G, 23). 

				Además, la lengua no se limita al enunciado y al argumento, sino que también se asienta con múltiples lenguajes disponi-bles “gracias a la evolución de los seres vivientes, a la fisiolo-gía del cerebro y a los sistemas perceptuales y expresivos del cuerpo” (17); aceptando que hay comunicación y lenguaje tanto en el gesto, la mirada, el aroma y el sabor como en la música, la vestimenta, el rito y el rezo; en la pintura, en el mapa, en la ar-quitectura y el urbanismo; como en los objetos, la fotografía, la escultura y las computadoras. Asimismo hay comunicación en el lenguaje bioquímico de las plantas para atraer polinizadores o repeler desfoliadores, en el canto de las aves y las ballenas o en el aullido de los lobos; en el colorido y mimetismo de la se-pia o en la luminiscencia de la luciérnaga y de la medusa, entre otros modos biológicos de comunicación: 

				El lenguaje nos vincula semióticamente con las criaturas del mundo a la vez que damos cuenta de las diferencias que transcu-rren desde la vastedad de información inmanente de la estructura del cosmos, pasando por la elaborada comunicación animal, para llegar a la expresión intencional y simbólica del lenguaje verbal humano (Díaz G, 23).

				Este investigador señala que el lenguaje hablado es el sector culminante de la comunicación debido al valor simbólico de las palabras, de su sentido, ya que la palabra es “rótulo” o etiqueta que permite la recreación, el manejo y la transmisión de infor-mación en ausencia del objeto denominado “proeza evolutiva que requiere de significación, memoria, imaginación, repre-sentación o intención, facultades cognoscitivas que facilitan la acción de pensar y comunicar el pensamiento” (26).
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				Por otra parte, para Luque, desde la perspectiva translingüís-tica, la lengua —o lexicón— disecciona las cosas de la reali-dad y organiza las cosas del mundo “fijándolas en símbolos que sirven para la comunicación y para la organización del pensamiento” (13). Las palabras son captaciones sensoriales que acumulan “cantidad de imagen”, es decir, información semántica tomada en la proximidad o lejanía de cada mundo para abarcar territorios existenciales amplios o restringidos: “la diversidad de esas captaciones hace que los hablantes de las lenguas dispongan de diferentes prismas para acceder a la realidad” (13). Las lenguas son ventanas que acceden a paisajes ontológicos o realidades expresadas mediante pensamientos con visiones diferenciadas del mundo:

				La palabra surge y se desarrolla gracias a la conjunción, coo-peración y competencia de elementos biológicos, ontológicos y simbólico-comunicativos, articulados todos en una dinámica integradora y dentro de unos ciclos de cambio y reorganización permanentes. Tales dinámicas tienen como resultado la produc-ción de lexicones [idiomas] estructuralmente complejos con un número de lexemas [vocablos] suficiente como para cubrir todas las necesidades comunicativas de los hablantes. Por esta razón, entender la naturaleza y función de las palabras exige compren-der las determinaciones ontológicas y biológicas que han deter-minado su existencia (Luque, 14).

				El punto supremo de la comunicación son la palabra y su ima-gen, producidas por su significado, las cuales se ubican en el esquema de la siguiente página (basado en Díaz G.).

				El Universo de Información es la red de energías y formas que permea la estructura del cosmos. El Mundo de Comunicación son las señales producidas por un emisor y decodificadas por un receptor, condición que, señala Díaz G., es relevante para la vida, ya que la captación de los estímulos caracteriza la sensibi-
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				lidad de la materia viva y provee activación, respuesta y sentido, debido a que su reacción al medioambiente tiene el objetivo de sobrevivir: la vida entraña comunicación entre especies y hacia el interior de cada célula en los seres vivos; entre tejidos, ór-ganos y sistemas; entre el organismo del espécimen y su nicho ecológico; entre individuos mediante mensajes físicos o quí-micos, semánticos y simbólicos (24). El Lenguaje hablado es el sector culminante de la comunicación, pues involucra señales cuyo contenido ya no está en relación directa con su constitu-ción física. La capacidad lingüística aumenta la comunicación —en órdenes de magnitud— gracias a la información que es posible transmitir y procesar, ya que mediante actos de habla y la comprensión, los emisores y receptores de la lengua com-parten representaciones o imágenes y conocimientos amplios: 
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				Así, conforme nos acercamos de la periferia al centro de los círcu-los, los estratos que separan la información de la comunicación y ésta del habla, están marcados por una condensación de mensajes y al mismo tiempo de conocimiento y conciencia que permiten, en juego de espejos, concebir la información y la comunicación (25)

				Díaz Gómez indica que en el mundo de comunicación hay que diferenciar entre la capacidad de sentir y la capacidad de saber; entre los seres vivientes móviles sintientes capaces de sentir ex-citabilidad/sensibilidad/sentido y los seres sentientes encefaliza-dos que agregan la capacidad de saber y expresar señalización/cognición/mapeo/memoria/representación. El conocimiento no proposicional es una representación no codificada, es un acto reflejo; en cambio el saber proposicional es recopilado en un sis-tema simbólico o lenguaje que permite la autoconciencia se-mántica: “el saber que sabe de sí” (26). Así, el lenguaje es más que emitir y comprender enunciados: es una interacción que involucra escenarios, entes, actores, maquillaje, distancias,voces, tonos o gestos, miradas o posturas corporales, silbidos o resoplidos o chasquidos; actos que ocurren en un contexto social complejo regido por normas de interacción y cosmovisiones mo-deladas por el lenguaje, mismo que genera la identidad.

				Gracias al lenguaje se crean mundos, se acceden a realidades expresadas mediante narrativas que permiten comprender cada universo de pensamiento con saberes diferenciados, mis-mos que están limitados y enriquecidos por las posibilidades que ofrecen las distintas modalidades de expresión humana con imágenes que van, desde los vocablos con fuerza retórica y las formas electrónicas que crean “ilusiones” sobre la rea-lidad, hasta aquellas modalidades que trascienden la audiovi-sualidad para comunicar lo inefable:

				El lenguaje, al organizar los signos, coordinándolos, contextua-lizándolos, utiliza sus diversas “puestas en significación” para 
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				producir un universo representativo, un universo discursivo que en absoluto reproduce la realidad, sino que habla de ella o la hace hablar (Bettetini 77).

				La importancia del lenguaje ha provocado que, tanto en el arte como en la literatura y en la ciencia, la filosofía o ingenierías, exista una búsqueda constante de modalidades de lenguaje más sofisticadas, con mayor capacidad expresiva y con dimensiones experimentales renovadas para producir teorías, ampliar visio-nes y resolver más problemas, o cubrir otras necesidades emoti-vas y significativas para modificar actitudes sociales. Tal como lo persigue el presente trabajo: son esfuerzos creativos que en-riquecen la comunicación y la percepción humana del cosmos, son medios que permiten enaltecer la expresión de conocimien-tos, generando mundos posibles o universos alternativos; ya que si enunciamos y percibimos a través de soportes que renuevan los modos de expresión para sentir/significar/pensar, entonces interpretaremos y comprenderemos el universo de manera dis-tinta y ampliada con imágenes renovadas que mejoran las ca-pacidades de comprensión. Y aún más, si con la proposición de un nuevo lenguaje impulsamos transgresiones que superan las fronteras del sentido y la imaginación, entonces enriqueceremos los dominios e intensidades de nuestros pensamientos y conoci-mientos, con otras operaciones significativas a través de juegos renovados de signos y textos, con reglas reorganizadas del sen-tido que favorecen la trascendencia de la visión humana. La gran consecuencia es que se renueva el poder de la imagen y con ella se acrecentan las posibilidades expresivas de los conocimientos que enriquecen la comprensión multidimensional del universo.

				2. Significación, imagen, emoción

				El reto de todo lenguaje —sin importar la naturaleza de su su-porte— es producir significado, es la necesidad comunicativa 
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				de construir intención o sentido: “contenido mental que se da a un sistema de signos” (Díaz G. 27) o también, como el contenido que se le otorga a un sistema de textos o redes de enunciación (como se explicará más adelante); es decir, trata de producir y transmitir un saber intencional, codificado socialmente. Por tanto, perseguir la renovación de un lenguaje es lidiar inten-cionalmente con mundos de pensamiento para representar sus contenidos mentales; es crear Poéticas poderosas que permi-tan erigir nuevos modos de expresar, significar y resignificar imágenes mediante los medios y tecnologías disponibles para el soporte en cuestión; es producir discursos con alto podercomunicativo y persuasivo mediante imágenes impactantes que produzcan sentido en la pragmática, esto es, en la instrumen-tación expresiva que favorezca la operación de los procesos cul-turales de comunicación —emisión de signos, formas, señales o estímulos acompañados de respuestas interpretativas— con los subyacentes sistemas de significación —códigos convencio-nales que representan a un ente ausente— (Eco Tratado, 24). El concepto de signo de Ferdinand de Saussure, como significa-do (concepto mental) con significante (palabra); o la noción de semiosis de Charles Pierce como proceso tríadico entre objeto (mundo) / representamen (imagen mental) / interpretante (pa-labra o señal) (31), permiten aceptar que la producción del signo o de la semiosis implica crear imágenes a través de la percep-ción y del lenguaje. La imagen, entonces, es entendida como re-flejo o representación interna de un fragmento de la realidad, misma que es transmitida mediante señales, estímulos, formas y símbolos compartidos socialmente para producir pensamien-to y construir conocimiento en contextos específicos. 

				Díaz Gómez señala que la asociación del concepto con la ima-gen, mediante el empleo del leguaje en un entorno social, es-tipula el significado (asa externa del lenguaje) en asociación de un concepto indicado con señales de distinta naturaleza (el asa interna del lenguaje), es una asociación intrínseca al 
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				pensamiento/lenguaje que permite la captación del sentido convencional de un signo con su imagen, denominado como contenido de una señal, forma, estímulo o palabra (29), tal como se ilustra en el siguiente esquema:

			

		

		
			
				Este autor explica que los sentidos permiten captar las caracte-rísticas de un objeto y la organización de esos datos sensoriales constituyen una unidad cognitiva que aísla sus características esenciales, lo cual lleva a la formación de un concepto no pro-posicional. Pero cuando el concepto se asocia a una forma, a una señal, a una palabra o a un nombre, adquiere propiedades proposicionales, ya que mediante la abstracción se establece una conexión causal mediada por una comunidad de hablan-tes/comunicantes. La palabra, forma, señal o estímulo propor-ciona un acceso mental a la naturaleza de lo que designa y así se puede entender que —siguiendo el mismo ejemplo de Díaz G.— en las letras de rosa está el color, forma y aroma de la flor, o el nombre de Rosa. Este autor señala que el concepto entraña grados de comprensión que permite concretar, categorizar y clasificar otros conceptos, pues el significado no reside en un término por sí mismo, sino en la red de sentidos que estable-
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				ce con otros significados en ese “metódico y maleable archivo que es la memoria semántica” (32). 

				Así, todo lenguaje provoca imágenes que se almacenan en el interior, son conciencia y memoria que van más allá de la percepción, son el modo peculiar de comprender al mundo y a nosotros mismos en nuestro entorno social. Antonio Outón señala, desde la Teoría de la Imagen, que la transmisión inter-minable de imágenes en la posmodernidad tienen el poder de ser leídas e interpretadas por el hecho de ser representaciones mentales que, al reproducirse constantemente y hacerse co-munes en una comunidad, fundamentan la realidad y aparen-tan ser más “reales” que la realidad misma, en el sentido de generar “verdad”. Este autor señala que las imágenes nos hacen creer, conmover, inspirar y dan forma a nuestra vida y que si logramos comprender el modo como la consciencia crea imá-genes y con ello reproduce al mundo mediante la percepción de lo que nos rodea, entonces podremos comprender profunda-mente lo que somos y lo que podemos ser. Para Outón, el mejor medio de comunicación lo constituyen las imágenes visuales, ya que las entendemos conscientemente desde el cuerpo: en el “sentir” más que desde sus significados, las entendemos por el efecto que causan en la consciencia. Percibimos la realidad desde adentro —de acuerdo a nuestra percepción, memoria e interpretación— con una consciencia que abstrae y crea imá-genes sobre sí misma —autoconsciencia— y del mundo circun-dante; por tanto, las imágenes definen la realidad de quienes las comparten. Para este autor, el caso del lenguaje artístico es peculiar, ya que con sus imágenes hace visible a la realidad, hace verdadera a esa verdad, porque le da forma a la conscien-cia al ordenar, percibir y representar pensamientos (131). 

				Díaz Gómez apunta que la génesis de la imagen se dio con la aparición —hace 70 mil años— de representaciones en petro-glifos, pinturas rupestres e instrumentos musicales, mismos 
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				que marcan una simbolización y comunicación abstracta, son las manifestaciones simbólicas externas entendidas como pró-tesis cultural o “exocerebro” (Bartra), las cuales son un recur-so evolutivo de la conciencia humana, con base en la necesidad humana del lenguaje para la memoria episódica que luego se fortalece con la lectoescritura. Las evidencias arqueológicas, históricas y etnográficas indican, señala Díaz, que los sistemas culturales han tenido un alto grado de evolución convergente,es decir, la tendencia mental que atribuye significado a los objetos naturales a través de una comunicación que ha dado origen a contenidos grupales conscientes y a manifestaciones estéticas. Además, para este autor, la convergencia se susten-ta en una “necesidad espiritual” cognitiva/afectiva/imaginativa para explicar el proceso simbólico; mismo que supone que ciertos significados, emociones, valores y motivos colectivos son cocreados por individuos que intentan dar sentido a una experiencia común y se manifiestan en la construcción de imaginarios y retóricas sociales mediante una interacción co-munitaria cohesiva. Esto pasa con la música y el lenguaje que tienen elementos cognitivos y evolutivos comunes a la especie humana, mismos que se revisten de lengua y manifestaciones particulares a los que el individuo está expuesto durante todo su desarrollo social (45). 

				Díaz Gómez agrega que la capacidad expresiva de los sistemas conscientes a través del lenguaje y sus acciones tiene efectos trascendentes sobre el sistema sociocultural, tal como sucede en las actividades creativas que se producen como un proce-samiento consciente que luego se plasma y expresa mediante actos, símbolos, teorías científicas, obras artísticas o técnicas hacia el medio cultural y entorno. Las pautas físicas externas, como el lenguaje oral o escrito, la música o el imaginario so-cial que incluye a las Artes, constituyen códigos de informa-ción trascendentes que rebasan a los individuos para perdurar o desplazarse en el tiempo y el espacio. Para este investigador 
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				el caso de la música es peculiar, ya que es una expresión crea-tiva de actividades afectivas/figurativas de formación sonora externa que complementan una emoción interna, con lo cual adquiere un modo musical que, al interpretarse, se esparce por el aire con la prolongación de ciertos circuitos y procesos cere-brales, permitiendo que las emociones musicales se compar-tan entre compositor/intérprete/escucha. Los efectos emotivos de la música requieren de mecanismos simbólicos de alta je-rarquía del cerebro, funcionando y resonando al unísono con cosmovisiones, valores y pautas culturales. Así, las evocacio-nes a través del lenguaje externo, llegan al lenguaje interno de la mente mediante imágenes inmersas en escenarios senso-riales ocurridas en el pasado del individuo, mismos que suce-den con sentimientos, intenciones, fantasías y pensamientos en lenguaje íntimo, sea en las “voces” de la consciencia o en la oralidad “que externa las evocaciones realizadas por un yo escurridizo” (78). 

				Díaz Gómez señala además que las imágenes están enraizadas en niveles de organización, desde los básicos —proyecciones sensoriales de los objetos del mundo— pasando por el inter-medio de representaciones categóricas aprendidas de rasgos diversos de objetos, hasta un nivel integrado y emergente de representaciones superiores propiamente simbólicas y se-mánticas (66); es una conformación compleja y global de la conciencia. El procesamiento consciente es capaz de acceder, coordinar e integrar múltiples dispositivos locales de informa-ción cuando acontece un recuerdo donde se unifican imagen/ pensamiento/emoción, son operaciones separadas en distintos substratos y módulos nerviosos que se reúnen en un solo con-tenido y proceso; es decir, en una experiencia consciente (68). Los elementos en transición de estos procedimientos tienen una arquitectura narrativa y cinemática definida por unidades (notas, palabras, actos) que ocurren en secuencias (melodías, frases, actividades), combinaciones (armonías, fusiones gesto-
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				palabra), ritmos (cadencias, acentos, ciclos) y cualidades (tim-bres, connotaciones). Son “formas” en movimiento que se desplazan en el tiempo con una probabilidad de transición semiordenada o aleatoria, con una intrincada periodicidad rítmica y amplia combinación de unidades con un factor cua-litativo de modalidades particulares de cada proceso definido. Son las cualidades propias de las sensaciones, las emociones y los significados, todas ellas conocidas como qualia (70).

				Después de este recorrido —basado en la visión holística de Díaz G.— sobre la complejidad del lenguaje en el universo de información y comunicación que compartimos con el cosmos y la biósfera, mediante los procesos de percepción/sentido/emoción culturales involucrados en las imágenes que éste transmite, podemos resumir que un idioma que escenifique lo inmaterial, es decir, que represente fenómenos anidados en la conciencia, además de ser incluyente de todas las modalidades de significación y dimensiones de representación posibles, de-berá conmocionar al visitante para crear impacto perene en él, mediante sensaciones íntimas acompañadas de sentimientos con imágenes codificados y almacenados en su memoria, que integren a todos los sentidos para provocar reacciones en su cuerpo/mente, sumergiéndolo en pensamientos intensos sobre los mundos inmateriales evocados. Así, las exposiciones debe-rán comunicar y significar globalmente en el público: sentir, captar, motivar, pensar, conocer, emocionar, imaginar e inte-ractuar para provocar fascinación por los saberes.

				3. Imagen multisensorial

				Para afrontar el gran reto antes esbozado, propongo a la ima-gen multisensorial, concebida como un lenguaje que une lo fí-sico/perceptual a lo simbólico/mental mediante la incursión y el descubrimiento del conocimiento y de las tradiciones. Este 
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				tipo de imagen se constituye como lenguaje total, como un sistema que abarca todas las formas de representación, acción y significación ya que “lo multisensorial será también lo om-nisemiótico” (Ryan, 85). La imagen multisensorial estimula el sistema perceptivo humano y la curiosidad mediante el encuen-tro físico y exploratorio de entornos artificiales, mismos que contienen cosas y relaciones que avivan y evocan mundos de pensamiento; es un idioma 4D que tiene la virtud de reivindicar la magnitud sensible del pensamiento al integrar cuerpo/men-te para desarrollar la sensibilidad, la conciencia, las inteligen-cias, la racionalidad, la creatividad, la emoción, la imaginación y la construcción de saberes en sus fundamentos más prístinos. Esta proposición se argumenta enseguida, mediante la aproxi-mación a la imagen multisensorial con una arquitectura con-ceptual que culmina con la escenificación de lo inmaterial.

				La Poética de lo intangible debe sensorializar la naturaleza etérea del pensamiento mediante una museografía que vaya más allá de la representación audiovisual, una museografía que abarque todos los estímulos a los que es sensible el siste-ma perceptivo humano con el fin de crear nuevas vías de co-municación significante. La funciones mentales permiten la adquisición, elaboración y utilización del conocimiento para comprender o construir significados en el individuo, y la ima-gen multisensorial contribuye a provocar acciones cognitivas simultáneas con aprendizajes fecundos mediante la actividad elaborativa que realizan las personas a partir de experiencias y conocimientos previos en procesos constructivos y recons-tructivos “donde el significado es el factor capital para apren-der más y mejor” (Rivas, 13). La NeoMuseografía concebida como situación comunicativa (Orozco, 38) o como proceso que facilita el aprendizaje significativo de lo complejo, es un terri-torio fértil para aplicar los principios psicológicos y percep-tivos que “eficientizan el procesamiento de información y el logro del aprendizaje permanente” (Rivas, 14). 
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				El cerebro y cuerpo humanos está biológicamente diseñados para registrar energía y materia específicas a través de nues-tros sentidos, este registro es interpretado por la mente para proyectar en su interior el mundo exterior que contiene al cuerpo humano, mediante imágenes captadas por la percep-ción de indicios o datos sensorios provenientes del entorno: por tanto, las imágenes son constructos (unidades cognitivas que permiten a cada individuo organizar las experiencias ysituaciones de su contexto natural y social), son reflejos o es-pejos mentales que representan la realidad física del mundo que habita cada individuo. 

				Las imágenes son, entonces, construidas e interpretadas a tra-vés de procesos cognitivos donde intervienen las funciones psicológicas básicas (percepción, atención, memoria, emoción, motivación) y los procesos superiores de la mente (lenguaje, pensamientos abstractos, aprendizaje e inteligencias que re-suelven problemas en circunstancias diversas con distintos medios simbólicos). Aristóteles señalaba que las imágenes son las cosas sensibles mismas, excepto que no tienen materia; son producto de la imaginación, son la sensación y percepción por parte de quien las recibe. Esta capacidad imaginativa y sensiti-va es una condición vital para la sobrevivencia humana, ya que las percepciones le permiten al individuo afrontar su entorno natural y social; es una relación que determina la posibilidad de subsistir con las condiciones materiales de bienestar y median-te las construcciones inmateriales necesarias para afrontar la vida en distintas situaciones de los diversos ecosistemas del planeta y en la vida urbana. Así, para realizar una aproxima-ción a la imagen multisensorial, requerimos de una perspectiva que cubra la trama cultural/científico/artística/filosófica. 

				Antes de iniciar, es necesario exponer las evidencias sobre la percepción sensorial de la imagen en la civilización contempo-ránea: más del 80% de la información humana es visual y crece 
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				a más del 94% cuando se transforma en audiovisual (Zunzu-negui, 21). Se puede advertir implícitamente que la imagen au-diovisual es poderosa debido a la fuerza de su inmediatez, es decir, por la facilidad de percibirla e interpretarla ipso facto y por la posibilidad tecnológica actual de reproducirla masiva e infinitamente: es un reflejo de la realidad que, a base de repe-tición, literalmente sustituye a la realidad misma. La imagen audiovisual se asimila instantáneamente y llega a ser, no el re-flejo de la realidad, sino condición de la realidad misma, tiende a eliminar la distinción entre realidad de la imagen e imagen de la realidad, tal como lo subraya G. Bachelard: “las imáge-nes, fuerzas psíquicas primarias, son más fuertes que las ideas,más fuertes que las experiencias reales” (en Moles, 11). Así que contamos con menos del 6% del sistema perceptual para co-municar y significar por los otros sentidos, a menos que im-pulsemos nuevas posibilidades perceptivas y revertamos esta situación comunicativa para trascender la audiovisualidad.

				Inicio la aproximación a la imagen multisensorial desde la Psicología de la Percepción con Aleksandr Luria, quien señala que las sensaciones son la fuente principal de nuestros conoci-mientos acerca del mundo exterior y de nuestro propio cuerpo, son los canales básicos por los que fluye la información hacia el cerebro sobre los fenómenos exteriores e interiores del or-ganismo; posibilitan la orientación de nuestro ser en el medio circundante y su equilibrio corporal en él (9). Si los sentidos se bloquean y no llevan información a la mente, no es posible ya la vida consciente porque no hay información para el pen-samiento: las sensaciones nos permiten percibir las señales y las propiedades de las cosas exteriores y de nuestro estadio interior; son la fuente esencial del conocimiento y la condi-ción principal para el desarrollo psíquico individual. Sentimos y pensamos simultáneamente, cuerpo y mente son indivisi-bles: “nada hay en el intelecto que no haya estado antes en los sentidos” (Arnhem, 15). Luria apunta que, con la evolución 
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				biológica, los sentidos humanos (que en muchos aspectos es-tán muy limitados en relación a las capacidades sensoriales que tienen otros animales) se constituyeron como órganos re-ceptivos especializados en ciertos rangos de materia y energía. Los receptores cutáneos reflejan las influencias mecánicas, los auditivos las vibraciones sonoras, las visuales determina-das oscilaciones electromagnéticas, las gustativas y olfativas substancias químicas específicas (Luria, 13). Las sensaciones que captan los órganos receptores son dinámicas y se convier-ten en percepción una vez que el cerebro discrimina e identificalas cosas y ambientes, una vez que siente bienestar corporal con su ubicación en el espacio y su equilibrio físico dentro de él; lo cual no es posible sin actividad y verificaciones constan-tes de cada órgano sensitivo, de su registro y proceso continuo en la mente. El cerebro coordina 3 clases de sensaciones:

				1)	Las que agrupan las señales que nos llegan del medio interno del organismo, aseguran la regulación de las ne-cesidades corporales elementales (interoceptivas); éstas expresan hambre, malestar, tensión, quietud, comodi-dad, equilibrio: manifiestan estados entre la sensación y la emoción, mismas que se ven alteradas si el organismo no cuenta con un bienestar balanceado.

				2)	Las que garantizan la información sobre la situación de nuestro cuerpo en el espacio y la postura del aparato motriz-sustentador, aseguran la regulación de nuestros movimientos (propioceptivas); éstas forman la base re-ferente de los movimientos y regulación de los mismos: sus receptores periféricos se hallan en los músculos y articulaciones, señalan la posición del cuerpo y la sensa-ción de equilibrio en el movimiento o en la inmovilidad. 

				3)	Las que proporcionan las señales procedentes del mun-do exterior, crea la base de nuestro comportamiento 

			

		

	
		
			
				53

			

		

		
			
				parte i: neomuseografía

			

		

		
			
				consciente (exteroceptivas); constituyen el grupo fun-damental de sensaciones que unen nuestro cuerpo con el medio ambiente: el tacto y el gusto por contacto; el olfato, el oído y la vista a distancia. (Luria, 15-24).

				En el tercer grupo además existen sensaciones intermedias, como es la sensibilidad vibratoria que es captada por los hue-sos del cráneo y las extremidades, son frecuencias que no son percibidas por los oídos. Esta habilidad la desarrollan prin-cipalmente los sordos cuando “sienten” la música tocando lasuperficie del instrumento sonoro, son sensaciones que ocupan un lugar intermedio entre el tacto y el oído. Otro ejemplo es la percepción de olores fuertes o intensas sensaciones gustativas, así como sonidos estridentes o luces brillantísimas que susci-tan dolor, irritación o inhabilitación temporal de los sentidos. También hay sensibilidades inespecíficas (apenas identificadas o en proceso de estudio) como la fotosensibilidad de la piel, fa-cultad de las yemas de los dedos para percibir colores al tacto. Además existe el “sexto sentido”, que a los invidentes les per-mite identificar obstáculos a distancia mediante la percepción de ondas térmicas o sonoras que reflejan las barreras que se cruzan en su camino; o también “sentir la mirada” de alguien extraño ubicado en la espalda del receptor, o percibir entes invisibles o energías sobrenaturales, entre otras sensaciones poco analizadas, investigadas y difundidas por la neuropsico-logía y la neurofisiología para propósitos comunicativos. 

				Un aspecto importante del sistema sensorial, es que los ór-ganos perceptivos cooperan entre sí, estimulan o inhiben el trabajo de otros sentidos bajo ciertas circunstancias; esta in-teracción sensorial se conoce en psicología como sinestesia (o cinestesia). Así, un silbido puede agudizar la sensación visual, también un olor poderoso puede alertar o alterar la sensibi-lidad luminosa o acústica. Esta colaboración, como se puede advertir, no se limita a las capacidades perceptivas de las 5 
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				sensaciones básicas, sino que su interacción crea otro tipo de percepciones no clasificadas, mismas que se encuentran bajo estudio —un ejemplo es la psicoacústica— y que están aún por explorarse plenamente en la comunicación y significación plurisensorial. Los fenómenos de estimulación recíproca, de inhibición y de multiplicación de percepciones especiales por causas diversas entre los tres grupos de la clasificación arribaseñalada, entrañan un gran interés para esta investigación, ya que existirán situaciones discursivas en tópicos específicos donde la significación expositiva requerirá propiciar sensacio-nes especiales en aras de lograr ciertos objetivos cognitivos o propiciar ciertas percepciones con finalidades retóricas; o bien, para producir ciertos efectos psicológicos con propósitos dramáticos y significantes, mismos que se tendrán que inda-gar, explorar y experimentar ampliamente. 

				Entonces, nuestra percepción del mundo no se anida en sen-saciones aisladas de sonidos, colores, fragancias, texturas y sabores: percibimos a través de una selección de imágenes co-herentes e íntegras —que omiten las sensaciones que no son importantes para una situación determinada— y tienen como soporte el funcionamiento mancomunado de los órganos per-ceptivos y la síntesis de sensaciones sueltas en sistemas de conjunto. Asociamos y transformamos las sensaciones aisla-das con una percepción integral o total, pasamos del reflejo de indicios individuales al reflejo de situaciones complejas y al reconocimiento de éstas como imágenes que culminan el proceso de percepción y significación total para el pensa-miento. Por eso es apropiado designar al proceso perceptivo como actividad captadora que va de lo particular a lo gene-ral y viceversa; misma que se halla estrechamente relacionada con la activación de pautas de experiencias anteriores alma-cenadas en la memoria y al cotejo de información nueva con las representaciones anteriormente grabadas en el individuo.La actividad perceptora es afín a los procesos de pensamien-
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				to directo en la colaboración conjunta de los sentidos —que fungen como analizadores— y mediante la intervención del habla que designa con vocablos a cada objeto o situación perci-bida. Luria resume que la producción de imágenes se genera en nuestra mente por la percepción de los estímulos provenientes del entorno, mismas que están mediatizadas por conocimien-tos previos que evolucionan con el desarrollo intelectual de cada individuo y que son, además, adaptables a nuevos apren-dizajes bajo nuevas condiciones o contextos. 

				Empero es insuficiente abordar la imagen desde esta perspec-tiva, ya que la dimensión del lenguaje plurisensorial es holo-perceptivo (implica todas las percepciones humanas), lo cual obliga a entender a la imagen multisensorial como un modo de expresión especial que —debido a que puede desarrollar estímulos novedosos que enriquecerán a las percepciones en la producción significante— necesariamente tendrá que de-sarrollar sus propios vehículos de estimulación artificial para vincular el sentido con las interpretaciones del visitante en las escenificaciones de conocimientos y tradiciones. Siguien-do la noción de Ángel Rodríguez sobre la dimensión sonora del lenguaje audiovisual (16) y adecuándola a la dimensión holoperceptual que aquí se propone, el estudio de la imagen multisensorial se dirige a la indagación sobre las posibilidades expresivas de todas las sensaciones en su máxima amplitud y profundidad, con referencia a los procesos perceptivos sisté-micos y a los medios artificiales con los que es posible estimu-lar al cerebro humano. Es decir, se estudiará la naturaleza de los estímulos sinestésicos y los medios tecnológicos necesariospara transmitir y significar las percepciones, en alianza con enunciados persuasivos y emotivos que lleven a expresar y comprender distintas dimensiones de la inmaterialidad.

				Continuamos con la Comunicación Funcional de Abraham Moles (11) quien define a la imagen como un sistema de datos 
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				sensoriales que son producto de una misma escena; esto es, la imagen transmite datos del universo sensorial que proviene de un conjunto ontológico de seres, cosas, relaciones y am-bientes: esta definición refuerza la noción de la imagen multi-sensorial inscrita en escenarios espectaculares. Además, este autor señala que comunicar es transmitir imágenes, es trans-ferir un fragmento del mundo espaciotemporal exterior hacia el mundo mental interior para influir en el receptor. Para él, la comunicación de la imagen es una experiencia vicaria, es una acción que sustituye a otro ente o situación, concepto que es acorde con la construcción de la imagen multisensorial, ya que la significación holoperceptiva puede entenderse mejor como una operación mental vicaria (que está en lugar de otro), acep-tando que sería un error designarla como una acción mental figurativa, ya que ésta noción tiene más afinidad con la ima-gen visual y con el dominio de los ojos sobre los demás senti-dos: algo que es limitado para los propósitos de comunicación polisensorial. Por la naturaleza de la imagen multisensorial, entonces, mediante la operación mental vicaria se construye la imagen holoperceptiva o imagen total, misma que estará regida por convenciones culturales y esquemas diversos que le darán valores o emociones codificadas en el universo simbóli-co de cada individuo. 

				Desde el ámbito Semiótico, Santos Zunzunegui (11) señala que la imagen se puede pensar como lenguaje, como un conjunto de ideas organizadas en torno a la interpretación y producción de la misma, aceptando que para acercarnos a la imagen es ne-cesario pensarla desde la teoría y la praxis, y que las imágenes mentales están constituidas sobre significantes provenientes de la realidad tridimensional y temporal de cada cultura. Esta postura es pertinente para la reflexión sobre la problemáti-ca de significación y comunicación del lenguaje multisenso-rial, como acción capaz de generar una competencia dirigida tanto a la interpretación del sentido plurisensorial como a la 
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				producción y transmisión de imágenes multisensoriales. Este autor resalta que hay que pensar la imagen en la aceptación de que no existe una relación directa entre el saber interpre-tativo del sentido y el saber creativo de la imagen: entender cómo significan las imágenes multisensoriales no garantiza la producción de discursos polisensoriales dotados de alto poder comunicativo y persuasivo, situación que se convierte en el eje medular y reto mayúsculo de este trabajo: saber interpretar la significación holoperceptiva para traducirla, modelarla y transmitirla con mensajes en distintas dimensiones que ex-presen la inmaterialidad con gran impacto cognitivo

				Para Zunzunegui la producción significante es un recorrido mental generativo que es independiente de los lenguajes que lo manifiestan, y señala que para pensar la imagen es nece-sario realizar un recorrido que vaya de lo abstracto a lo con-creto y de lo general a lo particular (16). Yo reflexiono, a través del Pensamiento Complejo, que para verificar la efectividad del sentido construido en cualquier tipo de lenguaje, también hay que realizar el recorrido inverso donde exista un vaivén de retroalimentación en la producción de la imagen con una lógica cultural, asumiendo una visión hologramática de la producción imagen/sentido. Además, este autor señala que, en el proceso de la significación, se requiere de un recorrido re-tórico: parte de reconocer —en una imagen determinada— la estrategia discursiva para elaborar los conceptos pertinentes del mensaje y comprender la situación persuasiva del discurso mismo, con ello se sitúa al interpretante en el contexto y me-dio de enunciación para producir un saber o emoción en rela-ción a su universo de significación. Luego, considero que para revisar el efecto real del sentido perseguido, es necesario hacer el recorrido opuesto; es decir, hay que partir de conceptos ge-nerales de la percepción para estudiar la imagen con distintos puntos de vista, y en seguida descender a necesidades particu-lares derivadas del tipo de expresión que se quiere crear; para 
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				luego regresar y comprobar la efectividad comunicativa y per-suasiva de los conceptos iniciales. Solo así se podrá verificar la certeza del sentido evocado en los mensajes. La aproxima-ción a la producción de la significación polisensorial, desde la perspectiva de Zunzunegui, parte principalmente —para este trabajo— de tres supuestos básicos (15-20):

				1.	No existe separación entre los mundos de la percepción y significación, es un círculo donde es difícil encontrar el punto de origen (es un nudo gordiano): 

			

		

		
			
				Percepción ▶ Pensamiento ▶ Autoconsciencia

				Semiosis ◀ Experiencia

			

		

		
			
				2. Cada operación mental vicaria está regulada por con-venciones con referencias a una enciclopedia cultural individual; a esquemas que dan a la imagen plurisenso-rial el valor de acto codificado e intencionado.

				3. En el lenguaje es donde el hombre se manifiesta como sujeto, la subjetividad se encuentra fundamentada en el ejercicio de la lengua. El sujeto de la enunciación no existe en términos discursivos, sino en el interior mis-mo del discurso enunciado.

				Para propósitos neomuseográficos, la imagen multisensorial será una operación vicaria que mediatizará el contexto cultural con sus convencionalismos donde será percibida y transfor-mada en realidad mental holoperceptiva; será una representa-ción artificial del mundo, muy cercana a las experiencias que percibimos cuando caminamos por los mundos naturales de nuestras sociedades. Será, en consecuencia, un lenguaje basadoen los sentidos para representar la realidad y conmover el pensamiento, vinculando el sentimiento con la significación; 
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				será un modo expresivo susceptible de construirse, aprenderse y madurarse con una poética que sensorializará fragmentos del universo perceptivo del individuo para mantener su per-manencia espaciotemporal en él, mediante la suma de: Senso-rialidad artificial de la imagen + Autonomía de la imagen respecto a la realidad evocada + Reproducción delimitada por las tecnologías polisensoriales (basado en Zunzunegui, 20).

				Lenguaje polisensorial como texto

				Bajo el precepto de la operación vicaria, es sugerente entender a la imagen multisensorial (al igual que la investigación curatorial y del guión que preceden a la creación expositiva) como texto: “como una red de significados” (Zavala La precisión, 129), como un conjunto de enunciados que producen sentido cuya expresión holoperceptiva en relación a un contenido inmaterial tiene re-glas propias (intertextualidad), mismas que reproducen la reali-dad mediante la relación de los diversos elementos significativos captados por el sistema perceptivo humano en un soporte es-pectacular que lo transforma en imagen total. También hay que pensarla como un modo de expresión que es capaz de construir-se, aprenderse, madurarse y reinventarse, y que —como todo lenguaje o modalidad de comunicación humana— está sujeto a códigos establecidos por convencionalismos colectivos. Por su naturaleza holoperceptiva, la imagen polisensorial tiene que re-plantear su operatividad semiótica, alejándose de la lingüística, al igual que lo hace la imagen visual, reconociendo:

				Que junto a la existencia de sistemas de significación que funcionan sobre la base de códigos fuertes (lenguas naturales, alfabeto Morse, etc.), hay otros que se basan en códigos débiles (cuando las varia-ciones potenciales son más relevantes que los rasgos pertinentes). Éste parece ser el caso de la imagen visual (Zunzunegui, 77).

				Este señalamiento refuerza la necesidad de pensar a la imagen multisensorial como texto superior o metatexto, no como sis-
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				tema de signos (aunque los textos plurisensoriales incluyan, dentro de sí, a lenguajes que utilizan códigos fuertes); es de-cir, es necesario entender a la imagen multisensorial como un tejido cuyos elementos son articulados mediante enunciados que son inseparables en la producción simbólica. En otras pa-labras, el sentido en el metatexto polisensorial no se producirá por la suma de los significados parciales, sino a través de su funcionamiento textual, es decir, como una trama de elemen-tos relacionados entre sí en función de un cotexto que une y un contexto que asocia, noción que puede aplicarse abiertamente al sistema plurisensorial:

				El texto es una función semiótica singular, cerrada en sí misma, dotada de un significado y de una función íntegra no descom-ponible, resaltada por su solidaridad con el contexto que liga las partes del discurso y que está garantizada por el fenómeno de coherencia textual de la imagen (Zunzunegui, 78).

				El metatexto plurisensorial estará dotado de un significado ín-tegro, resaltado por la solidaridad del contexto que vincula las partes del discurso y garantiza la coherencia textual median-te redes con distintos estímulos simultáneos, secuenciados o aleatorios a partir de un discurso persuasivo: crearán enun-ciados escenificados espectacularmente (enseñanza/placer/entretenimiento) como textos holoperceptivos donde el azar, la secuencia y la progresión interactúan para significar cosas, situaciones y saberes en un contexto específico; mediante una coherencia donde la imagen enlaza elementos expresivos que distribuyen información sensorial con elementos de contenido que permiten al receptor interpretar y actualizar —mental-mente— el sentido del objeto o situación emotiva que se le co-munica para construir un nuevo conocimiento.

				Para la Semiótica de la Cultura, el texto es la manifestación del lenguaje mismo, es el material que manifiesta las leyes del idio-
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				ma y su estructura: “el texto es un generador de significados” (Lotman Sobre el concepto, 1). Bajo este concepto se construirá lapropuesta poliestésica para comunicar y crear significación:la imagen multisensorial será un texto holoperceptivo gene-rador de significados polisensoriales. Además, Iuri Lotman in-dica que el texto no puede ser separado del contexto en el que se desarrolla, ya que éste contiene los códigos con los cuales puede ser descifrado:

				El proceso de comprensión de los textos se basa en los códigos, si no existe (como en las obras del pasado) hay que restituir el código para comprender el texto. Otro caso son los productos ar-tísticos: el autor crea un texto único en un lenguaje desconocido y, para comprenderlo, la audiencia debe aprender un nuevo len-guaje, creado ad hoc (2). 

				Este aspecto resalta la importancia de compartir códigos cul-turales —o crearlos y hacerlos inteligibles en un nuevo len-guaje— para hacer eficiente la significación expositiva, de ahí la trascendencia de conocer el contexto del visitante para construir el sentido polisensorial en las obras neomuseográ-ficas (a través de la retórica y la recepción estética, como se verá más adelante) mediante el entendimiento de cómo piensa y siente el público potencial de las exposiciones. Para Lotman, comprender el texto de un nuevo lenguaje es un proceso simi-lar al que tiene cualquier niño al aprender su lengua materna: “se enfrenta con textos antes de aprender las reglas, y debe construir la estructura con ayuda de los textos y no los tex-tos con ayuda de la estructura” (3). En consecuencia se tendrá que erigir la NeoMuseografía con textos mediante un proceso similar al del aprendizaje infantil para cubrir la función signi-ficativa y creativa del lenguaje multisensorial al expresar cul-tura intangible y conocimientos:
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				En el curso del funcionamiento cultural del texto, su significado original se somete a reelaboraciones y transformaciones com-plejas, lo que provoca incremento de significación. Por eso dicha función puede denominarse creativa. En contraste con su fun-ción comunicativa, en la que el mínimo cambio implica un error y una distorsión semántica, el texto en su función creativa tiende a producir nuevos significados. Si la interferencia se traga la infor-mación en la función comunicativa, en la creativa puede trans-formarse de manera productiva (3).

				Lotman precisa las diferencias entre las funciones comunica-tiva y significativa del texto, observaciones que son pertinen-tes para nuestros propósitos:

				En su función comunicativa el texto es una manifestación de un lenguaje; es por principio homoestructural y homogéneo. En aquellos casos que el texto antecede al lenguaje y el receptor de la información debe escoger o construir un lenguaje por ese texto, se activa la posibilidad latente de ser leído según una variedad de códigos. Una situación semejante se produce siempre en la recep-ción de los productos artísticos y los textos de otras culturas, es decir, la gran mayoría de los casos que constituyen el continuum semiótico de la cultura.

				En este sentido, como generador de significados el texto es, por principio, heterogéneo y heteroestructural. Desde esta perspec-tiva, se puede formular la regla de que un texto es la manifesta-ción simultánea de varios lenguajes. Son las relaciones complejas, dialógicas y probabilísticas, entre sus distintas subestructuras, las que constituyen el poliglotismo del texto y las convierten en mecanismo generador de significación (3).

				El texto, entonces, se eleva como detonador significante a tra-vés de los procesos propios de la percepción y de la mente:

			

		

	
		
			
				63

			

		

		
			
				parte i: neomuseografía

			

		

		
			
				Tal peculiaridad del texto lo sitúa en una clase isomórfica junto a fenómenos tales como la conciencia individual del ser humano, con su asimetría funcional entre los hemisferios del cerebro, y la cultura, con una estructura interna que se caracteriza por su heterogeneidad y redundancia. El mecanismo generador de signi-ficados es siempre el mismo: un sistema de traducciones internas entre sublenguajes que se encuentran en condiciones de relativa intraducibilidad en un texto determinado (3).

				Estas nociones refuerzan la sugerencia de entender al texto como tejido o red de enunciados apropiados para construir el discurso peculiar del lenguaje polisensorial y edificar el senti-do de la cultura intangible y del pensamiento:

				El texto se presenta ante nosotros no como la realización de un mensaje en un solo lenguaje cualquiera, sino como un complejo dispositivo que guarda varios códigos, capaz de transformar los mensajes recibidos y de generar nuevos mensajes, un generador informacional que posee rasgos de una persona con un intelecto altamente desarrollado (Lotman La Semiótica, 1).

				La realización de mensajes con textos poliestésicos requiere de enunciaciones que pongan en movimiento al discurso neo-museográfico. La enunciación es el lugar donde se ejerce la competencia semiótica, es el acto del lenguaje a través del cual se produce un discurso, es la instancia expresiva en situación comunicativa/significativa: “la enunciación distingue entre el acto de producción efectiva de cualquier discurso y el efecto de sentido, circunstancial a todo texto, a través del cual el enun-ciado se convierte en lugar de instauración del enunciador im-plícito” (Zunzunegui, 82). 

				Activar el discurso multisensorial, considerando las relaciones entre enunciador/enunciatario/contexto, pondrá en operación al metatexto con estrategias que lo convertirán en un proceso 
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				interactivo entre el sujeto/sensorializado y la situación percibi-da; así el texto poliestésico accesará simultáneamente a su di-mensión pragmática (manifestación comunicativa del lenguaje plurisensorial) y a su dimensión semántica (producción del sen-tido multisensorial en el acto comunicativo). En los textos mul-tisensoriales, las acciones enunciador/enunciatario confluyen por la mediación de un captador de datos, o indicios sensorios con emociones (en lugar de un simple observador) al que se le comunica/significa patrimonio intangible, conocimientos rigurosos o saberes sistematizados: la articulación entre lo percibido y lo emitido se estructura en torno a la sensorializa-ción (emisión de ideas-sensaciones, actividad del enunciador) y la percepción (captación de ideas-percepciones, actividad del enunciatario); es un juego conversacional, es un recorri-do sensorial del sentido “ya que si el enunciador es productor (enunciador efectivo) y producto del texto (sujeto textual), el enunciatario es producto del enunciador efectivo y del texto” (84). En suma: el enunciador es productor y sujeto textual, el enunciatario es reproductor y objeto del texto plurisensorial. 

				Se cierra la noción del texto polisensorial como símil del discurso en la producción del texto visual concebido por Gianfranco Bettetini (en Zunzunegui, 84): el discurso holoper-ceptivo tendrá un enunciador que producirá un texto polisen-sorial en función de los códigos del enunciatario, a quien se le propondrá un intercambio comunicativo/simbólico en un jue-go “conversacional” que implicará la producción de emociones y valores coherentes con los códigos del enunciatario. El texto multisensorial será, en consecuencia, un recorrido retórico, interactivo, dialógico y vivencial que proveerá enunciados de alto impacto comunicativo en el individuo.

				Enunciados pluridimensionales

				El texto multisensorial tiene génesis en los territorios de la Literatura y del Espectáculo, aceptándolos como recursos que 
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				contienen las raíces primigenias de todo lenguaje estético que comunica/significa con fundamentos lúdico/educativo/emoti-vos, mismos que son los principios que idealizo para represen-tar cultura inmaterial en museos y exposiciones con nuevas perspectivas cognitivas. Estos campos se abordan de manera transdisciplinaria, es decir, se trasladan —desde la perspec-tiva de la Estética, del Arte Total y el Arte Conceptual— las nociones pertinentes para la estructura y procesos creativosde la NeoMuseografía, con un mapeo epistemológico que funge como geografía conceptual desde la cual se erige un andamiaje que interconecta a los distintos dominios que conforman su arquitectura teórica: Semiótica/Relato/Poesía/Escenario/Dra-ma/Retórica (consulte la animación de esta estructura en el siguiente apartado, misma que ilustra sus relaciones interdis-ciplinarias); los 6 dominios se estructuran en distintos niveles relacionados entre sí, con los espacios comunes que comparten mediante coincidencias, complementaciones o antagonismos, cuyo reconocimiento y aplicación permite corroborar su utili-dad como instrumento expositivo poderoso. 

				Iniciamos el andamiaje polidimensional con el discurso na-rrativo debido a que el relato es una de las formas más anti-guas, universales y cautivadoras del entendimiento humano (Zavala et al, 40; Pimentel, 7); y con el discurso poético porque la poesía “cubre el ámbito fértil de la imaginación, la fantasía, el placer, el juego y la recomposición de la visión del mundo” (Zavala et al, 45). El discurso narrativo tiene la virtud de otorgar secuencialidad, es decir, tiene la capacidad de construir enun-ciados que transmiten ideas ordenadas y lógicas que permiten su fácil comprensión; es un discurso que tiene la capacidad “de ordenar elementos heterogéneos en una totalidad inteligible” (Ricoeur 2002 19). El discurso narrativo posee especial interés para el presente trabajo porque la imaginación y experiencia humana tienen una inclinación natural hacia el relato: 
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				La naturaleza misma de la experiencia humana exige hacerreferencia a la secuencialidad propia de toda narrativa. De hecho, los grandes sistemas de pensamiento —como la ciencia, la filo-sofía y los métodos de análisis y reflexión sociológica— consti-tuyen “grandes relatos” de tipo causal y racional. Por otra parte, el reconocimiento de la ubicuidad, la universalidad y la capacidadde seducción de la narrativa han llevado a algunas corrientes contemporáneas de las ciencias sociales a proponer que son los recursos propios de ésta misma —como el juego con el punto de vista gramatical, la ironía y las metáforas— lo que permite la existencia de las mismas ciencias como un discurso persuasivo (Zavala et al, 22).

				En lo cotidiano, el discurso narrativo se manifiesta en histo-rias, cuentos, anécdotas o intrigas, y tiene una gran importan-cia en la comunicación humana:

				Ya que son infinitos no solo los relatos del mundo sino también los que hacen al mundo; de hecho, nuestra vida está hecha de relatos: a diario narramos y nos narramos el mundo. Nuestra memoria e interés nos lleva a operar una incesante selección de incidentes a partir de nuestra vida, de la vida de otros, del mundo que nos hemos ido narrando: nuestra acción anda siempre en “busca del relato”. Tendría entonces la experiencia humana una suerte de narratividad incoativa que no surge, como se dice, de la proyec-ción de la literatura sobre la vida, sino que constituye una “au-téntica exigencia del relato”. Nuestra vida cotidiana queda así informada por una “estructura pre-narrativa” (Pimentel, 7).

				El tiempo es un elemento básico en toda estructura narrativa, sea histórica, científica, filosófica, literaria o “construcciones conceptuales que tienen como finalidad dar sentido a nuestra vida cotidiana” (Zavala La precisión, 51). La narración tiene la virtud de identificar y reconocer la temporalidad como carácter determinante de la experiencia humana; en el relato el tiem-
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				po adquiere significación antropológica, es decir, se convierte en tiempo “humano”, y ya no es inalcanzable como el tiempo cósmico o imperceptible como el tiempo microfenomenológi-co: la narratividad, por tanto, “determina, articula y clarificala experiencia temporal” (Ricoeur Los caminos, 26). En el rela-to, el tiempo deja de ser abstracto y angustiosamente incom-prensible para convertirse en un tiempo asible e identificable en la vida cotidiana: el tiempo es, en consecuencia, la duración de la percepción en la conciencia humana.

				La narratividad inunda todas las experiencias y expresiones de la humanidad, desde las tradiciones orales —antiguas y ac-tuales— las imágenes piadosas del cristianismo, la literatura y dramaturgia, hasta los medios de comunicación masiva y ciber-nética. La narración es una de las estrategias discursivas más seductoras y apetecibles de la comunicación humana cuando se trata de alimentar el entendimiento, la curiosidad, la morbo-sidad, el “chisme” y la emoción diaria. El cuento, la novela, el teatro, el cine, las historietas, la televisión, la radio, la música, la ópera y la danza —entre otros medios— son soportes que recurren constantemente al relato. La imagen multisensorial se funda en el discurso narrativo —sea lineal, regresivo, o aleato-rio como el hipertexto— como eje de comunicación enriquecido con la estimulación sensorial de la poesía: sus intenciones co-municativas combinan el entendimiento con el sentimiento en aras de conquistar un impacto significativo en la memoria del visitante y mantener socialmente vigentes a las tradiciones y al conocimiento en general. En este punto es importante señalar que el cuento es una estrategia narrativa fructífera para crear intensidad en los relatos museográficos, ya que tiene símiles con el drama, en lo que a tensión emotiva se refiere (dosifica suspenso a la historia), y por la economía narrativa del mismo, es decir, con el uso de pocos recursos y de manera precisa (Za-vala et al 72), es similar a la actitud del artista conceptual para transmitir mensajes vigorosos, directos y didácticos.
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				La poesía, por su parte, tendrá un papel relevante en la bús-queda de la estimulación sensorial con la creación de imágenes durante la comunicación neomuseográfica:

				La poesía es imagen, por sobre todas las cosas. Y es que una ima-gen conceptualiza el entorno emotivo del poeta. En la poesía la preocupación fundamental radica en el lenguaje: cómo expresar el sentimiento mediante signos convencionales; la poesía es la creación, la excelencia, es arte. Y el arte no es más que la refigu-ración de la realidad: se expresa a través de una inteligencia sen-sible, de una conciencia. Es sin duda alguna, un proceso creador de tipo cognoscente (Wong, 15)

				El contraste de la poesía es la prosa, tiene un lenguaje llano y directo que remite más bien a la racionalidad, su objetivo prin-cipal es el entendimiento: 

				La forma más alta de la prosa es el discurso […] En el discurso las palabras aspiran a construirse en un significado unívoco. Este trabajo implica reflexión y análisis […] la prosa no se habla: se escribe. El lenguaje hablado está más cerca de la poesía que de la prosa; es menos reflexivo y más natural […] El poeta pone en libertad a su materia, el prosista la aprisiona (Paz El arco, 20).

				Para Octavio Paz, leer un texto no poético es comprenderlo y apropiarse de su sentido, es resucitarlo y reproducirlo; leer un texto poético, en cambio, es volver a sentir y vivir ese mo-mento sublime. La poesía, según Paul Valery, es una “máquina que reproduce las emociones” (en Landow Hipertexto, 56), sin embargo, prosa y poesía no son necesariamente excluyentes en el momento de estimular la curiosidad y sensibilidad del vi-sitante cuando visita exposiciones. El presente trabajo intenta crear un relato museográfico que articule la prosa con la poesíaexpositiva en el seno de él, de tal forma que la experiencia mu-seográfica produzca vivencias intensas en el visitante para que 
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				la exposición fusione lo racional con lo emotivo, para que sea una posibilidad de “educar sin sobreproteger y de entretener sin abaratar” (Vergo, 115).

				Es así como la NeoMuseografía comunicará y significará a tra-vés de su relato poético en forma discursiva, es decir, la vivifi-cación neomuseográfica se manifestará como un discurso: “el discurso es el lenguaje puesto en acción” (Beristáin, 154), es un cauce que da arreglo (sintaxis) y significado (semántica) a los elementos funcionales (signos, indicios, señales, formas, rela-ciones, operaciones) que activan el lenguaje. El discurso neomu-seográfico será un flujo de enunciados sensorializados, un texto que transmitirá un conjunto de mensajes para ser percibidos por todos los sentidos a través de un recorrido tetradimensio-nal, que tiene como fin significar conocimientos o experiencias humanas con ciertas intenciones cautivadoras o provocadoras para modificar valores o actitudes en el público. El discurso ex-positivo tiene una dimensión ideológica, ya que su acción está orientada por puntos de vista o perspectivas teóricas:

				Diremos que los procedimientos de enunciación consisten en una serie de determinaciones sucesivas mediante las cuales el enun-ciado se constituye poco a poco, y que tienen por característica el plantear lo “dicho”, y, por tanto, rechazar lo “no-dicho”. La enunciación vuelve, pues, a ubicar fronteras entre lo que es “se-leccionado” y precisado poco a poco (por lo que se constituye el “universo del discurso”) y lo que se ha rechazado (Pecheux, 249).

				El enunciado es el segmento mínimo —de la cadena de ele-mentos funcionales— provisto de significado y por ello capaz de cumplir la función comunicativa entre emisor y receptor, entre enunciador y enunciatario, ante la producción de signifi-cados y su recepción e interpretación. La unidad del enunciado museográfico es el texto (red o tejido o trama de significados que producen sentido) compuesto por fotos, videos, objetos, 
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				escritura, oralidad, espacios, volúmenes e indicios emitidos por luces, colores, texturas, aromas y sonidos. La articulación o coordinación de las relaciones y operaciones de todos estos componentes produce enunciados sensorializados en la medi-da que el visitante recorre la exposición y se “topa” con ellos, mismos que le permiten al discurso neomuseográfico crear una cadena intencionada de mensajes en una atmósfera pro-picia para comunicar, interactuar y significar saberes e ima-ginarios desde los convencionalismos sociales de cada tipo de público.

				Continuamos el andamiaje polidimensional de la imagen mul-tisensorial con el discurso retórico, con el “arte de elaborar discursos gramaticalmente correctos, elegantes y, sobre todo, persuasivos” (Beristáin, 426), es decir, es el discurso que elabo-ra enunciados de manera compleja con fines estético/cautiva-dores. Gerardo Kloss indica que la retórica tiene una tradición de más de 2500 años de evolución y que es la matriz original detodas las ciencias y artes del lenguaje, del significado, del discurso y de la comunicación. Es un arte de tradiciones que abarca disciplinas diferentes —entre ellas la publicidad, los discursos políticos y la argumentación— es un sistema de re-glas y recursos probados y comprobados, cuyo aprendizaje le confiere al artista el “buen decir” (Kloss, 2). Es un conjunto de técnicas apoyadas en más de 200 tropos (figuras retóricas o figuras literarias), que logran la persuasión de un público de-terminado, donde las palabras e imágenes dejan de ser vacías y asumen el poder de causar efectos en el espectador. De manera similar a la oratoria, la publicidad y la literatura, la retórica museográfica es un discurso de enunciados sensorializados con fines seductores que se apoya en la narrativa poetizada. La NeoMuseografía, en sus más elevadas y sublimes solucio-nes discursivas, puede ser aceptada como arte retórico de co-municación plurisensorial con fines educativos, persuasivos y placenteros. 
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				El método de la retórica contempla distintos pasos que se abo-can a estudiar la manera de cómo piensa el público que se quiere seducir, analizando en qué orden estratégico se deben decir las cosas y planeando cómo se van sentir las cosas transmitidas al espectador que será seducido, en el momento de accionar el dis-curso retórico (30). Se puede visualizar el proceso completo, para propósitos neomuseográficos, en el siguiente esquema:

				
					Paso 1

					Invención

				

				
					Paso 2

					Disposición

				

				
					Paso 3

					Estilo

				

				
					Paso 4

					Edición

				

				
					Paso 5

					Acción

				

				
					Identificar y seleccionar los argumentos persuasivos.

					1. Tópicos: 

					 Lugares de argumenta-ción.

					2. Público:

					 Conoci-miento de motivaciones emocionales y selección de la personalidad discursiva.

				

				
					Jerarquizar recursos para cumplir el objetivo

					persuasivo.

				

				
					Seleccionar recursos es-tilísticos para reinterpretar los argumentos seleccionados y lograr que el discurso genere atención y me-morabilidad.

				

				
					Edición y montaje para articular el discurso en el escenario retórico.

				

				
					Operaciónde los recursos retóricos senso-rializados en la exposición.

				

				
					Método Retórico basado en Esqueda Atayde

				

				El método retórico se aplicará a distintos proyectos mediante la recopilación de información diversa y con el despliegue de estrategias sobre el discurso, el lenguaje y los pensamientos de cada tradición o conocimiento aludido, el cual será ejemplifi-cado en la segunda parte de este documento, correspondiente a la propuesta pragmática de los postulados teóricos.

				Una vez determinada la estructura narrativo/poética con su respectiva retórica, el relato museográfico pasará al discur-so dramático, es decir, se atenderá la dimensión emotiva del lenguaje expositivo con el fin de intensificar el significado de 
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				lo que se explora. Esto permitirá pulir la historia con las es-trategias escénicas del dramaturgo para crear un desarrollo y crecimiento progresivo de emociones en los sucesos mu-seográficos, propósito que está ligado íntimamente al relato poético y a la retórica por la necesidad de otorgar intensidad gradual y evolutiva al espectáculo hasta llegar al clímax. Esto implica dosificar expectación intelectual con ritmos y tonos a lo largo de la escenificación museográfica, desde su plantea-miento y desarrollo hasta sus posibles conclusiones con giros, éxtasis y hallazgos que revelen sorpresas y fijen intensamente los mensajes en el visitante.

				La dramaturgia se basa en las pasiones e impulsos básicos de la humanidad que oscilan entre la agresión, el deseo y el amor. El sistema dramático se sustenta en “36 Situaciones” que van de la ambición a los celos, del enigma a la locura, del sacrificio a la liberación, entre otras pasiones (Ceballos, 335). También apela a “Preceptos”, es decir, a una relación de enfoques y re-glas que tratan de encauzar y dar orden a la creación dramáti-ca; son fórmulas que dan límite y vigor a la expresión artística que se manifiesta mediante los sentimientos y los pensamien-tos de la conducta humana. La composición dramática además se basa en la estructura y “Cánones de los 7 Géneros”, mismos que se sustentan en las necesidades existenciales del hombre y cuyas soluciones se expresan a través del conflicto entre pro-tagonismo y antagonismo. Esta teoría se puede aplicar tanto al teatro como a la ópera y el ballet, como al cine y la televisión, entre otros soportes, e incluye: la tragedia, la comedia, la pie-za, la obra didáctica, la tragicomedia, el melodrama y la farsa. Existen híbridos entre ellos y otros géneros menores como son la pastorela, pasos y entremeses, sketch, sátira y sainete, vau-deville y esperpento (Ariel, 249).

				La NeoMuseografía logrará intensidad emotiva si incluimos los principios de la composición dramática (giros y éxtasis; pre-
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				ceptos, situaciones y géneros) en la experiencia expositiva, en el proceso de edificar un universo que nos revele la “infinidad de rostros en los que se encarna una coexistencia paradójica de los deseos humanos en conflicto” (Ramos, 513). El drama museográfico completa el tratamiento multidimensional de la exposición con la utilización de las estrategias del teatro, del cine y en general de las artes escénicas, seleccionando aquellas que son apropiadas para cada caso expositivo de acuerdo al tópico abordado y al espacio designado para escenificar co-nocimientos y tradiciones. Así, como indica Vicente Leñero, la escritura del guión neomuseográfico recibirá el mismo trata-miento dramático: 

				El arte de dar forma a un objeto de creación literaria surge y tran-sita por caminos azarosos que se antoja imposible codificar. La inspiración, el pálpito, el instinto, ese olfato y ese oído y esa capa-cidad para reinventar el orden de la naturaleza en la construcción de una fábula, poco tienen que ver con las fórmulas establecidas que pretenden reducir el misterio de la creación a una gramática del talento. Pero tampoco el talento brota como fuente espontá-nea. Tampoco la búsqueda y el descubrimiento literario se dan de golpe, como arte de magia o soplo divino. Detrás de las gran-des obras hay siempre, como sustento, un prolongado e intenso trabajo de aprendizaje que asume desde las simples reglas de la sintaxis hasta los complicados lineamientos de una preceptiva artística. No se enseña y aprende a escribir con fórmulas fáciles, pero de igual manera es imposible sin tomar en cuenta las reglas funcionales de los distintos discursos creativos. El justo medio, el sabio discernimiento entre esos dos polos que tensan la aventura de escribir, es lo que permite al profesional literario, al novelista, al dramaturgo, al poeta, trazar un camino propio para ejercer con madurez el oficio del quehacer dramatúrgico (en Ceballos, 5). 

				La perspectiva dramática eleva el poder seductor neomuseo-gráfico para explorar mundos de pensamiento, al incluir las 
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				emociones con éxtasis en el discurso narrativo/poético/retóri-co y le aproxima al fin de trascender la representación exposi-tiva con las prácticas escenológicas. Pero como señala Leñero, será un camino azaroso que habrá que transitar, experimentar y aprender sobre la marcha, desde construir las reglas fun-cionales de la imagen multisensorial hasta la aventura de se-leccionar los preceptos artísticos transdiciplinarios para erigir la retórica 4D del fenómeno creativo multisensorial, situación que se afrontará al momento de escenificar cada tópico de lo imaginario o de lo teórico. La búsqueda neomuseográfica para crear imágenes multisensoriales apegadas a la naturaleza ins-tintiva y emocional humana, lleva a fijar la mirada en el texto dramático teatral para una exploración en la que la semilla de la palabra germinará en una museografía sustentada en un nuevo lenguaje que apela a “los secretos profundos” de las le-yes dramáticas (Ceballos, 19). Construir una historia dramática tiene un gran recorrido intelectual y creativo, tal como lo des-cribe este autor:

				Se requiere recorrer todo un camino antes de llegar a la propia meta que es escribir una historia [dramatizada]. A través de su tridimensionalidad, el autor la examina y valora por medio de asociaciones de ideas, que es el principio de explicación de la vida del imaginario, en donde estas tienen una natural conexión y co-rrespondencia. Ellas le llevarán a una historia cuyo tema puede ser probable o necesario. Mucho más tarde aparecerá la premisa que guiará a la historia y conducirá a los personajes. Así como las ideas están ligadas unas a otras por medio de asociaciones, del mismo modo las emociones están estrechamente relacionadas entre sí.

				El secreto estará determinado por un profundo conocimiento de las leyes dramáticas y luego por la manera como se escriba. Desde entender cómo se gesta una idea hasta llegar a la premisa, que primero conducirá y luego hará progresar la historia. Conocer una serie de leyes como tiempo, espacio, acción, carácter, conflicto, 
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				etc. Al conocer cada peldaño de la construcción dramática, enten-derá cuando se da el punto de giro que conducirá a una situación inesperada y de ésta al nudo, la peripecia, las posibles soluciones, clímax, catarsis, descenso de la acción, etc. Finalmente, cuan-do haya elegido una historia, el autor no podrá echarse atrás; la máquina de su imaginario se pondrá en marcha y deberá llegar hasta el final. Esto en construcción dramática se conoce como ley de progresión; cada escena, cada movimiento de la obra cerrará una puerta que ya no podrá abrirse para franquear otra por la cual deberá pasar la historia, y eso por sendas cada vez más angostas, hasta llegar al clímax, desenlace y vuelta a la realidad (13-17). 

				La museografía dramatizada debe resaltar el conflicto y las contradicciones de las relaciones humanas donde “algo” debe estar en peligro para crear fuerza en la trama; ya que sin estas condiciones, donde existe un argumento sin lucha y tensión “nunca puede ser dramático, sino una historia descriptiva” (Alonso de S, 109). De esta manera, la construcción multidi-mensional del discurso neomuseográfico se realiza desde el relato hasta el drama, tal como se ilustra en el siguiente listadocon su respectivo esquema: 

				a)	Selecciono enunciados para hacer inteligible al relato museográfico, 

				b)	modelo imágenes poéticas en ellos para estimular los sentidos, 

				c)	cautivo mediante el poder de los tropos sensorializados y 

				d)	doy intensidad emocional y éxtasis con el drama espa-ciotemporal.
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				Estos pasos permiten edificar un discurso espectacular y multidimensional, son instrumentos con distintos grados de aplicación que ayudarán a crear nuevas vías de expresión ycomprensión a través de los sentidos; son reglas, fórmulasy técnicas transferidas y adaptadas a las especificidades y na-turaleza propia de la escenificación neomuseográfica para propiciar la experiencia y el aprendizaje globales con mente/cuerpo. Los niveles se escalonan de manera inversa hasta llegar a la cúspide, para otorgar la noción de erigir una arquitectura, y en la etapa 5 es donde se suscita la acción espectacular y apre-hensión de la comunicación neomuseográfica; ahí se conjuga la exploración y el aprendizaje significativo con el entreteni-miento y el placer multisensorial. Es un proceso de inmersión, interacción y participación (como se explica más adelante) que cruza todos los niveles del andamiaje conceptual: el espectador se convierte en visitante cuando interactúa con la NeoMuseo-grafía que explora con su cuerpo y mente. La distancia habitual que existe en el teatro o el cine o la computadora, es decir en-tre <escenario/pantalla> y <butaca/silla>, se desvanece en la NeoMuseografía: el público se convierte en viandante, partici-pante, actor o interactor cuando éste se introduce al escenario mismo —la exposición— y lo explora físicamente. 

				En la etapa 5 hay un proceso de transición mediante una “ven-tana” que permite otorgar la sensación de entrar a un mundo distinto al cotidiano, son efectos que el museógrafo creará para dar paso a una sensación ilusoria 4D, misma que se enriquece por una segunda ventana que accede al usuario a las redes socia-
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				1. Narrativa ▶ Inteligibilidad de la historia ▶ Cuento

			

		

		
			
				2. Poesía ▶ Estimulación de los sentidos ▶ Imágenes

			

		

		
			
				3. Retórica ▶ El arte de cautivar ▶ Tropos

			

		

		
			
				4. Drama ▶ Emociones progresivas ▶ Clímax

			

		

		
			
				5. Espectáculo ▶ Puesta en escena ▶ Acción

			

		

	
		
			
				77

			

		

		
			
				parte i: neomuseografía

			

		

		
			
				les, para “chatear” en tiempo real desde ese mundo ilusorio para compartir en el ciberespacio las experiencias desplegadas por la NeoMuseografía que se visita. En consecuencia, se trata de una metainmersión, es un proceso medular que tiene como propósi-to estimular la imaginación con la noción de presencia dentro de mundos artificiales lo suficientemente verosímiles para atrapar la atención del público durante el tiempo de exploración expo-sitiva, es un proceso gozoso que lo atrapa y absorbe con interés, mismo que es compartido colectivamente en Internet. 

				La inmersión en mundos de pensamiento se manifiesta como una proyección exitosa del cuerpo humano a un mundo arti-ficial (esta noción se amplía en el tema 4), un paisaje 4D que posibilita la expansión de las capacidades físicas, mentales y sensoriales. La inmersión neomuseográfica permite oír/sentir/oler/ ver/degustar para comprender ideas o conceptos median-te un “rito” de transición entre lo real e ilusorio, entre lo pro-fano y lo sagrado, proceso que requiere de espacios virtuales para sumergirnos en ellos como mundo textual (Ryan, 117); es decir, para ser-estar en un universo constituido por redes de significación. Y la NeoMuseografía lo ofrece artificialmentecomo una totalidad física inteligible, un entorno habitable que facilita la actividad exploratoria para captar un conjuntode objetos, situaciones, sensaciones, personajes conectados entre sí mediante un lenguaje multisensorial que posibilita la participación del visitante a través de ventanas que existen fuera del lenguaje y se extienden “en el tiempo y en el espa-cio mucho más allá del marco de dicha ventana” (118). Ahí el visitante es guiado por los enunciados multisensoriales en un mundo que se le presenta incompleto y finito, pero que:

				Convierte su imagen incompleta en una representación mucho más vívida, importando información que le proporcionan los mo-delos cognitivos interiorizados, los mecanismos de inferencia, las experiencias vitales y los conocimientos culturales, incluidos 
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				aquellos que provienen de otros textos [como los informáticos y cibernéticos interactivos]. A lo largo de este proceso, el lenguaje tiene la función de seleccionar objetos del mundo textual, darles unas propiedades, insuflar vida a los personajes y al escenario, en resumen, de conjurar su presencia en la imaginación (118). 

					

				La inmersión tiene importancia vital en el proceso imaginativo corporeizado para captar información y saberes significativos, mismos que se potencian increíblemente con la participación mediada por la interactividad digital y física dentro del propio mundo representado. El proceso inmersivo es una experiencia intensa y se puede resumir como un viaje mental donde el vi-sitante se sumerge en un océano repleto de significados para trasladarse a tierras incógnitas, donde es atrapado, cautiva-do, extasiado y pierde contacto con todo lo demás, para luegoretornar a su mundo real (Ryan, 120). Y este procedimiento es más vívido en la representación neomuseográfica porque combina la extensión espacial con la riqueza de escenarios que contiene la exposición; por el poder narrativo lineal, regresivo o aleatorio que se puede desplegar en ella; por la movilidad referencial (desplazarse en el tiempo y espacio a través de ven-tanas tecnológicas e interactivas) y la fluidez dialógica del len-guaje multisensorial en un espacio predeterminado. Siguiendo a Ryan, es como tener un “cine” en la cabeza, porque a medida que el visitante simula y explora su propia historia, su mente/cuerpo “se convierte en un teatro por el que discurre un flujocontinuo de imágenes” (151), solo que la NeoMuseografía lo hace introduciendo un cuerpo real a un escenario teatral 4D de evocación ilusoria.

				Los ámbitos escenográficos para la inmersión neomuseográ-fica son provistos por la operación del Arte Conceptual con su función ready-made, que transforma un objeto común —con una mínima intervención del artista— en obra de arte (Riemschneider, 187). Mientras Michel Duchamp transformó 
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				un mingitorio común en objeto de arte con solo llevarlo a un museo, la NeoMuseografía selecciona espacios museológica-mente apropiados para la conceptualización escénica del tema evocado y, con una mínima intervención tecnológica (la mi-niaturización de los dispositivos tecnológicos actuales favo-recen una intervención escénica multisensorial discreta), los transforma en paisajes espectaculares legitimados para los fines de divulgación poética del tópico en cuestión. Y lleva el proceso imaginativo a través de los pasos que la literatura in-mersiva aplica para llevar al lector, de la “cruda” realidad a un mundo “especial”, escenificado ilusoriamente, mismo que se le presenta vivencial y multisensorialmente.

				A continuación se ilustra la construcción de la arquitectura conceptual, cimentada sobre una topología epistemológica, mediante una animación que la muestra paso a paso:

			

		

		
			
				Modelación de la imagen plurisensorial

				Es prudente abrir un paréntesis para reflexionar sobre el pro-ceso de modelación de la imagen al que se enfrentará la Neo-Museografía cuando edifique exposiciones multisensoriales. Toda imagen posee un referente con la realidad, independien-
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				temente de su naturaleza o medio de reproducción; incluso las imágenes más fantásticas e imaginativas mantienen ese vínculo. Siguiendo el planteamiento de Justo Villafañe (30), una síntesis de la imagen polisensorial será siempre posible a partir de conceptos que el sujeto ha extraído de su entorno desde los primeros estadios de su desarrollo cognitivo (este señalamiento nos remite al aprendizaje constructivista y a las estrategias retóricas, mismos que revisaremos más adelante); las imágenes visuales constituyen modelos de la realidad, del mismo modo que lo son la música y la literatura, así como la imagen multisensorial que apunta a escenificar la inmateria-lidad del conocimiento.

				La modelización de la imagen es un sistema de representación que se origina en un mundo simbólico que el hombre ya conoce,“los mundos están construidos a partir de otros mundos” (Goodman Maneras de hacer mundos, 25), es una forma que ex-plicita la estructura de relaciones entre los elementos de un conjunto homólogo y lo transfiere o adapta a otro medio (en mi caso, el soporte espectacular del texto plurisensorial). La percepción y la representación sensorial se basan en procesos que le confieren a la imagen una especificidad que la distingue de otro tipo de productos comunicativos: el modelaje culmina con la producción de la imagen, pero solamente se completa totalmente con la apreciación e interpretación del público en el proceso de significación. 

				Para modelar una imagen, el artista analiza y extrae un esque-ma previo que contiene rasgos relevantes del objeto o situación que desea representar. Esto es posible gracias a los procesos de observación capaces de llevar a cabo operaciones de selec-ción, abstracción y síntesis que permiten extraer de la realidad perseguida los elementos pertinentes de acuerdo a la inten-cionalidad del emisor. Con este esquema se inicia el proceso de representación mental que culmina con la sensorialización 
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				y apreciación de la imagen polisensorial en un discurso, para que el visitante complete el círculo del sentido perseguido. La estructura esquemática inicial, señala Villafañe, se asemeja a los primeros apuntes de composición que utilizan el pintor, el escenógrafo o el arquitecto para iniciar su obra, o al encuadre imaginario que el fotógrafo busca para sus finalidades visua-les, fijas o en movimiento. Entre imagen sensorializada y es-quema previo existen diversos grados de identidad, pero las modificaciones finales no afectan la estructura primaria de la obra en su generalidad, más bien se apegan a diferentes inter-venciones de composición que persigue un enunciado acorde con el objetivo creativo, retórico o dramático. Villafañe asume tres tipos de modelación (336-338): 

				1)	Modelización representativa: la imagen sustituye ana-lógicamente a la realidad: entre imagen y realidad existe una correspondencia estructural.

				2)	Modelización simbólica: la imagen se transfiere a la realidad mediante códigos socialmente establecidos.

				3)	Modelización convencional: la imagen funciona como signo no analógico, es decir, no existe correspondencia estructural ni posee relación alguna con la realidad: es arbitraria, inventada e impuesta para los fines del artis-ta en el soporte que utiliza para enriquecer su lenguaje 

				La imagen multisensorial es un caso peculiar, ya que depende de la voluntad física y de la curiosidad del visitante por explorar los espacios que la contienen y la emiten en modo holopercep-tivo; mediante distintos lenguajes el público la capta y signifi-ca multidimensionalmente en ese “encuentro” con el discurso sensorializado a través de un texto que es incursionado física-mente; es decir, solo mediante el desplazamiento corporal del usuario —o ente social— es posible captar los enunciados, por lo cual el proceso de composición o modelación de la imagen multisensorial recurrirá inevitablemente a las tres funciones.
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				4. Poética inmersiva/interactiva/participativa

				Espectáculo y teoría del encuentro/reencuentro

				La escenificación de lo inmaterial mediante la imagen multi-sensorial llevó a revisar las estrategias del espectáculo, ya que éste ha conjugado históricamente, a través de distintos me-dios, el entretenimiento con la enseñanza. Además, hay que aceptar que el espectáculo domina las formas de recreación y diversión a través de la comunicación masiva, y que su in-fluencia es abrumadora en la conformación de los gustos esté-ticos y los comportamientos sociales actuales. 

				Así, la búsqueda llevó a fijar la atención en la naturaleza del espectáculo, en especial la Sociología del Espectáculo, es-pecíficamente en la teoría del encuentro, noción que orienta —como brújula— las indagaciones del presente trabajo para encontrar la comunicación expositiva intensa, que permita confrontar vivencialmente al visitante con la inmaterialidad del conocimiento y de las tradiciones, intención que supone: 

				Un contacto más estrecho que las relaciones comunes entre perso-nas. Es armonizarse, experimentar mutuamente, enlazarse para realizar fines orientados hacia un mismo sentido. En el encuen-tro y por el encuentro nos realizamos, configuramos todo espec-táculo y patentizamos una dimensión transidamente existencial: la del con. La teoría del encuentro nos proyecta en la cresta de laola teatral y en las profundidades de las ebulliciones lúdicas. En-frentar una teoría del encuentro es colocarse de frente a lo más hondamente existencial; entraña encarar al otro, sumergirse en aguas más profundas que las del diálogo para palpar modos coe-xistenciales insondeables (Herrera, 43).

				Para Miguel Herrera, en materia teatral contemporánea —donde incluye al cine y la televisión— la teoría del encuentro se “lanza” hacia el público, por tanto el escenario “desborda” 
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				sus límites clásicos, tiende a suprimir la cerca invisible que los separa para penetrar hondamente en el espectador con el afán de lograr un encuentro intenso, con un impacto que lle-gue hasta los intersticios más recónditos de la convivencia:

				El teatro se lanza en el ámbito de sala teatral resueltamente al encuentro del espectador y lo induce a participar de cualquier manera en la dramática que desarrolla. Pareciera que el contexto del teatro moderno funciona al servicio de la teoría del encuentro […] El encuentro impone necesidades y en pos de solventarlas el teatro cobra nuevos matices, renueva formas, abandona maneras permitidas, diríamos que lo subordina todo al encontrarse, al au-téntico encuentro que no trepida en medios para realizarse (44) 

				La teoría del encuentro marca una punta sólida y sorprenden-temente útil para las aspiraciones, exploraciones y experimen-taciones neomuseográficas, mismas que no “trepidarán” en medios para llevar a cabo ese encuentro. De esta teoría se parte para proponer la contraparte del “encuentro con el otro”, es de-cir, se aboga por su opuesto: el “reencuentro con el uno mismo”. Así, la dualidad encuentro/reencuentro es esencial y comple-mentaria en la divulgación cultural, son dos caras de la misma moneda: la alteridad/identidad que permite transmitir un gran espectro de experiencias a través de ventanas/espejos expositi-vos por los que se expresarán sensorialmente manifestaciones culturales y saberes de toda índole, sean ajenos o propios.

				El anclar la mirada en el teatro y desentrañar su esencia es-pectacular, es particularmente pertinente para esta investi-gación, ya que la comunicación de saberes y tradiciones —que persisten o se alteran en la mente de las personas— tiene una cercanía inevitable con el drama y con la naturaleza simbólica del teatro, con la existencia del hombre y con su capacidad de influencia social:
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				La dialéctica del simbolismo es polémica, tensional y emotiva cuando no conflictuante. En esta dialéctica simbólica entra toda la literatura. Y en ella, las formas dramáticas son las que logran las más cabales tensiones emotivas, las que concitan actitudes colectivas, las que logran las disposiciones más capaces de impo-ner nuevas formas de participación en la vida (51).

				A través de los poetas/dramaturgos, la búsqueda teatral —al igual que la búsqueda neomuseográfica— encuentra nuevas rutas existenciales, nuevas formas de participación con la per-cepción de la vida, y abre comunicaciones hacia vertientes que irrumpen en los demás horizontes simbólicos de la sociedad e imponen nuevos modos de captar la existencia:

				La dramática actual permite ver las descomposiciones de nues-tros sistemas societarios por ser el teatro una antena muy fina para la captación de los acontecimientos comunitarios relevantes, trasciende un lenguaje que refleja el agobio de una crisis. El tema teatral es existencial (51). 

				Entonces, el teatro se revela como matriz de la experiencia y existencia humana, como el arte de dar vida y de participar en ella o, como señala Edgar Morin, “el arte de vivir con la poe-sía de la vida”. Herrera, por su parte apunta: “El teatro tiene la función ficticia del hacer existir, de vivenciar real y febril-mente, de construir un palpitante advenimiento materializa-do de formas, de intrigas imprescindibles y ecuménicas” (42). El teatro es conducta humana, trozos de existencia humana puestos en relieve, ya que la situación teatral aspira siempre a comprender al hombre en su mundo “a integrarse en cierto modo con los problemas de su presente histórico, a incorpo-rarse en su temporal mundanidad” (57). Así comprendidas las cosas, entonces la vida humana se constituye por mundos que son “puro teatro” y su dramatización ayuda a comprender el entorno simbólico del hombre:
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				En nuestra existencia somos espectadores o actores dramáticos. Es en la esfera dramática que nos vinculamos con nuestros se-mejantes. Toda acción interactuante supone un acontecimiento dramático, una representatividad en el encuentro (43). 

				El teatro se establece en una relación de tensión entre el mun-do ficticio del juego y del mundo natural, entre la energía lúdi-ca y el letargo de la cotidianeidad:

				Trata de los tabúes, imagina, ilusiona, refleja, irrita, engaña, pro-duce extrañamiento frente a la realidad y esboza utopías. Me-diante el “como si” de la interpretación de un papel, crea una segunda realidad. El teatro tiene lugar ahí donde se da la unión entre por lo menos [un ente] que actúa mientras otros son espec-tadores. Caracterizado por una relación tríadica entre actor, pa-pel y espectador, el teatro es una unidad espacio-temporal que se despliega en el aquí y ahora y que se distingue por la convergencia entre producción y recepción (Henckmann, 226).

				La idea del juego entre representación y realidad es reforzada por la propuesta del teatro vivencial: 

				Como lugar de intensa experiencia, mitad sueño, mitad rito, en que el espectador se aproxima a algo similar a una visión del au-toentendimiento, pasando de la consciencia hacia el inconscien-te donde la representación “ya no es una actuación, sino el acto mismo” (Mendoza, 29).

				Las revelaciones sobre la índole del teatro llevaron a determinar que, para iniciar el desarrollo del marco de análisis de la Neo-Museografía, era necesario dirigir la mirada hacia las teorías del espectáculo teatral y experimentarlas, ya que, además de comunicar la naturaleza de la existencia y condición humanas, tienen paralelos sustanciales con la propuesta para difundir todo aquello que el hombre ha hecho y humanizado (Rivière).
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				Los símiles radican también en que la NeoMuseografía, al igual que el teatro, es una unidad espacio/temporal que despliega el aquí y ahora de un tiempo pasado, presente o futuro; además existe un paralelo en el vivenciar real y febrilmente un adve-nimiento con una función ficticia del “hacer existir” a través de la representación multisensorial; adicionalmente, por las situaciones que prevalecen entre espectador-escenario (dis-tancia/cercanía/interacción) y por la relación observador-actor (mirada que desea, cuerpo que se exhibe) como paralelo de las relaciones habituales que existen entre visitante-exposición. Por extensión se recurre a la dramaturgia, cuyos análisis con-ciernen a las relaciones texto-escena; así como a la dramática cuyos análisis atienden exclusivamente a la escritura del texto (Pavis, 23) y adicionalmente a la Escenología (teoría de la prác-tica escénica).

				Además, la semiótica teatral revitaliza la necesidad de provo-car el encuentro/reencuentro del visitante en la exposiciones, al reconocer la importancia del público en el espectáculo y al considerar que la significación se debe realizar “en función del espectador que es quien finalmente y en definitiva, organiza para sí el sentido del espectáculo que contempla” (Ubersfeld, 7), o bien, que “el teatro es espectáculo y por consiguiente for-ma de socialización de las relaciones humanas que no implica al espectador en tanto a variante, sino en tanto que constan-te” (Campeanu, 107). En otras palabras, no hay espectáculo sin espectador, no hay espectáculo sin voyeur que vea y consuma deseo, sin público que participe y se comprometa con sueños, pesadillas e imaginarios y con usurpar —en tiempo/espacio e incursión— la personalidad del otro o de confrontar al propio rostro; de integrarse al placer de reflexionar y consumir el rito teatral e implicarse en el proceso creativo y simbólico del es-pectáculo, de la experiencia de actor e interactor en la relación entre escenarios como “espejos o ventanas” embrujados:
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				Y la energía emocional del espectador, del colectivo que se em-bulle y compromete en el circuito de intercambio […] participa-ción que presupone crear símbolos y experiencias como vehículos indispensables de la poética escénica, donde no cabe la ausencia del deseo ni de la curiosidad, ni tampoco el voyerismo indiferente (Bonnín, 4). 

				Por otro lado, los modelos espectaculares (que revisaremos más adelante) imponen distintas posibilidades para ser-estar en la escena, para desplegar la mirada y mover el cuerpo del espectador que se encuentra inmerso en distintos tipos de es-cenarios; los modelos espectaculares imponen puntos de vista determinados por la posición del observador en relación a su ubicación física en el espacio escenificado y por lo que puede ver y hacer en la escena (como se verá en el siguiente aparta-do). Estos puntos de vista tienen paralelos sorprendentes conel análisis del discurso y con la visión que despliega la ciencia, elarte, la literatura, la filosofía, la política, la jurisprudencia y la religión para explicar y actuar en el universo que nos ro-dea; es decir, son puntos de vista sociales, miradas culturales históricamente desarrolladas y diferenciadas, que —al igual que el espectáculo— tienen una relación directa con el acto de expresar y representar el mundo:

				La visión humana es algo construido, es el producto de nuestro propio hacer; es un artefacto histórico y cultural, creado y trans-formado por nuestros propios modos de representación. Tales modos de representación no son fijos, sino históricamente varia-bles, y son los que transforman la base natural de la visión en un artefacto cultural (González O, 8).

				La visión pasa de una función biológica a una dimensión sim-bólica que transforma la vida humana, el homo simbolicus(Herrera, 36) hace que su realidad sea más amplia, otorga otra extensión a la realidad material; a través de la visión simbólica 
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				la cultura crea otras realidades para presentar, representar y exhibir perspectivas cruciales del universo:

				El lenguaje, el mito, el arte, entre otros sistemas, son los hilos que tejen la realidad simbólica, la urdimbre de la experiencia hu-mana […] el hombre no se enfrenta a la realidad de modo directo e inmediato, no puede verla cara a cara; en lugar de tratar con las cosas del mundo, está envuelto en formas lingüísticas, imágenes artísticas, ritos religiosos, símbolos míticos, de manera tal que no puede ver o conocer nada si no es por la interposición del sistema simbólico mediador (González O, 9). 

				Las “formas de ver” son construcciones históricas: “los mo-dos y maneras de percepción sensorial se organizan no solo de manera natural, sino también históricamente” (Benjamin 4) y externan la manera cómo cada cultura mira el mundo y cómo se relaciona con el universo. La organización de la visión del mundo, entonces, se funda en ideas que intentan explicarlo mediante la abstracción de conceptos e imaginarios y así, cada sociedad, cultura e individuos recrean el mundo o realidad desde su propio punto de vista: 

				Asumir un punto de vista es tomar una posición, y con la asignación de posiciones se cae en cierta falsificación, pues el observador se sabe alejado de lo que observa; el mundo se convierte en un mundo creado desde el punto de vista del observador, y éste sabe que no está solo afuera, sino también en una posición fija. El privilegio delsentido de la vista da por resultado el alejamiento del hombredel mundo y de su conversión a espectador (González O, 12).

				La Semiótica percibe a la visión como un proceso de entendi-miento, como un campo de relación y dirección de la mirada donde “vemos lo que sabemos ver”. La visión es un fenómeno a partir del conocimiento de los procesos biológicos de la vista hasta su conformación en cognición y simbolismo: la visión 
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				nos ayuda a ver culturalmente, individual o colectivamente (Cid, 31). Estos aspectos son ratificados por la Filosofía, la Psi-cología de la Percepción y Psicología Cognitiva en el proceso de la construcción mental de la imagen, tal como se revisó en la aproximación a la imagen multisensorial. Los aportes de las teorías de la Relatividad, de la Incertidumbre y del Pensamien-to Complejo, han cambiado la noción de punto de vista fijo para dar paso al punto de vista multidimensional y dinámico del universo; muestran la posibilidad de multiplicar las voces que lo externan y representan:

				El problema no reside en el hecho o proceso observado, sino en cómo y desde dónde se observa. Observar es participar: éste es uno de los corolarios obtenidos, la presencia del observador modifica el comportamiento del proceso observado; al mismo tiempo, la observación depende, tanto en el ángulo como en la intensidad, del grado de participación (González O, 13).

				Los referentes anteriores son el punto de partida para estable-cer las categorías neomuseográficas de análisis y las relacio-nes existentes entre ellas, así se configura un modelo teórico a partir del cual se puede representar plurisensorialmente y multidimensionalmente la visión de los fenómenos culturales intangibles —y en general la inmaterialidad del conocimien-to— aludidos en cada exposición, según la mirada del espe-cialista que lo investiga, del curador que proporciona el escrito y del poeta/dramaturgo que elabora el guion para desplegar la escenificación multisensorial.

				Inmersión y relaciones espectaculares

				Las exposiciones como escenarios que pueden ser explorados por los cuerpos y mentes del público, nos llevan naturalmente a la idea de concebirlas como espacios estéticos propicios para la inmersión del visitante. Es decir, esta noción nos permite pensar a las exposiciones como soportes en los que es posible 
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				“sumergir” o “introducir” al público en el propio medio de re-presentación al momento de acceder a la escenificación. O bien, nos da pauta para entender a las exposiciones como una Poética—o proceso estético de inmersión— que proyecta el cuerpo del visitante a un mundo textual o trama artificial del sentido, a un medio de percepciones habitable que contiene objetos y personajes conectados entre sí, dominados “por significados no enumerables, de límites borrosos y a veces caóticos, pro-yectados por cualquier secuencia dada de signos. En un mundo textual, dichos significados forman un cosmos” (Ryan, 117). 

				Bajo este esquema, la NeoMuseografía se identifica como ámbi-to inmersivo de acción espectacular narrativo/poética/retórico/dramática donde el visitante es “atrapado” en él para que se “pierda” en laberintos intelectuales vigorizantes, estimulados por acciones interactivas con aventuras que lo “embrujan” y lo hacen adicto para que éste desate sus instintos de exploración, curiosidad, placer y participación activa dentro del mundo tex-tual que se le ofrece. Estas condiciones de inmersión e interacti-vidad —estar en y con el medio de representación— nos insertan directamente en la noción de realidad virtual (o en términos más apropiados: entorno virtual o realidad artificial, simulada o ilu-soria), sobre todo cuando esta idea se impulsa desde una esté-tica que la establece como “metáfora que marca la transición de la inmersión a la interactividad como ideal artístico” (Ryan 34); es decir, la realidad artificial como relación estética idílica con la obra neomuseográfica. Este proceso es similar al que uti-liza la interactividad virtual en los programas de videojuegos, la cual se enriquece y acrecenta al aplicar las relaciones espec-taculares, que a continuación se detallan, mismas que ofrecen distintos tipos de escenarios para nuestros fines.

				La NeoMuseografía inmersiva se desarrolla con la creación de espacios simulados que son incursionados por cuerpos/mentes para captar —con todos los sentidos y en tiempos de
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				recorrido/exploración— razonamientos y emociones. Esta concepción espaciotemporal comparte símiles con los mo-delos de la teoría del Espectáculo a través de sus relaciones espectaculares: correlaciones dialógicas que existen “entre una actividad determinada que se presenta y un sujeto que la contempla”, o bien, “la interacción que surge de la puesta en relación de un espectador y de una exhibición que se le ofrece” (González R, 1); esto es una relación presencial de reciprocidad que otorga diversas posibilidades al visitante para ver y hacer cosas en el escenario donde se encuentra.

				La definición anterior toma dimensiones peculiares cuando se traslada a la NeoMuseografía considerada como espectáculo 4D incursionable, tal como se explica a continuación. En la rela-ción espectacular habitual que existe en el teatro, el cual separa al escenario de las butacas de la sala, hay una distancia entre espectador y escena y existe un placer intelectual que se des-ata en esa distancia, es un placer limitado y provocado por la imposibilidad de que el espectador invada el espacio escénico: existe una tensión de cercanía y prohibición, una intimidad que, si bien es próxima, visible y audible en la representación, nunca se estrecha físicamente en la aprehensión del espectáculo. 

				Esto se puede apreciar en el modelo de escena italiana o tea-tral (semicircular) con dominio visual pleno del espectáculo en 180° —que se limita exclusivamente a la mirada y oído del espectador— es un voyerismo donde no existe la posibilidad de aproximarse a los cuerpos de los actores que se muestran y actúan frente él o de acercarse a la exhibición que se le ofrece —lo mismo sucede en el cine y televisión— es “una econo-mía espectacular de deseo y seducción” (3). Esta condición es superada por la NeoMuseografía, ya que trasciende la expe-riencia audiovisual de la representación a distancia e incluye el olfato, el tacto y el gusto en la presencia íntima, además de que permite la aproximación e inmersión del cuerpo al esce-
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				nario mismo: diluye la barrera que impide al espectador tocar o “acariciar” a la exhibición o “palpar” al cuerpo que actúa, otorgándole la posibilidad de una intimidad plena para apre-henderlo con todos los sentidos. 

				Sin embargo, la eliminación y superación de distancias tiene como consecuencia otro tipo de relaciones, donde el espectador puede pasar de la observación a la participación, interacción o a la actuación misma. Tal es el caso del modelo carnavalesco: celebración que se realiza en espacios públicos como una festi-vidad licenciada y descontrolada, donde “todo se vale”:

				La visión carnavalesca del mundo (que nace en la Antigüedad y atraviesa toda la Edad Media) es abarcadora de dos maneras de concebir la existencia: una que proviene de la tradición cómica po-pular; y otra, típicamente burguesa, que manifiesta un modo de ser “preestablecido y fragmentario” […] ambas maneras se conjugan; aunque paradójicamente, porque son contradictorias. Por una parteestá el principio material del libre “crecimiento inagotable, indes-tructible, superabundante y eternamente riente, destronador y re-novador”; y por otra, el “principio material, falsificado y rutinario” que preside solemnemente en la vida de la sociedad clasista […] el carnaval está ubicado en la frontera entre arte y vida. La locura es allí imitación burlesca de la gravedad de los cuerdos. En el seno de la fiesta carnavalesca se mezclan los actores con los espectadores, los príncipes con los mendigos, la chacota de los bufones con la pompa de los profesionalmente solemnes (Beristáin, 82).

				El carnaval es una posibilidad extrema, donde la escena es to-talmente abierta e indefinida que se puede extender hacia las calles (para nuestros propósitos, fuera de los museos), “en la que el espectador que mira y el cuerpo que se exhibe definen dos tópicos constantes pero intercambiables, accesibles a todo sujeto” (González R, 4). Cualquier sujeto se puede convertir en objeto y ocupar alternadamente el lugar del otro, es decir, pue-
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				de ser la mirada “morbosa” que desea o ser el cuerpo “erótico” que se exhibe para complacer a esa mirada extasiada y even-tualmente provocar el encuentro, contacto e interacción entre ambos, es un escenario abierto y en constante movimiento:

				La ausencia de toda clausura de la escena, la reivindicación total de la calle como lugar de interacción y el sistemático intercambio de papeles entre espectadores y celebrantes, en un juego abierta-mente promiscuo y permanentemente móvil que niega toda pro-piedad (de la mirada, del deseo, del cuerpo, de la palabra o del espacio) y que, por ello mismo, impide toda fetichización. Por lo demás, la ausencia de clausura de escena y, a la vez, su exten-sión e indefinibilidad, impide todo punto de vista privilegiado: el que mira, en su desplazamiento constante, sabe que su visión del espectáculo es inevitablemente parcial, fragmentaria y azarosa. Más en ella reside, paradójicamente, su libertad: en su necesidad de elegir un trayecto —una serie sucesiva de puntos de visión— entre los infinitos posibles. He aquí, por tanto, una derivaciónnetamente excéntrica del espacio espectacular (5) 

				Un modelo intermedio entre el teatro y el carnaval es el mode-lo cabaretero, donde se desata la mirada del deseo y la libertad sexual. En México se combinaron las artes escénicas con el bar y el restaurante, donde el publico conversaba, bebía y comía entre presentaciones. María Tena señala que el término cabaret es de origen francés y es utilizado como forma genérica de la producción de tendencias similares que se originaron en Pa-rís (casinos, music halls, river boats, cafés-concierto, vodeviles, entre otros). Los cabarets fueron pioneros de la industria del entretenimiento de masas, aunque han sido excluidos de los estudios de las artes escénicas por considerarse una expresión de baja calidad cultural y artística:

				El análisis histórico del cabaret muestra su origen popular y su relación con otras formas de espectáculo como el circo, teatro 
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				ambulante o el carnaval, del cual adoptó el carácter crítico y la subversión de jerarquías. Los números de cabaret, generalmenteimprovisados, provocaban la participación de la audiencia a tra-vés de la inmediatez histórica de sus tópicos, principalmente en torno a la actualidad política y la sexualidad […] Los cabarets fue-ron precursores del entretenimiento de masas en su evolución hacia formas más institucionalizadas y aptas para todos los pú-blicos, el Teatro de Variedades y, posteriormente, el Teatro Mu-sical en los que perdería su carácter disidente. Ante la incursión de la industria audiovisual y en su intento por mantenerse ante la disminución de audiencias, los números de cabaret pasaron a ser cada vez sexualmente más explícitos, dando paso al género sicalíptico (Tena, 6).

				Por otro lado, la contraparte excéntrica del carnaval se en-cuentra en el modelo circense, donde la escena se halla clau-surada y el espectáculo ocupa un centro, en torno al cual —con disposición circular o elíptica— se distribuyen los espectado-res con la prohibición de franquear la frontera del escenario, aunque pueden tener participación animadora y festiva des-de el lugar que ocupan: “así sucedía en el circo romano, el hipódromo, la pruebas deportivas, los misterios medievales, el teatro popular, los ajusticiamientos públicos, los torneos” (González R, 5). 

				Una derivación intermedia entre los modelos del carnaval y el circense, es el modelo de la feria, tal como lo describe Yunuen Díaz:

				Una feria es un lugar festivo que rompe con lo cotidiano; un espa-cio que uno visita para asombrarse, divertirse, inquietarse, asus-tarse, exaltar los sentidos y experimentar una faceta que nos está negada en la vida diaria donde nuestras emociones están dentro de un continuum. Una feria es un sitio donde se pueden encontrar las más diversas expresiones que alteran la realidad, hay shows 
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				de fenómenos, casa del horror, carrusel, rueda de la fortuna, mo-mentos de encuentro y alegría explosiva. La feria es un lugar don-de todo es posible, donde la fantasía engulle la realidad (9).

				En el modelo de la feria o verbena popular, la escena perma-nece parcialmente abierta y hasta cierto punto son reversi-bles los papeles de esta relación espectacular, pero a la vez se encuentran en su interior algunos espectáculos de escena cerrada, con los límites del espacio espectacular fuertemente establecidos y segregados del resto del entorno: “Algo seme-jante sucede con otras formas de espectáculo modernas, como el happening, el festival de rock y ciertas manifestaciones po-líticas” (González R, 5). 

				También existe el modelo itinerante, similar a los desfiles mi-litares o las peregrinaciones religiosas o movilizaciones polí-ticas, donde las escenas se convierten en una línea o cadena secuenciada de observaciones “con clausura de escenario e imposibilidad de alternar papeles y con la relativa arbitrarie-dad de la posición externa del espectador sin puntos privile-giados para la mirada” (6). 

				A partir de las revisiones anteriores, surge la reflexión sobre la posibilidad de erigir una relación espectacular distinta, un modelo cuya visualidad parta de un centro: el espectador mis-mo. Es decir, una posibilidad escénica de 360 grados esféricos, lo cual le exige al observador estar de pie, caminar y girar para desplegar ampliamente la mirada desde el cenit hasta el nadir y percibir las escenas que se le presentan en todos los ángulos de la proyección estereográfica celeste; esto es como si el es-pectador fuera una deidad que se ubica en el centro del sistema solar —como si fuera el sol mismo— ubicación omnipresen-te que le permite percibir las constelaciones en su totalidad, como un inquisidor que mira desde el centro de la esfera cós-mica levitando en la ingravidez, mirando todos las situaciones 
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				y cosas que giran en torno a él. Bien podemos llamar modelo esférico a ésta, mi propuesta espectacular.

				Por otro lado, para el caso de los espectáculos electrónicos y digitales, tenemos el modelo de escena fantasma (cine, video, computadora, internet, televisión) con la posición de la mirada a través de una pantalla mediada por una cámara con encua-dres, paneo, zoom, desplazamientos diversos o animaciones virtuales, donde el espacio escénico desaparece con la trans-formación del cuerpo en imágenes diáfanas y electrónicas:

				El cuerpo, pues, se evapora, la mirada solo encuentra huellas lu-minosas del cuerpo que desea y que sin embargo ha sido escamo-teado. El instante del suceso irrepetible en que la hazaña de un cuerpo se encontrará con una mirada que carece ya de sentido. He aquí, pues, un fenómeno de aún poco valoradas dimensiones antropológicas: el espectáculo como apoteosis del cuerpo, en el instante singular cede su lugar a un nuevo espectáculo descorpo-reizado, sólo habitado por imágenes atemporales y sustitutas de cuerpos denegados (8). 

				La NeoMuseografía supera la paradoja de la escena fantasma con la apropiación del modelo inmerso/interactivo (que sur-ge de la Realidad Virtual y de la Literatura y acepta todas las relaciones espectaculares dentro de él), mismo que contiene cuerpo y mente presentes en el entorno artificial representado, donde las imágenes multisensoriales mediadas por tecnología polisensorial sustituyen o transforman la realidad y evocan manifestaciones intangibles para otorgarles otra dimensión, en aras de despertar la imaginación y mostrar situaciones in-sospechadas al visitante en torno al tema aludido. El modelo inmersivo/interactivo permite diálogos avanzados con el pú-blico para dar respuestas a las interrogantes que el visitante tiene sobre sistemas complejos, realidades artificiales o con-ceptos inefables:
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				El mundo digital posibilita y facilita el uso de modelos comple-jos. Y como, en el fondo, toda imagen es geometría, la realidad material esconde siempre estructuras geométricas en 3D. Por lo tanto, el concepto de realidad virtual implica utilizar modelos 3D que suponen navegación en tiempo real, inmersión sensorial e, inevitablemente, interacción implícita […] podemos afirmar que la realidad virtual significa la inmersión del usuario al propio mo-delo; por ello puede obtener la percepción de “presencia”. Para los museos del futuro, la realidad virtual es un campo cargado de posibilidades, ya que nos permite penetrar en realidades impo-sibles de penetrar de otra forma; ya que por su tamaño o por su naturaleza, nos permite situaciones de auténtica inmersión, con tacto, sonido, 3D y sensaciones de absoluta realidad (Santacana y Martín, 17-18).

				La inmersión/interactividad de los ámbitos virtuales se iden-tifican ampliamente con la NeoMuseografía, solo que en su caso es espaciotemporal, donde el espectador se sumergirá,caminará, explorará y además percibirá —con todos sus sen-tidos— el entorno representado en 4D. La propuesta polisen-sorial comparte estrechamente la visión de la museografía interactiva y de la realidad virtual potencialmente contenida en ella. Esta situación toma relevancia por el gran anhelo de conquistar el diálogo expositivo: comunicación e interacción neomuseográfica avanzada que reconfigura la exposición con las preguntas del visitante, auténticas experiencias de éxta-sis comunicativo mediante la metamorfosis expositiva que responde a las interrogantes del público, donde las imágenes virtuales multisensoriales se “desnudan” y se “revisten” para responder a las inquietudes del público y, así, finalmente com-placer al visitante.

				En torno a la imagen virtual, María Bellido señala que proba-blemente ésta sea el tercer hito de la imagen en la comunica-ción humana, después de la imprenta y la fotografía, que en la 
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				cultura actual, el interés por los mundos ilusorios se convier-ten en una alternativa de la realidad, ya que lo virtual no es irreal sino que definitivamente está en el orden de lo real. La imagen virtual es activa y real:

				Lo virtual nos propone otra experiencia de lo real y pone en tela de juicio la noción percibida como realidad, al menos en apariencia. Las realidades virtuales no son irreales, poseen cierta realidad, aunque solo sea por los fotones que golpean nuestros ojos. Las virtuales son a priori experiencias asimilables a las sensoriales, que vamos acumulando naturalmente, y nos presentan lugaresimaginarios y espacios simbólicos. Se trata de espacios que no están en ninguna parte, puesto que podemos simularlos en cual-quier sitio e incluso puede uno llevárselos consigo. No son nece-sariamente coherentes, es decir, no tienen por qué corresponder forzosamente a la idea intuitiva que uno se hace de un lugar real. Los mundos virtuales son lugares que no son, o, si se prefiere, no-lugares; aunque nuestra corporeidad no los visite, nunca per-derá su naturaleza corporal. La contraposición entre los lugares que no lo son y cuerpos que sí lo son constituye el problema cen-tral de lo virtual (Bellido, 99). 

				La virtualidad 4D se ajusta muy bien a la representación de la inmaterialidad, por tanto, se podrá profundizar en este con-cepto, con toda la riqueza de sus componentes históricos, edu-cativos, cognitivos y sociales para adoptarlo en el desarrollo de las propuestas vivenciales e incursionables. María señala que han cambiado los procedimientos, los soportes y las técni-cas después de un siglo de vanguardia del arte, pero lo virtual aplicado a la creación artística nos proporciona una lectura de realidad natural, una interpretación verosímil del mundo vi-vido, una engañosa apariencia que puede hacernos cuestionar —y reformular, ya que la “realidad” es una construcción so-cial— la veracidad y confiabilidad del mundo real:
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				Hoy por hoy el avance ofrecido por la creación virtual se apoya en el logro de la identidad entre arte y experiencia, especialmente en aquellas obras de carácter inmersivo que permiten al especta-dor discurrir en el interior de un espacio ficticio en el que puede experimentar sensaciones y sentimientos análogos a los que ex-perimenta en el espacio representado. Son aún escasas las expe-riencias en las que el ámbito digital se ha utilizado para construir realidades artificiales, es decir, obras en las que el referente na-tural desaparece en su totalidad para crear espacios inmersivos absolutamente autónomos (Bellido, 103).

				En este sentido, la propuesta 4D apunta a realizar estas ex-periencias en ámbitos virtuales inmersivos autónomos que permitan la aprehensión de nuevas fórmulas de entender la realidad aludida, en conceptos e ideas que no tienen paralelo ni referentes con la realidad física o natural de nuestras culturas y sociedades, de los ecosistemas o de las urbes. Lo virtual pue-de parecer una prolongación de lo real, o lo real se manifiesta como una extensión virtual de las construcciones mentales: “en este caso puede suceder que un entorno virtual fantásti-co u onírico resulte más atractivo que la propia realidad y se convierta en un sustituto de ella, a riesgo de crear un ocio cada vez más individualista, ensimismado y esquizofrénico” (104). María Bellido concluye:

				Desde determinado punto de vista, la idea subyacente de la rea-lidad virtual no es nada nuevo. La literatura está llena de cuen-tos fantásticos, de personas transportadas a mundos alternativos y extraños mediante elementos mágicos. Frente a un mundo en ocasiones aburrido y hostil, el hombre busca nuevos mundos para poder evadirse y recuperar la emoción y la imaginación. Estas es-capadas a través de la ficción antes se realizaban desde la litera-tura y luego desde el cine; hoy son posibles gracias a los avances tecnológicos, aunque la inquietud originaria es la misma, solo ha cambiado el instrumento que permite conseguirlo (105). 
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				La propuesta neomuseográfica tiene paralelo y cercanía es-trecha con la virtualidad digital, sólo que en su caso es 4D. Cabe muy bien aquí una reflexión al respecto. Hay que explo-rar todos los modelos espectaculares posibles para enriquecer la propuesta y consolidar su visión humanista en momentos en que las culturas cibernética y televisiva tienen presencia y persistencia absoluta en la cotidianeidad. Estos medios son totalitarios e inevitables —hay que aceptarlo— cuya relación espectacular sustenta la negación del cuerpo humano y lo sus-tituye por imágenes luminosas y auditivas, además omiten otros modelos y sustituyen a la realidad misma construyendo otras realidades:

				Tanto el carnaval como la ceremonia, la intimidad como la re-lación estética parecen verse excluidas progresivamente de un universo cultural monopolizado por el espectáculo electrónico. El cuerpo reina, sin duda, en el espectáculo electrónico, pero reina en su negación, es decir, como imagen descorporeizada. Imáge-nes de cuerpos ejemplares, tan ejemplares que solo pueden existir como imágenes: cuerpos que no huelen y carecen de textura, que desconocen las erosiones del tiempo, que son, en el extremo, tan inmaculados como asépticos. (González R, 9)

				La alternativa para superar esta situación se encuentran en el planteamiento discursivo del modelo inmersivo/interactivo/participativo/plurisensorial de la NeoMuseografía, que com-pensa aquello que nos niegan las imágenes digitales: sentir, percibir, explorar, tocar, oler, pensar, imaginar, emocionar, vi-vificar la diversidad cultural, el conocimiento y la vida misma con experiencias que estimulan la sensibilidad de los órganos perceptivos, que hacen que el visitante tome conciencia de su propio cuerpo y de sus pensamientos al caminar, interactuar y ser receptor de estímulos y signos diversos en las exposiciones como mundos virtuales, simulados, artificiales o ilusorios; con el aporte de la construcción de significados a través de textos 
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				y códigos con los que se construye el sentido multisensorial y la producción expositiva significante 4D a partir de la vida cotidiana, de la ritualidad, del razonamiento y la creatividad o de la festividad simbólica. 

				Bajo esta perspectiva, la NeoMuseografía es una contradic-ción: es una museografía novedosa que postula la utilización de tecnologías plurisensoriales (mismas que se describirán en la segunda parte) como vehículos para revertir los efectosdominantes de la televisión y de la cibercultura. Es una pro-puesta que combate “fuego con fuego” o ataca “hierro con hierro” aquellas ideas que plantean como obsoleto al cuerpo y la naturaleza humanas, que enaltecen la supremacía de la alta tecnología sobre lo humanístico: la NeoMuseografía recupera todos los sentidos e inteligencias del hombre fusionando cuer-po/mente en aras de construir una cultura más humanizada, apropiándose de los beneficios que otorga la técnica para el desarrollo individual/colectivo, rechazando los efectos nega-tivos que la tecnología pueda infligir individual y socialmente. En consecuencia, la NeoMuseografía será un caso en el que la “alta tecnología” (elemento predilecto de los medios masivos para lograr espectacularidad comunicativa) estará al servicio de la divulgación y construcción del conocimiento sistemati-zado y de los saberes tradicionales. 

				Después de apreciar las posibilidades que ofrece el modelo inmersivo/interactivo, se pueden idear combinaciones con otras relaciones espectaculares en su interior o comple-mentarlas con aplicaciones en espacios exteriores que, para efectos de exploración neomuseográfica, deben ser experi-mentadas en aras de favorecer y enriquecer la ontología del tema cultural aludido en cada exposición, para captar cono-cimientos con los distintos puntos visuales y posibilidades interactivas que ofrece cada relación espectacular, en dife-rentes niveles de expresión con diversos estímulos que pro-
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				yecten la perspectiva cultural de la manifestación evocada y otorgar diversas posibilidades de incursión y comprensión de la inmaterialidad.

				Interactividad y cerebro

				Según Santacana y Martin, la interactividad museográfica liga perfectamente a los procesos cognitivos de la mente humana sustentados en las funciones superiores del cerebro relativas a la percepción, la memoria y el aprendizaje. La dinámica de estas funciones permite el desarrollo del cerebro mediante la interacción —por millones de veces— con todo lo que le rodea al cuerpo y al interactuar internamente con la propia mente.La interactividad es, en consecuencia, fundamental para el proceso de aprendizaje, por tanto, es cimiento sólido para las exposiciones desde la Psicología Cognitiva con su modelo constructivista: “La interactividad solo es posible cuando se activan las tres funciones que hemos mencionado y, de esta forma, a base de conceptos simples, elaboramos otros cada vez más complejos” (26). Vale la pena hacer una breve descripción del cerebro humano y sus funciones para sustentar, científi-camente, la importancia de la interactividad en los procesos cognitivos ligados a la inmersión con experiencias holoper-ceptuales que propone la NeoMuseografía. Nuestro cerebro tiene tres sistemas: 

				1.	Cerebro racional (neocórtex o lóbulos frontales) es el cerebro superior con dos hemisferios, es la última etapade desarrollo de la evolución humana y envuelve a los otros dos cerebros. En él se desarrollan las funciones de la creatividad, la imaginación, la capacidad de abs-tracción, la capacidad de resolver problemas, el razo-namiento lógico, la conciencia del yo, la empatía, la compasión y la reflexión entre muchas facultades más.

				2.	Cerebro límbico (se ubica debajo del neocórtex) es el cerebro inferior, es el responsable de nuestro sistema 
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				emocional. Genera la ira, la angustia, el miedo, los im-pulsos repentinos y la lujuria entre otros sentimientos.

				3.	Cerebelo y tallo cerebral, el más primitivo en términos evolutivos, es la parte cerebral que compartimos con otros animales como los reptiles, es responsable de que se activen los instintos relacionados con la supervivencia como el hambre, la respiración, la circulación, el instinto de huida, de lucha, la digestión de alimentos, la elimina-ción de residuos fecales, entre otros instintos (26).

				Roger Bartra agrega un cuarto sistema: exocerebro, quecorresponde al sistema simbólico cultural de cada sociedad en la que se desarrollan los humanos (21). Así, la coordinación en-tre los distintos cerebros facilita el aprendizaje y, mediante la interactividad, se convierte en una actividad placentera: 

				En el cerebro inferior hay un sistema de búsqueda que en reali-dad es un sistema instintivo que hace que los mamíferos salgan a explorar el entorno, a observar. En los humanos nos despierta el apetito para explorar lo desconocido, el ansia aventurera de conocer, las motivaciones hacia las cosas. Cuando este sistema de búsqueda opera coordinado con el cerebro superior, es cuando impulsamos hacia adelante las ideas creativas, intentamos per-seguir nuestros sueños y hacerlas realidad y cuando realmente se ponen en marcha todas las posibilidades y aptitudes del neo-córtex. Este sistema de búsqueda cerebral actúa como si fuera un músculo, es decir, cuanto más funciona, más se refuerza, funcionamejor. Por lo tanto, cuanto más intentamos crear cosas, más creativos nos volvemos; cuando activamos el sistema racional, más racionales nos volvemos. Y aquí es donde entra la interac-tividad: una de las formas más eficaces de activar el sistema de búsqueda [cerebro inferior] para que opere en conjunción con el neocórtex [cerebro superior] y lo ponga en funcionamiento, es ofrecer entornos interactivos, llenos de estímulos (Santacana y Martin, 27).
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				El proceso interactivo estimulante es fundamental desde la infancia y sigue siendo válido en la adolescencia, adultez e in-cluso en la vejez. La neuropsicología ha demostrado que los mecanismos interactivos activan fuertemente el sistema de búsqueda en los niños y adolescentes, ya que la dopamina que produce el cerebro en este proceso, provoca placer durante el proceso cognitivo:

				Este mecanismo cerebral, que es fundamental para el placer mu-sical, está muy relacionado con la memoria; sin memoria no ha-bría placer; obtenemos placer porque hemos oído unas notas y, a medida que suenan, el cerebro va “avanzando” cuando todo es previsible, en música, decimos que se trata de una cosa “simple” aunque nos produzca placer; por el contrario, cuando se producen sorpresas, notas no previstas, el mecanismo de placer se excita más (27). 

				Santacana y Martin señalan que la interactividad es similar a la metáfora musical: lo previsible carece de interés para nuestro cerebro y lo complicado, una vez dominado, pierde sorpresa,deja de ser excitante, ya no produce placer. Es necesario otro reto con nuevos estímulos para repetir el ciclo de fruición en el proceso de aprender a aprender:

				Este mecanismo de placer es el que nos invita a repetir y repe-tir hasta controlar aquella secuencia que repetimos. Se trata del mismo mecanismo que opera en cualquier drogadicción y que nos impulsa a repetir aquello que es placentero. Esta es la base de nuestro cerebro interactivo, la que justifica su necesidad y, a la vez, explica su eficacia (28)

				La interactividad propicia el desarrollo total del cerebro con el desplazamiento físico o virtual y su poder de seducción reside no solo en la diversión que produce durante el proceso, sino también por el placer y satisfacciones que cautivan y provocan 
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				adicción: la interacción lúdica con exploración creativa y ex-perimentación dirigida posibilita el involucramiento intelec-tual, físico y emocional del usuario, donde la exploración es la fuente inspiradora para el conocimiento divertido que desata la creatividad (Orozco 38). El aprendizaje lúdico que provoca la interactividad, entonces, es un proceso divertido que senso-rializa, es decir, hace sensible y perceptible al conocimiento ya que activa simultáneamente la razón y los sentidos para provocar un aprendizaje más profundo, permanente y signi-ficativo; la interactividad involucra multidimensionalmente al usuario (corporal, sensorial, mental, simbólico, virtual) y facilita el aprendizaje al implicar la razón, los sentidos y los músculos en movimiento real (45). 

				De lo anterior surge la fortaleza del ideal inmersivo/interac-tivo que propone Marie-Laure Ryan como goce estético. El planteamiento de las exposiciones como obras artísticas en sí mismas, como ámbitos dialógico/interactivos que alientan las inteligencias, convierten a las exposiciones en soportes de sen-tido apropiados para comunicar y vivificar ideas o modos de pensamiento (donde existe la participación activa de un cuerpo humano real en un mundo textual artificial que recrea imagi-narios colectivos en 4D), es una propuesta que tiene un paralelo importante con la visión de Ryan, quien liga a la estética de la ilusión (que implica el concepto de “transparencia” del medio, es decir, el deseo de reproducir fidedignamente la vida misma en él para ser explorada por el usuario con el movimiento de su “cuerpo” virtual) y la visón lúdica de la estética de la interacción (texto como juego, lenguaje como juguete, interactor como ju-gador) bajo una la aproximación artística peculiar: 

				Propongo acercarme a la realidad virtual como fenómeno semió-tico, y ofrecer nuevas reflexiones sobre la textualidad, la mímesis, la narratividad, la teoría literaria y el proceso cognitivo de los textos a la luz de los nuevos modos de construcción artística del 
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				mundo que el reciente desarrollo de la tecnología electrónica ha hecho posibles (Ryan, 18). 

				El entorno virtual, como un proceso cognitivo particular del modo de construcción artística generado por la informática, tiene afinidad con la NeoMuseografía, solo que ésta tiene la fortuna de contar con un plus extraordinario: el ámbito 4Dpoliestésico, como medio de percepciones, puede ser incursio-nado físicamente por el cuerpo del público; es decir, existe una participación activa de un cuerpo humano real en tiempo real en un espacio real que evoca conocimientos; a diferencia delcuerpo virtual que se introduce ilusoriamente al “espacio”del monitor con accesorios electrónicos que le permiten al usuario explorar audiovisualmente, un ámbito artificial.

				La NeoMuseografía traslada los conceptos de inmersión/in-teractividad del mundo digital de Ryan a la escenificación espectacular/tecnológica/polisensorial/espaciotemporal para convertirlos en un proceso cognitivo de experiencia artística total. La nueva museografía entendida como obra total (ma-nifestación que utiliza diversas artes que involucran todos los sentidos y el desplazamiento físico) permite una experiencia que proyecta el cuerpo humano real para integrarlo al mundoartístico. En otras palabras, es una manifestación estéti-ca de inmersión/interacción física donde mente/cuerpo/arte son integridad de la obra creativa. La realidad artificial como experiencia estética, se concretiza cuando la inmersión se convierte en “presencia” que conecta al usuario con el mundo textual, es una experiencia con gran riqueza imaginativa:

				A través de la cual un mundo de ficción adquiere identidad como realidad autónoma, independiente del lenguaje. Para que un texto sea inmersivo, debe crear un espacio con el que el lector, especta-dor o usuario puedan establecer una relación y debe poblarlo con objetos individualizados, debe construirse el escenario de una ac-
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				ción narrativa potencial. El propósito de la tecnología de la reali-dad virtual es conectar al usuario con una realidad simulada (32).

				La inmersión en la realidad simulada se convierte en compro-miso activo y participativo del usuario con el texto y también con su disposición imaginativa para reconstruir la historia o conocimiento aludido:

				Independientemente de que los mundos textuales funcionen como modelos del mundo real o como su contrapartida en la mente del lector, éste los experimenta como entornos que se expanden en el espacio, existen en el tiempo y sirven como hábitat a una pobla-ción de agentes animados. Estas tres dimensiones corresponden con los tres componentes elementales de la gramática narrativa: escenario, argumento y personajes (33).

				De manera similar, las exposiciones neomuseográficas se crearán como escenarios de los mundos textuales, como reali-dades artificiales creadas por la imaginación, como universos experimentales de imágenes múltiples, entornos expandibles en el espacio que existirán en el tiempo gracias a la tecnología polisensorial y serán transitados por entes y agentes anima-dos, por personajes y visitantes. Así, estos sitios 4D se trans-forman en Poética donde se relaciona escenario/argumento/personajes e inmersión espaciotemporal con emoción. La Neo-Museografía será un fenómeno semiótico acorde con nuevos modos de construcción artística/tecnológica/inmersiva/inte-ractiva/participativa que erige mundos inmateriales en las ex-posiciones, donde los medios tecnológicos harán posible una estimulación intensa para la colaboración activa e imaginativa del público en la recreación artificial del texto plurisensorial, mediante una interactividad que permitirá diálogos para de-construir/ordenar/reconstruir experiencias intangibles o cap-tar mundos de ideas y propiciar goce estético en la captación de saberes tradicionales y en la construcción del conocimiento. 
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				Interfaz cognitiva inteligente

				La interactividad neomuseográfica se convierte, así, en un len-guaje con propiedades expresivas mediadas por la Poética de la inmersión; por tanto, la interacción toma relevancia como reto de diseño expositivo, ya que debe proveer soluciones ope-rativas con un leguaje centrado en las posibilidades y límitesde control que se le piensa ofrecer al interactor en el proceso dereciprocidad “considerando su relación problemática con la in-mersión” (Ryan, 29). Es decir, la conceptualización de la inte-racción neomuseográfica debe trascender la relación hombre/monitor (kioscos informáticos) y hombre/aparato (módulos mecánicos) para ofrecer soluciones operativas espaciales y exploratorias multimodales que permitan que la experiencia artística interactiva sea constitutiva —y no accesoria— en las exposiciones, con distintas dimensiones participativas que provoquen emociones y satisfagan inquietudes lúdicas en pú-blicos de distinta índole. Por tanto, se requiere del diseño tec-nológico inteligente con interfaces especiales. 

				La interfaz es un instrumento (computadora, equipo, aparatoo herramienta) capaz de recibir órdenes y dar respuestas en la experiencia interactiva (Gándara, 114); es un dispositivo que toma relevancia en las exposiciones polisensoriales por el contacto que existe entre usuario/componente para ver, mani-pular, oír, oler y hacer cosas cuando se comunica con la exposi-ción y ésta con él; cuando el visitante le “dice” sus inquietudes y la NeoMuseografía le “responde” plurisensorialmente para crearle emociones y saberes. Esto tiene aún más preeminen-cia por el anhelo de trascender este tipo de comunicación y conquistar una “plática” expositiva más sensible y profunda de la que existe en la interacción sustentada en kioscos infor-máticos o módulos mecánicos: se buscan museografías que se transformen con las preguntas del visitante, auténticas expe-riencias de éxtasis comunicativo mediante una metamorfosis expositiva multisensorial que responda a las inquietudes del 
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				público, un acto donde la exposición “se desnude” y “se vuelva a vestir” con nuevos enunciados multisensoriales que satisfa-gan los deseos significativos del público extasiado. 

				De esta manera, la utilización de dispositivos neomuseográfi-cos que permitan identificar actitudes y situaciones mediante comandos orales, corporales y gestuales para provocar res-puestas, serán elegidos con base en diseños especializados por la Ingeniería Mecatrónica (disciplina que integra a las inge-nierías eléctrica, mecánica, electrónica, robótica e informática para desarrollar sistemas de control que permiten el diseño de productos o procesos inteligentes), mediados por estrategias escénicas interactivas para crear ambientes dialógicos mu-tantes y emotivos, acordes con la naturaleza de cada tópico expositivo. La tecnología que lo posibilitará, se apoya en siste-mas digitales y analógicos de las técnicas audiovisuales e in-teractivas; animación, realidad virtual y realidad aumentada; automatización por sensores, iluminación robótica y control escénico e internet; producción, propagación y control de aro-mas/sabores, vibraciones/sonidos, así como crear efectos de sensaciones especiales para intensificar la significación en los espacios neomuseográficos. 

				Para aplicar estos recursos se requiere de una clase de interfaz especializada: la interfaz cognitiva (Gándara, 127) que caracte-riza a los componentes interactivos complejos de las exposi-ciones y museos, que no son exclusivos de la informática ni excluyentes de la misma; es decir, pueden diseñarse interfaces híbridos o diferenciados (digitales y/o analógicos) con estrate-gias dramáticas de acuerdo a los propósitos de interacción en-tre el tópico neomuseográfico y el espacio específico destinado para este fin, lo cual implica que la NeoMuseografía puede considerarse “espacio/objeto-interfaz que contiene interfa-ces” (129). Siguiendo la lógica de Manuel Gándara, la interfaz cognitiva será “el lenguaje” de la interactividad expositiva y la 
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				interacción será “el diálogo” (132), que si bien no se parecerá a la conversación que existe entre dos personas que platican, “chismean” o argumentan entre sí, en cambio permitirá reci-procidad de información y estímulos en otros lenguajes y ni-veles emocionales con dimensiones expresivas polisensoriales peculiares y sorprendentes. 

				La NeoMuseografía como escenario espectacular inmersi-vo, en suma, tendrá interactividad con interfaces inteligentes multimodales que fungirán como lenguajes plurisensoriales; la interfaz cognitiva permitirá el contacto espacial/objetual polisensorial entre visitante y componentes de la exposición, será una interfaz que propiciará la experiencia significativa con la lógica del hipertexto-hipermedia/juego-interactivo/realidad-artificial/animación-teatral que se traduce a una nueva museografía ideada como experiencia tecnológico-artística multisensorial 4D. 

				Participación total expandida

				La estética de la interactividad —que presenta al texto como “juego”, al lenguaje como “juguete” y al interactor como “ju-gador”— convierte a la interactividad tecnológica en un ins-trumento lúdico que le permite al usuario percibir el contenido del texto mediante un despliegue sensorial versátil de enun-ciados en un espacio museográfico con dinámicas operativas para el desarrollo de la interacción. El interactor, en su papel de jugador, realiza acciones verbales, gestuales, corporales, sensoriales y físicas de distinta índole, participando en la ex-ploración y producción del texto mediante “una Poética que le permite un enfoque empírico abierto a los usos y efectos de la interactividad” (Ryan, 34). Así, la estética interactiva inyecta potencia lúdico/cognitiva al modelo dialógico de la NeoMuseo-grafía y enriquece la inmersión como estética de la ilusión que estimula la imaginación con propósitos de difusión y vivifica-ción de la cultura inmaterial y de los saberes.
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				La NeoMuseografía se asemeja a otros entornos virtuales que ofrecen la síntesis de la experiencia inmersiva/interactiva, entre ellos están los videojuegos, parques temáticos, la ar-quitectura y algunas escenografías teatrales que “suponen la participación activa de un cuerpo, sea virtual o real, en una realidad creada por la imaginación” (38). Esta condición pre-senta la síntesis perfecta para la experiencia estimulante en el mundo de la ficción y del entretenimiento per se, pero para la NeoMuseografía está síntesis es ideal para sus propósitos de aprendizaje significativo, ya que este tipo de experiencia es sustancial para difundir cultura intangible y construir saberes con procesos estético/cognitivos que externan vivencialmente la identidad/alteridad contenida en ella.

				La NeoMuseografía, como realidad artificial, se convierte en metáfora de arte total, como concepción de la experien-cia artística plena, como práctica donde es imprescindible la proyección de un cuerpo real en tiempo real para integrar al público a un mundo artístico, donde el receptor e interactor es el visitante en su indisoluble "compósito de ánima y cuer-po" (San Ignacio de Loyola en Ryan, 145). La realidad artificial materializa la inmersión/interacción con la participación del visitante con su integridad plena en la captación de lo etéreo como experiencia artística, lo que convierte a la obra neomu-seográfica en dispositivo de sentido que transmite saberes y manifestaciones culturales inmateriales.

				La realidad artificial, como escenario propicio para una partici-pación relevante del público en la aprehensión de imaginarios/conceptos —bajo fenómenos perceptivos que sensorializan la inmaterialidad en ámbitos inmersivos e interactivos— juega un papel renovado en la creación de exposiciones. Esta con-dición participativa especial, aproxima a la NeoMuseografía a las llamadas prácticas artísticas conceptuales “expandidas”, como procesos de producción que demandan un nuevo tipo 
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				de espectador y nuevas experiencias de participación frente a los procesos expresivos, mismas que configuran “una rela-ción directa entre artista, obra y espectador” (Isaza, 4). Esta idea acrecenta la dimensión interactiva del público al sumarloindividual y colectivamente como componente vital en el proceso mismo de la creación artística, con su participación dialógica en la recreación de la obra neomuseográfica que se diseña bajo el entendimiento de que las prácticas artísticas son procesos de construcción significativa. 

				En el Arte Expandido “el espectador va más allá de una apre-ciación perceptual de la obra y se vuelve activador y parti-cipante directo de ésta” (5) y —según la visión del presente trabajo— con la interacción el visitante trasciende la expe-riencia estética para proyectarla como una realidad artificial extendida de la obra misma, es decir, lo transporta a nuevas dimensiones sensibles e imaginativas en el proceso cogniti-vo; circunstancias que enriquecen la interactividad expositiva de manera sustancial, ya que el visitante se integra y entrega totalmente a la obra neomuseográfica: forma parte de ella, lareconfigura y él reproduce/resignifica en ella. Así el arte se eleva como una manifestación sublime y espectacular que difunde y preserva tradiciones, construye-socializa conoci-mientos: arte como manifestación cultural mediada por pro-cesos inmersivos/interactivos que la recrean vivencialmente. 

				María Isaza fundamenta su acercamiento cognitivo a las fun-ciones comunicativas significativas/resignificativas del objeto artístico en Hans Georg Gadamer, quien define a las prácticas artísticas contemporáneas como “procesos de construcción y reconstrucción, encuentro y participación cultural en los que los grupos humanos se afianzan y reconocen como miembros de comunidades vivas de lenguaje” (en Isaza, 6). Este hori-zonte antropológico de la experiencia artística se despliega a partir de tres nociones: juego/fiesta/símbolo, las cuales per-
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				miten profundizar en el carácter participativo, plural y abierto del Arte Actual. Esta visión se enriquece con la teoría del en-cuentro/reencuentro, noción que entraña lo ajeno y lo propio,situación que nos llevará —como ya se citó antes— a:

				Un contacto más estrecho que las relaciones comunes entre las personas. Es armonizarse, experimentar mutuamente, enlazar-se para realizar fines orientados hacia un mismo sentido. En el encuentro y por el encuentro nos realizamos, configuramos todo espectáculo y patentizamos una dimensión transidamente exis-tencial: la del con. La teoría del encuentro nos proyecta en la cresta de la ola teatral y en las profundidades de las ebulliciones lúdicas. Enfrentar una teoría del encuentro es colocarse de frente a lo más hondamente existencial; entraña encarar al otro [o a lo propio], sumergiéndose en aguas más profundas que las del diá-logo para palpar modos coexistenciales insondables (Herrera, 43) 

				Esto implica sumergir profundamente al visitante en la obra neomuseográfica, a través de la identidad o alteridad, y ex-pandir la participación lúdica, festiva y simbólica comunita-ria (condición que se conecta directamente con los distintostipos de relaciones espectaculares). Es arte que comparte cul-tura —ante propios y extraños— con una coparticipación de construcción del sentido y de la memoria: “Lo simbólico, afir-ma Regis Debray, es todo objeto que sirve de nexo entre un individuo y la colectividad, entre una realidad visible y otra invisible, pasada o futura” (Isaza, 23). Las prácticas del arte conceptual expandido como experiencia de interacción y sig-nificación “afianzan los procesos de transmisión que le apor-tan dinamismo y continuidad a las culturas” (6), algo que es sustancial para los propósitos museológicos sustentados en la NeoMuseografía: “las producciones artísticas son, en esencia, dispositivos de transmisión [cultural] que se actualizan bajo condiciones espaciotemporales particulares” (6). 
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				Para Isaza, las prácticas artísticas actuales deben ser entendi-das desde una realidad histórica/cultural ligada a una técnica, afirmación que es sorprendentemente útil para la NeoMu-seografía, ya que es la tecnología multisensorial aplicada a tradiciones y saberes la que paradójicamente restituye ese patrimonio cultural que es destruido por las tecnologías de comunicación masiva, y lo hace —sustancialmente— con la participación del público:

				Los procesos de transmisión requieren de diferentes soportes de sentido, y el papel del mediólogo se hace decisivo para continuar y darle vida a dicho proceso, la obra de arte contemporánea necesita de un mediador para que ésta acontezca como sentido, requiere de un espectador para que ésta trascienda como experiencia humana,transmisible desde el significado (Isaza, 24).

				Se puede advertir que existe un paralelo importante entre la NeoMuseografía y el Arte Expandido: la preocupación de transmitir la cultura mediante el encuentro participativo con la interacción lúdica y la festividad simbólica para aprehender conocimientos y tradiciones. Isaza describe a la obra artística contemporánea como obra abierta, pieza inacabada que ins-taura mundos posibles en cada participación individualizada y grupal, es una obra que evidencia el modo como cada cultura vive su realidad; obra como dispositivo de transmisión potente donde las relaciones espectador/obra/artista responden a un arte que es acción/participación y que entra al campo de las tensiones que lo configuran: 

				Trascendiendo la mirada contemplativa que colocaba al especta-dor a cierta distancia de las obras creadas, aquí se busca potenciar la experiencia de participación de los espectadores y los públicos, afianzando escenarios de acción y encuentro para el diálogo y el reconocimiento en torno al sentido que proponen las obras. (6).
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				La NeoMuseografía con su lenguaje multisensorial/espacio-temporal, lleva al visitante a una experiencia total con una participación directa que activa y anima la existencia de los contenidos y situaciones de la obra expositiva. La participación expandida es una contribución de curiosidad y complicidad na-tural de las personas para desplegar los significados contenidos en la obra multisensorial, propiciando una práctica artística en función de la otredad e identidad, en un escenario de encuentro/reencuentro, donde el visitante se apropia del espacio con un tránsito conveniente a sus inquietudes, al margen de las ex-pectativas del creador/museógrafo. La obra neomuseográfica se apreciará como un todo, como pieza que en un primer momento disminuye la relevancia de sus partes para resaltar la totalidad de la experiencia y que, sin embargo, en un segundo momento quedan impregnados los momentos intensos de sus partes dra-máticas más íntimas y significativas. Así se dará el encuentro obra/visitante con una receptividad total y particular a través del despliegue corporal entre las conexiones perceptuales, es-paciales, de rutas y arquitectura contenidas en ella:

				Donde el cuerpo se empieza a usar desde el desplazamiento de la mirada, el acercamiento, el alejamiento, el transitar alrededor y dentro del espacio para descubrir las distintas perspectivas, efectos y vivencias que la obra genera. Las sensaciones producidas se des-vanecen al terminarse el encuentro: “El efecto de presencia y evi-dencia se origina al comparar la dimensión constante de la obra con la del propio cuerpo del espectador” [Marchan Fiz]. La relación obra, espacio circundante y espectador adquiere gran importancia. El es-pectador está invitado a contemplarla, reconocerla y completarla a partir de su presencia y percepción, pero a la vez, en esta búsqueda reflexiva y perceptual, se ve en la necesidad de activar también el espacio envolvente en el cual está inmersa la obra (Isaza, 41). 

				Además, las obras expandidas son creaciones que intensifican la interacción humana “cuyo sentido se construye a partir de 
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				un significado social y el interés por animar un encuentro par-ticipativo, de carácter público, con los espectadores” (24). El arte expandido da lugar a propuestas contemporáneas plura-listas que trascienden la imagen visual y se comprometen con otros campos del significado:

				El espectador, por su parte, entra en contacto con la obra a partir de experiencias polisensoriales, interactuando con otras culturas y costumbres, experimentando emociones y comportamientos a partir de estímulos visuales, auditivos, olfativos, táctiles, gusta-tivos, intelectuales (25).

				Isaza señala que la ampliación de la experiencia expandida trasciende los formatos habituales; otorga libertad de acción al artista y autonomía a la significación de su obra, cobijando subculturas marginadas y al otro excluido e incluso retoman-do manifestaciones “retro”; resignificando las mitologías y desestructurando la Historia como relato universal:

				Por eso dejamos de hablar de obras de arte y, en su lugar, alu-dimos a prácticas estéticas o artísticas de carácter multicultural e híbrido, que no responden a una necesidad de carácter sensi-ble, sino que, por el contrario, son potentes dinamizadores de la cultura, la memoria y la historia, gracias a las mediaciones que un espectador es capaz de desplegar cuando toma conciencia de aquello a lo que pertenece o aquello a lo que puede acceder por vía de la obra del arte y la estética (25).

				Con este horizonte, Isaza cita a Martin Heidegger, quien se-ñala que una obra de arte tiene que ser creada por un artista y que éste es deudor de un saber-hacer que crea “mundos”, inventa cultura y es vía de acceso a la verdad cultural: por ello “las prácticas estético-artísticas actuales demandan la mirada de un espectador dispuesto a ampliar su horizonte hacia aque-llos contextos que tradicionalmente habían sido vedados por el 
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				arte academicista de carácter formal” (26). En consecuencia, el Arte Actual “busca diálogo con un espectador capaz de percibir y descifrar las relaciones espacio-temporales de la obra, capaz de reconocerse como parte de la misma creación y como acti-vador de su sentido” (26). Para la concepción del arte y la es-tética en campo expandido, la obra es un dispositivo en la que se configura la necesidad de transmitir ideas, son instancias que posibilitan la materialización expresiva de saberes: “En esto radica la condición de que también las prácticas artísticas pueden ser entendidas como propuestas sociológicas que pro-vocan o anticipan una reacción libre” (26).

				La inmersión/interacción/participación neomuseográfica es propiciadora de diálogos expositivos en la experiencia artís-tica plena, como práctica que sorprende al visitante con ex-periencias creativas transgresoras de las barreras habituales que imponen los museos, ampliando la propuesta estética a percepciones en las que el entorno es un espacio activo que demanda al espectador nuevas formas de recepción e interac-ción con el significado, nos lleva a provocaciones que, según Wolf Vostell, entienden “el arte como espacio, el entorno como acontecimiento, el acontecimiento como arte y el arte como vida” (en Isaza 31). Estas provocaciones desean experimentar su propuesta como:

				Un arte cercano a sus vivencias, expandido hacia la experiencia urbana y cotidiana, que comulga y se mezcla con la cultura en todas sus dimensiones; un arte multicultural capaz de involucrar la vida social, artística y política de una comunidad viva en sus lenguajes y relatos (32).

				La cita anterior refuerza sustancialmente los propósitos de las exposiciones neomuseográficas como soportes donde es posi-ble establecer la reciprocidad entre la creatividad artística y la apreciación estética en su continuidad con los procesos cotidia-
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				nos (Dewey, 11) que se depositan inevitablemente en la inmate-rialidad de la cultura; y aunque algunas de las consideraciones citadas en este apartado no tendrán cabida en todos los tópicos neomuseográficos —ya que éstos tomarán para sí solo aque-llas conceptos que enriquezcan su proposición y ayuden solu-cionarlos en espacios específicos, de acuerdo a su naturaleza epistemológica y cualidades espectaculares— en general el “es-píritu” que resalta a un espectador especial o un participante sui generis, como “cómplice” fundamental en el Arte ConceptualExpandido, tiene reflejo, eco y “transpira” en las provocaciones intrínsecas de las exposiciones multisensoriales: el interés cen-trado en el espectador como intérprete y generador de signifi-cados para recrear y reproducir la cultura inmaterial y construir conocimientos mediante experiencias artísticas. 

				Esta visión culmina el andamiaje de mi propuesta multidi-mensional, ya que es corroborada por la Intertextualidad, la Retórica y Recepción Museográfica (que serán analizadas más adelante). De esta manera, el aprendizaje significativo y la participación potencial del visitante en la construcción e in-terpretación del sentido a través de la recreación de la obra neomuseográfica como Arte Total Expandido, valida amplia-mente los propósitos neomuseográficos por sensorializar, escenificar y vivenciar la cultura intangible y conocimientos diversos. Perfeccionar las estrategias enunciativas y crear dis-positivos interactivos inteligentes para significar/resignificar expositivamente lo intangible, abre aún mayores posibilidades desde el campo artístico conceptual expandido para conquis-tar las funciones museológicas vitales y trascendentales de divulgar y construir conocimientos sobre tradiciones, ciencia, arte y filosofía en comunidades altamente participativas.

				Experiencia multisensorial

				La virtud pronosticada para la imagen multisensorial es la de favorecer el aprendizaje significativo con el desarrollo creativo 
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				y la apreciación estética en la experiencia inmersiva/interac-tiva/participativa del usuario, ya que, a través de la emoción que propicia este proceso holoperceptual, se potencializa el pensamiento e imaginación. Por ejemplo, la piel nos permite sentir calor, frío, suavidad, presión, frescura; así como tersura, cariño, sensualidad o dolor; sensaciones que establecen rela-ciones fundamentales con nuestro entorno y con nuestros se-mejantes, con el peligro o con el confort. La dermis está dotadade terminaciones nerviosas en todo el cuerpo que son deter-minantes para el aprendizaje. Cuando pisamos superficies li-sas, desniveladas, rugosas o con hojarascas, pisos resbaladizos, gélidos o arenosos; o bien, cuando sentimos ambientes secos, húmedos o magnetizados con ventiscas, tormentas o profunda quietud, percibimos nuestro cuerpo de manera especial en el espacio escenificado; y si además añadimos los fragancias del mar, bosque, selva, desierto, río o pantano, nos sumergimos en ámbitos únicos para la experiencia estético/cognitiva.

				El olfato está muy ligado a la memoria y, por tanto, tam-bién desempeña un papel cognitivo importante a lo largo de nuestra vida. No solo el aroma de esencias naturales (hier-vas, flores, frutas) desatan recuerdos gratos y actúan sobre el estado de ánimo y las emociones, con fragancias intensas o con delicadas “texturas” olfativas que revitalizan y energizan nuestro ser para el bienestar corporal; también la secreción de feromonas denota miedo y nos alerta ante el peligro, así como las esencias sexuales estimulan conductas de seducción y coqueteo. La pestilencia, en cambio, desencadena respuestas de rechazo y distanciamiento; en contraposición, los aromas agradables son alentadores en nuestro proceso cognitivo y nos invitan a la intimidad. 

				El gusto también desempeña un papel relevante ya que es posible reproducir artificialmente sensaciones olfativas y gustativas por separado —o bien olfativo/ gustativas simul-
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				táneas— a través de saborizantes y aromatizantes que provee la tecnología química de la industria alimentaria y cosmética (Givaudan), mismos que serán aplicados en la NeoMuseografía mediante dosificaciones controladas por emanaciones voláti-les de casi cualquier aroma y sabor existentes en la naturaleza y en la diversidad cultural —incluso del pasado— o potencial-mente nuevos, es decir, desarrollados por invención para los objetivos del museógrafo. 

				El oído es un sentido trascendental porque —además de re-gular el equilibrio cuando se desplaza el cuerpo— a través de él penetran vibraciones estimulantes para el cerebro, ya que las vibraciones sonoras fuertes mantienen la alerta y la ener-gía del sistema nervioso; en cambio el ruido induce a la ira o la agresión. La música apropiada revitaliza el cerebro, le pro-porciona energía y lo sumerge en atmósferas propicias para el proceso cognitivo. También es benéfica la música que integra sonidos de la naturaleza: aquieta el interior del ser y produce vibraciones armónicas para disfrutar el aprendizaje. La acus-matización (Rodríguez 36) refuerza la significación auditiva, es un recurso tecnológico que aísla objetos sonoros, los edita y los procesa para convertirlos en conceptos portadores de sentido. Este proceso permite crear atmósferas acústicas seductoras y asociaciones virtuales entre el sonido e imágenes diversas en la narrativa multisensorial, con locución, música y efec-tos auditivos. La acusmatización es el arte de la recomposiciónsonido/imagen para crear entes acústicos con enorme capaci-dad de verisimilitud.

				La imagen polisensorial enriquecerá el sonido del “cronch” enel mordisco de una manzana —y la salivación que produceen quien lo escucha, huele y saborea sin necesidad de mor-der el fruto—; o en los pitazos de automóviles y rechinidos de llantas que nos anticipan una colisión de masas metálicas y luego, entre olor a neumáticos quemados y aceite de motor, se 
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				concluye la escena del colapso. O bien, los cañonazos con olor a pólvora que nos estremecen en medio de una batalla del siglo xix, aromatizados y saborizados por la sangre metalizada de los soldados abatidos y los olores de los excrementos de ca-ballos agonizantes; o las uñas que arañan la pizarra fría y nos erizan la piel en medio de un examen reprobado ante las risas burlonas del bullying académico; o la fragancia de una mujer hermosa del siglo xviii que se desplaza en su carruaje en me-dio de una calle pestilente, llena de inmundicias, en la Nueva España; o el zumbido aterrador de las abejas que arremeten contra el cabello cuando olfateamos el panal, entre otros casos infinitos de percepción multisensorial. 

				Los efectos de la acusmatización se engrandecen si se repro-ducen en alta fidelidad (hf) y aún existe más impacto sen-sorial, si estos textos auditivos son emitidos en atmósferas acústicas envolventes que otorguen desplazamiento sonoro alrededor del auditor, como en los Sistemas 5.1 y otros mássofisticados, creando un paisaje virtual mágico y sorprenden-te. También, los efectos emotivos auditivos se pueden enrique-cer con la aplicación de la Psicoacústica, la cual utiliza altas y bajas frecuencias que no son reconocibles para el oído humano pero crean otro nivel de percepción que no se escucha pero se “siente”. Son vibraciones que producen cambios en la psique humana provocando alteraciones sensoriales. Por ejemplo, los infrasonidos —en cierta frecuencia— provocaban una pseu-dopercepción de movimientos a los costados del campo visual, son visiones anómalas que nuestro cerebro interpreta como ilusiones o presencias extrañas.

				Finalmente, la vista es el sentido que completa el enriqueci-miento total de la imagen multisensorial: capta colores, for-mas, espacios, profundidades y las imágenes visuales —fijas o en movimiento— proyectadas en objetos, muros, edificios y cortinas de humo o en grandes pantallas de alta definición 
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				(hd), crean placer ocular con un realismo sorprendente —y diferente— al de la realidad misma que evocan. Además, en escenografías especiales, ver y tocar esculturas y/o artefactos interactivos con interfaces peculiares refuerzan el aprendizaje,pues el tacto permite conocer la dimensión, textura, línea y los colores de los objetos. Las imágenes visuales quedan grabadas para siempre en el cerebro (atardecer, bosque, desierto, mar, luna, estrellas, lagos, constelaciones o muerte, destrucción, desolación, violencia). 

				Mediante la complementación secuenciada o aleatoria de aro-mas con emanaciones volátiles, se suministra información que remueve la memoria y la emoción; son algo más que fragancias que desencadenan recuerdos: el aroma estimula al sistema perceptivo con la misma fuerza que el sabor y la música. So-nido, aroma y sabor son una fuente inagotable de significados que enriquecen a la vista y a la dermis: proyectan al universo simbólico aludido de maneras inesperadas y sorprendentes. Imaginar y formular el sentido de un mundo holoperceptivo, por tanto, requiere de composiciones de la imagen finamenterealizadas para garantizar una comunicación y significa-ción multisensorial intensa que lleve a revivir y comprender las manifestaciones intangibles y los saberes con distintasdimensiones y posibilidades tecnológicas. 

				5. NeoMuseografía y metacognición

				Comprensión imaginativa corporeizada y constructivismo

				El potencial de las imágenes multisensoriales en las esceni-ficaciones de la inmaterialidad nos lleva más allá del razona-miento, ya que la captación de esas imágenes se darán primero en el cuerpo y en los sentidos del visitante, las experiencias serán vividas directamente a través de ellos y luego, al invo-lucrar la imaginación, la emoción y el desplazamiento físico, 
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				comprometerán totalmente al público con la aprehensión de saberes. Al experimentar mundos inmateriales de esta manera,el cuerpo se reactivará y se transformará en un gran receptor sensorial que captará la información y estímulos para sen-tir, pensar e imaginar universos inmateriales como galaxias significantes. La imagen multisensorial se convierte en una manera de elevar la conciencia perceptiva del individuo, como modo de conocimiento, con una comunicación que lo acerca y separa de la realidad para tomar distanciamiento de sí mismo y del mundo abstracto sensorializado que la imagen holoper-ceptiva le presenta vivencialmente, con el objetivo de apre-henderlo corporal y multidimensionalmente, es decir, para alcanzar la metacognición que transforma la percepción en conocimiento y pensamiento que, a su vez, detona el razona-miento/creatividad/comprensión.

				La imagen multisensorial restituye la experiencia total de lavida con la unidualidad mente/cuerpo, misma que poten-cia las capacidades e inteligencias humanas con un lenguaje estético que contiene discursos estructurados —en distintos niveles— para propósitos persuasivos y cautivantes que esti-mulan el cerebro, las sensibilidades, el conocimiento y el pen-samiento humanos. La NeoMuseografía como Poética, es un idioma que produce conocimiento y recapitula la sensibilidad,el razonamiento y la significación a través de la imaginación que permite procesos en la “mente encarnada”, es decir, fa-cilita la comprensión imaginativa corporeizada. El aporte innovador de la imagen multisensorial es que trasciende el estímulo sensorial per se para dar paso a la aprehensión de tradiciones y saberes, mediante experiencias vivenciales esté-tico/cognitivas mediadas por un lenguaje espaciotemporal que funge como vehículo a través de la imaginación y la explora-ción física, en aras de alcanzar la metaconsciencia del conoci-miento, tal como se argumenta a continuación.
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				Mark Johnson, teórico cognitivo y filósofo, valida este seña-lamiento al indicar que la imaginación y las sensaciones que percibe el cuerpo juegan un papel relevante en los procesos cognitivos; que sin comprensión imaginativa corporeizada no tendría significado el mundo, ni podríamos dar razón a nuestra experiencia, ni razonar sobre el conocimiento de la realidad. La teoría de Johnson tiene relevancia sustancial para la NeoMu-seografía, ya que la imaginación funge como eje vertebral cog-nitivo en el cual la obra neomuseográfica tiene su eje central de acción en esa función cognitiva para detonar la creatividad y la racionalidad, además de que sintetiza la naturaleza y virtud de este soporte tecnológico para comunicar saberes al incluir el cuerpo en el proceso de la significación y del razonamiento. Este autor señala que las estructuras de la experiencia corpo-ral —es decir, las redes que establecen las relaciones entre los sentidos y la mente— abren paso hacia significados abstrac-tos y modelos deductivos mediante el movimiento corporal, la manipulación de objetos y las interacciones perceptivas con patrones periódicos, sin los cuales nuestra experiencia sería caótica e incomprensible. En otras palabras, la imaginación depende de nuestra experiencia corporal previa (constructos mentales) y de las capacidades resolutivas de problemas (in-teligencias múltiples), mismos que son aportes naturales de la NeoMuseografía, tal como se ha argumentado en este trabajo. La imaginación y su base corporal son, entonces, el detonante estético sustancial del lenguaje multisensorial, y la inmersión e interactividad expandida que los entornos virtuales ofrecen, permiten llevar esa imaginación al mayor gradiente cognitivo posible, tal como lo reitera el Mark Johnson: “Sin imaginación en el mundo nada tendría significado. Sin imaginación no po-dríamos dar sentido a nuestra experiencia. Sin imaginación no podríamos razonar sobre el conocimiento de la realidad” (9).

				Así, la imagen multisensorial posibilita estos principios con la creación de entornos "reales" para los mundos de la identi-
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				dad, o "ficticios" para los de la otredad, donde la experiencia sensorial será rica, explorable y libre; con patrones cognitivos simples y complejos que activarán el pensamiento, la fantasía y la creatividad tanto en la interpretación de los mundos ima-ginarios invocados, como en conocimientos que le permiten ser y estar al individuo en la realidad o sistema simbólico evocado. Bajo esta perspectiva, la teoría constructivista valida amplia-mente la propuesta neomuseográfica, ya que para el cons-tructivismo la realidad es una construcción propia de quien la observa; es decir, el individuo conoce la realidad mediante el ordenamiento de percepciones y datos empíricos almacenados en su memoria a lo largo de su vida. La pedagogía construc-tivista entiende al aprendizaje como un proceso dinámico de percepción e interacción, tanto social como medioambiental, donde el individuo construye conocimiento a partir de la mo-dificación de sus patrones de pensamiento, reorganizando sus sistemas o estructuras perceptuales y cognitivas, desarrollan-do nuevas ideas o modificando antiguas. El aprendizaje es una integración constructiva del sentir/pensar/imaginar; “es una empresa intencional, exploradora, imaginativa y creativa”. (Bigge, 125). La construcción del conocimiento es un proceso que establece relaciones entre la información nueva que recibe la persona y sus ideas previas; al captar un contenido renova-do, el individuo le atribuye un significado:

				 

				Construye una representación mental a través de imágenes o pro-posiciones verbales, o bien elabora una teoría o modelo mental como marco explicativo de dicho conocimiento. Construir nuevos significados implica un cambio en los esquemas de conocimiento que se poseen previamente, esto se logra introduciendo nuevos elementos o estableciendo nuevas relaciones entre dichos ele-mentos. El aprendizaje significativo implica una reestructuración activa de las percepciones, ideas, conceptos y esquemas que el aprendiz posee en su estructura cognitiva (Díaz B, 13). 
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				En consecuencia, la NeoMuseografía, por naturaleza propia, promete fomentar aprendizajes significativos y reveladores bajo distintas circunstancias y contextos, como vehículo sus-tancial para captar contenidos que permiten la aprehensión de la inmaterialidad. Bajo la perspectiva constructivista, la imagen multisensorial permitirá reorganizar esquemas in-teriores que confrontan al visitante con lo que ya sabe y con lo que potencialmente puede saber; enlazará el conocimientosimbólico/mental con el físico/perceptual a través de todos los sentidos, vinculando la actividad cerebral con un contexto es-timulante y explorable físicamente: será un proceso de cultu-rización y educación mediante técnicas didácticas aplicadas a la NeoMuseografía para ciertos objetivos pedagógicos, donde el individuo construirá significados para enriquecer su cono-cimiento del mundo físico y social, potenciando así su creci-miento personal en una gran variedad de circunstancias que implica “aprender a aprender”; más que incitar la educación informal, se trata de otorgar un espacio lúdico donde el usua-rio explore saberes con expectativas de superación personal para impulsar sus anhelos del futuro.

				El museo puede estimular al público para que tome acciones en beneficio de sus propósitos de superación y expectativas existenciales en armonía con sus semejantes y entorno, debe alentar acciones que afronten las condiciones de vida actua-les para atender sus incertidumbres individuales y colectivas. En otras palabras, la Museología se puede configurar como un ámbito de socialización del conocimiento que provoque “el diálogo desmitificador, la controversia cultural, el contacto entre disciplinas y la génesis de un nuevo discurso de la so-ciedad del futuro” (Santacana y Hernández, 19). Por ello, sumo los 4 principios de la educación transdisciplinaria (Nicolescu, 93-96) para fortalecer la teoría neomuseográfica: 
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				1.	Aprender a conocer (acceder inteligentemente a los sabe-res actuales), 

				2.	Aprender a hacer (establecer puentes entre distintos sa-beres y sus prácticas en la cotidianeidad, con nuestras capacidades interiores e inteligencias para resolver pro-blemas), 

				3.	Aprender a convivir (respetar las normas que rigen a la colectividad con tolerancia al otro), 

				4.	Aprender a ser (descubrir nuestra armonía interior y so-cial; cuestionar nuestras certezas, creencias, limitantes y expectativas para ser creativos). 

				Estos principios se orientan a fomentar una educación total abierta, es decir, una educación universal que transforma y re-ordena sus acciones en concordancia con las condiciones ex-ternas que influyen a la persona en cada momento de su vida social, donde coexiste el razonamiento con el sentimiento e integra el componente lúdico como facilitador para asimilar mejor y más rápido los saberes. Así, el proceso cognitivo com-promete, tanto al cuerpo como a las inteligencias de la mente en la aprehensión y comprensión cultural. Esta es una revolu-ción educativa que da paso a un nuevo tipo de inteligencia glo-bal basada en el equilibrio análisis/sensibilidad/cuerpo (97).La educación transdisciplinaria rebasa a las instituciones edu-cativas formales de la actualidad y la museología es un recep-táculo natural para desarrollarla en su seno como formación de largo alcance, es decir, como capacitación para toda la vida del individuo y en todos los espacios de la vida colectiva. 

				Los fundamentos anteriores se encuentran en el plantea-miento neomuseográfico como forma apropiada de estudio y de divulgación del conocimiento universal: de todo aquelloque el hombre ha hecho y humanizado (Rivière). Así los mu-seos se convierten en lugares propicios de aprendizaje con actitud transcultural, transreligiosa, transpolítica y transna-
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				cional, con una relación dialógica neomuseográfica especial entre arte/ciencia/filosofía como eje unificador tripartito de la sistematización científica y la sensorialidad artística con el rigor del pensamiento filosófico. En consecuencia, el mu-seo se renueva para ser “el hogar de un nuevo humanismo” (Nicolescu, 98), el transhumanismo que explora la capacidad de asombro de la consciencia “que permite el paso obligado a un nuevo encantamiento del mundo” (100); es decir, a un nue-va posibilidad de humanismo con esperanzas renovadas para reconstruir el planeta en aras de garantizar un futuro viable para la vida. 

				El aporte de esta investigación museológica es fundir la cul-tura con el arte, la ciencia y la filosofía desde una perspecti-va sociológica y antropológica, es decir, desde un horizonte humanista que transforma a esta investigación en una po-sibilidad de generar conocimientos para recrear y construirconocimientos:

				Todo evento cognitivo necesita la conjunción de procesos ener-géticos, fisiológicos, cerebrales, existenciales, psicológicos, cul-turales, lingüísticos, lógicos, ideales, individuales, colectivos, personales, transpersonales e impersonales que engranan unos con otros. El conocimiento, sin duda, es un fenómeno multidi-mensional en el sentido de que, de manera inseparable, a la vez es físico, biológico, cerebral, mental, psicológico, cultural, social (Morin El Método, 20).

				La NeoMuseografía se convertirá, posiblemente, en una alter-nativa potencial para ser productora de energías cognitivas, de metapensamientos y meta-conocimientos con prácticas artís-ticas prometedoras que permitan producir nuevos saberes con nuevos modos de comprensión, con una mente más abierta, más aguda y más sensible; visión que tiene que estar compro-
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				metida con la sustentabilidad del entorno y con la diversidad cultural y biológica del planeta.

				Inteligencias múltiples

				La concepción de los sistemas simbólicos —desde la Antro-pología como cultura o como realidad desde la Sociología del Conocimiento, o bien, desde la Literatura y Ontología como mundos hasta la Lingüística y el Arte como lenguaje— giran en torno a un problema epistemológico básico: la construcción de conocimientos con los procesos mentales que posibilitan las abstracciones sistematizadas y sus expresiones inmateriali-zadas. En este sentido, la teoría del conocimiento con las inte-ligencias múltiples de Howard Gardner tiene relevancia para el proyecto neomuseográfico. 

				Esta teoría se origina en la Filosofía Analítica de Nelson Good-man, quien señala que los sistemas simbólicos son mundos que posibilitan la construcción del conocimiento a partir de datos sensoriales y que, tanto las expresiones artísticas como el lenguaje verbal, organizan nuestras experiencias percep-tuales y articulan nuestro conocimiento del mundo. Además, defiende al arte como un modo de construir conocimiento tan importante como el mismo saber científico:

				El arte no debe tomarse menos en serio que las ciencias en tanto forma de descubrimiento, de creación y ampliación del conocer, en el sentido más amplio de promoción del entendimiento huma-no, y que, por lo tanto, la filosofía del arte debe concebirse como una parte integral de la metafísica y de la epistemología (Los len-guajes del arte, 141).

				El arte es conocimiento que expande las posibilidades episté-micas con sus propios modos de expresión, ya que sus sistemas multisensoriales amplían la exploración de infinidad de mun-dos de saberes, con lenguajes polisensoriales que posibilitan 
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				otras tantas maneras de construirlos, captarlos y represen-tarlos para reorganizar nuestra experiencia en la aprehensión de conocimientos de cualquier índole, tal como se enuncia en la proposición neomuseográfica: se construyen mundos in-materiales a partir de los sistemas simbólicos, semánticos y perceptuales de cada tópico expositivo para ser captados por los sentidos y por el pensamiento global (emocional y racio-nal) para las inteligencias del público destinatario, con sus respectivos códigos colectivos, para fines de trascendencia epistemológica. Es por eso que la teoría de las inteligencias múltiples tiene especial interés para esta investigación, por sus categorías que tienen paralelos con la índole explorato-ria y tetradimensional del lenguaje de la NeoMuseografía que atiende la globalidad de la mente y los sentidos; en consecuen-cia, propicia el pensamiento total —integrado por inteligencias independientes, complementarias e interactuantes, es decir, recursivas y dialógicas— para afrontar saberes y resolver pro-blemas o para recrear manifestaciones culturales. 

				Las inteligencias múltiples, en términos generales, se inter-pretan para los propósitos de la NeoMuseografía de la siguien-te manera (con base en Gardner, 31; Batres, 18): 

				1.	Auditiva/musical: capacidades sonoras y melódicas. 

				2.	Corporal/kinésica: capacidades manuales, expresivo/corporales y deportivas.

				3.	Lógico/matemática: capacidades del pensamiento científico. 

				4.	Verbal/lingüística: capacidades poéticas, oratorias y po-líglotas. 

				5.	Visual/espacial: capacidades para maniobrar en el espa-cio 2D y 3D. 

				6.	Interpersonal: capacidades de trabajo en equipo y rela-ciones públicas. 

				7.	Intrapersonal: capacidades interiores de reconocimiento.

				8.	Naturalista: capacidades con los animales y la naturaleza.
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				9.	Existencial: capacidades para situarse a sí mismo en el cosmos y con respecto a la condición humana.

				Las inteligencias enlistadas se acoplan a las relaciones cogniti-vas que propicia la escenificación multisensorial, ya que en ella es posible aplicarlas tanto en contenidos de enseñanza lúdica como en medios para comunicarlas y explorarlas, para desarro-llar capacidades que atiendan problemas en situación, esto es en contextos específicos, con productos culturales significativos para la vida cotidiana. Además de que, neomuseográficamente, en este proceso cognitivo múltiple es posible establecer recipro-cidad entre lo artístico y científico y filosófico, como modalidad de “descubrimiento, de creación y de ampliación del conocer, en el sentido más amplio de promoción del entendimiento hu-mano” (Goodman, Los lenguajes, 141), ya que implican proce-sos activos, constructivos, discriminatorios, interrelacionados y organizativos: son procedimientos que reordenan el mundo a través de nuestra naturaleza mental/sensorial para recobrar su continuidad en “los procesos normales de la vida” (Dewey 11)que se depositan, inevitablemente, en la inmaterialidad de la experiencia humana. La cognición múltiple es un proceso de aprehensión que favorece el conocimiento con todos los aspec-tos relacionados para la comprensión: 

				Desde la inferencia lógica hasta la discriminación perceptual me-diante el reconocimiento de patrones y la intuición emotiva. La sensación, la percepción, el sentimiento y la razón son facetas de cognición, y cada una influye en las demás” (Belén, 35).

				Así, el enfoque pluralista de la mente reconoce distintas facetas cognitivas en personas con diversos potenciales, contrasta dis-tintos estilos en contextos culturales y niveles colectivos diversos. En otras palabras, Gardner establece que los humanos desarrolla-mos capacidades específicas para resolver problemas particulares en contextos especiales con productos y resultados peculiares: 
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				Hay que reconocer y alimentar todas las inteligencias humanas y combinaciones de inteligencias. Somos diferentes porque tene-mos distintas combinaciones de inteligencias (Batres, 9). 

				Las inteligencias múltiples son la habilidad plural para resol-ver problemas con distintas capacidades biológicas que crean productos culturales en la adquisición y transmisión de cono-cimientos y sentimientos colectivos:

				Los seres humanos somos resultado y resultante de la interacción de las esferas biológica, social y cultural. El sustento biológico de la inteligencia visual y las inteligencias múltiples, son un marco de referencia alternativo para buscar una visión holística de los procesos cognitivos que complemente a la superioridad que se le ha dado al pensamiento lógico-racional y del lenguaje [verbal]. Las inteligencias múltiples obtienen información de los sistemas sensoriales, datos que derivan en modelos de representación con los que construimos el mundo (11-13).

				Batres Prieto concluye, en su tesis Implicaciones de la Teoríade Inteligencias Múltiples en la Educación Artística, que esta visión holística se centra en el individuo y en sus potencialidades in-natas, considerando aspectos psicológicos, pedagógicos, cul-turales y neurobiológicos:

				Incluye otros modos de representación y resolución de problemas desde distintos aspectos que complementan la racionalidad y el pensamiento formal. Es compatible con un modelo multimodal a nivel perceptual que permite la transferencia y complementa-riedad de las experiencias cognitivas y conocimientos adquiridos a través de los sentidos entre sí, como modelos de construcción visual, táctil, auditiva, corporal/cinéticos y olfato/gustativo. En-riquece la experiencia cognitiva y metacognitiva en el quehacer artístico y creativo, es un modelo holístico e integrador que con-
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				sidera todas las relaciones cognitivo/emocionales y se relaciona con los sistemas sensoperceptuales (133).

				Como se puede apreciar, todas estas posibilidades se encuen-tran implícitas en el lenguaje multisensorial y en su naturalezaincursionable, de ahí la cercanía de esta investigación con la teoría de Gardner, al considerar que el objetivo del cono-cimiento es crear y usar símbolos con datos sensorios para desarrollar capacidades, y que el arte es una experiencia cog-nitiva que lo facilita:

				Estas nuevas ideas —que revalorizan el papel de lo sensible, evi-dencian que los seres humanos poseemos una amplia gama de competencias simbólicas cuyo alcance va más allá de la lógica y del lenguaje científico y a las creencias verdaderas y justificadas que pueden tener una forma proposicional— permiten que, en nuestros días, los debates e investigaciones en el ámbito de la es-tética, e incluso de la sociología, se ocupen del arte y su vínculo con el conocimiento (Belén, 41).

				El potencial que tiene la NeoMuseografía con sus distintas mo-dalidades simbólico/expresivo/sensoriales ofrece una opor-tunidad extraordinaria de apropiarse, recrear, transformar y comprender los mundos inmateriales; sobre todo cuando se le define como una experiencia estética metacognitiva 4D.

				Escenarios de aprendizaje, entornos educativos para el futuro

				La NeoMuseografía como escenario espectacular, como ám-bito de aprendizaje lúdico con una poética espaciotemporal/inmersiva/interactiva/participativa que permite el encuentro total con mundos reveladores de entidades sorprendentes o de significados insospechados para la identidad y la alteridad social, o también como propiciadora de la comprensión ima-ginativa corporeizada del conocimiento, tiene implicaciones que pueden ir más allá de la experiencia multisensorial en la 
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				captación de saberes y tradiciones. Si en ella insertamos ob-jetivos de instrucción, formación y gestión del conocimien-to, los escenarios multisensoriales pueden contener diversas posibilidades pedagógicas de exploración y motivación para transformarlos en contextos educativos presenciales/virtuales abiertos/flexibles e innovadores para el aprendizaje. Es decir, se pueden convertir en instrumentos de la investigación enComunicación Educativa que lleve a la creación y desarrollo tecnológico de modelos privilegiados de enseñanza-aprendi-zaje para la sociedad del futuro.

				Nos referimos a entornos donde se construye conocimiento para finalidades pedagógicas, espacios que se unen a redes de grupos de trabajo colaborativo a distancia y a comunidades de prác-tica educativa incidental con los horizontes de las tecnologías de información y comunicación contemporáneas (Salinas, 1).La NeoMuseografía se puede diseñar y estructurar como un entorno propicio de enseñanza-aprendizaje enriquecido por la metacognición que ella ofrece, mediante el proceso humano natural de adquisición de saberes en el mundo real en situacio-nes cotidianas para enseñar con intencionalidad y objetivos pe-dagógicos claramente definidos, con estrategias que permitan al alumno autodirigir su aprendizaje, promover sus habilidades e inteligencias con goce participativo en ambientes multisen-soriales lúdicos e imaginativos para potencializar la curiosidad con la construcción de saberes que ayuden a elevar el conoci-miento a través de la reflexión y comprensión, mediante el de-sarrollo de actividades exploratorias y experimentadoras que ofrecen los escenarios tecnológicos multisensoriales; tanto en el interior del museo como en contextos exteriores, ligados es-tratégicamente para los propósitos educativos de construir el saber en determinados dominios epistemológicos o profesiones.

				En otras palabras, la NeoMuseografía se puede convertir en entornos inmersivo/participativos con “didácticas y meto-
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				dologías que permitan la interacción como proceso donde se construyen y negocian significados en red con actividad co-laborativa” (Salinas, 3). Es decir, propiciar interactividad para construir y negociar significados con auxilio del Internet para alentar la actividad colaborativa que los especialistas ofrecen en las redes sociales, enlazando la exploración neomuseo-gráfica con escenarios educativos como la casa, el trabajo y lo ubicuo (aprendizaje en cualquier lugar y momento mediante tecnología móvil), seleccionando y diseñando diversos sitios para continuar la instrucción fuera de las salas de exposicio-nes y del aula. 

				Esto implica el desplazamiento del centro de formación edu-cativa a entornos diversos con la demanda de competencias diversas para el aprendizaje continuo con nuevas ofertas edu-cativas de conocimiento en mercados pedagógicos novedosos (3). Para el diseño neomuseográfico implica la formación edu-cativa de alumnos en entornos cerrados y abiertos con tecno-logías multisensoriales inteligentes que recurren al uso de la tecnología móvil, esto es, combinando entornos complemen-tarios como son las redes sociales y los propios contextos per-sonales de aprendizaje de cada alumno. 

				Según Jesús Salinas, esta situación educativa nos inserta en el paradigma de Diseño Pedagógico, el cual se centra en el “de-sarrollo y evaluación sistemáticos y multifacéticos de inter-venciones en contextos educativos auténticos” (3), es decir, en ámbitos que no se encuentran en condiciones de laboratorio: “Al igual que la investigación-acción, la investigación de Di-seño se ocupa de problemas reales y su valor deber ser medido por su habilidad para mejorar la práctica educativa y mejorar la intervención” (5). Para este autor hay 4 áreas pedagógicas donde los métodos de investigación, basada en Diseño Peda-gógico, presentan mayores perspectivas:
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				1.	Explorar posibilidades para crear entornos de enseñanza-aprendizaje.

				2.	Desarrollar teorías de instrucción y aprendizaje basadas en el contexto.

				3.	Avanzar en el conocimiento sobre Diseño Didáctico.

				4.	Incrementar la innovación educativa (5).

				Como se puede apreciar, la NeoMuseografía por naturaleza propia, puede ofrecer entornos pedagógicos apropiados para la investigación pedagógica basada en el Diseño Didáctico, mediante el aporte de escenarios educativos propicios para combinar la investigación básica con la investigación aplicada(que en síntesis se puede denominar Ingeniería Pedagógica), es decir, tanto para contribuir al avance del conocimiento pe-dagógico como para consideraciones de aplicación para re-solver problemas de comunicación y aprendizaje (7). Además,la investigación educativa, en relación a las tecnologías de co-municación e información, puede tener distintos niveles de investigación con temas diversos de fenómenos y problemas pedagógicos mediante el uso de las tecnologías referidas y con las perspectivas de observación, experimentación e interven-ción educativa para crear nuevos escenarios de aprendizaje, con estudios interdisciplinarios entre tecnologías de informa-ción, comunicación y educación con los siguientes temas:

				1.	Software [y tecnología inteligente] para uso educativo, características de los entornos virtuales multi-usuario e influencia en las redes sociales.

				2.	Situaciones educativas mediante cuatro manifestaciones o respuestas desde la práctica para comprender el fenó-meno pedagógico:

					• Rol del profesor u orientador, guía o formador

					• Rol del alumno, educando o “aprendedor”

					• Metodología en el proceso enseñanza-aprendizaje
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					• Implicaciones políticas, sociales e institucionales	del proceso (7).

				La NeoMuseografía es un instrumento innovador y útil con su tecnología inteligente para la investigación pedagógica, pero aún falta recorrer caminos experimentales para corroborarlo con protocolos de investigación neomuseográfica especializadaen educación para “aprender a aprender”; ya que el diseño de los escenarios de aprendizaje implican cambios en la prácticas y en los papeles de los actores en los nuevos espacios comuni-cativos, así como nuevas experiencias didácticas bajo los con-dicionamientos de la tecnología implícita (enseñanza mediada en configuraciones de entornos multisensoriales), con los me-dios que se utilizan para representar el conocimiento (omni-semiótico, en el caso de la NeoMuseografía), desde el contexto organizativo en el que se realiza el proceso (museos y expo-siciones intra/extramuros) y mediante modelos pedagógicos aplicados a cada tópico expositivo-epistemológico.

				Salinas establece tres niveles de gestión de Entornos de For-mación Virtual (yo agrego la presencial/virtual, para el caso de las exposiciones, como el 4º nivel), mismos que corresponden a la realización neomuseográfica con propósitos de formación, con las respectivas responsabilidades en: a) la toma de decisión y en procesos de mejora; b) con estrategias de introducción e implementación; c) con estrategias de implantación y disemi-nación institucional en la práctica y experiencia cotidiana (7). 

				La NeoMuseografía tendrá que iniciar por el primer nivel, con el apoyo de los especialistas en Comunicación y Tecnología Educativa, con la introducción e implementación, pensando a los escenarios de aprendizaje futuros como objetos de investi-gación bajo los siguientes criterios:
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				1.	Describir detalladamente el escenario concebido y lo que significa para una situación de enseñanza concreta en un contexto educativo futuro.

				2.	Referir el procedimiento creativo de cambio para com-prender el nuevo proceso de enseñanza aprendizaje.

				3.	Detallar los escenarios apropiados por las tecnologías para diseñar y realizar los ambientes de aprendizaje adecuados a las nuevas coordenadas espaciotemporales, a las modalidades educativas y a los nuevos perfiles de los actores para entender las repercusiones en los cen-tros de instrucción y en la propia comunidad (Salinas 8).

				Pero el diseño de nuevos ambientes de aprendizaje no solo im-plica incluir a la educación fuera de las aulas como trayectoria personal enriquecedora en colaboración con mentores o guías para aprender en mercados u ofertas educativas diversos, o diagnosticar el potencial del alumno con la aplicación de ex-periencias integradas a través de la participación de diversascomunidades, o bien, como servicio social independiente abo-cado al desarrollo de competencias para participar en comuni-dades amplias (10). También debe incluir ámbitos de aprendizaje que “floten” entre la educación presencial y la virtual, como es el caso de la NeoMuseografía, con sus tecnologías multi-sensoriales que promuevan escenarios mediante una educa-ción centrada en la experiencia vivencial y motivacional con exploración, interacción, descubrimiento y construcción del conocimiento mediante la inclusión de la participación social a través de la Web, con el propósito de responder a incógnitas e intereses intelectuales diversos, o para la formación académica complementaria o la capacitación para desarrollar competen-cias individuales resolutivas en un gran abanico de problemas sociales, productivos o de investigación, entre otros.

				La NeoMuseografía puede contribuir a diseñar nuevos esce-narios para atender procesos didácticos en correlación con el 
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				usuario para luego definir la aplicación tecnológica que opti-mice el proceso de aprendizaje, contribuyendo además con el desarrollo de investigaciones pedagógicas para atender tanto el estudio de las configuraciones tecnológicas como las com-petencias de los actores para desenvolverse en las mismas, con un aprendizaje que construya conocimientos, un aprendizaje significativo donde el usuario erige representaciones mentales con el material interactivo que se le ofrece (11). 

				La NeoMuseografía se especializará en desarrollar competen-cias pedagógicas asociadas a la enseñanza, con el diseño de situaciones y experiencias de aprendizaje polidimensionales, mediante exposiciones constituidas por una interactividad que orienta y facilita el uso de recursos e instrumentos multisen-soriales con representaciones omnisemióticas que son nece-sarias para captar explorar y elaborar nuevos conocimientos y destrezas; escenarios que orientarán el aprendizaje más que transmitir contenidos; ámbitos que aplican metodologías de diseño centradas en el alumno con modelos pedagógicos y competencias incluidos en el mundo digital (15).

				Los desafíos para el desarrollo neomuseográfico es compren-der al aprendizaje como “forma de la vida” para enriquecer al alumno en lo propio, tanto para el trabajo y como para con los otros, en lo social: 

				Aprendizaje impregnado y continuo, basado en lo social contri-butivo con valoración y apoyo. Aprendizaje embebido para una creciente porosidad social en distintos escenarios, que puede observarse entre lo real y virtual, entre jugar y aprender, entre formarse y gestionar información, entre vivir-trabajar-aprender (Salinas, 16).

				Los entornos personales de aprendizaje requieren de nuevos espacios comunicativos con otras posibilidades de aprendizaje
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				y nuevas competencias para interactuar en ellos mediante“comunicación e interacción cabalgantes”, en contextos es-timulantes donde el alumno se apropie y domine el nuevo ámbito educativo en aras de un aprendizaje que permite que el alumno tenga el protagonismo formativo para construirconocimiento individual y provocar el saber socialmente compartido; mismo que potencializará la interacción social, la conversación cultural y el aprendizaje social, sumando el desarrollo profesional y personal con enlaces globales a través de modelos pedagógicos basados en tecnologías con la reno-vación del manejo de materiales didácticos y de los sistemas de comunicación-mediación (17).

				Para Salinas, los escenarios de aprendizaje futuros debenlograr un equilibrio entre lo pedagógico-educativo-organi-zativo, con una metodología que permita calidad formativa a través del despliegue de estrategias didácticas idóneas para el usuario y para el conocimiento abordado en cada caso me-diante contextos apropiados donde se lleve a cabo cada situa-ción, con una organización que recurra a técnicas que faciliten la interacción con las estructuras de información-comunica-ción-conocimiento para experimentar con herramientas tec-nológicas, metodologías educativas y sistemas de enseñanza flexibles “para sondear, conocer y validar pedagógicamente los recursos disponibles que configurarán los nuevos escena-rios de aprendizaje” (17).

				La NeoMuseografía, con su enorme potencial cognitivo, se convertirá, probablemente, en un excelente medio para ins-trumentar otras posibilidades educativas extra aulas para el futuro.₪

			

		

	
		
		

	
		
			
			

		

		
			
				Lo importante no es crear nuevos sistemas,aportar ideas u ofrecer una teoría al mundo, sino llevar el lenguaje a sus límites. De ahí la reivindicación del término “clandestino”, un concepto que invita a los artistas a pensar más allá de lo conocido, asumido o permitido, forzando una imaginación activa en el espectador para que este cree, cambie y produzca reflexiones entre distintas posiciones estratégicas.

				Anna María Guasch

				Historiadora/Crítico de Arte
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				6. Conceptos elementales

				La instrumentación de la NeoMuseografía requiere del domi-nio de 5 conceptos básicos. El primero es el público, quien es una de las preocupaciones centrales de la presente investiga-ción, interés que es compartido por la Estética, la Retórica, la Comunicología, la Pedagogía, la Intertextualidad —y el Espec-táculo en general— ya que las intenciones están plenamente dedicadas a impactar, cautivar y persuadir al visitante me-diante la imagen multisensorial, quien, a través de las exposi-ciones, tentativamente captará nuevas experiencias cognitivas y, en consecuencia, asumirá nuevas actitudes y compromisos ante la adquisición y construcción de conocimientos. El acer-camiento a la comprensión de este ente colectivo para com-prender y compartir sus modos de significar en su propia realidad, será sustancial para desarrollar las propuestas expo-sitivas neomuseográficas.

				 

				El segundo concepto es el tema o tópico de la exposición, es fundamental ya que de su naturaleza, características y posi-bilidades espectaculares —con el espacio— se desprenden las decisiones sobre los medios necesarios para establecer enun-ciados sensorializados que permitan construir el sentido y la emoción, llevándolos a su máxima intensidad exploratoria. Cada tópico cultural, artístico, filosófico o científico tiene sus limitantes y potencialidades de conversión o adaptación a la escenificación para propósitos educativos, seductores y de es-parcimiento. En consecuencia, como proceso abductivo, cada caso será especialmente atendido y, al igual que en la retórica, 
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				requerirá estrategias comunicativas cuidadosamente estudia-das, planeadas, diseñadas y ejecutadas. 

				El espacio es el tercer concepto sustancial de las exposiciones —junto con el tema expositivo— ya que el espacio funciona como “contendor” de aquél, es un escenario que impone crite-rios dimensionales y estructurales de la espacialidad física que la museografía requiere en aras de lograr efectos premeditados de sensorialización a través del movimiento corporal explora-torio del visitante dentro de él. El espacio se entiende aquí como una extensión que contiene una realidad evocada y, a la vez, como una representación sensorial del mundo externo del vi-sitante, tal como Kant lo concebía: “forma a priori de nuestroconocimiento sensorial exterior” (en Brugger, 204). Se compren-de al espacio como una articulación de la imagen tetradimen-sional del mundo humano externo con base en las experiencias sensoriales y culturales. Este entendimiento es corroborado por la Proxémica, teoría acerca del empleo del espacio por el hom-bre en determinada cultura: “la Proxémica estudia el espacio individual y social así como la percepción del mismo” (Hall La dimensión, 6). Esta disciplina considera que los órganos recep-tores humanos construyen mundos perceptuales que van más a allá de la tridimensionalidad y que cada individuo, en cada cultura, tiene una construcción espacial diferenciada. Es decir, el espacio es percibido por las personas de manera distinta, de acuerdo a su origen social y conforme a sus relaciones con el medioambiente donde se gesta su cultura, ya que “el modo de sentir el espacio está determinado por lo que el humano puede hacer en él” (56). Además de considerar el grado de especiali-zación de los sentidos que las personas requieren desarrollar para percibir y afrontar cada ecosistema con las resistencias fi-siológicas especiales para poder sobrevivir en él. El espacio es percibido de manera muy distinta por un esquimal que vive en-tre nieve y hielo, que por un indígena que habita la tupida selva negra o los bosques de pino, u otro que vive en el agobiante 
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				desierto, o bien, sobre las azuladas costas marítimas o en ele-vadísimas montañas; o como lo percibe un habitante urbano de la Ciudad de Los Ángeles California, quien recorre diariamente grandes distancias en automóvil para asistir a su trabajo, o un ciudadano de Nueva York que vive entre densos rascacielos, o bien un ciudadano que vive en las favelas de Brasil u otro en los barrios de la Merced y Tepito en la Ciudad de México.

				Las exposiciones recurren también a otro tipo de espacio que no tiene que ver con lo físico y sensorial, se refiere a la espacio-temporalidad que ubica históricamente a cada manifestación cultural en un sitio y tiempo determinado: en el pasado, pre-sente o futuro. Este espacio está íntimamente ligado al tiempo y es trascendental para comprender el tema expositivo evoca-do: su representación material e inmaterial —al igual que en la escenografía— “puede ser apenas aludido o bien, minuciosa-mente descrito en todos sus detalles” (Beristáin, 198) median-te diversos recursos de representación. Tiempo y espacio se conjugan, relacionan y complementan: dimensionalidad y ubi-cuidad de toda experiencia humana, el espacio contextualiza y el tiempo espacializa “adquiriendo la simultaneidad propia del flujo de la conciencia” (Zavala La precisión, 53).

				Finalmente, el quinto concepto es la visita o exploración o in-cursión de una exposición, es un acto ritual —similar al de asis-tir a una sala de cine o a un concierto o a una función de ópera o danza— es el punto culminante donde son ejecutados los pro-cesos de comunicación y aprehensión de la experiencia que han sido planeados y desarrollados minuciosamente con antelación. En la acción de explorar la exposición converge el rito con lo lúdico y lo educativo mediante su lenguaje multisensorial para comunicar los objetivos neomuseográficos, tal como lo señala Pavel Campeanu: “Todo ritual implica necesariamente un len-guaje que le es propio y que sobre todo consiste en atribuir sig-nificaciones particulares a comportamientos habituales” (108).
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				7. Modelo dialógico

				Con los cinco conceptos (público, tema, espacio, tiempo, visi-ta) fundamentales para el proceso expositivo, a continuación se desarrollan las tres categorías de análisis neomuseográfico: 

				Texto, guion e intertextualidad

				La realización de un tema expositivo está sustentado en una investigación documentada con distintos materiales (escritos, gráficos, objetos, audiovisuales, animaciones, entre otros) por un curador o bien, por un investigador o museólogo. Estos ex-pertos dan legitimidad a la información que se transmite en la exposición, al momento de realizar la conversión de la investi-gación plasmada en la escritura de un documento —a través del diálogo y de acuerdos entre especialista y museógrafo— para transformarlo a un lenguaje museográfico plurisensorial/mul-tidimensional mediado por una experiencia espaciotemporal. 

				El desarrollo museográfico tiene distintas etapas: inicia con la investigación documentada, de la cual se realiza una selección de conceptos, hipótesis, ideas o nodos cardinales a desarrollar con base en los objetivos, medios, estrategias y espacios destinados a la exposición. Sustentado en el análisis del público destinatario y en el espacio tridimensional donde se realizará la exposición, se escribe el guion museográfico como texto (conjunto de enun-ciados como tejido significante), es el instrumento a través del cual se realiza la conversión del documento escrito en utensilio sensorializador de las imágenes o conceptos contenidos en él. El guion construye el discurso multidimensional como “obra” neomuseográfica, es decir, como texto dramático; es un proceso similar al que realizan los guionistas cinematográficos cuando adaptan una pieza literaria al cine (teoría de la adaptación). 

				En el caso de las exposiciones, es un paso donde se transfor-ma la visión del curador en la mirada tetradimensional del
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				museógrafo: es una reinterpretación de la interpretación cura-torial sobre la inmaterialidad aludida, sólo que el museógrafo la constituirá —para sus propósitos neomuseográficos— con base en los 5 niveles del discurso polisensorial: inteligibilidad de la historia, estimulación de los sentidos con la intensidad dela imagen, seducción retórica con el uso de tropos tridimen-sionalizados, aplicación progresiva de emociones hasta el clí-max y la puesta en escena multisensorial. 

				El proceso metainterpretativo —interpretación de la inter-pretación— entendido como texto, otorga carácter transdis-ciplinario al guion, da apertura para construirlo como “obra dramática”, como modelo de análisis y elaboración del soporte expositivo de manera intertextual:

				La intertextualidad es la característica principal de la cultura contemporánea. Si todo producto cultural (un concierto, una mi-rada, una película, una novela, un acto amoroso, una conversa-ción telefónica [o una exposición]) puede ser considerado como un texto, es decir, literalmente, como un tejido de elementos signi-ficativos que están relacionados entre sí, entonces todo producto cultural puede ser estudiado en términos de esas redes. Las reglas que determinan la naturaleza de ese tejido son lo que llamamos intertextualidad. En otras palabras, todo texto —todo acto cul-tural y por lo tanto todo acto humano— puede ser estudiado en términos de la red de significados a la que pertenece. El estudio de la intertextualidad tiene entonces, necesariamente, un carácter transdisciplinario (Zavala Elementos del discurso, 9).

				Las aportaciones de la narrativa, la poética, la retórica, el dra-ma, el espectáculo y la semiótica incluidas en el texto —como categoría de análisis centrada en la experiencia del visitante— nos permite construir experiencias multidimensionales para la realidad cultural que aborda la presente investigación, nos permite interpretar símbolos y, mediante los códigos conven-
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				cionales del público destinatario, construir significación para todos los órganos sensoriales con distintos niveles de apre-hensión o captación; nos permite analizar, desmenuzar, se-leccionar, reordenar y producir el sentido en las exposiciones:

				Debido a la complejidad de los procesos intertextuales, su análisis es a la vez el más serio y el más lúdico de los estudios literarios. De hecho, el estudio de la intertextualidad ofrece una perspec-tiva inclusiva para el estudio de la comunicación, es decir, una perspectiva que permite incorporar en su interior a cualquier otra perspectiva particular, proveniente de cualquier modelo para el estudio de la literatura (Zavala Elementos del discurso, 10).

				La intertextualidad toma mayor importancia al considerar el proceso expositivo no solo como una construcción espacio/temporal fundada en la literatura, sino también como proceso constitutivo de la estética, la retórica y el arte conceptual cen-trados en el visitante: 

				La intertextualidad no es algo que dependa exclusivamente del texto o de su autor, sino también, y principalmente, de quien ob-serva el texto y descubre en él una red de relaciones que lo hacen posible como materia significativa desde una determinada pers-pectiva: precisamente la perspectiva del observador. 

				Esto último es muy importante, pues significa que el concepto mis-mo de intertextualidad presupone una teoría de la comunicación en la que el receptor (lector, espectador, observador, visitante, usua-rio, consumidor) es el verdadero creador de significación en todo proceso comunicativo […] Los horizontes de experiencias y expec-tativas del receptor son también parte de los elementos que deter-minan la construcción intertextual de sentido, y determinan los compromisos ético, estético y social que serán puestos en evidencia durante la interpretación. Desde la perspectiva de la intertextua-
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				lidad, el texto no es únicamente el vehículo de una significación codificada de antemano, sino parte de una red de asociaciones que el lector produce en el momento de reconocer el texto (11).

				Lauro Zavala considera que los procesos de interpretación, apropiación del sentido y la producción de asociaciones signi-ficativas que dan lugar a la intertextualidad, sólo ocurren en la cultura contemporánea:

				Hoy en día la complejidad cultural es aún mayor que en otros momentos de la historia […] nos encontramos sumergidos en lo que llamamos, a falta de poder hablar de lo paradójico, el espacio cultural de la posmodernidad […] todos somos, lo sepamos o no, ciudadanos por derecho propio de este espacio de combinatoria ilimitada. La misma semiosis ilimitada [de Charles S. Pierce] pa-rece haber adoptado en nuestros días la forma de una intertex-tualidad ilimitada. Todo texto remite a otro texto o a las reglas genéricas (archi-texturales) que lo hicieron posible. Todo texto está en deuda con otros textos, y no hay nada nuevo en el espacio de la significación textual. Todo texto, a su vez, es parte de un conjunto de reglas de enunciación a las que podemos llamar dis-curso, y el estudio de la intertextualidad es también el estudio de la relación entre contextos de significación. Así, todo estudio in-tertextual es un estudio de inter-discursividad y —especialmente en el ámbito de la vida cotidiana— todo proceso intertextual es también un proceso de inter (con) textualidad. Es decir, estudiar las relaciones entre textos e intertextos […] es también estudiar las relaciones entre diferentes contextos de significación (12). 

				La intertextualidad toma relevancia en la presente investi-gación para producir significación poliestésica a partir de los contextos históricos o teóricos de cada tópico expositivo y de los contextos contemporáneos donde perviven los conoci-mientos o saberes tradicionales, así como las relaciones com-plejas de significación e interpretación que existen entre ellos 
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				y el público objetivo. Zavala propone un mapa para interpretar todo texto, el cual consiste en 8 acciones:

			

		

		
			
				1.	Contextos de interpretación (framings). 

					a) ¿En qué condiciones se produce aquello que es interpretado?

					b) ¿En qué condiciones se produce la interpretación?

				2.	Análisis textual (elementos discursivos)

					¿Qué elementos son específicos del texto?

					∙ Lógica secuencial del análisis. 

					∙ Organización textual general.

					∙ Estrategias textuales específicas.

					∙ Conclusión de análisis.

				3.	Tradición textual 

					¿A qué tradición discursiva pertenece el texto?

					∙ Evolución histórica de las convenciones discursivas.

					∙ Articulación lógica de las convenciones discursivas.

				4.	Arqueología textual	(relación con otros textos o códigos).

					a) Arqueología pretextual 

					¿El texto está relacionado con otros textos?

					b) Arqueología architextual 

					¿El metatexto está relacionado con otros textos?

				5.	Palimpsestos (subtextos implícitos).

					a) ¿Existen sentidos implícitos en el texto?

					b) ¿Cómo son las relaciones con los otros textos o códigos?

				6.	Intertextualidad reflexiva (metaficción).

					a) Metaficción tematizada 

					¿Se tematizan las condiciones que hacen posible el texto?

				7. Intertextualidad neobarroca (simultaneidad de códigos excluyentes).

					¿A qué categoría pertenece el texto?: Asimétrico,	carnavalesco, fractal, laberíntico, liminal, lúdico, monstruoso.

				8. Conclusión.

				Compromiso ético, estético y social del hipertexto, el intertex-to y las relaciones intertextuales entre todos ellos (18-22).
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				La intertextualidad, como cartografía para un análisis topo-gráfico del sentido, entonces no estará solamente presente en el proceso de conceptualización neomuseográfica, sino también en el producto expositivo mismo y, sobre todo, en el proceso de recepción que aspira a establecer diálogo en la interacción del visitante con la museografía, en aras de modificar la actitud del público en relación al tema aludido en la exposición. De manera adicional, la intertextualidad centrada en el visitante se verá enriquecida con la teoría de la recepción museográfica (misma que revisaremos más adelante) y con las fórmulas y técnicas de la retórica y de la publicidad para cautivar y “atra-par” al público en la representación neomuseográfica.

				Tetradimensionalidad escénica o expo 4D

				La NeoMuseografía es, ante todo, tiempo y espacio: tiempo de recorrido en espacios tridimensionales, donde incursionan cuerpos/mentes para aprehender —con todos los sentidos— razonamientos y emociones. Esta concepción espaciotemporal comparte símiles con los modelos del espectáculo, especial-mente con los conceptos de la relación espectacular “con la relación dialógica que existe entre una actividad determinada que se ofrece y un determinado sujeto que la contempla; o bien, la interacción que surge de la puesta en relación de un especta-dor y de una exhibición que se le ofrece” (González R, 1). 

				Tal como se describió antes, la tetradimensionalidad escéni-ca pueden recurrir a diferentes posibilidades para desplegar las miradas y el desplazamiento físico que otorgan los distin-tos modelos espectaculares, como la escena italiana o teatro (semicircular), carnaval (excéntrico), circo (concéntrico), feria o verbena popular (excéntrico-concéntrico), cabaret (teatro-car-naval-circo), itinerante (lineal o encadenada), esférico (om-nipresente), fantasma (pantalla electrónica), realidad virtual (inmersión-interacción). 
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				Con las relaciones espectaculares enlistadas, se pueden idear combinaciones que, para efectos de exploración neomuseográ-fica, deben ser experimentadas en con amplitud en aras de fa-vorecer y enriquecer la visión social del tema cultural aludido en cada exposición, para mostrar distintos puntos de vista en dis-tintos niveles con distintos sentidos e interacción que proyecten la visión cultural de la manifestación evocada —privilegiados/sometidos, concéntricos/excéntricos, próximos/lejanos— y otorgar diversas posibilidades de exploración y estimulación para los sentidos que desean o el cuerpo que se exhibe, para la corporeidad que se acaricia o para la mente que se intriga. 

				Recepción museográfica

				Si los públicos son la preocupación fundamental de la NeoMuseo-grafía, entonces su análisis es una condición insoslayable para realizar exposiciones. Conocer al público destinatario o público objetivo o público implícito, tiene importancia para los museos, de la misma manera que para el espectáculo y para la publicidad; conocer la manera de intuir, sentir, emocionar e identificar loscódigos de significación del visitante para aplicarlos al soporte neomuseográfico, recae en análisis de público basados en la retórica y en la teoría de la recepción estética. Lauro Zavala se-ñala que son necesarios métodos de análisis que expliquen las condiciones y procesos culturales que determinan la conducta de los visitantes en las exposiciones, y que, a través de pre-guntas y técnicas, esos estudios permitan conocer al público a quien se dirige la exposición. Así se sabrá: 

				¿Qué determina que una visita museográfica sea realmente edu-cativa, es decir, que transforme, ponga en juego, enriquezca o cuestione la visión del mundo previa a la experiencia museo-gráfica del mismo visitante, y que a la vez lo atraiga, lo interese, lo entretenga, despierte su asombro o lo divierta? ¿Cómo lograr que las mismas expectativas ante lo que espera de su visita sean transformadas a lo largo de la experiencia y que —por ello mis-
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				mo— esta experiencia resulte emocional, física e intelectual-mente satisfactoria para él o ella? (Zavala et al, 18). 

				Este autor propone dos modelos de estudio de la experiencia museográfica:

				1)	Modelo de Análisis. Reconoce los elementos paradigmá-ticos de experiencia museográfica. Este modelo permite reconocer cuáles son los elementos rituales, educativos y lúdicos que permiten o dificultan cubrir las expectati-vas del equipo museográfico y satisfacer las del visitante al concluir el recorrido.

				2)	Modelo de Interpretación. Reconstrucción narrativa de la experiencia de visita. Este modelo facilita el registro del nivel sintagmático, a partir de la reconstrucción na-rrativa que el visitante hace sobre su propia experiencia individual y colectiva (24).

				Estos instrumentos serán adecuados al público y al tema que se atenderá en la propuesta de diseño neomuseográfico descrita en esta parte del documento, además de revisar otros referen-tes de investigaciones recientes, tanto para analizar previa-mente al público destinatario, antes de realizar la exposición multisensorial, como para verificar los resultados cognitivos de la experiencia estética/cognitiva. 

				El planteamiento de las tres categorías de análisis se encuen-tran íntimamente relacionadas y articuladas en un modelo in-teractivo que propiciará un diálogo tecnológico inteligente para superar el monólogo expositivo tradicional del espectador, don-de visitantes y museografía intercambian preguntas y respues-tas en distintos niveles, con lenguajes diversos, acordes con losrecursos tecnológicos polisensoriales disponibles en cada ex-posición. El modelo dialógico se ilustra en la siguiente página:
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				Intertextualidad

				Expo 4D

				Interacción/diálogotecnológico

				Recepción

			

		

		
			
				Con este modelo se cierra el círculo productivo entre la inter-textualidad de la manifestación cultural o los conocimientos aludidos que se deriven de esta investigación y de la multidi-mensionalidad de la experiencia neomuseográfica, centrando la preocupación por el receptor en el proceso de significación polisensorial. Además, este modelo alienta el diálogo entre el visitante y la exposición, lo cual nos permite llevar este so-porte al máximo grado de comunicación posible; que si bien no logrará una conversación plena en la que se intercambian ideas tal como sucede entre dos personas que dialogan y argumen-tan, sí permite el intercambio de información en otros niveles no verbales, inquietantes y provocadores. Este hecho refuerza la intención de ir "más allá de lo asumido o permitido" en la representación cultural para trascender la museografía clásica de colecciones e ir hacia la recreación de experiencias que per-mitan nuevas vías de aprehensión del conocimiento y nuevas formas de aprendizaje mediadas por el placer, el entreteni-miento y la exploración dialógica.

				Reflexionando lo hasta aquí trabajado, se puede establecer que el marco teórico proporciona la visión, plataforma y proce-dimientos necesarios para desarrollar la propuesta neomu-
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				seográfica. La concepción de las exposiciones como espacios escénicos y ámbitos espectaculares extiende ampliamenteel perímetro de acción museológica para expresar cultura y conocimientos de manera integral, y no solo comunicación objetual; donde la intangibilidad es otra parte de las mani-festaciones culturales y epistemológicas, donde la expresión expositiva se podrá realizar con gran impacto y de una mane-ra incluyente en relación con la museografía sustentada pre-ponderantemente en objetos o colecciones, y también con los referentes medioambientales o ecológicos donde se desarrolla socialmente cada cultura. 

				Alentar distintos procesos sociales, es otro factor que nutre este modelo: la difusión cultural con propósitos de trascen-dencia cognoscitiva y de modificar actitudes/valores en el pú-blico que visitará las exposiciones neomuseográficas; además de la posibilidad de convertirlas en componentes de desarrollosocioeconómico sustentado en actividades espectaculares tu-rístico-culturales en la región donde se ubica cada caso de estudio. De esta manera, y a través de la acción y creación artística, con este modelo la museología puede proporcionar distintas dimensiones a la difusión de expresiones cultura-les y conocimientos mediados por el lenguaje multisensorial: identidad/alteridad, educación/aprendizaje, esparcimiento/desarrollo-sostenible.

				8. Público cibernético

				La preocupación por el público joven en las exposiciones neo-museográficas lleva, ineludiblemente, a estudiar el perfil de este visitante para cautivarlo y construir una propuesta exposi-tiva apropiada. En los museos se desarrollan estudios de público para lograr mayor impacto en el visitante con los servicios y productos que ofrecen estas instituciones. Gabriela Schmilchuk 
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				señala que, a través de ellos, hay que ser creativos para “ocu-parse de toda la gama de comportamientos y actitudes, hábitos culturales y construcción de imaginarios ligados al modo en que la gente utiliza su tiempo libre” (32); además de preguntar-se “quienes consumen qué, y también cómo elaboran las signi-ficaciones y qué hacen con ellas en cada una de las posiciones sociales que ocupan” (56). Lo anterior, sugiere la autora, debe atenderse con un enfoque que estimule formas de apropiación del patrimonio cultural generadas a partir de la participación, con el propósito de consolidar sociedades que superen al es-pectador pasivo para desarrollar al visitante activo; es decir, impulsar democráticamente la formación de un público que se transforme en actor e interactor en la divulgación y recepción cultural. Esta recomendación encuadra y respalda ampliamente la propuesta de la experiencia total expandida neomuseográfica para formar visitantes cada vez más participativos, “cómplices clandestinos” que impulsen sus inquietudes exploratorias para provocar fascinación por la aprehensión de saberes y tradicio-nes en las experiencias lúdico/estético/cognitivas. 

				Así, inicio mi análisis delimitando del público destinatario o público objetivo o visitante implícito para la NeoMuseografía: personas de 12 a 21 años de edad, con algún adiestramiento en el manejo de computadoras y teléfonos móviles (aunque no nece-sariamente); es una generación que se encuentra en los niveles de estudios secundaria/bachillerato/superior; son mexicanos que se encuentra en el segmento de la población que implica aproximadamente un 30% de los habitantes del país, según el censo 2010 de inegi, aunque evidentemente no todos tienen “ca-pacidades cibernéticas”. En este grupo se encuentran las perso-nas que tienen hábitos de navegación digital aprovechables para la lógica/interactiva/participativa que aquí se propone, además de que es una población que se integrará en corto tiempo —o ya está incluida— en las actividades productivas y reproductivas del país y, por tanto, forma parte de la generación inmediata 
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				que dará continuidad a la cultura mediante su transmisión a las siguientes generaciones. Cabe aclarar que, si bien se orientan los esfuerzos neomuseográficos por el flujo del público juve-nil antes acotado, esto no implica omitir otras edades que, de manera transversal, el público objetivo pueda acompañar a sus hermanos menores, padres o incluso abuelos, como orientado-res cibernéticos para captar provechosamente la experiencia multisensorial y exploratoria de la inmaterialidad.

				Muchas personas del grupo de 12 a 21 años de edad son ciber-nautas naturales o “nativos digitales” (Dussel, 11), que usan computadoras y teléfonos celulares con gran despliegue de conocimientos y destrezas operativas sobre los mismos; son personas que tienen una inclinación innata a la “navegación” o “exploración” del ciberespacio gracias al manejo experto de los equipos digitales. Esta condición les otorga la confianza de tener posibilidades y alcances infinitos mediante sus destrezas intelectuales ligadas a la Web. En contrapartida, muchos indi-viduos jóvenes —y los adultos— son “analfabetas o migrantes digitales” porque tienen acceso restringido o no entienden los códigos de los nuevos medios ni tienen pericia para operarlos, por lo que existe para ellos una brecha generacional marcada porlo informático. En consecuencia, son una población que se en-cuentra con rezagos en muchos aspectos de la vida económica, educativa y social. Los jóvenes “digitales”, en cambio, tienen ventajas cognitivas —aunque no tengan estudios superiores— y modos diferenciados de percibir el mundo, así como valores y significados distintos, todos ellos promovidos, además, por los videojuegos, el cine y la televisión. El entorno digital se caracteriza por estar saturado de imágenes sensacionalistas que mutan a gran velocidad, contienen una audiovisualidad que exacerba la exhibición reiterada de imágenes impactantes, condiciones que —aceptemos o no— transforman la percep-ción de lo artístico y lo cultural, de lo privado y social, modifi-cando sus percepciones y fruición:
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				El mundo contemporáneo tiene hoy características sustan-cialmente diferentes a las del pasado reciente. En los últimosdecenios del siglo XX se consolidaron nuevas relaciones políti-cas, económicas y tecnológico-comunicacionales que afectan las prácticas culturales y estéticas. Las nuevas redes de comu-nicación nos han familiarizado con lo diverso, con la otredad,alterando simultáneamente la condición de alteridad e identidad. Si pensamos a las producciones estéticas como materia prima y vehículo de transmisión de estas identidades culturales, no po-demos dejar de pensarlas como testimonio de las transformacio-nes de esa realidad que se muestra múltiple y heterodoxa frente a acontecimientos y prácticas sociales. En consecuencia, estas producciones estéticas abordan territorios conflictivos como los de la diversidad cultural, el género y la sexualidad en las nuevas tecnologías (CEPA, 2).

				Los retos educativos crecen y, hoy día, la educación pública tradicional latinoamericana se ve rebasada en las aulas por las tecnologías digitales, ya que estos medios son abiertamente exploratorios y funcionan sobre la base “de la personaliza-ción, la seducción y el compromiso personal y emocional, y lohacen siempre con una dinámica y una velocidad que entran en colisión con los propósitos y ‘tiempos’ de la enseñanza-apren-dizaje de la escuela” (Dussel, 11). Sin embargo, las debilidades de la educación formal se pueden transformar en fortalezas al aprovechar las posibilidades cognitivas que ofrecen los nuevos medios digitales, teniendo la oportunidad de favorecer la:

				Equidad no solo en el acceso a las nuevas tecnologías, sino también a una variedad y riqueza de prácticas de conocimiento. Al mismo tiempo, debería también abordar la cuestión ética y política de la formación de audiencias y de los nuevos espectadores/productores de cultura, para plantear otros ejes de debate y de interacción que tengan en cuenta múltiples voces y perspectivas (13).
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				La NeoMuseografía apuesta a la riqueza de conocimientos que ofrecen las tecnologías digitales y asume los retos cognitivos a través de la participación expandida mediada por la interacti-vidad, ya que esta experiencia incorpora afectividad que lleva a los visitantes a “desarrollar destrezas expresivas y cognitivas que tienen en su base la dimensión emocional” (Dussel, 66). Las exposiciones como potente medio de comunicación para producir aprendizajes placenteros —que conlleven a búsque-das del conocimiento extraescolares y ultramuseos— tienen en su eje medular a las emociones y el juego: “la educación tiene el desafío de provocar la fascinación y el entusiasmo por el conocimiento en las nuevas generaciones” (67) y justamen-te esto es a lo que se aboca la imagen y tecnología multisen-soriales en las exposiciones. Dussel enfatiza el desafío, entre los jóvenes, como un reto para que la educación formal en las escuelas aproveche el potencial que ofrece la socialización del conocimiento mediante el aprendizaje cibernético, mismo que se ve enriquecido por la inmersión/interacción que ofrecen las nuevas prácticas provenientes de las poderosas industrias del entretenimiento en los videojuegos, donde los alumnos: 

				Llegan a la escuela con experiencias que les han moldeado la percepción, que han modificado su vínculo con la temporalidad, que los ha obligado a ejercitar un sistema de atención flotante o“híper-atención”, y que los han hecho experimentar el vértigo, la velocidad y el desciframiento de enigmas (Dussel, 67).

				El lenguaje neomuseográfico aprovecha el aprendizaje digital, ya que da posibilidad de producir nuevos aprendizajes me-diante la interacción de imágenes holoperceptivas en sus so-portes, con instrumentos de navegación para el pensamiento multidimensional que enriquecen la imaginación con archivos cibernéticos de información amplísima con saberes, interac-ción y datos que la tecnología digital provee: 

			

		

	
		
			
				160

			

		

		
			
				neomuseografía:

				poética del espacio museístico

			

		

		
			
				Abren enormes posibilidades creativas y ofrecen archivos de la cultura impensables hasta hace pocos años, al punto que histo-riadores de la cultura del siglo xx dicen que habría que reescribir buena parte de esa historia, ahora que podemos acceder a muchos datos (Dussel, 68).

				La decisión de utilizar el recurso cibernético en la NeoMuseo-grafía, entonces, se debe a su gran potencial cognitivo que se proyecta hacia el futuro. Miguel Adame señala que la cibercul-tura (relación social mediada por la comunicación entre indi-viduos con aparatos digitales e Internet) es globalizadora: 

				 

				Con tendencias abarcadoras de los ámbitos más importantes de lo sociocultural; específicamente lo económico, lo militar, lo cientí-fico-tecnológico, lo político, lo doméstico y la vida cotidiana, así como lo ideológico, lo educativo y el ámbito de las diversiones, los juegos y el placer. Pero en realidad hay más: lo cibercultural se presenta actualmente en todos los procesos científico-tecnoló-gicos donde intervienen los conocimientos, los imaginarios y las múltiples aplicaciones mentales y de mecanismos y artefactos de índole cibernética para transformar y modelar todos los ámbitos de la vida sociocultural (Adame En defensa, 528).

				Jesús Galindo Cáceres, desde la Comunicología (teoría de la co-municación social), inscribe a la Internet en la alta Cibercultura,como matriz de configuración sistémica de circulación de in-formación y de interacción comunicativa del conocimiento que contrasta con la matriz de la escuela básica/media/superior/altos-estudios (Galindo Ingeniería, 70). En la alta Cibercultura el sistema social no está sobre especializado y aislado en la producción del conocimiento, y sobre todo, no tiene las carac-terísticas de la cultura y escuela tradicionales (o baja Cibercul-tura) “casi sin contacto con el exterior y casi sin interacción de información con el mundo externo a su propio entorno” (71). 
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				La alta Cibercultura, en cambio, permite la participación co-lectiva de los usuarios mediante redes que comparten sus experiencias e ideas sobre innovaciones cotidianas con una participación multitudinaria, hasta el punto de no poder iden-tificar al autor original, ya que muchas personas colaboran en el proceso interactivo: 

				Los actores sociales individuales tienen una gran necesidad de información para contextualizar y guiar sus acciones en un mar-co social general y global. Esta necesidad se complementa con una cantidad de interacciones mayor en número y profundidad que antes. Por tanto, el espacio social tiene una dinámica mu-cho mayor y consume más energía. El aspecto complementario a esta configuración de base es que produce más energía, cam-bia más; su metabolismo de información y acción reconfigura los escenarios y las escenas a mayor velocidad y en mayor intensi-dad estructural. Todo el sistema social tiene un balance mayor en cuanto a participación en la vida social. Los actores sociales indi-viduales participan en la configuración del consumo energético y la asimilación y distribución de información (71).

				Las condiciones anteriores favorecen a la NeoMuseografía y las aprovecha plenamente como recursos potenciales de transfe-rencia, asimilación y producción de información colectiva ante las limitantes físicas naturales de las exposiciones multisen-soriales, en lo que se refiere a la comunicación masificada del conocimiento:

				Muchos participando, muchos interactuando, muchos intercam-biando información, todo el contexto ecológico que los implica es rico y denso, y muta con rapidez. El tema del conocimiento se presenta de forma muy distinta. La configuración de apara-tos de distribución de información segmentada y especializada aparecen en un gradiente mayor, más y diversa información. Les interesa a todos, o muchos, a la mayoría; por tanto, poco a poco, 
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				la distribución de la información va teniendo puntos de difusión más abundantes, poderosos, múltiples, accesibles (71).

				Esta situación involucra repercusiones pedagógicas importan-tes en las exposiciones neomuseográficas:

				El conocimiento como información organizada, información de se-gundo, también aparece con mayor abundancia y con mucha mayor penetración y presencia en todos los sectores y espacios sociales. Los intermediarios no están ubicados en instituciones como la es-colar, sino en tejidos extensos e inmensos de la virtualidad de las nuevas tecnologías de información y comunicación. No hay un solo canal oficial de información, como la escuela, los media; lo que exis-te ahora es una gran telaraña de oferta y demanda, de todo tipo, en todos sentidos, con nomenclaturas que cambian, se ajustan, emer-gen. Ningún lugar social está especializado, todos son portadores de información, generadores de información, lectores de información. Y de forma semejante y paralela, de conocimiento (72).

				El ciberespacio permite el desplazamiento de información y conocimientos a gran velocidad y evoluciona en formas inédi-tas de relación social, cuya aplicación consolida el modelo dia-lógico neomuseográfico que se describe en esta segunda parte, ya que propicia y aprovecha nuevos fenómenos cognitivos con la inteligencia artificial de los sistemas interactivos, situa-ción que enriquece el diálogo múltiple y diverso que configura “una densa y plástica forma de relación, asociación, conexión, vínculo, interacción, que es distinta a las anteriores” (72).El visitante de exposiciones poliestésicas y sus “chateadores” experimentarán una sociabilidad del conocimiento distinta que cubrirá expectativas y necesidades múltiples y diversas, la experiencia para cada individuo será distinta y especial; cada persona será la mediación de muchos y estará mediada por otros tantos, en un diálogo en tiempo real mientras el visitan-
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				te explora la museografía o bien, en tiempo posterior después de la visita, mediante la reconstrucción narrativa de la misma:

				La red sistémica de lo social supone la aparición de nuevas cua-lidades de percepción y configuración de elementos biológico-sociales de atención, selección, elaboración y síntesis de infor-mación y conocimiento. Y aparecen en forma simultánea nuevos mediadores cognitivos no humanos, que forman parte de la nue-va vida social y cultural, de las nuevas formas de comunicación. Inteligencia artificial, robótica, nanotecnología. Las relaciones humanas se modifican, las relaciones afectivas, las laborales, las pedagógicas. Todas. Y lo que sigue después forma parte de las ela-boraciones más visionarias de la ciencia ficción, y más (72).

				La búsqueda de un lenguaje “visionario” mediado por tecno-logías polisensoriales y cibernéticas que exprese lo inmaterial y estalle la imaginación, inevitablemente conlleva a revisar los procesos cognitivos que representan la percepción de la reali-dad e imaginarios que construyen, traducen y reproducen sabe-res, tradiciones, actitudes ante la vida y el universo. Es decir, es necesario entender cómo opera la pragmática de los lenguajes estéticos y tecnológicos de los diversos medios que constituyen a la NeoMuseografía, en concordancia con la naturaleza de sus propios sistemas, relaciones y medios simbólicos, para intentar luego configurar coherentemente un nuevo idioma, ya que no hay conocimiento/pensamiento/consciencia sin la mediación de un lenguaje congruente con el mundo que representa:

				El lenguaje es tan necesario para la constitución, perpetuación y desarrollo de la cultura como para la inteligencia, el pensamiento y la consciencia del hombre; es tan sustancial a lo humano, que se ha podido decir que es el lenguaje el que hace al hombre. Pero, el lenguaje ha hecho al hombre que ha hecho lenguaje, de igual modo que el lenguaje ha hecho la cultura que ha producido el len-guaje (Morin El Método, 132).
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				De tal manera que pensar en un lenguaje que supere a la orali-dad, a la gestualidad, a la escritura y a la audiovisualidad para perseguir el metapensamiento y la metacognición, no es idea descabellada. La expresión multisensorial es un metalenguaje, es un lenguaje superior que incluye otros lenguajes —como ya se explicó anteriormente— y a la vez es un lenguaje que re-flexiona sobre sí mismo en su proceso creativo/constructivo. Por tanto, la imagen multisensorial será un modo especial de metacomunicación que asegurará “la transmisión, corrección y verificación de saberes y datos, así como la expresión, trans-misión e intercambio de sentimientos” (132).

				 

				La NeoMuseografía, como promotora del aprendizaje ideal que va más allá de lo informal, da pautas a la educación escolarizada para afrontar nuevos retos educativos y ofrecer otras posibili-dades cognitivas placenteras y creativas en la era tecnológica actual, desarrollando otros vínculos con el conocimiento; con experiencias cognitivas y perspectivas epistemológicas reno-vadas. En suma, el comportamiento e inquietudes que preva-lecen en el segmento de los jóvenes señalados como público objetivo, basado en los argumentos anteriores, se exponen a continuación las consideraciones que servirán de “anclaje” para las decisiones creativas en el discurso neomuseográfico, mismas que serán aplicadas según las características de los tópicos y espacios destinados a la exposición: 

				1.	En el discurso se abandonará, hasta donde el espacio mu-seográfico lo permita, las nociones de centro, margen, je-rarquía y linealidad; se utilizará “multilinealidad, nodos, enlaces y redes” (Landow Hipertexto, 24). La NeoMuseo-grafía como mundo textual inmersivo/interactivo tiene que comportarse como una galaxia de significantes y no como una estructura de significados: sin principio ni fin y reversible, con vías diversas de acceso sin que ningunasea el portal principal; los códigos son interminables y 
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				los significados ilimitados debido a la pluralidad de len-guajes y posibilidades exploratorias que constituyen a la NeoMuseografía. Es decir, se utilizará el concepto de hipertexto como hipermedia: medio informático tanto verbal como no verbal con un metatexto compuesto por fragmentos de textos multisensoriales y enlaces que los conectan entre sí (25).

				2.	Se omitirá la escritura extensa y aburrida por informa-ción oral o simples frases escritas que guíen al visitante en la incursión e interacción multisensorial expositiva y en su operatividad interactiva con toma de decisio-nes mediadas por interfaces multimodales que eviten el uso de tecleados o pantallas táctiles estacionarios. Este último señalamiento tiene que ver con la noción de tránsito museográfico, el cual, debido a la naturaleza de las exposiciones donde —como ruta de viandantes— si el público se detiene causa “embotellamientos” peato-nales, entorpeciendo el flujo humano y la calidad de la experiencia poliestésica. Esta condición restringe a las exposiciones neomuseográficas como medios de visita física masiva.

				3.	Las imágenes multisensoriales que constituyen el mun-do textual de la inmersión, y que respaldan el discurso neomuseográfico, tienen que ser novedosas de acuerdo a la naturaleza del propio medio holoperceptivo, con proposiciones que liberen la imaginación mediante la apertura de significación sustentada, tanto en códigos establecidos como en otros novedosos por instituir con-vencionalmente, a través del lenguaje multisensorial con reglas propias de interpretación.

				4. La exposición podrá ser navegable a través de teléfonos móviles con Internet inalámbrico WiFi —como plus ex-positivo— mismos que podrán permitir el acceso a in-formación escrita, “chatear” en redes sociales y aplicar la realidad aumentada mediante aparatos smartphone para 
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				descubrir efectos o presencias no perceptibles a simple vista, entre otras posibilidades interactivas a través de la Web. Estos recursos acrecentarán sustancialmente la riqueza de información, interacción y participación en la experiencia multisensorial expandida, además de que con este recurso se superan las limitantes naturales de las exposiciones como medios masivos de comunicación.

				Análisis preliminar de la recepción neomuseográfica

				Con los argumentos anteriores, se intentará alimentar el en-tusiasmo del visitante implícito mediante la designación de diversas aplicaciones expositivas, mismas que se complemen-tarán con las decisiones que aportará el siguiente procedi-miento de análisis: el abordaje de la recepción museográfica como una práctica artística previa a la creación expositiva, misma que intenta reconocer los procesos de interpretación del visitante para planear a la obra neomuseográfica.

				El supuesto básico en el cual se sustenta esta revisión, par-te de la Sociología del Conocimiento cuya tesis fundamentalseñala que “la realidad se construye socialmente” (Berger 11); es decir, mediante una visión constructivista que reconoce que “todo observador construye su objeto de conocimiento desde un contexto específico, el cual determina en gran medida las características de su observación, así como la naturaleza de lo observado” (Zavala et al, 25). Esto significa que en la esceni-ficación no existe mirada inocente y que el visitante “inter-preta su experiencia a partir de los parámetros que le ofrece la comunidad interpretativa a la que pertenece circunstan-cialmente, o de aquella cuyos referentes pone en juego, casi involuntariamente en el momento de la interpretación” (23).La perspectiva constructivista refuerza el anclaje neomuseo-gráfico en la teoría del encuentro/reencuentro ya que en el proceso cognitivo la identidad se reconoce como real o ver-dadero, mientras que en la otredad se identifica como ficción:
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				Una versión radical de la perspectiva constructivista, para el es-tudio de los procesos de interpretación, sostiene que toda verdad es una construcción; es decir, que todo elemento de significación interpretado como verdadero por cualquier individuo responde a los criterios de interpretación de la “comunidad interpretativa” a la que pertenece, y por ello es una ficción construida a partir de esos criterios. Ahora bien, si toda verdad es una ficción, toda experiencia de recepción tiene un valor que solo es posible reco-nocer al incorporar el contexto desde el cual surge la interpre-tación (26).

				Zavala señala, por otra parte, que para enriquecer la apreciación de los procesos de interpretación, se puede recurrir al Psicoa-nálisis ya que éste aporta elementos teóricos importantes para la recepción museográfica al reconocer las estrategias que el vi-sitante pone en juego para apostar a su identidad; es decir, pone en juego los referentes que le permiten interpretar lo real y ver-dadero de lo propio o la ficción de lo ajeno. Este señalamiento se complementa con la teoría del juego, misma que resalta que todo ámbito cultural —como las exposiciones— puede ser entendido como un espacio lúdico en el que ocurre “la recomposición delas relaciones sociales, tanto imaginarias como simbólicas, que podrían determinar lo real por parte del público” (26). Estos referentes imbrican a las estéticas de la ilusión e interactiva—revisadas en la primera parte de este documento— mismos que favorecen los argumentos lúdicos neomuseográficos inte-grados al plano inmersivo/interactivo de la experiencia estéti-co/ cognitiva. Zavala agrega además que, de acuerdo a la visión de la Antropología Cultural, toda reconstrucción etnográfica (cuando se estudia a una comunidad) constituye una construc-ción social de sentido y que en la representación de esta cons-trucción el visitante es quien siempre tiene la “última palabra” en el proceso de interpretación y valoración de todo producto cultural que se le presenta (28), producto que, en última instan-cia, es pensado para beneficio de él. 
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				En este punto Lotman refuerza las condiciones en las que se debe realizar la significación, quien desde la Semiótica de la Cultura subraya la importancia que tiene el reconocimiento delos códigos en el texto, los cuales permiten la generaciónde sentido en relación a un contexto. Texto/contexto/códigos son componentes de comunicación/interpretación/significa-ción/resignificación, sustanciales en los procesos estético/cog-nitivos, elementos que tienen que ser captados cabalmente por el creador de exposiciones para sus propósitos discursivos neo-museográficos. De esta manera, se iniciará el acercamiento al análisis de recepción museográfica como práctica artística para conocer al visitante implícito (público a quien está dirigida la investigación) a través del Modelo de Análisis de los elementos paradigmáticos de la experiencia museográfica (Zavala et al). Es importante señalar que este modelo es cualitativo y que está pensado para aplicarse en exposiciones ya realizadas y puestas en operación pero que, para nuestros propósitos, será utilizado con una intención inversa: es una aplicación orientada a prever con antelación aquellos elementos que podrían influenciar en los resultados comunicativos de la experiencia lúdico/estético/cognitiva de la propuesta neomuseográfica, de acuerdo al tipo y las características del público objetivo. 

				La definición de los elementos de este modelo y la concep-tualización interactiva para la NeoMuseografía con el espacio destinado a la escenificación, definirán a la exposición como producto retórico y luego permitirán crearla como obra total expandida:

				Este modelo de análisis permite reconocer, en una determinada exposición museográfica, cuáles son los elementos que logran (o dificultan) que las expectativas del equipo [creador] y del visitan-te sean satisfechas plenamente al concluir el recorrido que esté último hace del espacio de exhibición (37).
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				Zavala establece tres categorías de elementos de la experiencia museográfica: rituales, educativos y lúdicos, mismos que se pre-cisan a continuación para los fines la propuesta neomuseográ-fica. Los elementos rituales se refieren a la relevancia social de participar en una exposición, tal como acontece cuando asisti-mos a un evento cultural o social que otorga prestigio al público:“impone al visitante la sensación de participar en un proceso cultural que lo excede y que lo pone en contacto con un tiem-po especial” (37). Los elementos educativos son aquellos que justifican socialmente a los museos y sus exposiciones a través de la educación informal que idealmente consiste en lograr que el visitante experimente una experiencia significativa “con un desaprendizaje que le permita asimilar nuevos conocimientos, perspectivas, actitudes y competencias” (37). Finalmente, los elementos lúdicos contenidos en la interactividad, simulación e inmersión, son aquellos que generan un tiempo juguetón que “depende de la calidad de la interacción, la ambientación y la espectacularidad, así como la aleatoriedad de las decisiones del visitante, y de la flexibilidad de las opciones que se le ofrecen” (38). La calidad de la experiencia neomuseográfica dependerá de estas tres categorías de acuerdo a los objetivos planteados por el arte tecnológico, en concordancia con el tópico y espacio. Antes de continuar, es oportuno señalar la sugerencia de Zava-la para diseñar el discurso poliestésico ritual/educativo/lúdico considerando las virtudes discursivas que otros medios pueden ofrecer para enriquecer el lenguaje neomuseográfico:

				1.	Integración de lenguajes excluyentes entre sí: experto, sentido común y personalizado [Televisión].

				2.	Presencia de diversas perspectivas, algunas veces si-multáneas y contradictorias entre sí [Novela].

				3.	Equilibrio entre la carga informativa y la espectaculari-dad, entre educar y entretener [Documental].

				4.	Presencia determinante de elementos narrativos —se-cuenciales o aleatorios— con gran poder de seducción y 
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				de un aura ritual determinada por el acto de asistir a un acto alejado de lo cotidiano [Cine].

				5.	Fuerza determinante del título, economía de recursos, posibilidad de sorprender al receptor en la conclusión [Cuento] (64).

				A continuación, se agrupan y definen los elementos paradig-máticos de la experiencia museográfica, (basado en Zavala et al), que son apropiados para la propuesta neomuseográfica, mismos que se pulirán con la retórica del guión dramatizado, una vez que sea revisado el espacio expositivo:

				Comunicología

				
					Elementos rituales

				

				
					Objetos

					• Colección del museo

					• Modelos

					• Réplicas

					• Aparatos multisenso-riales

				

				
					Espacios

					• Transición a lo virtual 

					• Efecto mágico

					• Retorno a lo cotidiano

				

				
					Acciones

					• Invitación especialen Web

					• Traslado al museo

					• Reunión con colegas

					• Aplicación en redes sociales

				

				
					Elementos educativos

				

				
					Objetos virtuales

					• Web de la exposición

				

				
					Espacios

					• Recepción de invitados

				

				
					Acciones virtuales

					• Interacción en la Web

				

				
					Elementos lúdicos

				

				
					Objetos virtuales

					• Internet

					• Wi-fi

					• Realidad aumentada

					• Otras aplicaciones

				

				
					Espacios

					• Salas de exhibición/ interacción

				

				
					Acciones virtuales

					• Socialización de laexperiencia en redes sociales para reforzarlos elementos rituales

				

				La NeoMuseografía es un instrumento comunicativo pode-roso que da apertura a muchísimas posibilidades para pen-sar nuevas dimensiones museológicas, ya que con este recurso significante, su acción ya no se constriñe necesariamente a la inmovilidad de un edificio o a las fronteras de un territorio ex-
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				clusivo: se expande a otras posibilidades de actuación trans-figurante de los mismos sitios museales, o con la divulgación itinerante en diversos espacios sociales, culturales y econó-micos, según la inventiva del museógrafo para sumergir mul-ti dimensionalmente al público en la evocación artificial del tópico recreado y provocar convivencia, diálogo y aprendizaje con nuevos valores para él. 

				De esta manera, dirigir la mirada a la Comunicación Social (o Comunicología, teoría de la comunicación humana) toma rele-vancia y consolida sustancialmente a la teoría neomuseográficapara sus propósitos de modificar actitudes sociales mediante exposiciones, ya que la Comunicología se focaliza en aspectos psicoculturales para producir mensajes (por lo cual se relaciona con la psicología, sociología, antropología, filosofía, ciberné-tica y el arte —al igual que la NeoMuseografía—), tiene unaarquitectura conceptual que le otorga perspectivas de percep-ción y análisis en los espacios sociales donde incide, así como una ingeniería —o ciencia aplicada— que le permite operar di-versas estrategias de influencia en esos mundos sociales. 

				La Comunicología es un acto de creación, síntesis e interven-ción social que se sustenta en dos conceptos centrales y recur-sivos: sistema de información (datos/significados) y sistema de comunicación (medios/interacción), y tiene cinco dimen-siones con tres niveles de complejidad tal como se ilustra en el esquema que se presenta en la siguiente página (basado en Galindo Comunicología y Sociedad; y Macías):
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					Comunicación

					IntrapersonalInterpersonal/

					Grupal/masiva

				

				
					1er. nivel de 

					complejidad

				

				
					2do. nivel decomplejidad

				

				
					3er. nivel de

					complejidad

				

				
					Dimensiones de la comunicología

				

				
					1a. Expresión

					Modos como se ela-boran datos, utilizan lenguajes y producen mensajes.

				

				
					Metodológica

				

				
					2a. Difusión

					Medios para moverla información.

				

				
					Modela lossistemas de

				

				
					3a. Interacción

					Diálogo, procesode afectacióndiscurso-simbólica.

				

				
					Información y

					comunicación

					TEORÍA BÁSICA

				

				
					4a. Estructuración

					Proceso en que ladifusión e interacción se tornan en expresión.

				

				
					Metodológica

				

				
					5a. Observación

					Relacionesy resultados reflexivos.

				

				
					Matriz espaciotemporal del suceso

					Epistemológica

				

				La segunda y tercera dimensiones se mueven en el nivel de la complejidad inmediata, configuran los sistemas de informa-ción y comunicación; la primera y cuarta en el segundo nivel de complejidad, son dimensiones metodológicas; la quinta se ubica en el tercer nivel de complejidad, juega entre las otras cuatro dimensiones en la configuración espaciotemporal del acontecimiento con dos tendencias de análisis: de dominación o de subordinación. Estos niveles se pueden aplicar tanto al es-tudio de la comunicación en su magnitud intrapersonal (hacia el interior del individuo), interpersonal (entre 2 sujetos), grupal (conjunto de personas reunidas en un mismo espacio y tiem-po) y masiva (en un sistema social conformado por cientos de grupos, que a su vez contienen grupos menores e individuos), (Macías, 29).
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				Jesús Galindo Cáceres señala que la vida social puede con-cebirse como una configuración diseñada y construida porarquitecturas e ingenierías de lo social; es decir, como espacios ordenados, organizados y programáticos donde se pueden re-solver problemas sistémicos de debilitamiento, fortalecimientoo equilibrio con distintas operaciones de intervención social (propaganda, publicidad, terapias, persuasión, conversión). La arquitectura configura el diseño conceptual que visuali-za la articulación, interacción y colaboración de la sociedad; la ingeniería conecta la operatividad de esas relaciones, para desarrollarlas y ajustarlas con ciertos fines, según el sentido, códigos o contexto de los individuos y grupos que se involu-cran en los procesos creativos, administrativos y reflexivos de ese modo de vida. Las intervenciones se basan en lo que las ciencias sociales observan, comprenden y explican del mundo, son teorías aplicadas que resuelven problemas para mejorar condiciones de grupo. 

				La Comunicología es el espacio conceptual de análisis y pers-pectiva superior que las enriquece, gracias a la articulación y complejización de las prácticas reflexivas y colaborativas que propician las relaciones sociales. Así, la Ingeniería en Comu-nicación Social es ciencia aplicada que se funda tanto en la Antropología y la Sociología como en la Comunicología con la metodología y tecnología de la investigación social; y con ellas aparecen las figuras de la comunicometodología y comunico-nomía como formas generales de construcción e intervención social.

				La comunicometodología es el complemento práctico aplicado de la Comunicología, es la perspectiva tecnológica constructi-va de lo humanamente posible: la segunda modela y construye representaciones sociales, la primera interviene en la situación representada, es la visión práctica de la comunicación social, sistematiza su dimensión pragmática —lenguaje con medios y 
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				mensajes en acción— y explica su forma de operación y me-todología a partir de los propios actores sociales; esto es, a partir de los agentes directos de la acción comunicativa, con su reflexibilidad y sentido común constructivo; con la inten-ción de relacionar a la gente a partir de sus propias condiciones de expresión e interlocución, es decir, mediante interacciónsocial a través de sus propios modos y códigos de comunica-ción. La comuniconomía es el estudio de las formas de inter-vención en los fenómenos de interacción e información social. Imagina escenarios posibles para trazar estrategias de co-municación diversas que se adecúen a las circunstancias de los grupos sociales y culturales en transformación constante. Analiza la información que posibilita entender una organiza-ción especial en la que se tendrá que intervenir socialmente; es una aplicación del conocimiento que incide en las redes de relación de información para mejorar condiciones sociales.

				Por otra parte, la transmisión de conocimientos en la sociedad de información contemporánea (Galindo Ingeniería, 70) tiene for-mas múltiples que provienen tanto de instituciones del pasado (tradiciones) y del presente (educativas) como de las emergentes (internet); con figuras diversas de instrucción que implican la transmisión familiar y enseñanza comunitaria de generación en generación o por maestros de oficios, o bien, a través de me-diadores o profesores en la escuela, y también por la circulación de información en el ciberespacio y la interacción comunicati-va digital actuales. En consecuencia, entender el fenómeno de la comunicación de conocimientos a partir de las dimensiones expresión/difusión/interacción/estructuración/observación, permiten comprender su manifestación por el grado de comple-jidad y no solo por el canal o ámbito exclusivo donde se inserta(tradiciones, pedagogía/didáctica, redes sociales, televisión, cine, exposición); permite entender de otra manera —metadi-mensionalmente— el fenómeno comunicativo e intervenir en él con distintas estrategias: “las alteridades e identidades involu-
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				cradas en la comunicación son una multiplicidad de intenciones que se vierten en cada acto y ponen en juego diversas estructu-ras culturales y simbólicas” (Macías, 28). 

				Bajo esta perspectiva, la NeoMuseografía es compatible con laComunicología y sus procedimientos tienen afinidad con ella, ya que modela tridimensionalmente representaciones de las realidades y mundos socialmente construidos de los univer-sos religioso/filosófico/político/artístico/científicos donde laidentidad y alteridad juegan un papel relevante en sus re-presentaciones simbólico/espaciotemporales, es decir, en las exposiciones entendidas como sistemas de comunicación que transmiten información sobre saberes tradicionales y cono-cimientos de diversa índole. Pero la NeoMuseografía es tam-bién comunicometodología, ya que a través de las exposiciones crea sentido, es decir, interviene en el mundo representado con fines de valoración cultural mediante un metalenguajeque abre caminos de significación para explorar distintas for-mas de acceder a realidades sociales que permiten expandir conocimientos, sensibilidades e imaginación en el público;aspira a ser un soporte persuasivo mediante una retórica que intenta cautivar e influir en el visitante —con los conven-cionalismos de sus propios modos de expresión, emoción ycomunicación— para valorar saberes ante tópicos culturales diversos, aplicando estudios de público para emitir mensajes poderosos al visitante. 

				Además la NeoMuseografía es comuniconomía, ya que ima-gina, crea y transforma escenarios —las propias exposi-ciones— con estrategias especiales para trazar tácticas de comunicación que se adecuan a las circunstancias de los gru-pos socioculturales, en transformación constante, que consti-tuyen los públicos de los museos. Con este horizonte, la teoría comunicológica enriquece y potencializa a la NeoMuseogra-fía y, en consecuencia, da apertura a una museología de alto 
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				impacto social ante el reto de provocar fascinación por el co-nocimiento entre las generaciones cibernautas, es decir, para afrontar el desafío de emitir mensajes intensos que capten la atención/emoción/imaginación y modifiquen las actitudes in-dividuales y colectivas de los jóvenes ante la vida, para que ellos a su vez reconfiguren vínculos grupales con tecnologías de información y comunicación que les permitan dialogar para construir un mejor futuro.

				9. Ejemplificación de caso: La leyenda de la Condesa

				Ilustro la propuesta del modelo dialógico neomuseográfico con un tema de las tradiciones orales, La leyenda de la Condesa, in-vestigada desde la Antropología Simbólica por Carlos Vázquez Olvera (Los encantos). Este tópico destaca que, en épocas remo-tas en que las culturas carecían de escritura, la voz y la memoria eran todo para darle continuidad y vigencia al pasado colecti-vo; que hoy en día todos los pueblos y culturas tienen relatos referentes a hechos, deidades y personajes que sobrepasan los ámbitos de la historia escrita. Los relatos orales —sean mitos o leyendas— agrupan historias que permiten conocer cuestiones que perennemente han preocupado al hombre en lo referente al origen de la vida, al destino, a la explicación del universo,a las fuerzas del bien y del mal. Las leyendas no son ficción para las comunidades que las manifiestan, son fundamentos de una verdad pretérita porque contienen ideas religiosas o culturales del pueblo que las recrea; son pensamientos que sirven para explicarse el mundo, la vida, lo sagrado, el origen del hombre y los valores morales. Las leyendas ofrecen el entorno geográ-fico imaginario y los sistemas simbólicos de las comunidades que las crearon, además, muestran comportamientos y pen-samientos sociales: en los relatos existe la sobrevivencia de la vida pasada de un pueblo. 
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				La leyenda de la Condesa es una manifestación sugerente para el proyecto creativo multisensorial (hay que señalar que no todo el patrimonio cultural intangible se puede neomuseo-grafiar, porque debe reunir ciertas características que justifi-quen su adaptación expositiva), ya que contiene un imaginariocolectivo ancestral que carece de objetos representativos que le den naturaleza material o tangible: se trata de una geografía ilusoria donde se recrean escenarios simbólicos entre lo sa-grado/profano/diabólico rodeado por grandes riquezas terre-nales. Además, al ser una evidencia cultural colectiva “viva”, es coherente difundirla en una exposición, debido a que es una manifestación compuesta por más de medio centenar de re-latos registrados por la investigación de Vázquez. Por tanto, la comprensión de la misma —como unidad con sus implica-ciones históricas y simbólicas— no es posible a menos que la persona se inserte en la comunidad acambarense y comparta la costumbre de contarse historias en reuniones familiares y festivas o en descansos laborales y, con el paso del tiempo —al escuchar, contar y recrear recíprocamente los relatos que la integran— capte la visión de la leyenda en toda su amplitud con las emociones y valores contenidos en ella. En consecuen-cia, esta situación solo se supera a través de una aproximación mediada por la experiencia neomuseográfica que recrea La le-yenda de la Condesa con tecnología.

				Con base en esta tradición, se inició el desarrollo de una me-todología museográfica especial, con un discurso específico para divulgar las tradiciones orales: el resultado fue el plan-teamiento de un discurso narrativo/poético para este casointangible. Además, para atender holísticamente la cultura en la que se enmarca esta manifestación, fue indispensable pro-poner —teóricamente— distintas políticas culturales integra-doras, con el fin de “estabilizar” el deterioro de la leyenda y “restaurar” la tradición oral, así como restituir la “salud” de este patrimonio cultural en la propia comunidad que lo genera; 
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				atendiendo la revitalización de este imaginario colectivo, como una construcción simbólica social —mediante un modelo mu-seológico que agrupa diversas estrategias entre los sectores civil, cultural, religioso, político y turístico de Acámbaro— así como con la conservación de los monumentos históricos del siglo xviii-xix y la restitución ecológica de los parajes donde los pobladores indican que se aparece el ente hermoso, sensual y terrorífico de La Condesa (Correa Tesis de Maestría). 

				Los relatos sobre este personaje la refieren como una bellí-sima cortesana europea que, por su licenciada y escandalosa forma de vida sexual, tuvo que emigrar de España a la Ciu-dad de México y luego, por los mismos motivos, abandonar la Capital de la Nueva España para llegar al Bajío, a Acámba-ro, Guanajuato, donde adquirió haciendas y acumuló grandesriquezas gracias a un pacto diabólico. Se cuenta que fue hos-tigadora y cruel con su servidumbre al grado de torturarlos, emparedarlos vivos o arrojarlos a los perros hambrientos para castigarlos por no cumplir sus órdenes de trabajo o no atender sus caprichos sexuales. En edad madura quiso casarse, no lo logró y enfermó: en su lecho de muerte pidió su exoneración a un sacerdote jesuita, a quien le entregó un testamento e indicó el sitio donde ella tenía el dinero para que él pudiera indem-nizar a los familiares de sus víctimas y construir tres iglesias, un hospital y un orfanato en sus haciendas. Pero su petición no pudo cumplirse —debido a la expulsión de la Compañía de Jesús de la Nueva España— y murió, dando paso así a su con-dena. Desde entonces, la Condesa con su alma en pena vaga por la región y se aparece pidiendo ayuda para conseguir su salvación a cambio de sus riquezas para luego transfigurarse en serpiente, mula o marrana.

				El corpus de la tradición oral de La Condesa se conforma por un conjunto de relatos sobre aparecidos y espantos que contienen datos históricos y etnohistóricos, mismos que reflejan el desa-
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				rrollo del territorio donde se conformó la cultura acambarense a través del tiempo: “muestran las transformaciones y adap-taciones de la comunidad de Acámbaro producto de los cam-bios sociales y culturales” (Vázquez Los encantos, 267). Desdelos primeros asentamientos purépechas a orillas del Río Ler-ma y el bastión militar en la cúspide del cerro del Chivo para contener las invasiones mexicas; la conquista española con la evangelización y la introducción del ganado y la agricultura intensiva para el abastecimiento de los insumos requeridos por la minería de Guanajuato e industria textil de Querétaro, así como a la artesanía textil de San Miguel el Grande, Celaya y Salamanca; luego el movimiento independentista y la partici-pación de personajes acambarenses en favor de la insurgencia; las guerras de Reforma y las intervenciones extranjeras que propiciaron la destrucción de la infraestructura del campo, el colapso de las haciendas y la lucha por la posesión de lastierras; después la introducción de vías ferroviarias con el te-légrafo, el proceso revolucionario y postrevolucionario; hasta el abandono paulatino de las actividades del campo, el ascen-so regional de las actividades comerciales y de servicios, para llegar a la inmigración y la economía globalizadora actuales. 

				Así, La leyenda de la Condesa refiere tradiciones prehispánicas relativas a la abundancia en cerros, cuevas e inframundo: juegocultural de identidad/alteridad entre indígenas sometidos y conquistadores, entre campesinos desposeídos y grandes propietarios de tierras; con una patrona que domina, hosti-ga, viola, castiga, tortura, asesina y descuartiza a capataces, caballerangos, peones y sirvientes; en un escenario de exu-berante producción agrícola, estimuladora de la reproducción humana con sentimientos eróticos y terroríficos por la presen-cia cruel y provocadora de esta fémina diabólica que transita en la topografía imaginaria de Acámbaro. Los relatos cuentan que la Condesa se aparece en ríos, puentes, riachuelos y norias (por lo cual se funde con La leyenda de la Llorona); en cerros, 
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				cuevas y en las antiguas veredas donde los arrieros transpor-taban diversos productos en recuas o bien, en los viejos cami-nos donde transitaban las carretas y más recientemente en las abandonadas vías férreas.

				Hoy, según se cuenta, se aparece en las carreteras que conec-tan a Acámbaro con los pueblos circundantes: situación que indica la vigencia y adaptación constante de la tradición oral a los cambios culturales y tecnológicos a través del tiempo (no sería sorprendente escuchar, en algún momento, que la Con-desa se aparece en las pistas de algún futuro aeropuerto acam-barense). Además, en los elementos que conforman los relatos se puede observar “cómo a través de ellos, se producen, repro-ducen y entretejen formas de dominación y subordinación”, y también cómo “transmiten el rechazo y resignificación a los modos de vida impuestos por la clase dominante” (272). 

				En suma, los relatos transmiten la inevitable condición huma-na en conflicto, por eso concuerdo con la siguiente cita, sobre la importancia que tiene el patrimonio cultural intangible en nuestras sociedades:

				Los espacios de significación cultural enriquecen la existencia de los pueblos; proporcionan un profundo sentido de unión con las comunidades y con el entorno; con el pasado que recupera la memoria y con las experiencias compartidas, revelando valores estéticos, históricos, científicos, sociales y espirituales. 

				Preservarlos y difundirlos es una función social que nos debe mantener unidos más allá de las divisiones de clases o etnias encargadas de diferenciar las maneras de apropiación del legado recibido del pasado, con el que convivimos en el presente y que tenemos la obligación de transmitir a las generaciones venideras (Decarolis, 2).
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				Gestión del proyecto

				Durante 2013-2014 se gestionó la realización de la exposición en distintas instituciones: Laboratorio Arte Alameda (inba), Museo Exconvento de Tepoztlán (inah), Museo de la Alhóndiga de Granaditas (inah), El Museo Nacional de las Culturas (inah) y, finalmente en febrero 2014, el proyecto fue aceptado como una posibilidad expositiva en el Museo Nacional de las Inter-venciones (mni), mismo que se ubica en el Exconvento de Nues-tra Señora de los Ángeles de Churubusco. Es un edificio que cuenta con más de 500 años de antigüedad y fue un convento que los franciscanos cedieron a la orden de los dieguinos en 1580 —quienes lo ocuparon por más de 300 años— y estable-cieron allí su noviciado y colegio de formación de misioneros que evangelizaron Filipinas, China y Japón. Posteriormente, el inmueble se usó como cuartel militar durante el siglo xix y fue uno de los escenarios donde se libró una de las batallas más importantes en contra del ejército estadunidense en 1847. 

				El edificio pertenece al inah y fue abierto como Museo Nacional de las Intervenciones el 13 de septiembre de 1981; institución histórica que resalta los valores de los principios básicos de la política exterior mexicana, como son el respeto irrestricto hacia la soberanía de otras naciones, la autodeterminación de los pueblos y la no intervención; además relaciona, al mismo tiempo, el pasado prehispánico, virreinal, independentista y revolucionario de México en sus espacios (inah Museo, 1). 

				El Exconvento es un escenario ideal para la NeoMuseografía de La Condesa, tanto por su arquitectura colonial que fue erigida sobre un templo prehispánico mexica dedicado al dios de la guerra Huitzilopochtli, como por su vocación evangelizadora original (conquista/evangelización: referencias simbólicas en la tradición oral acambarense); así como por La leyenda de la Llorona (de Río Churubusco) que se funde con la de La leyen-da de la Condesa (de Río Lerma) en los relatos de esta última 
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				(como se verá más adelante). Además, en contra esquina del edificio colonial, se encuentra la Escuela Nacional de Conser-vación, Restauración y Museografía de inah, situación propicia en las relaciones académicas para los propósitos de difusión de la investigación neomuseográfica. Gracias al interés de la Lic. Cecilia Genel Velasco —Directora del Museo en 2015— por este proyecto, se facilita la gestión de la exposición multisensorial ante la Secretaría Técnica del inah y luego ante la Secretaría de Cultura Federal, instancias que deberán autorizar, como últi-mo trámite, la realización de la misma para abrirla al público. Las condiciones que restringen a la exposición en el mni, se explican a continuación:

				1.	La exposición se organizará en horarios nocturnos es-peciales, fuera de los horarios comunes del Museo para no interrumpir la programación habitual de sus activi-dades. Además, por tratarse de un tema relativo a en-cantos y aparecidos, el ambiente noctámbulo favorece la escenificación con efectos sensoriales acordes con las emociones que orbitan en torno a este tópico.

				2.	Las características de la exposición requieren de espa-cios abiertos y cerrados que permitan la incursión en distintos temas de La Condesa compuestos por diversos imaginarios; por lo cual, después de una inspección a los espacios visitables por el público, se seleccionaron aquellos que se encuentran en la planta baja por contar con una variedad apropiada de ambientes para la expe-riencia polisensorial y con la posibilidad de trazar ru-tas propicias para la sensorialización expositiva y para alentar la curiosidad exploratoria con participación ex-pandida. Es de vital importancia señalar que el diseño de la NeoMuseografía tiene la característica de no ser invasiva, se mimetiza con la museografía de las salas actuales y con los espacios exteriores, de tal manera que se requerirá de pequeñas modificaciones apenas visibles 
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				para instalar la escenificación tecnológica con disposi-tivos miniaturizados y mantener el excelente estado de conservación del edificio.

				3.	La utilización nocturna de la planta baja facilitará, al personal de seguridad patrimonial y de protección civil, el control del flujo de visitantes para garantizar la calidad de la experiencia cognitiva como arte total expandido.

				En seguida se muestra una imagen Google Earth del mni y lue-go el boceto con la distribución en planta baja y la conexión ló-gica del circuito global que enlaza a los espacios seleccionados para la exposición:
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				El croquis de la siguiente página está basado en el plano de Espacios Públicos, Planta Baja (Dirección del Museo Nacional de las Intervenciones, inah 2014). Los recuadros azules son es-pacios expositivos abiertos, los recuadros grises son espacios cerrados.
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				Distribución temática en los espacios neomuseográficos

				La distribución espacial de la temática expositiva se presenta en la siguiente página y se ubicó con base en un modelo dra-mático cinematográfico (se explica más adelante) para poten-ciar la intensidad de la narración sensorializada:
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				Museo Nacional de las Intervenciones, inah
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				Nomenclatura del circuito:

				1. Acceso / 2. Auditorio / 3. Cocina / 4. Claustro Bajo / 5. Antesacristía / E.P.=Exposiciones Temporales (Portería)
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				La distribución espacial nos lleva a tomar las siguientes deci-siones:

				1.	Se combinará recorrido lineal (primera parte de la visita: principio, transición, acto 1 y efecto que marca el paso al mundo mágico) con recorrido aleatorio (segunda parte de la visita: nudo 1, acto 2, nudo 2, acto 3, clímax y final).

				2.	Toda inmersión pasa de lo cotidiano a lo virtual, y en este caso con efecto de acceso mágico, y al concluir, de lo mágico a la realidad cotidiana, mismos que se marcan 
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				en el plano como transición a lo virtual, efecto y retorno a la realidad.

				3.	El desarrollo narrativo con los recursos inmersivos/in-teractivos de la experiencia expandida se despliegan a partir de los dos puntos anteriores que están anclados en las restricciones de la distribución arquitectónica del edificio histórico, misma que funciona como un gran contenedor de la escenificación virtual.

				Con base en los preceptos enlistados, se desarrolló la tensión narrativa sustentada en los contenidos históricos de la inves-tigación de Carlos Vázquez Olvera —los contenidos que se en-cuentran sintetizados en el Anexo 2 de este documento— y en la fórmula establecida por Syd Field para el desarrollo de guio-nes cinematográficos. Esta plataforma funge como estructura dramática inicial, para luego transformarlo en el guión neo-museográfico que sensorializa la historia. A continuación se inicia el procedimiento:

			

		

		
			
				Sinopsis de la historia de La Condesa

				Una hermosísima cortesana del siglo xviii debe abandonar España por su escandaloso libertinaje, se instala en la Ciudad de México y luego, por los mismos motivos, llega a Acámbaro donde pacta con el diablo para acumular grandes riquezas. Fue despótica, ninfómana y extremadamente cruel con la servidumbre de sus haciendas; en edad madura quiso casarse sin éxito, enfermó y murió sin lograr que un sacerdote jesuita cumpliera sus testamento para exonerarla. Desde entonces su ánima aterroriza a los pobladores acambarenses, pidiendo ayuda para lograr su exculpación.

			

		

		
			
				Se muestra el modelo dramático, basado en Field, en la si-guiente página:
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					Modelo dramático de la historia

				

				
					acto 1°

					Libertinaje

					desenfrenado

				

				
					acto 2°

					Crueldad desmedida

				

				
					acto 3°

					Alma condenada

				

				
					Primer nudo:

					Pacto con el diablo

					PLANTEAMIENTO

				

				
					Segundo nudo:

					Muerte sin exoneración

					CONFRONTACIÓN

				

				
					Clímax:

					Terror en el río

					Condesa/Llorona

					RESOLUCIÓN ABIERTA

				

				
					◀ Principio

				

				
					Final▶

				

			

		

		
			
				Descripción breve del relato

				(con base en el modelo dramático):

				principio ▶

				Contexto: amantes en aposento español del siglo XVIII. La Condesa, desnuda con cabellera negra abundante, piel de porcelana y exóticos ojos azul-verdosos, cuerpo voluptuoso con respiración jadeante, es acariciada por un hombre barbado y besada por una mujer rubia, ambos muy atractivos y semidesnudos. 

				Repentinamente golpean la gran puerta de madera y se escuchan insultos y acusaciones: “¡meretriz, pecadora!”. Una piedra rompe el vidrio de la ventana, el hombre se asoma y se sorprende al ver a un grupo enardecido de mujeres y hombres seniles que empuñan antorchas hostiles. Continúan los exaltados insultos, luego se aleja el grupo con furia y frustración. La Condesa se cubre con un manto y se asoma por el hueco roto para ver alejarse al contingente. Suspira con resignación y murmura: “¡hipócritas!” Dirige la mirada a sus amantes y expresa con resignación y entereza: “tendré que abandonar España, me iré al Nuevo Mundo para rehacer mi vida lejos de estos miserables”.

				acto 1 ▶

				La Condesa llega al Puerto de Veracruz y se dirige a la Ciudad de México, ahí se instala y se relaciona con la clase alta. Destaca por su gran belleza europea y se convierte inmediatamente en una invitada importante para las principales fiestas, reuniones y festejos oficiales de ese grupo social selecto. Hombres importantes y acaudalados la admiran, frecuentan y también reciben sus favores sensuales; pero las mujeres criollas celosas desatan intrigas contra ella, la señalan públicamente como una francesa de “cascos ligeros” cuya escandalosa forma de vida es una vergüenza para la sociedad católica de la Ciudad. Indignada, resuelve dejar la capital de la Nueva España, jurando “hacer todo lo necesario” para no volver a recibir insultos de esa clase hipócrita que la señala nuevamente. Dirige su atención a una de las zonas más prósperas de la época, el Bajío, cuyas fértiles haciendas proveían de alimento, implementos y ganado a las pujantes industrias mineras de Guanajuato y Zacatecas, así como a las industrias textiles de Querétaro y San Miguel el Grande.
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				Descripción breve del relato (continuación)

				nudo 1 ▶

				La Condesa llega a Acámbaro. La abundante agua del sitio, gracias al Río Lerma, y su clima propicio hacen de este lugar un vergel para cultivar productos agropecuarios y un edén para sus moradores. Ahí, fiel a la promesa que se hizo a sí misma, y con gran despecho hacia las clases dominantes, decide pactar con el diablo: otorga su alma a cambio de propiedades y dinero que le permitan llevar una vida de lujo y placer sin que nadie se atreva a señalarla. 

				Así, la Condesa llegó a tener varias haciendas y mucho oro, sus tierras eran muy productivas, le proporcionaban 2 o 3 cosechas anuales por lo cual sus graneros se encontraban siempre a “reventar”. De este modo, con todo el poder que le otorgaba su riqueza, disponía de muchos hombres para su lívido caprichoso, y aquellos que se negaban a cumplir sus deseos sexuales o sus órdenes de trabajo, eran torturados, emparedados vivos o arrojados a la voracidad de perros hambrientos.

				acto 2 ▶

				La Condesa acumuló mucho dinero que guardaba en sus haciendas o en túneles bajo tierra. Era tirana y desconfiaba de sus empleados: al finalizar cada jornada provocaba vómito en ellos para verificar que no llevaran monedas de oro en sus estómagos. Sus sirvientes decían que cuando le llevaban alimento a su aposento, encontraban a una mula —con arracadas y joyas— echada en la cama, y que luego se convertía en bella mujer. También cuentan que por las noches, en el lado norte de la Hacienda de San Cristóbal, se escuchan quejidos y llantos masculinos, voces ahogadas en los muros y gritos de arrepentimiento, golpes de látigo y caída de cuerpos examines, peticiones de socorro y arrastre de cadenas, aullidos como de lobos y peleas de perros hambrientos. Cuentan que en un espejo de la Hacienda, una empleada se peinaba y que su reflejo se transformó en el rostro una mujer con cabello largo y que en cierto momento se escuchaba el tarareo de una canción popular de la época; y que luego se transfiguró en rostro de serpiente, luego en mula y luego en cerda.

				nudo 2 ▶

				En edad madura la Condesa quiso casarse, escogió un caballerango muy viril y lo incitó al matrimonio, quien por temor accedió con un “sí” fingido, ya que él planeaba casarse con su joven novia. Se realizaron grandes preparativos para la boda de la patrona y la noche previa a la ceremonia, el caballerango huyó con su amada, dejando a la Condesa con destrozo emocional total. Ella envejeció, enfermó y, arrepentida por sus actos, en su lecho entregó a un sacerdote jesuita su testamento para que cumpliera su voluntad: indemnizar a los familiares de los hombres agraviados, construir iglesias en 3 haciendas, fundar un hospital y un hospicio. Para cubrir los gastos, indicó al sacerdote donde tenía escondido el dinero, pero los jesuitas fueron expulsados de la Nueva España y no fue posible cumplir su petición. Desde tiempos remotos la Condesa se aparece a los pobladores, indicando donde está el dinero y pidiendo que la lleven ante un sacerdote para que la exculpe de sus pecados.
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				parte 2: modelo dialógico

			

		

		
			
				Descripción breve del relato (continuación)

				acto 3 ▶

				Relatos “Los arrieros ancianos cuentan que... en una cueva de Acámbaro hay oro y joyas y que al juntarlas y querer salir, se les aparece una hermosa mujer que pide que la lleven en hombros ante un sacerdote a través del túnel que llega a la Parroquia de San Francisco; a cambio, les dice que se pueden llevar su riqueza, pero se pierden, y al mirarla se dan cuenta que cargan a una serpiente y que las monedas se han convertido en excremento. También dicen que en el campo se aparece una bella mujer ante hombres jóvenes, quienes la siguen en el camino y al acercarse, se convierte en una marrana con siete crías. Además, se cuenta que una mujer preciosa toda vestida de negro con sombrero y velo, llega a la Hacienda de San Cristóbal en un carruaje con caballos negros, toca la puerta, y sin pies, levitando atraviesa los muros y puertas hasta llegar a un tapanco donde indica que ahí están los documentos y luego desaparece en el silencio matutino de la semana Santa. Algunos hombres mueren o enloquecen.

				clímax ▶

				Fusión de leyendas: “Mucha gente decía que ahí en el río, ya a las 12 de la noche, oían muchos gritar a la Llorona; bajaba por el rancho y se iba con el “gritido” por la orilla del río… unos dicen que era la Llorona y otros… que era la Condesa”.

				Escenificación espectacular: Canto de grillos y murmullo de río en las inmediaciones, aullido de coyotes en la lejanía, viento y luz de luna. Canto de lechuza, olor a hiervas y… “¡ay, que será de mí!”, llanto y lamento extenso durante su trayecto por la rivera; percibiendo cómo a la distancia se aproxima el espectro y ver cómo flota y se transfigura enfrente del visitante, con sus formas eróticas, hermosura y transmutación terrorífica para luego desvanecerse en las sombras; escuchando en las cercanías los quejidos y llantos espeluznantes de almas martirizadas; oyendo en las lejanías, aullidosy trotes de animales despavoridos que son arremetidos por fuerzas demoniacas. Sintiendo la neblina y la brisa heladas en el rostro con la percepción de olor a antiguo que solo las viejas historias nos recuerdan.

				final ▶

				Epílogo: “Desde hace más de 2 siglos —dice la Condesa— cuentan mis historias los acambarenses. Sin embargo las personas me están olvidando en la vida moderna, adquieren otras costumbres, ya no se reúnen para relatar mis apariciones, abandonan el cultivo de estas tierras fértiles, fuente de inmensos caudales de riqueza. Hoy aterrorizo a las personas en las carreteras y algunos de mis sitios solitarios predilectos —cuevas, puentes, caminos, norias y riachuelos— están abandonados o son destruidos. Después de 2 siglos sigo siendo hermosa y sensual, miren mi cuerpo y mi rostro, ¡poséanme, tendrán placer hasta la locura!... o mejor aún, mis riquezas siguen ocultas, tómenlas, pero… ayúdenme a descansar en paz. ¡Tengan piedad, que aún pertenezco al diablo y quiero descansar… no me abandonen!...” 

				(Personificación de la Condesa actualizada en el presente, con transformacio-nes entre lo sensual y lo terrorífico, con efectos de aparición diabólicay desaparición sobrenatural).
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				neomuseografía:

				poética del espacio museístico

			

		

		
			
				Las cualidades del protagonista desde la visión dramática y exaltaciones que se considerarán para elaborar el guión neo-museográfico son las siguientes (basado en Field):

			

		

		
			
				Necesidad dramática. La Condesa adquiere riquezas y lujos desmedidos sin importar el medio —pacto diabólico— lo sustancial es disfrutar su exuberante belleza y su propio cuerpo sensual que impacta a sus amantes, a sus hombres poderosos o a sus varones viriles que toma para sí en cualquier momento; erotismo energético que exprime para venerarse, para vengarse de los hipócritas y exaltar su empoderamiento transgresor hacia las clases católicas, así como pisotear el valor de los hombres que laboran para ella.

				Punto de vista. Ella no tiene límites para sus acciones, no importan los recursos —aunque sean diabólicos— solo importa su belleza, su placer desenfrenado y su riqueza ante los otros, seres miserables y prescindibles, sean de clases selectas o simples trabajadores.

				El cambio. La Condesa nunca previó su vejez —olvidó pedir juventud eterna por la riqueza inmediata— como resultado es repudiada, queda sola y enferma en medio de la abundancia extrema sin poder recibir exoneración. Al finalde su vida se arrepiente, pero lo hace muy tarde y con mala suerte: su almase condena eternamente.

				La actitud. La Condesa que se consideraba superior a todos —que trataba cruelmente a sus trabajadores— de lasciva, diabólica y tirana que pisoteaba a cualquiera para lograr sus caprichos y egoísmos, luego se convierte en un ánima que suplica su salvación.

			

		

		
			
				Intertextualidad de La leyenda, cartografía del sentido

				Los criterios creativos se aplicarán al guión neomuseográficocon los elementos narrativos y dramáticos anteriores para con-vertirlos en una historia explorable y vivencialmente intensa. Pero antes es prudente realizar una revisión sobre la intertex-tualidad del proyecto, la cual toma relevancia para producir significación poliestésica a partir de los contextos históricos de La leyenda de la Condesa y de los contextos contemporáneos donde se difunde esa tradición oral, así como las relaciones de significación e interpretación que existen entre ellos. Lauro Za-vala propone un mapa para interpretar textos, el cual consiste en 8 acciones, mismas que aplicaremos a nuestro caso como estrategia de análisis sobre las condiciones que prevalecerán el 

			

		

	